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Introduccion.

En filosofia suele ser tomado como un vicio o algo infructifero la propuesta de un
dialogo entre dos 0 mas pensadores, esto se debe a que dicho ejercicio corre el riesgo de ser
relacionado con un fanatismo o una imposicion forzada de dos esquemas discursivos. Sin
embargo, la indagacion en torno al dialogo tiene como funcion la busqueda de un canal
comunicativo, que la mayoria de las veces se expresa en un problema en comun, en una
preocupacion tanto de los autores cuyo dialogo es propuesto, como del investigador que lo
propone. Si bien ha sido tratado el dialogo entre Friedrich Nietzsche y Walter Benjamin, o
de éste con Bolivar Echeverria, pocas veces ha sido propuesto, si no es que nunca el
didlogo entre estos tres pensadores. El tema o problema que los comunica como una
cuestion central en sus reflexiones es la critica a la modernidad, abordada desde sus
diversas manifestaciones. En términos mas especificos es posible localizar uno de los
puntos de comunicabilidad presentes entre sus estrategias de comprension critica de la vida
moderna, la dramatizacién. Relacionar la modernidad con la dramatizacion, es decir, pensar
la modernidad en términos dramaéticos o teatrales, requiere necesariamente, por un lado,
una conciencia historica cuyos dispositivos conceptuales tengan la capacidad de dar cuenta
de las circunstancias especificas de una época, por otro lado, identificar aquellos géneros
dramaticos y sus elementos cuyo contenido refleja la experiencia en este contexto histérico,
como lo puede ser la tragedia, la comedia o el Trauerspiel. La presente investigacion tiene
como finalidad analizar el dialogo entre tres entramados conceptuales, que acuden a
categorias dramaticas con la finalidad de comprender de manera critica la vida moderna,
utilizando como eje el concepto de ethos historico. EI primer entramado es el que ofrece la
obra de Nietzsche titulada El Nacimiento de la Tragedia, mientras que el segundo es el
presentado en la obra de Benjamin El origen del Trauerspiel aleman, y el tercero se centra
en el analisis de ciertas nociones fundamentales en el concepto de Echeverria del ethos

barroco.

En primer lugar, a manera de preludio en el primer capitulo de esta investigacion, se
analiza la manera en que la categoria kantiana de cosa en si, o lo incondicionado,
significaba el punto de origen de la circunstancia tragica caracteristica de la filosofia

moderna, pues implicaba una frontera inaccesible para el pensamiento cuya consecuencia



era el sacrificio de la libertad, por esta razon, de la misma manera en que Antigona, Edipo u
Orestes, se enfrentaron a una barrera inquebrantable, pensadores como lo son Friedrich
Schelling, Friedrich Holderlin, Georg Wilhelm Friedrich Hegel y Arthur Schopenhauer,
desafian los limites que el concepto de cosa en si significaban, aspecto que les conduce en
diversos momentos de sus reflexiones al problema de lo tragico. En el caso de Schelling en
el terreno epistemoldgico, para defender el heroismo tragico del criticismo frente al
dogmatismo; Holderlin desde la ontologia comprendiendo lo tragico como la circularidad
en la que se ve envuelta la individualidad al elaborar juicios, que provocan escisiones en el
ser en términos primigenios; en el ambito ético, Hegel tomando los ejemplos de la
Orestiada y Antigona para confrontar las leyes humanas con las leyes divinas y
Schopenhauer acude a la tragedia como la expresion artistica cuyo contenido manifiesta de

manera mas franca, el conjunto de conflictos que determinan a la voluntad.

En el segundo capitulo se expone la relacion entre lo tragico y la critica de la
modernidad, a partir del analisis de los postulados de la obra El nacimiento de la tragedia
de Nietzsche, pues el conjunto de reflexiones y conceptos que la componen, se articulan
con la finalidad de explicar la procreacion, gestacion y muerte por suicidio del género
literario conocido como tragedia griega. Comenzando por el complejo canal de
comunicacion erética y conflictiva de los impulsos estéticos de lo apolineo y lo dionisiaco,
Nietzsche hace inteligible en su obra la manera en que dichos impulsos en los griegos se
expresan en todas sus creaciones artisticas, tanto figurativas, como literarias o musicales,
haciendo un recorrido por la poesia épica, lirica hasta llegar a la tragica, cuyo asesinato
adjudica al poeta Euripides al dotar a este género dramatico de una mayor racionalidad, con
el objeto de satisfacer al espectador socréatico, que es la raiz de lo que denomina como
hombre tedrico moderno cuyo objeto principal es la apropiacion tanto real como pragmatica
de todo lo otro, a partir de su inteligibilidad. Actitud que conduce a la catastrofe, donde
Nietzsche localiza a la sabiduria trdgica como principio de esperanza, pues lo conduce a
postular el arte como salvacion. A partir de las tesis de este capitulo se propone la

contraposicion entre los conceptos de ethos tragico y ethos socrético.

El tercer capitulo se concentrara en el andlisis de las reflexiones de Benjamin en su

obra EIl origen del Trauerspiel aleman, dicha obra tiene como finalidad comprender las
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circunstancias que originan el género dramatico conocido como Trauerspiel, y hacer
inteligible la vision del mundo que habia en la Alemania del siglo XVII a partir de lo
expresado en estos, cuyo contenido expresa una tension tanto en contra de la vision tragica
del mundo, como de las pretensiones de la modernidad. Comenzando por los antecedentes
gue motivaron a su creacién, y continla con el método de analisis que propone en su
prélogo epistemo-critico. Posteriormente se procede con la contraposicion que implica la
tragedia y el Trauerspiel como genero dramatico a partir de la conciencia historica cuya
pretension construye un camino diferente a la circularidad tragica y a la legalidad previa
que la fundamenta. Mientras que en la parte final del capitulo se concentra en la patologia
proveniente la melancolia producida por la catastrofe moderna expresada en el Trauerspiel.
Patologia que se manifiesta en una mirada alegdrica, pues el conjunto de alegorias que
componen dichos dramas se estructura como critica, cuyos lamentos hacen eco de la

catastrofe de la historia moderna.

Con respecto al cuarto capitulo, més allad de enfocarse en dramas especificos que
dan cuenta de un tipo de experiencia, se concentra en la propuesta del concepto del ethos
barroco desarrollado por Echeverria, como una estrategia de sobrevivencia cuyo
comportamiento reproduce la caracteristica esencial del arte barroco, que es la teatralidad
absoluta. Para la comprension de este concepto, el capitulo comienza con el anélisis del
discurso critico de la cultura propuesto por Echeverria, en el que localiza su concepto
critico de modernidad, del que se desprende el esquema conceptual del cuadruple ethe de la
modernidad capitalista, y particularmente analiza las caracteristicas del ethos barroco para
finalizar con la forma en que se manifiesta en América Latina particularmente a través de

los mitos de Malintzin y el guadalupanismo.

Asi el contenido de esta investigacion presenta el entrecruzamiento entre diversos
esquemas conceptuales que comprenden de manera critica la vida moderna a través de
categorias dramaticas como lo son la tragedia, el Trauerspiel o la teatralidad absoluta del

ethos barroco.
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Capitulo 1. Consideraciones en torno a la tragedia griega y la modernidad en la

filosofia alemana.

1. La cosa en si como Ursprung de la relacion entre tragedia y pensamiento

aleman.

¢Por qué, pues, la naturaleza ha castigado nuestra razén con el afan
incansable de perseguir este camino como una de sus cuestiones mas
importantes? [...]Quiza simplemente hemos errado dicho camino hasta

hoy.

Immanuel Kant.

George Steiner en La muerte de la tragedia, sefiala que la conciencia de la tragedia en la
vida, a diferencia de su forma teatral, es de caracter universal (Steiner, 1991). Entonces, al
hablar de lo tragico, estariamos utilizando un concepto que denomina un aspecto comun en
diversas formas historicas, cuyo contenido es de caréacter probablemente esencial en la vida
humana. Por lo tanto, seria conveniente elaborara interrogantes cémo: ;A qué se refiere el
imaginario colectivo cada vez que enuncia el concepto de lo tragico? ¢Cudles son los
comunes denominadores que subyacen bajo esta palabra? Es evidente que lo tragico parece
querer enmarcar un contenido especifico de nuestra experiencia como seres humanos,
proveniente de circunstancias de nuestra vida cotidiana. Suele ser entendido como un
acontecimiento, un estado de las cosas. Por ejemplo, a un accidente o a la muerte los
comprendemos como acontecimientos tragicos. Pero también cuando alguien sufre de
condiciones de pobreza o abandono afirmamos que vive en una situacion tragica. ¢Qué
parece haber en comun en estas dos formas distintas de pensar lo tragico? Al parecer la
desgracia, el infortunio, un mal de indole radical, o tal vez una especie de dolor que sufren

los seres humanos de manera esencial.

A pesar de lo mencionado anteriormente, estas concepciones guardan una relacion
con la forma teatral que da origen al término, situada en la antigua Grecia, cuya puesta en
escena acontecia en los concursos que celebraban en las fiestas en honor al dios Dionisos,
en el que dramaturgos como Esquilo, Sofocles y Euripides presentaban sus obras. En éstas,
la mayoria de las veces lo trdgico se relaciona con un destino, éste puede estar

predeterminado, o puede ser un vuelco cuya transformacion es provocada por las acciones
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propias 0 ajenas,! ademas de afectar a un personaje que piensa que tiene la capacidad de

actuar para escapar de él.

En tanto que aquello que entendemos como lo trdgico puede manifestarse en
distintos ambitos de la existencia humana, esta parte de la investigacion centrard su mirada
en la relacion entre tragedia y pensamiento, particularmente el pensamiento filosofico
aleman de finales del siglo XVIII, y el siglo X1X. Con el objeto de recolectar indicios para
comprender esta relacion, se puede partir de cuestionamientos como ¢A qué situacion
tragica se enfrenta el pensamiento? ;Qué clase de destino tragico es el que le espera? La
historia de la filosofia y probablemente la del pensamiento humano en general, ha
demostrado a lo largo de su trayectoria que se ha enfrentado a ciertas situaciones tragicas
que la limitan, o que limitan sus objetivos. Ya los implacables rios de Heréclito sefialan
dicha situacion al comprender que aquello que atraviesa el sentido del mundo es una
constante transformacion, o Platon al establecer que para conocer las esencias que

determinan el mundo de lo sensible, es necesario que el filésofo se empefie en morir.

Una de las verdades tragicas a las que se enfrenta el pensamiento es la imposibilidad
de conocer la totalidad de lo real, por esta razon, una de las preguntas esenciales del
pensamiento moderno, es aquella que se cuestiona ;Qué puedo conocer? Cuando René
Descartes en las Meditaciones metafisicas reflexiona sobre la causa de una idea falsa, la
adjudica a la relacion entre dos facultades de los seres humanos; la primera, es la facultad
de conocer denominada entendimiento, qué es limitada, y la segunda, es la facultad de
elegir o el libre albedrio que denomina voluntad, qué es infinita; y las ideas falsas tal como
un terrible destino: “Nacen de que la voluntad, siendo mucho mas amplia y extensa que el
entendimiento, no se contiene dentro de los mismo limites, sino que se extiende también a
las cosas que no comprendo” (Descartes, 2008, pag. 186). Sin embargo, ante esta
situacion, el pensamiento cartesiano deja sugerida una de las tareas mas importantes para la
filosofia moderna, en la que se manifiesta su capacidad de actuar ante este destino tragico,
conocer los limites del entendimiento, para conocer la evidencia de la verdad y ser libre de

actuar, “para ser libre, no es necesario ser indiferente a la eleccion de uno u otro de los dos

L Cfr. El debate entre Esquilo y Euripides representado en Las ranas por el comediografo Aristéfanes, sobre si
siempre Edipo ha sufrido un destino desgraciado o fue por un cambio de la situacion. (Aristofanes, 2010).
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contrarios; sino que, cuanto mas propenso a uno de ellos, sea porque conozco con evidencia

que el bien y la verdad estan en ¢é1” (Descartes, 2008, pags. 186-187).

Immanuel Kant es consciente de esta situacion tragica a la que se enfrenta el
pensamiento, sobre todo, desde cierto terreno del conocimiento que busca principios que
van mas alla de la experiencia, como se puede observar desde el comienzo del prélogo a la
primera edicion de la Critica de la razdn pura, pues menciona el destino al que se enfrenta
la razon humana: “La razon humana tiene el destino singular, en uno de sus campos de
conocimiento, de hallarse acosada por cuestiones que no puede rechazar por ser planteadas
por la misma naturaleza de la razén pero a las que tampoco puede responder por sobrepasar
todas sus facultades” (Kant, 2018, pag. A VII). Es precisamente la metafisica el campo de
conocimiento que busca estos principios y se enfrenta a este cruel destino, pero como todo
ser humano que se pregunta por las circunstancias que lo rodean, Kant se pregunta: “;Por
qué, pues, la naturaleza ha castigado nuestra razén con el afan incansable de perseguir este
camino como una de sus cuestiones mas importantes?” (Kant, 2018, pag. B XV). Sin
embargo, al igual que Layo o Edipo, quienes desean escapar a su destino, Kant propone una
esperanza donde se vislumbra la capacidad de actuar “Quizé simplemente hemos errado
dicho camino hasta hoy” (Kant, 2018, pag. B XV). Por lo que propone un camino cuya
tarea sea la de investigar y precisar los limites del entendimiento, para garantizarle al
pensamiento un campo de accion que pueda especificar las preguntas que se puede hacer la

razén y para lograrlo tiene que tomar el camino de la ciencia.

Kant sitta el problema que le impide avanzar a la metafisica en la idea de que
nuestro conocimiento tiene que provenir de los objetos, para evitarlo, propone acudir a otro
momento del conocimiento, un instante previo a que estos sean determinados por un
concepto, cuando se lleva a cabo la intuicion de los objetos. Precisamente, si pensamos que
este momento no se rige por aquello que compone al objeto, es decir, su naturaleza, sino
por la naturaleza de la facultad humana de intuir dicho objeto, como objeto de sensaciones,
podemos llegar a cierto conocimiento a priori de la naturaleza de los objetos. Al tener
conciencia de esto, Kant propone ir mas lejos de las intuiciones, y situarse en el momento
en que se desea convertir éstas en conocimientos, donde es necesario suponer que en vez de

gue los objetos determinen a los conceptos, son los objetos de la experiencia los que son
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determinados por los conceptos. Entonces esta en el ser humano el punto de partida, debido
a que la experiencia de los objetos requiere un entendimiento anterior, cuyas reglas estan en
él antes de que les sean dados los objetos de la experiencia, son conceptos a priori por lo

que Kant afirma que “s6lo conocemos a priori de las cosas lo que nosotros mismos

ponemos en ellas” (Kant, 2018, pag. BXVIII).

El obstaculo infranqueable de este camino radica en que el conocimiento nunca
puede llegar mas alla de toda experiencia posible, y que sélo podemos conocer los objetos
como fendmenos, a pesar de que ellos contengan en si una realidad inaccesible. “En ello
mismo reside la prueba indirecta de la verdad del resultado de nuestro conocimiento
racional a priori, a saber, que éste solo se refiere a fenébmenos y que deja, en cambio, la
cosa en si como no conocida por nosotros, a pesar de ser real por si misma” (Kant, 2018,
pag. BXX.). Sin embargo, Kant sefiala que la razon siempre tendra el deseo de sobrepasar
este obstéaculo, y que este deseo es determinado por lo que llama lo incondicionado, aquella
condicion primera que determina la totalidad de lo real. “Lo que nos impulsa
ineludiblemente a traspasar los limites de la experiencia y de todo fenémeno es lo
incondicionado que la razén, necesaria y justificadamente, exige a todo lo que de
condicionado hay en las cosas en si, reclamando de esta forma la serie completa de las
condiciones” (Kant, 2018, pag. BXX.).

Precisamente, es necesario dejar de hacer la bisqueda de estas condiciones en estos
objetos como cosas en si, como fuente de nuestra experiencia, sino que en tanto que son
fendmenos, tenemos que buscarlas en nuestra forma de representacion. Aunque al analizar
el logro alcanzado, Kant menciona que su utilidad podria parecer en un primer momento
negativa, pues la razon especulativa toma conciencia de los limites que no debe de
sobrepasar, de hecho, menciona que aquellas pretensiones de sobrepasar sus limites en
realidad reducian su campo de actividad, puesto que ese terreno lo que hacia era ampliar los

limites de la sensibilidad.

Tal utilidad se hace inmediatamente positiva cuando se reconoce que los principios con los
que la razon especulativa sobrepasa sus limites no constituyen, de hecho, una ampliacion,
sino que examinados de cerca, tienen como resultado indefectible una reduccion de nuestro

uso de la razon, ya que tales principios amenazan realmente con extender de forma
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indiscriminada los limites de la sensibilidad, a la que de hecho pertenecen, e incluso con
suprimir el uso puro (practico) de la razon. (Kant, 2018, pags. BXXIV-BXXV).

Kant utiliza el ejemplo del uso préctico moral para explicar esta ventaja, pues dicho
uso se ve obligado a ir més alla de los limites de la sensibilidad y la razon tiene que aceptar
su destino tragico sin abandonar su capacidad de actuar, pues “aunque no podamos conocer
esos objetos como cosas en si mismas, si ha de sernos posible, al menos pensarlos” (Kant,
2018, p4g. B XXVL1.), pues tenemos que suponer un lugar de donde provenga el fenémeno,
del que podamos obtener nuestras representaciones, Kant utiliza los ejemplos de la libertad,
y de Dios, pues la razén practica puede pensar su existencia a pesar de lo complejo que sea
su conocimiento, entonces, estos objetos de la metafisica son necesarios para el uso
préactico de la razén, a pesar de que sean incognoscibles para ésta, tal como lo menciona

mas adelante.

Hay leyes précticas que son absolutamente necesarias (las morales); si estas leyes suponen
necesariamente alguna existencia como condicién de posibilidad de su fuerza obligatoria,
esa existencia ha de ser postulada, ya que lo condicionado de donde partimos para deducir
esa condicion determinada es, a su vez, conocido a priori como absolutamente necesario.
Mas adelante mostraremos que las leyes morales no sélo presuponen la existencia de un ser
supremo, sino que, al ser ellas mismas absolutamente necesarias desde otro punto de vista,
lo postulan con razén, aunque, claro esta, sélo desde una perspectiva préactica. (Kant, 2018,
pag. B 662.).

Estos postulados resultaron problematicos en su época, una época en que
conocimiento cientifico y religidn, estaban contrapuestas, en la que pensar en la defensa de
un bien en si, ajeno e inalcanzable para el conocimiento humano, detonaria toda una nueva
voragine de discusiones. La cosa en si, ya sea desde el terreno de la razén pura o de la
practica se convertird en el Ursrpung, origen, o punto del que se detona constantemente la
reflexion sobre la relacion entre lo tragico y el pensamiento, puesto que aceptar esta idea
significa aceptar los limites el pensamiento, lo que implica que el pensamiento no es libre,
y la tragedia aparece como una forma de expresion que da cuenta de esta imposibilidad, o
de esta relacion con esos limites, particularmente en pensadores como Friedrich Schelling,

Friedrich Holderlin, Friedrich Hegel y Arthur Schopenhauer.
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2. Schelling y el nacimiento de la conciencia tragica moderna.

jLe comprendo querido amigo! Le parece a usted mas elevado luchar
contra un poder absoluto, y, luchando perecer, que asegurarse de
antemano contra todo peligro por medio de un Dios moral. En efecto, esta
lucha contra lo inconmensurable, no es s6lo la méas sublime, sino, incluso,
a mi juicio, el principio de toda sublimidad.

Friedrich Schelling.

Asi como la tragedia en su forma teatral es muy diferente de la conciencia de lo tragico en
la vida, ésta también se distingue de lo que podriamos llamar conciencia tragica.
Crescenciano Grave sitla en el pensamiento de Schelling el nacimiento de conciencia
trdgica moderna, en su ensayo titulado: Schelling: el nacimiento de la filosofia tragica
moderna, “En Schelling —desde y frente a la tradicion moderna inaugurada por Descartes y
fundamentada por Kant- la filosofia muta el modo de afirmarse a si misma. Esta mutacion
afirmativa es la que proponemos constituye el nacimiento de la conciencia tragica
moderna” (Grave, 2011, pag. 9). Después de analizar el principio de la filosofia moderna
inaugurado por Descartes consistente en que los limites de la realidad se reducen a aquello
que pueda pensar, y el sistema de las facultades cognitivas examinadas en la Critica de la
razén pura de Kant, Grave construye su tesis desde la lectura de las Lecciones muniquesas
para la historia de la filosofia moderna, para demostrar como en el pensamiento Schelling

acontece el nacimiento de esto que denomina la conciencia tragica moderna.

Con el objetivo de apoyar la tesis de Grave, antes de hacer el analisis de dichas
lecciones, la presente investigacion usara como antecedente las Cartas filosoficas sobre
dogmatismo y criticismo, que Schelling escribio entre 1795 y 1796, para después continuar
con el andlisis de las lecciones, y finalizar con la forma en la que Schelling concibe a la

tragedia en su filosofia del arte.

Dichas cartas las escribe Schelling durante sus ultimos afios como estudiante de
teologia en Tubinga, justo cuando se discutia la Critica de la razén practica de Kant que
habia sido publicada en 1788. EIl objetivo de éstas, como lo sugiere el titulo, era proponer
una distincion entre el sistema kantiano de la critica y el dogmatismo que representaba
Baruch Spinoza, ademéas de debatir con una especie de hibrido de ambas posturas que

defendia el teélogo Gottlob Christian Storr.
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La discusion kantiana en Tubinga estaba influenciada por la recepcion religiosa de
Friedrich Heinrich Jacobi que simpatizaba con los limites impuestos por Kant derivados de
la cosa en si, ademés de llevar a los extremos las consecuencias de lo que afirmaba Kant
sobre los objetos que estan mas alla de la experiencia, como Dios, pues la manera en la que
nos relaciondbamos con estas ideas para Jacobi era a través de la fe y de la creencia, y ésta
se podria mantener sin contradecir a Kant. Debido a que, si se mantienen conceptos como
Dios o alma, dentro de lo que se comprende como cosa en si, y como algo concerniente a
los sentimientos y ajeno a la razon, fe y razon podrian coexistir sin contradecirse siempre y

cuando estén separados.

Una respuesta determinante para la época fue la de Karl Reinhold, un fildsofo
austriaco, ademas de ortodoxo luterano, que plateaba que la razén tenia que ser el 6rgano
elemental que compone lo que denomina razon divina. Pues la religion era un asunto de
creencia racional, y no de fe como lo planteaba Jacobi. Este ambiente provoca una
conciliacion importante entre filosofia y teologia, pues la filosofia critica de Kant que solia

ser juzgada como atea, atrajo la atencion de una gran cantidad de te6logos alemanes.

Una de las figuras necesarias para comprender no solo el presente debate, sino
también fundamental para el idealismo aleman y su influencia en Schelling es Johann
Gottlieb Fichte. Filosofo cuya juventud dedico sus reflexiones a la manera en que se podian
conciliar razén y fe, ademéas de haber sido fuertemente influenciado por el criticismo
kantiano gracias a que un alumno en Leibzig en 1790 le pidi6 que impartiera lecciones
sobre el filosofo de Konigsberg. Dicho estudio lo llevo a buscar a Kant a su hogar y
mostrarle su obra Critica de toda revelacion, obra que fue publicada de manera anénima
gracias al apoyo de Kant, y que por un tiempo le fue atribuida a su autoria. En dicha obra
uno de sus postulados esenciales consiste en que era necesario que existiera Cristo para que
los seres humanos conocieran la ley moral. Sin embargo, para Fichte, la filosofia tenia que
tomar su propio camino y el ser humano tenia que centrarse en si mismo, por lo que se
enfoco exclusivamente en el estudio de la filosofia kantiana con el objetivo de proponer un
sistema que fuera irrefutable, cuya ley moral no tuviera que recurrir a un sustento ajeno al
ser humano. La teoria del Yo moral, buscaba encontrar una salvacion del hombre que no

tuviera que acudir a alguna instancia divina, para esto Fichte propone que la libertad es el
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fundamento del sujeto de conocimiento que construye sus representaciones, Como se ve en
su obra de 1793 Etica.

Para establecer asi el concepto [genético de la libertad], se ha de seguir ciertamente el
camino de la Doctrina de la Ciencia y ser capaz de seguirlo; se ha de hacer abstraccion de
todo ser en cuanto tal y partir de lo que es superior a todo ser: del intuir y del pensar (del
actuar de la inteligencia en general). EI mismo y Gnico camino que en la filosofia tedrica
nos conduce a la meta, la de explicar el ser, es el Unico que hace posible a la filosofia
practica. Con ello se hace mas clara la expresion utilizada anteriormente: <<El Yo se pone a
si mismo como auténomo>>. El primer aspecto de esa proposicién, <<El Yo incluye en la
intuicion y en el concepto de si mismo todo lo que es originario (pero nada es originario
sino libre)>> esta ya perfectamente explicado. Pero ella contiene algo méas. En efecto, todo
el Yo, puede ser en la realidad efectiva, donde el concepto se convierte en concepto de
conocimiento, y a la inteligencia solo le queda el contemplar, depende originariamente del
concepto. Todo lo que el Yo debe llegar a ser ha de conseguirlo él mismo mediante el
concepto, y todo lo que sera se lo habrd hecho mediante €él. En todos los aspectos él es su
propio fundamento, y se pone a si mismo absolutamente también en sentido practico.
(Fichte, 2005, pags. 101-102)

Es en este contexto en el que Schelling escribe las Cartas filoséficas sobre
dogmatismo y criticismo, cuyos objetivos son, -como lo sefiala en la advertencia preliminar-
distinguir el dogmatismo del criticismo, ademéas de criticar un dogmatismo que se
fundamenta en la idea de un Dios moral para el uso de los principios de la razén practica y

se hace pasar por criticismo.

El problema de la cosa en si aparece en un primer momento como lo
inconmensurable, y mas alld de hacerlo a un lado o divinizarlo como un principio
infranqueable del que deban de partir las reglas morales, como lo es en el caso del Dios
moral, Schelling lo piensa como el enemigo a vencer, aun sabiendo que se va a perecer en
el intento, tal como el héroe tragico que al ser informado de su destino opta por actuar.
Dichos intentos los concibe como una lucha que representa el principio de toda sublimidad,

tal como lo menciona al inicio de la primera carta.

iLe comprendo querido amigo! Le parece mas elevado luchar contra un poder absoluto vy,

luchando, perecer, que asegurarse de antemano contra todo peligro por medio de un Dios
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moral. En efecto, esta lucha contra lo inconmensurable no es solo lo méas sublime, sino

incluso, a mi juicio, el principio de toda sublimidad. (Schelling, 2009, pag. 71).

Esta capacidad de actuar que Schelling le adjudica al criticismo, que ademas se
traduce como un principio de libertad, se contrapone a la actitud del dogmatismo que se
escuda en un principio que va mas alla de lo humano para postular principios practicos
cuya actitud califica como de sumision. “El dogmatismo consecuente no conduce a la
lucha, sino a la sumisién, no al ocaso violento, sino al voluntario, a la callada entrega de mi
mismo al objeto absoluto” (Schelling, 2009, pag. 71). Dicha actitud aparte de ser sumisa
carece tanto de divinidad, como de lado estético, tal como se le solia adjudicar, pues para
Schelling, el principio de todo arte tiene que provenir desde la libertad interna del sujeto y
esto mismo es lo que le otorga su divinidad. “El verdadero arte, o, mejor, lo divino en el
arte es un principio interno, que conforma para si la materia desde dentro y reacciona con
toda violencia contra todo crudo mecanismo, contra toda acumulacion sin regla de materia
venida de fuera”. (Schelling, 2009, pag. 73). Este principio interno es la libertad humana,
necesaria para toda filosofia, en contraposicion de la elaboracion de un sistema que
determine al ser humano en su totalidad, a pesar de toda la validez tedrica que esta pueda
contener, o de lo real que pueda parecer. “La suprema dignidad de la filosofia consiste
precisamente en que ella lo espera todo de la libertad humana. Nada puede ser para ella méas
perjudicial, pues que el intento de sujetarla por la fuerza de los limites de un sistema de
general validez tedrica.” (Schelling, 2009, pag. 127)

En la Sexta carta, Schelling detiene su reflexion en el problema al que se enfrenta
toda filosofia, aquél en el que se manifiesta la condicion de la que no puede escapar, y en la
que tanto criticismo como dogmatismo se ven envueltos, pues “ambos sistemas tienen el
mismo problema, pero este problema no se puede resolver teéricamente en absoluto, sino
s6lo practicamente, esto es por medio de libertad” (Schelling, 2009, pag. 131). De hecho, lo
que distingue una postura de la otra es la solucion que le den a este problema. Dicho
problema radica en la relacion que se tiene con el Absoluto, del que s6lo se puede afirmar
una identidad, y del que el filésofo critico pretende hacer proposiciones sintéticas, es decir
una filosofia que encuentra el Absoluto en nosotros mismos, y que lo otro que se opone, es
algo completamente incomprensible, que bien puede Ilamarse cosa en si. ¢Por qué hay

absoluto en el terreno de la experiencia? Es la pregunta que para Schelling se hace la
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filosofia critica, y que para responderla resulta necesario abandonar el terreno de la
experiencia y sus principios teoricos, para acudir a postulados précticos, donde entra en
accion la libertad. Diriamos pues, que la utilidad de la razdn tedrica consistio en encontrar

sus limites y la de la practica aventurarse en nuevos terrenos de los que no se tiene certeza.

De aquella pregunta teorica resulta necesariamente un postulado practico, y el problema de
toda filosofia nos conduce necesariamente a una exigencia que solo fuera de toda
experiencia puede ser satisfecha. Con ello precisamente, empero, me conduce también de
modo necesario mas alla de los limites todos del saber, a una regién donde no encuentro ya
tierra firme, sino que tengo primero que producirla para tenerme en pie sobre ella. [...]
tendria que generar por si misma, ahi donde su saber cesa, un nuevo terreno, esto es, tendria
que convertirse de razén meramente cognoscitiva en razon creadora, de razon teorica en

razon préctica. (Schelling, 2009, pég. 139).

En esta razon realizadora o creadora radica su libertad y esta razon préactica debe
dotar de realidad los postulados obtenidos por la razén tedrica, esto podria parecer
arbitrario, sin embargo, no lo es, ya que la libertad actua con anterioridad a través de cierto
tipo de prognosis, a lo que le llama Schelling afirmaciones prolépticas o anticipaciones que

lleva a cabo la libertad.

Nuestra especulacion tedrica admite de antemano, aquello que mas tarde nuestra libertad
afirmard. Si queremos establecer un sistema, y por ende principios, hemos de hacerlo
necesariamente por medio de una anticipacion de la decision préctica: no estableceriamos
aquellos principios si nuestra libertad no hubiera decidido antes al respecto. (Schelling,
2009, pag. 143).

En la octava carta, Schelling menciona una facultad determinante para enfrentarse a
este problema, capaz de dejar atras tanto la temporalidad y dirigirse hacia lo Absoluto que
estd en el mismo ser humano, dicha facultad: “En todos nosotros habita, a saber, una
facultad secreta maravillosa, para retirarnos del cambio del tiempo a nuestro si mismo mas
intimo, desnudo de todo lo que sobreviene de fuera, e intuir ahi, bajo la forma de
inmutabilidad, lo eterno en nosotros.” (Schelling, 2009, pag. 157). Ademas de estar en
nosotros, nos permite captar la unidad de todo lo real, o mejor dicho intuirlo, tal como el
principio ontoldgico de identidad de Parménides, o la teoria platonica de las Ideas, sélo que

el factor determinante de esta facultad radica en la libertad “esta intuicion, nos convence de
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que algo es en sentido propio, mientras que todo lo demas tan so6lo aparece. Se diferencia de
toda intuicion sensible en que es producida solo por medio de la libertad.” (Schelling, 20009,
pag. 157). A esta facultad la denomina intuicion intelectual, proveniente de la experiencia
inmediata, en el momento en que se intuye que ésta proviene de una experiencia mas alta y
se deduce su existencia, este conjunto de movimientos enlazados entre intuicion y
experiencia son autoproducidos y causados por la libertad, y permite ir al ser humano mas

alla de su finitud y su temporalidad.

Esta intuicidn intelectual se presenta alli donde dejamos de ser, para nosotros mismos,
objeto, alli donde el si mismo intuyente, retraido a si mismo, es idéntico al intuido. En este
momento de la intuicién se desvanecen para nosotros tiempo y duracion: no estamos
nosotros en el tiempo, sino que el tiempo —0, méas bien, no él, sino la pura eternidad
absoluta- estd en nosotros. No nos hemos perdido nosotros en la intuicion del mundo

objetivo, sino él en nuestra intuicion. (Schelling, 2009, pags. 159, 161)

El mundo objetivo y su inaccesibilidad desaparecen, ya que la unidad absoluta de lo
real se encuentra en la actividad infinita del ser humano. Si permanecemos en la Unica idea
de la unidad absoluta, la libertad se pierde, y también la capacidad de actuar, como le pasa
al dogmatismo que objetiva la intuicion intelectual> y su necesidad de recurrir al
determinismo, pero se necesita despertar de la intuicién intelectual en la reflexion, en el

regreso a nosotros mismos, en la actividad infinita.

Sin embargo, es hasta la décima carta donde se manifiesta con mayor evidencia el
problema relevante para la presente investigacion, a saber, la relacion especifica de los
postulados de estas cartas con la tragedia o lo tragico. Schelling comienza manifestando su
preocupacion por la posibilidad de anulacion de la libertad, esta posibilidad radica en como
el poder objetivo plantea el momento de la disyuntiva consistente en sucumbir o luchar
contra €l aun conociendo que se perecera en el intento. Una decision dificil para la que
Schelling acude a una analogia con la tragedia griega. “Coémo pudo soportar la razon griega
las contradicciones de la tragedia. jUn mortal, determinado por la fatalidad a ser un
criminal, luchando el mismo contra la fatalidad y no obstante castigado terriblemente por el
crimen que fuera obra del destino!”. (Schelling, 2009, pag. 199). El fundamento de esta

2 Como sefiala Schelling que es el error en el que cae Spinoza. (Schelling, 2009)
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situacion para Scheling, o su posibilidad de ser vivida o ser soportable, radica en la
posibilidad de luchar, participar en la disputa entre la libertad y el poder objetivo. Aqui
también se manifiesta lo supremo del arte, en el reconocimiento de la libertad humana, de

su capacidad de actuar, aun conociendo su destino.

La tragedia griega honré la libertad humana dejando luchar a sus héroes contra el poder
hegeménico del destino: para no ir mas alld de los limites del arte tenia que dejarlo
sucumbir, pero para volver a hacer también buena esta humillacién, arrancada a fuerza por
el arte, tenia ademas que dejarlo pagar por el crimen cometido a causa del destino. Mientras
es aun libre se mantiene en pie a si mismo contra el poder de la fatalidad. Tan pronto como
sucumbe deja ademas de ser libre. Sucumbiendo acusa aun al destino de la pedida de su
libertad. (Schelling, 2009, pag. 201).

Sucumbir al destino significa la privacion de la libertad, tal como la relacion entre el
hombre y la naturaleza, pues cuando éste la determina, la manipula o la conceptualiza,
aparece como su sefior, y también como un sujeto libre y duefio de si mismo, pero si pierde
estos limites, en el momento en que la naturaleza deja de ser representable, la naturaleza a
la vez lo castiga y lo reconoce. Los horrores de esta confusion son representados en el arte
griego, particularmente en el arte tragico, pues el héroe tragico es el Unico que se opone al
destino y perece, pero es reconocido.

So6lo aqui reside la Gltima esperanza de salvacién de la humanidad, que después de haber
portado largo tiempo las cadenas de la supersticién, por fin puede encontrar en si misma,
por una vez lo que buscd en el mundo objetivo, para con ello retornar de su desenfreno sin
limites en un mundo extrafio al suyo propio, de la carencia de si mismo a la mismidad, de la

exaltacion de la razon a la libertad de la voluntad. (Schelling, 2009, pag. 207).

El reconocimiento a la libertad del héroe tragico después de haber sufrido el castigo
es hacia la filosofia critica, al ser una filosofia que se hace a si misma, a diferencia del
dogmatismo que renunciaria a las proposiciones universalmente comunicables, una

filosofia con una tarea infinita.

Es un crimen para la humanidad ocultar proposiciones fundamentalmente que son
universalmente comunicables. Pero la naturaleza misma ha puesto limites a esta
comunicabilidad: ha reservado para los dignos, una filosofia que se hace esotérica por si

misma, porque no puede ser aprendida, no puede ser recitada mecénicamente, no puede ser
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fingida, que tampoco puede ser repetida por secretos enemigos y espias, [ha reservado] un
simbolo para la alianza de espiritus libres, [un simbolo] que confiesan todos, que no
necesitan ocultar, y que en verdad inteligible solo para él sera para los demas un enigma
eterno. (Schelling, 2009, pag. 211).

El apartado precedente de esta investigacion se encargd de demostrar como la
nocion de cosa en si inaugurada por Kant se presenta como un elemento tragico al que se
enfrenta el pensamiento. En las lecciones impartidas en Minich mencionadas
anteriormente, Schelling, concentra su critica a Kant, particularmente en la nocion de cosa
en si, al pensar dicha nocion como fundamento de nuestras intuiciones y nuestras
representaciones “A pesar de todo Kant mantiene, no obstante, fuera del tiempo y del
espacio, que son simplemente formas de nuestra intuicion y representacion, un fundamento
en si, intemporal e inespacial, de nuestras intuiciones” (Schelling, Lecciones muniquesas
para la historia de la filosofia moderna, 1993, pag. 179). Grave resalta la contradiccion que
percibe Schelling en su andlisis de la cosa en si, pues sefiala que ésta se tiene que
presuponer como algo ajeno a la experiencia y vetado para el sujeto, y al mismo tiempo
como causa de la sensibilidad “al colocar la cosa en si fuera de la experiencia, como un
fundamento meramente inteligible, Kant la estd pensando como no sensible y, a la vez, la
estd presuponiendo como aquello que impresiona realmente a la sensibilidad en su nocién
de conocimiento como construccion de la experiencia” (Grave, Schelling: el nacimiento de
la filosofia tragica moderna, 2011, pag. 37). Ademas, propone que la cosa en si como algo
similar a la sustancia, que es la causa de que las representaciones se conviertan en
categorias y que el error de Kant radica en aceptar simultaneamente que no hay relacién
inmediata de la cosa en si con el sujeto, pero que si hay relacion de ésta con la sensibilidad
del cuerpo. Schelling le reprochara entonces a Kant, no haberse cuestionado la forma en

que opera la cosa en si o este fundamento de lo sensible sobre el sujeto y sus implicaciones.

Si este fundamento inteligible, debe ser objeto de un juicio objetivo, entonces uno se
pregunta: 1) de qué modo ese fundamento inteligible llega hasta el sujeto y actta sobre él;
2) como se adapta espontaneamente esta materia a la forma del entendimiento; 3) de donde

le viene al sujeto este poder sobre la materia. (Schelling, 1993)

Como se mencion6 con anterioridad, Schelling, al igual que muchos de sus

contemporaneos, no puede aceptar el elemento tragico que condiciona al pensamiento
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como una barrera Illamado cosa en si, y dedicard su investigacion a la busqueda de lo
incondicionado para mostrar un camino diferente al que propone Kant, al centrar de manera
exclusiva en el sujeto, la experiencia como fuente de conocimiento dejando afuera los
objetos de la metafisica que van mas alla de la experiencia, pero manteniéndolos como
ideales que tengan efectos regulativos ya sea en la experiencia cognitiva del sujeto o en su

actuar practico.

Elemento que nos lleva al nacimiento de la conciencia tragica moderna, que
acontece como habiamos mencionado al principio de este apartado en la mutacion de la
filosofia en su modo de afirmarse, a partir de su busqueda que lleva el pensamiento a lo que
aparentemente no puede ser conocido, -que bien puede ser entendido como cosa en si-, 0
que atn no es nombrado. “La conciencia tragica nace llevando al pensamiento y al lenguaje
a los limites de lo inefable. Se trata de pensar, nombrandolo como sujeto, al inicio de todo
ser objetivo” (Grave, 2011). Este nombrar al sujeto como origen de ser objetivo consiste en
situar al sujeto en lugar del objeto, y analizarlo como una actividad infinita que busca su
lugar dentro del mundo y organizarlo, esto se da lugar en su propia naturaleza® en ese
espacio de lo que aun no esta nombrado, ni clasificado. Que, si bien la vida se origina en
ésta, nunca permanece, pues un querer funcionard& como motor que provoque dicha

transformacion.

El sujeto en cuanto que es pensado en su pura sustancialidad esta todavia libre de todo sery,
aungue no sea una nada, sin embargo, es como nada, porgque no es objeto y no existe en el
ser objetivo. Sin embargo, el sujeto no puede permanecer en esta abstraccion; pare él es, por
decirlo asi, natural quererse a si mismo como algo, y como objeto. (Schelling, 1993, pag.
197).

Grave llama a esta condicion del sujeto “el sujeto como nada queriendo ser todo”
(Grave, 2011). Ese querer alcanzar lo ilimitado es la condicidn tragica a la que se enfrenta,
su destino, pero al que nunca renuncia a su capacidad de actuar, en tanto que no puede
permanecer como nada, requiere de un principio que funge como motor para

autoobjetivarse desde el primer momento. Es pensar a un sujeto como un nada definido,

3 La naturaleza no es nunca para Schelling un mero conjunto inerte compuesto por entes meramente
mecanicos; la naturaleza es una pluralidad d fuerzas que chocan, se entrecruzan y se organizan dando lugar a
la riqueza de la manifestacion objetiva. (Grave, 2011, pag. 61)

26



que se objetiva al querer ser algo, pero después de delimitarse, este mismo impulso, la
voluntad busca otra definicion, que es lo que se conoce como autoposicion infinita “La
autoposicion infinita del sujeto en sentido negativo significa que €l no es finito, no esta
determinado [...]en sentido positivo significa que el sujeto tiene el poder de hacerse finito,
de autodeterminarse y esta finitud lo determina objetivamente” Grave encuentra el primer
elemento tragico en la filosofia de Schelling “el sujeto nunca puede llegar a poseerse como
aquello que es, ya que justamente al atraerse a si mismo se convierte en otro” (Schelling,
1993, pag. 198). El segundo elemento consiste en convertir la voluntad del Ser en nada para
manifestarse como un algo, que consistiria en el combinar lo finito (objetivacion) y lo

infinito (movimiento de quererse a si mismo).

lo que activa la tragedia del Ser es la bifurcacion entre la bifurcacion entre la quietud (y
permanecer como nada) y el quererse a si mismo y alterarse, devenir otro de si mismo; lo
tragico es la contradiccion originaria que aparece en tanto la mismidad esencial para
afirmarse, tiene que diferenciarse existiendo en la diversidad contingente. (Grave, 2011,
pag. 68)

El pensamiento de Schelling, no es para Grave Unicamente el nacimiento de la
conciencia tragica moderna, sino también un momento determinante en la historia de la
filosofia, pues es ahi donde la filosofia manifiesta de manera méas evidente su ethos tragico,
a partir de la contraposicion entre libertad y necesidad, que se expresa cuando el ser
humano al ser separado de la naturaleza, busca una reunificacion en la construccion de un

mundo histdrico para lograr la identidad de la totalidad.

Originandose en la escision y queriendo cumplir el destino de la reunificacion, el
pensamiento de Schelling traza una de las aventuras mas draméticas de la filosofia moderna
al pretender afirmar la libertad asumiendo la identidad de la totalidad. Precedida por su
organizacion natural que sélo en ella se descubre y excedida por una restitucion
inalcanzable de la unidad infinita, la filosofia asume en el pensamiento de Schelling una de

las formas més plenas de su ethos tragico. (Grave, 2008, pag. 18).

Esta contraposicion, es una constante en la filosofia de Schelling, pues se manifiesta
tanto en su Filosofia de la naturaleza, como en su Sistema del Idealismo Trascendental,
pero esta investigacion se enfocara en su Filosofia del arte, y en la forma particular de

reflexionar sobre la tragedia. La Filosofia del arte de Schelling es un escrito que recopila
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un conjunto de conferencias pronunciadas en la Universidad de Jena entre 1802 y 1803. El
objetivo de estas conferencias radica en la exposicion de una ciencia del arte, que perciba el
arte como un todo cerrado que no requiera algo externo para su explicacion, es decir, como
el lugar “en el cual se desprende de la libertad absoluta la méxima unidad y regularidad”
(Schelling, 2012, pag. 4), razon por la cual, el arte mismo exige su comprension como un
todo sistematico y una ciencia que estudie sus elementos y sus relaciones para establecer
sus principios absolutos con validez universal. Por lo tanto, la mision de la filosofia del arte
radica en “representar en lo ideal lo real que esta en el arte” (Schelling, 2012, pag. 12), es
decir, en comprender la forma en la que el absoluto se expresa en el arte, a través del
andlisis de sus determinaciones y potencias, como lo hace la ciencia, pero esta ciencia es
por esencia filosofia®, pues “la filosofia del arte es la ciencia del todo en la forma o potencia
del arte” (Schelling, 2012, pag. 17), a diferencia de una teoria del arte que concibe a éste
como algo particular, y no como algo esencial en lo que se encuentra el absoluto, por lo que
la llama también “ la representacion del universo en forma del arte” (Schelling, 2012, pag.

17).

Para comprender la filosofia del arte, es necesario saber el tipo de construccion
requiere, es decir, como estd sistematizada, o de qué manera contiene lo infinito o el
absoluto, pues como afirma Schelling, es condicion necesaria para la identificacion y
comunicacion entre la filosofia y el arte, aunque cada una tiene una distinta forma de
representarlo “ésta (la filosofia) representa lo absoluto en el arquetipo, aquél (el arte) lo
representa en su imagen reflejada” (Schelling, 2012, pag. 18). Diriamos entonces, que la
posibilidad de comunicacion entre la filosofia y el arte se da a través del arquetipo y la

imagen reflejada, y lo que mantienen ambos en comun es la representacién delo absoluto.

La filosofia no representa las cosas reales sino sus arquetipos, pero igual ocurre en el arte, y
los mismos arquetipos de los cuales, segun las demostraciones de la filosofia, éstas (las

cosas reales) sdlo son copias imperfectas, son los que, en cuanto arquetipos, y por tanto en

4 También es una critica que Schelling dirige hacia la idea de que existe filosofia de cualquier objeto, o0 a los
postulados de la existencia de ciencias filoséficas; pues para Schelling no puede haber filosofia de cada cosa o
determinacion o potencia, sélo de lo que tiene en si lo absoluto, ya que s6lo debe de ocuparse de la verdad en
si, lo que Unicamente encuentra en la naturaleza, la historia o el arte. Cf (Schelling, Filosofia del arte, 2012,
pags. 11-12)
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su perfeccién, se objetivan en el arte y representan el mundo intelectual en el mundo
reflejado. (Schelling, 2012, pag. 18)

Lo absoluto para la filosofia es el arquetipo de la verdad, y para el arte de la belleza,
esto quiere decir que son dos modos de manifestar lo absoluto, que tienen que ser
considerados como universales de los que se desprenden particulares, por lo que lo bello
universal es intuido por el arte en formas particulares de belleza que se expresan en cosas
bellas. El absoluto se encuentra siempre en la identidad, sin embargo, en el &mbito de lo
real hay una separacion entre lo general y lo particular, al ser expresados en particulares, la
oposicion manifiesta entre Sujeto y Objeto, es la de necesidad y libertad, en la obra de arte

real, dicha division se manifiesta en el arte figurativo y el discursivo.

El arte figurativo para Schelling “esta presidido por aquella unidad en la cual lo
infinito es acogido en lo finito —a la construccién de esta serie le corresponde la filosofia de
la naturaleza-” (Schelling, 2012, pag. 20), mientras que el arte discursivo “esta presidido
por la otra unidad, en la cual lo finito es configurado en lo infinito, y a la construccién de
esta serie le corresponde el idealismo en el sistema general de la filosofia” (Schelling, 2012,
pag. 20). Schelling distingue estas unidades absolutas en si, de tal manera que a la primera
unidad la llama como real, a la segunda como ideal y hay una tercera unidad que contiene
ambas que denominara indiferencia. En tanto que estas unidades son absolutas, en ellas
reaparecen estas mismas en si mismas o en la sintesis de ambas, es decir, tanto en la real
reaparece la real, la ideal y la identidad de las dos, como en la ideal reaparece la real, la
ideal y la identidad mencionada. En el arte figurativo que corresponde a la unidad real, para
Schelling, en la musica se manifiesta cuando reaparece la unidad real (lo infinito acogido
por lo finito), en la pintura cuando reaparece la unidad ideal, y en la plastica la
identificacion de ambas. Acontece de la misma manera en el arte discursivo que es el
concerniente a esta investigacion, presidido por la unidad ideal, que se encuentra en las tres
formas de poesia: cuando reaparece lo real en lo ideal es en la “Lirica= configuracion de
infinito en lo finito= lo particular” (Schelling, 2012, pag. 21), cuando reaparece lo ideal en
lo ideal en la “Epica= representacion (subsuncion) de lo finito de lo infinito= lo general”
(Schelling, 2012, pag. 21), y cuando reaparece la identificacion entre lo real y lo ideal en lo

ideal, es en el “Drama= sintesis de lo general y lo particular)” (Schelling, 2012, pag. 21).
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El arte discursivo se expresa por algo general, el lenguaje, en éste, presentado como
subjetividad donde se reunifica lo real y lo ideal, representa sus ideas la poesia. Es el
espacio en el que el ser humano tiene la capacidad de crear y producir, es la corporeidad o
materialidad a la que le da un orden para que se manifieste como arte, como identidad, “El
lenguaje en si mismo es el caos con el que la poesia debe formar los cuerpos de sus ideas.”
(Schelling, 2012, pag. 365). Aunque Schelling, especifica que para que la obra de arte sea
un absoluto en lo particular, es necesaria la separacion del discurso de la totalidad del
lenguaje, puesto que este tiene su propia libertad, lo que le da independencia y su

posibilidad de ser algo cerrado en si.

Del arte discursivo, nos interesa el draméatico como accion realmente representada y
particularmente la tragedia, diriamos que la forma en la que reaparece la sintesis de lo
general y lo particular en la unidad ideal, donde lo finito es configurado en lo infinito. En
términos generales los tres géneros de la poesia tienen que representar la oposicion entre la
necesidad y la libertad; en la poesia lirica este conflicto se manifiesta en el sujeto, por lo
que en la libertad en si, es donde acontece la superacion de este conflicto, sin embargo, en
la épica no existe como tal este conflicto pues la necesidad aparece como identidad con la
libertad, tal como refiere Schelling de la manera en la que la suerte o el azar intervienen en
el éxito para ayudar a la libertad “la necesidad coincide con la libertad sin diferencia
alguna. Por eso el héroe de la epopeya no puede terminar mal sin contravenir la naturaleza
de la forma poética. Aquiles, como personaje principal de la lliada, no puede ser vencido
como Héctor, porque si se lo puede vencer no puede ser el héroe de la Iliada” (Schelling,
2012, pég. 433).

En la tragedia, la oposicién universal de lo infinito y lo finito es la oposicion entre la
necesidad y la libertad, “la manifestacion suprema del arte es aquella en que la necesidad
triunfa sin que la libertad sucumba vy, a su vez, la libertad triunfa sin que la necesidad sea
vencida” (Schelling, 2012, pag. 435). Libertad y necesidad aparecen en el arte de manera
simbolica, y la naturaleza humana es el unico donde se expresa “cuando la necesidad
impone el mal, y la libertad, elevandose por encima de este triunfo, acepta voluntariamente

el mal en la medida en que es necesario, es decir, en que como libertad se iguala a la
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necesidad” (Schelling, 2012, pag. 436), en la tragedia libertad y necesidad en su maxima

indiferencia, ambas aparecen como vencedoras y vencidas.

Schelling retoma la clasificacion que hace Aristoteles en la Poética sobre los
cambios de fortuna, en el caso particular de la tragedia, dicho cambio radica en que, por un
error, un hombre virtuoso y justo que gozaba de suerte y dicha, cae en la desgracia, a lo que
agrega la culpabilidad de un crimen, pero esta culpa tiene que manifestarse como
necesidad, no como libertad, por el destino, o la voluntad de los dioses, en forma de
reconocimiento. “El culpable, quien sucumbid sélo a la supremacia del destino, fue
castigado para mostrar que el triunfo de la libertad era reconocimiento de la libertad, honra
que le correspondia.” (Schelling, 2012, pag. 443). En un primer momento la necesidad es
vencedora, cuando “El héroe tenia que combatir contra la fatalidad, de otro modo no habria
lucha, ni manifestacion de la libertad; tenia que sucumbir a lo que esta sometido a la
necesidad” (Schelling, 2012, pdg. 443). Aunque esta no termina de vencer pues “para no
permitir que la necesidad venza, sin vencerla a su vez, el héroe tenia que expiar
voluntariamente esta culpa impuesta por el destino.” (Schelling, 2012, pag. 443). La
manifestacion de la libertad y de la belleza de la tragedia radica en el héroe que intenta
combatir su destino, y vencido por éste que es la necesidad, el héroe tragico decide por
voluntad propia expiar sus culpas, la libertad es vencida y vencedora, la necesidad es
vencedora y vencida. La libertad se presenta en la tragedia no como particularidad, sino
como universalidad al aliarse con la necesidad, esto es lo que Schelling denomina lo
tragico, mas alla del desenlace lleno de desgracia, pues para €l, en la expiacion de la culpa
del héroe se expresa la indiferencia que concibe como una reconciliacion plena. “Semejante
equilibrio de la justicia y la humanidad, de la necesidad y la libertad, era lo que buscaban
los griegos en sus tragedias y sin él no podian satisfacer su sentido ético, pues en este

equilibrio se ha expresado la maxima moralidad” (Schelling, 2012, pags. 445-446).
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3. Holderlin. Tragedia: Separacion, unificacion y Ser.

Esto es lo tragico en nosotros, que en silencio, metidos en un contenedor
cualquiera, nos alejamos del reino de lo vivo, no es que consumidos por
las llamas, expiemos las llamas que no pudimos reprimir.

Friedrich Holderlin.

José Luis Villacafias en su obra Tragedia y teodicea de la historia. El destino en los ideales
en Lessing y Schiller, afirma que el teatro clasico aleméan recorre un camino muy diferente
al del idealismo, y que la tragedia alemana, cuyos representantes Gotthold Ephraim Lesing,
Friedrich Schiller, Johann Wolgang von Goethe y Friedrich Holderlin, tienen una
“exigencia de autosuperacion de la vision clasica del ethos burgues” (Villacafas, 1993, pag.
14). Holderlin fue un poeta y filésofo aleméan, muy cercano a los dos caminos, cuyo
pensamiento resulta determinante para la comprension de la forma en que estos se
concatenan y se bifurcan, pues ademas de tomar lecciones con Fichte en Jena, vivia en su
mismo edificio, y tuvo la oportunidad de discutir con Schiller las Cartas sobre la educacion
de la humanidad. Si bien Fichte como ya se ha mencionado anteriormente, frente a la
pasividad que pueda representar un dogmatismo, propone la actividad infinita de la
conciencia fundamentada en la libertad, el camino por el que opta Schiller propone un

regreso a la unidad originaria de las facultades humanas.

Para comprender la postura de Holderlin en la discusion en torno a la cosa en si,
como lo incondicionado, o como una condicion tragica para el sujeto, resulta pertinente
acudir a un breve escrito de 1795 redactado en Jena, titulado Juicio y Ser. Ese escrito parte
de la idea de que en el Juicio se manifiesta la separacion originaria entre Sujeto y Objeto, y
para sustentar esta idea, acude a la etimologia de Urteil, que es el término en aleman. Pues
Ur es un prefijo que se le asocia con lo originario, mientras que Teilung, significa division
o separacion. “Juicio es en el mas alto y mas estricto sentido la originaria separacion del
objeto y el sujeto unidos del modo mas intimo en la intuicion intelectual, es aquella
separacién mediante la cual —y solo mediante ella- se hacen posibles objeto y sujeto, es la
particion originaria” (Holderlin, 1990, p4g. 25). Sin embargo, el pensar en una division o
particion te lleva necesariamente a la idea de que hay algo que fue partido y que en
términos de su concrecion real y efectiva esta unido, esto es el Ser, “unidos de modo que

absolutamente ninguna particion puede ser efectuada sin preterir la esencia de aquello que
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debe ser separado, alli y en ninguna otra parte puede hablarse de un ser pura y simplemente,
como ocurre en el caso de la intuicion intelectual” (Holderlin, 1990, pag. 26). Holderlin
establece su postura en el momento en que distingue el Ser del que habla al que se llega con
la intuicion intelectual, de la identidad fichteana Yo= Yo, pues dicha identidad, no deja de
ser una separacion, ya que el Yo se tiene que distinguir como sujeto y como objeto, pues
“no estan unidos de tal manera que ninguna separacion pueda ser efectuada sin preterir la
esencia de aquello que debe ser separado; por el contrario el yo s6lo es posible mediante
esta separacion del yo frente al yo. [...] la identidad no es = el ser absoluto” (Holderlin,
1990, pag. 26). Remo Bodei en su libro Holderlin: la filosofia y lo tragico, sefiala que no
solo estd vetando el camino fichteano, sino también el retorno a una presunta identidad

originaria como lo planteaba Schiller.

La unidad compacta primigenia es irrecuperable en tanto que tal y no se puede escapar a la
realidad a la identidad-escision de la autoconciencia [...] La alternativa que a estas dos
posiciones sugiere Holderlin es la de una identidad en el sentido fuerte, una identidad no
reflexiva, una identidad de un ser en lo absoluto, que se constituya en el vinculo indisoluble

de sujeto y objeto, el ser en sentido absoluto de la tradicion griega. (Bodei, 1990, pag. 23)

En otro ensayo titulado Sobre los diferentes modos de poesia, Holderlin expresa la
necesidad de esta unidad para analizar cualquier cosa, usa como ejemplo la bisqueda de lo
preeminente en la existencia del ser humano, pues en éste hay una vida ininterrumpida y
consecutiva, cargada de cuestiones habituales, una permanencia a lo que llama lo
preeminentemente natural. Por esta razon recurre a la Antigua Grecia, particularmente a
Tales de Mileto, cuando retoma el agua como aquello que se encuentra o permanece, al ser
la naturaleza de todas la cosas, busqueda relevante incluso para la comprension del mundo
moral “si, en el mundo moral la naturaleza, como efectivamente parece, en su progreso
parte siempre de las méas simples relaciones y modos de vida, entonces, no sin razén deben
aquellos caracteres llanos, deben ser llamados los caracteres originarios, los mas naturales.”
(Holderlin, 1990, pags. 41-42). En la poesia se manifiesta también un tono natural,

preeminentemente en el poema épico, debido a la moderacion.®

5 Este planteamiento se asemeja a cuando Nietzsche afirma que el arte apolineo es propio de Homero en El
Nacimiento de la Tragedia, a tratar en el préximo capitulo.
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En el modo poético de que tratamos, el artista es tan moderado no porque tenga que
proceder por el Unico poético, evita -por ejemplo- los extremos y contrastes no porgue no
quiera usar de ellos en ningln caso; mas bien sabe que hay extremos y contrastes de las
personas, los acontecimientos los pensamientos, las pasiones, las imagenes, las sensaciones,
poéticamente verdaderos en el lugar justo; s6lo los excluye por cuanto no vienen bien para
la presente obra; él tenia que elegirse una posicién firme, y ésta es ahora el individuo, el
caracter de su héroe, tal como por su naturaleza y formacién, ha ganado un determinado ser
ahi propio, una realidad efectiva. Pero precisamente esta individualidad del caracter se

pierde necesariamente en los extremos. (Holderlin, 1990, pags. 43-44).

El poema épico entonces opta preeminentemente por la moderacion, debido a que
desea resaltar la individualidad del caracter, ya que ésta determina su existencia, su ser ahi,
el modo en que se enfrenta a la realidad efectiva.

En Sobre la distincion de los géneros poéticos, Hélderlin propone una distincion
mas desarrollada entre el poema lirico, el poema épico y el poema tragico, dicha distincion
se construye segun, su apariencia, su significacion, y aquello de qué es metéafora. Lo
particular del poema tragico radica en que contiene el ser heroico en su apariencia, en su
materialidad sensible, su significacion o tono fundamental contiene lo ideal, mientras que
es la metafora de la intuicion intelectual. Podriamos comprender este proceder con una
imagen representando la unitariedad de la que habla Holderlin como el centro esencial de
todo, como un ndcleo, al que unicamente se llega a través de la intuicion intelectual, que en
su forma aparencial, mas separada, mas infinita, con el mayor nimero de divisiones es
heroica, pero en tanto que la intuicién intelectual le lleva a presentir o intuir la unidad de
todo lo real, le exige un regreso, pues la intuicion intelectual, la define como “aquella
unidad con todo lo que vive, la cual, ciertamente no puede ser sentida por el animo
limitado, la cual sélo puede en los mas altos afanes de éste ser presentida, la cual, sin
embargo, puede ser reconocida por el espiritu y procede de la imposibilidad de una absoluta
separacion” (Holderlin, 1990, pag. 82) por lo que no puede haber un Juicio un Teilung que
implica ya la separacion entre sujeto y objeto un estado originariamente unitario. Sin
embargo, la unidad de lo real, tiene la necesidad de salir de si misma, para significar, y
llegar a su forma aparencial, por lo que “La unitariedad presente en la intuicion intelectual

se sensibiliza en la medida en que sale de si, en que tiene lugar la separacion de sus partes,
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las cuales se separan s6lo porque son demasiado unitarias [...] porque son partes aun no
devenidas, porque son sélo partes partibles” (Holderlin, 1990, pag. 82). Aunque Holderlin
es enfatico en que esta separacion es necesaria, debido a que la unitariedad es desmesurada,
y se manifiesta una necesidad de moderacion, y eso solo se logra con la division, con la
separacion, con la posibilidad de hacer juicio, en el limite de la apariencia heroica, pero este
camino va de regreso, por lo que esta separacion es propiamente ideal, y en esto radica su

significacion, en este camino de la primera unidad hacia su forma aparencial.

En la desmesura del espiritu en su unitariedad y en su aspiracion a la materialidad, en el
aspirar de lo divisible, de aguello mas infinito mas aérgico, en lo cual tiene que estar
contenido todo aquello que es mas organico, [...] en esta aspiracion de lo divisible, mas
infinito, a la separacion, aspiracion que, en el estado de la mas alta unitariedad, en este
necesario albedrio de Zeus reside propiamente el comienzo ideal de la separacion

efectivamente real. (Holderlin, 1990, pags. 82-83)

En La significacion de las tragedias, un breve fragmento de Holderlin, explica que
la significacion s6lo es comprensible a través de la paradoja, en tanto que lo originario es
repartido de manera justa, esto aparece de manera débil, pero su signo al ser insignificante
permite que lo originario se manifieste de manera brusca y directa, en tanto apariencia lo
originario es debil, pero cuando el signo, deja de significar, lo real brota de manera mas

poderosa, y también se podria decir mas dolorosa.

La tragedia es metéafora de la intuicion intelectual, tal como lo comprende Bodei,
cuando sefiala que aquello que se manifiesta entre las divisiones, que se hacen presentes en
la tragedia, es la posibilidad parcial de llegar al Ser, en su sentido de unidad primigenia del
que habla Hélderlin, puesto que sélo se puede “Dejar entre ver la unidad, el ser absoluto,
solo en la separacion de sus partes y en el seno de la multiplicidad misma”. Estas
separaciones expresan ademds su caracter doloroso, pues en lo tragico: “La totalidad
resplandece, asi, exclusivamente en las escisiones [...] cuanto mas radicales, dolorosas e
inconciliables sean las escisiones, tanto mas intensamente se intensamente se manifiesta en
ellas la unificacion con todo cuanto vive”. Por esta razon, segiin Bodei, para Holderlin “lo
tragico es el drgano supremo de la intuicion intelectual y en lo nefas de la tragedia, en el
alejamiento méximo entre dios y el hombre, se revela casi per absentiam la unidad del sery

la presencia de lo divino y de la plenitud de vida en el hombre” (Bodei, 1990, pag. 27)
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Para comprender de una mejor manera la relacién entre lo doloroso de estas
separaciones y lo tragico y apoyar la tesis de Bodei, resulta pertinente recurrir al ensayo de
Holderlin titulado El devenir en el perecer. Este ensayo parte del analisis del ocaso de la
patria, para explicar como se relaciona el perecer con el flujo de disolucion y reunion de lo
real y lo ideal, pues en el momento en que se comienzan a quebrar las relaciones entre la
patria, el mundo natural y el de los hombres, en este ocaso y comienzo de un nuevo tiempo,
mediante el lenguaje, o signos, se expresa el todo viviente, ese Ser en sentido primigenio,
en la disolucion de una realidad efectiva, se manifiesta la unificacion de otra realidad

efectiva, pero en términos potenciales.

Lo absolutamente original de todo lenguaje genuinamente tragico, lo perpetuamente
creador... el surgir de lo individual a partir de lo infinito, y el surgir de lo finito-infinito o
de lo individual-eterno a partir de ambos, el comprender, el vivificar no lo que ha llegado a
ser incomprensible, lo infeliz de la disolucién misma y de la lucha misma de la muerte,
mediante lo arménico comprensible viviente. Se expresa aqui no en el crudo dolor primero
de la disolucion, que, en su profundidad, es ain demasiado desconocido para el que padece
y para el que contempla; en este dolor, lo que surge nuevo, lo ideal, es indeterminado y mas
bien un objeto de temor, mientras que la disolucion en si misma parece mas efectivamente
algo consistente ella misma y algo real, o lo que se disuelve, en el estado entre ser y no ser,

es comprendido en lo necesario. (Holderlin, 1990, pag. 98)

Lo necesario es el medio en el que se expresa la disolucién o las escisiones, llevadas
a cabo para su apariencia heroica individual proveniente de lo infinito, sin embargo, aqui no
se manifiesta el dolor, sino miedo, a la par de que surge un nuevo ideal, cuando entra lo
posible y actia en el momento de la separacion, a la vez que al recordar lo que se ha
separado el dolor se presenta en la reunion de lo separado que acontece posterior a la
disolucién. Sin embargo, Holderlin remarca que hay dos tipos de disolucion necesarias para
comprender este devenir, la disolucion real y la disolucién ideal. La disolucién real es
entendida por Holderlin como el momento del dominio de lo individual sobre lo infinito, en
términos de conocimiento el momento del juicio Teilung, mientras que la disolucion ideal
es el devenir del individuo ideal provocado por el infinito real, la cosa en si. Holderlin
denomina la union de estos procesos contrapuesto como una unificacion tragica, un Ser,

donde el devenir requiere de manera necesaria el perecer, y reunirse y renacer.
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Es en ambos casos tragico: en ambos casos unifica real infinito con ideal finito, y ambos
casos son diversos so6lo en grado, pues también durante el transito espiritu y signo, en otras
palabras, la materia del transito con éste y éste con aquella (lo trascendental con lo aislado),
son como el 6rgano animado con el alma organica, Uno en contraposicién arménica.
(Holderlin, 1990, pag. 101).

Esta l6gica que encuentra Holderlin en la unidad tragica, este flujo del devenir, y el
reunificarse, donde vida y muerte, no son mas que momentos, ademas de ser escisiones y
unificaciones, pueden encontrarse en la teoria del filosofo griego Empédocles. Proveniente
de Sicilia, lugar donde se practicaba el pitagorismo, este fil6sofo sostiene que la Unidad del
Ser y el movimiento no se contraponen, a diferencia de como pensaba Parménides, ademas
sostenia que habia dos principios de movimiento, el Amor, como fuerza que mezclaba las

cosas, Y el odio que las separaba:

Durante el odio todo es perverso y contrario, pero luego, durante el amor, se juntan y se
ansian unos a otros los elementos de los que provienen todas las cosas que fueron, que son'y
que seran en el futuro; y los arboles quedan fecundados, y los hombres y las mujeres y las
fieras y las aves, y los peces que viven en el agua y también los dioses de excelso rango.
(Empédocles)

Como se menciond, de manera similar a lo expresado en El devenir en el perecer,
para Empédocles, no hay vida ni muerte, sino un constante devenir, “Y otra cosa te dire,
gue no hay engendramiento para ninguno de los mortales todos, como no hay un final de
muerte que los destruye; s6lo hay mezcla de elementos y separacion de elementos
mezclados, aunque a esto los hombres lo llaman generacion.” Probablemente por estos
postulados esenciales de Empédocles, la figura de este filosofo griego inspirara uno de los
proyectos inacabados, pero mas importantes de la obra de Holderlin, titulada de distintas
maneras, La muerte de Empédocles, o, Empédocles. Tragedia basada en la de la vida y

muerte del filosofo, particularmente en una version se suicido arrojandose al volcan Etna.

En Fundamento para el Empédocles, un escrito preparatorio para la tragedia,
Holderlin sefiala que la oda tragica tiene que partir de la intimidad cuando traspasa sus
limites para llegar a lo puro, a lo desmesurado, y asi se pueda negar la individualidad, por
lo que para el poeta la Unica armonia posible entre naturaleza y arte es su contraposicion, su
constante enfrentamiento que provoque las disoluciones mencionadas, éstas que traspasan
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lo cognoscible y que solo pueden ser captadas con el sentimiento, tal como observa

Haolderlin el contexto del fildsofo siciliano.

Empédocles es un hijo de su cielo y de su periodo, de su patria, uno hijo de las violentas
contraposiciones de naturaleza y arte, en las cuales aparecié el mundo ante sus 0jos. Un
hombre en el que aquellos contrastes se unifican tan intimamente que en él se hacen uno;

que deponen e invierten su originaria forma distinguiente. (Holderlin, 1990, pag. 118)

En Empédocles, tanto en su historia como en su pensamiento, Holderlin entiende
que se encuentra lo tragico, ya que dentro de éstas se manifiesta la escision y reunion que

caracterizan y la tragedia, y que llevan a la intuicion intelectual hacia un todo unido.

Su virtud es el entendimiento, su diosa la necesidad. El es el destino mismo sélo con la
diferencia que las fuerzas en lucha estan en él firmemente ligadas a una conciencia, a un
punto de escision que las mantiene contrapuestas de modo claro y seguro, que las fija a una

identidad (negativa) y les da una direccion. (Empédocles)

Bodei encuentra una similitud entre el Empédocles de Holderlin y el Cristo
hegeliano, ya que ambas historias reflejan las concepciones de lo tragico, ambas figuras
creen que tienen la capacidad de actuar, en ambas habita la idea de la unificacion,

enfrentandose a una época de escisiones, ambas tienen la intuicion intelectual del Ser.

También Empédocles —como el Cristo hegeliando- expia su divinidad, el haber alcanzado
una conciliacion mas alta en relacion con las condiciones de su pueblo y de su tiempo, el
haber conseguido liberarse de la opresion teoldgico-politica. Ambos deben morir para que
su mensaje, su buena nueva se difunda entre los hombres. [...] En ambos casos el aspecto
tragico estriba en el hecho de poseer en si la solucion del enigma del destino, sin que tal

solucidn pueda aplicarse al tiempo propio. (Bodei, 1990, pag. 60)

Esta perspectiva sobre lo tragico es provocada por lo que Hoélderlin observa de su
tiempo, de la modernidad misma, la época de las revoluciones, de los principios de
esperanza en el progreso de la humanidad. “Hoélderlin piensa que su época es un tiempo
dominado por el caos regenerador y por el espiritu de escisién, en el que toda armonia es
prematura; un tiempo dominado por lo tragico, aunque augure un rejuvenecimiento del
mundo” (Bodei, 1990, pag. 46).
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4. Hegel. Destino, tragedia y espiritu.

Sélo la substancia ética es el espiritu verdadero, y por eso regresa él a la
certeza de si mismo; él es aquella en cuanto lo universal positivo, pero su
realidad efectiva es ser si mismo universal negativo. —Veiamos los poderes
y las figuras del mundo ético hundirse en la pura y simple necesidad del
destino vacio. Este poder suyo es la substancia que se refleja hacia dentro
de su simplicidad; pero la esenia absoluta que se refleja dentro de si,
justamente aquella necesidad del destino vacio, no es otra cosa que el yo
de la autoconciencia.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel.
Nietzsche en Ecce Homo -afios mas tarde de EI nacimiento de la tragedia-, redirige la
mirada a su escrito de juventud, manifestando un particular desprecio por la influencia que
tuvo el autor de la Fenomenologia del espiritu en esta obra, pues sefiala que “desprende un
repugnante olor hegeliano [...] Una <<idea>> -la antitesis de lo dionisiaco y lo apolineo-,
traspuesta a lo metafisico; la historia misma vista como el desenvolvimiento de esa
<<idea>>; en la tragedia, la antitesis superada en unidad” (Nietzsche, Ecce Homo, 2011,
pag. 86). Inmerso en el panorama intelectual de Jena de finales del siglo XVII1'y principios
del siglo XIX, serio estudioso del pensamiento critico kantiano, influenciado por
pensadores como Fichte, Schiller y Goethe, consciente tanto de la tarea tragica de la
conciencia al igual que Schelling, como de lo tragico de la existencia presente en las
reflexiones de su amigo Holderlin. Hegel es una figura de su tiempo que posiciona una
mirada atenta a la tragedia, y que como héroe tragico del pensamiento confronta las
barreras aparentemente infranqueables que representa la cosa en si, ademas de rechazar las
consecuencias morales que ésta representa. Para ejemplificar lo mencionado, véase en la
Diferencia entre los sistemas de filosofia de Fichte y Schelling, su primera obra publicada a
finales de 1801, cuyo objetivo es —como el titulo lo expresa-, exponer con claridad las
diferencias particulares entre ambos sistemas, debido a que posturas como las de Reinhold
tendian a identificarlos con el objeto de demeritarlos. En esta obra Hegel reacciona a la
manera en la que la nocién de cosa en si es utilizada por el ambiente intelectual de su
tiempo, pues acusa a sus contemporaneos de usarla dogmaticamente, lo que resulta una
violencia para el pensamiento debido a que detiene su movimiento, a lo que opone el
principio de la especulacion que resulta de la deduccién de las formas del entendimiento y

no de las categorias.
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Que las cosas en si —con lo cual no se expresa objetivamente mas que la forma vacia de la
oposicion- hayan sido nuevamente hipostasiadas y puestas en cuanto objetividad absoluta,
como las cosas del dogmatico, que las categorias mismas hayan sido convertidas por una
parte en compartimentos inméviles y muertos de la inteligencia, por otra parte los
principios supremos mediante los cuales se destruye en la cual se nombra lo absoluto
mismo —como, por ejemplo la sustancia de Spinoza, de manera que el razonar negativo
pudiera sustituir, ahora como antes, al filosofar, s6lo que con mayor pretensién bajo el
nombre de filosofia critica-, son circunstancias que radican a lo sumo en la forma de la
deduccion kantiana de categorias, no en su principio o espiritu; [...]en esta deduccion de las
formas del entendimiento estd expresado con mayor precision el principio de la

especulacion, la identidad del sujeto y el objeto. (Hegel, 2018, péag. 12)

Como se ha mencionado con anterioridad de manera reiterativa, la importancia de la
rebelidn a la nocion kantiana de cosa en si, por parte de Fichte, Schelling y Hegel, radica
esencialmente en las consecuencias que esta nocién tiene en la filosofia practica, ya que
implica la imposibilidad de la libertad. Hegel en su juventud construira una reflexion ética
particular, que en un principio es influenciada por su formacién protestante de Tubinga -
donde forj6 su amistad con Schelling y Hélderlin-, en la que sus preocupaciones tanto
politicas como religiosas participaran de manera definitiva en el desarrollo de su
pensamiento posterior. En un breve fragmento cuya elaboracion data entre los afios 1795 y
1796 titulado Primer programa de un sistema del idealismo aleman, Hegel parte de la
representacion de un mi mismo libre y autoconsciente, del que se desprende todo un mundo
creado por él. El cuestionamiento que determina de manera esencial esta reflexion es aquél
que se pregunta por las condiciones de posibilidad necesarias para la creacion de un mundo
moral, para localizar una idea que determine a todas las demas, puesto que ideas de la
moral como la paz perpetua que se desprende de la filosofia kantiana, o la misma idea de
Estado -a la que le niega el estatuto de idea,® ya que toda idea proviene de la libertad y
concibe al Estado como un proceso mecanizado-, provienen de principios situados fuera de

si mismos.

® Ademas de negarle el estatuto de idea, para Hegel, el Estado no deberia de existir “Todo Estado tiene que
tratar a hombre libre como engranajes mecanicos, y puesto que no debe de hacerlo, debe dejar de existir”.
(Hegel, 1978, pag. 219)
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Quiero sentar aqui los principios para una historia de la humanidad y desnudar hasta la piel
toda la miserable obra humana: Estado, gobierno, legislacion. Finalmente vienen las ideas
de un mundo moral, divinidad, inmortalidad, derrocamiento de toda fe degenerada,
persecucién del estado eclesiastico que, Gltimamente, finge apoyarse en la razén, por la
razon misma. La libertad absoluta de todos los espiritus que llevan en si el mundo
intelectual y que no deben buscar ni a Dios ni a la inmortalidad fuera de si mismos. (Hegel,
1978, pags. 217-218)

La idea aludida por Hegel es la idea de belleza en sentido platonico, debido a que
concibe que el acto supremo de la razon es de caracter estético, puesto que ideas como
bondad y verdad sélo pueden ser unificadas en la idea de belleza, por esta razon, tanto la
masa como los filésofos, deben estar formados estéticamente, afirmacién que pone en
evidencia la influencia de la constelacion de su tiempo. Para ello, propone erigir una nueva
religion que denomina como mitologia de la razon, cuyos principios sean “monoteismo de
la razéon y del corazon, politeismo de la imaginacion y del arte” (Hegel, Escritos de
juventud, 1978), ésta debe ser capaz de transformar todas las ideas en ideas estéticas con la
finalidad de lograr un reino de la unidad perpetua, por lo que seria la mas grande obra de la

humanidad.

En Moralidad, amor, religién, otro fragmento de finales del siglo XVIII, Hegel
sefiala que una fe positiva es aquella cuyo caracter practico se fundamenta en lo tedrico, en
la que hay una identidad infinita entre el sujeto y el objeto, ademas que para ser infinita
necesariamente tiene que ser una actividad objetiva y esta tiene que aparecer como algo que
no es concebido por nosotros, para que se manifiesten como actos ajenos al Yo.

La naturaleza del Yo practico consiste en un trascender de lo real por parte de la actividad
ideal, y en la exigencia de que la actividad objetiva sea equivalente con la actividad infinita.
La fe préctica es la fe en ese ideal; solamente es positiva aquella fe practica en la cual se da
tanto ese trascender como la exigencia de la igualdad. Esta exigencia solo puede ser dada
por un objeto poderoso y dominante; éste, sin embargo, y su forma de actuar no pueden ser
concebidos por nosotros. Si los concibiéramos, seria determinado por nosotros. Sus formas
de actuar tienen que ser milagros para nosotros, algo que para nosotros es imposible, es

decir: presuponen una actividad en la que no reconocemos la actividad de un Yo. Con esto
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se distinguen de los actos que conocemos, en cuanto actos de seres libres, en cuanto actos
de un Yo. (Hegel, 1978, pag. 240)

Es el amor ese acto milagroso en el que se logra la sintesis, una actividad que
reunifica el sujeto y al objeto, transformando la relacion de sumision de cualquiera de los
dos ambitos, para asi lograr lo que llama divinidad, que es capaz de subsanar las escisiones

del Ser en sentido primero que tanto preocupaban a su amigo Holderlin.

Las sintesis tedricas se convierten enteramente en objetivas, en algo que se opone
totalmente al sujeto. La actividad préctica destruye el objeto y es meramente subjetiva;
Unicamente en el amor somos unos con el objeto: aqui el objeto no domina, ni esta
dominado. Este amor, convertido por la imaginacion en un ser, es la divinidad; frente a ella
el hombre escindido [en si mismo] siente respeto, veneracion; el hombre unido [consigo
mismo], amor. Aquél, a causa de su mala conciencia —la conciencia de la escision, siente

temor frente a ella. (Hegel, 1978, pag. 241)

El amor al que se refiere Hegel es al amor cristiano, como se puede percibir en El
espiritu del cristianismo y su destino, que es considerado como el dltimo ensayo teoldgico
de su juventud. Escrito entre 1798 y 1799 durante su estadia como tutor privado en
Frankfurt, este ensayo contiene una de las primeras referencias a la tragedia. Dividido por
el editor en dos partes, la primera hace un anélisis del destino del espiritu del judaismo, en
la que como sefiala Marin Thibodeau en Hegel y la tragedia griega, los factores historicos
caracteristicos del pueblo judio, que concibe Hegel como el espiritu del judaismo se
refieren a “la manea en la que ciertos “momentos” o ciertos “hechos” han quedado
marcados en la imaginacion de ese pueblo como “esos momentos” han poblado su memoria
y cédmo contribuyeron a definir la interpretacién que ese pueblo tenia de si mismo y las
relaciones que mantenia con la naturaleza y con otros pueblos” (Thibodeau, 2014, pags. 46-
47). Hegel comienza su analisis en un esbozo preparatorio para este escrito, dirigiendo su
atencion a un acontecimiento especifico que determina el destino del pueblo judio, el
diluvio, que representa la separacién entre el hombre y la naturaleza y manifiesta
enfaticamente esta escision como factor decisivo que determinard su destino. “La impresion
que causo el diluvio de los tiempos de Noé sobre el animo de los hombres debio ser la de
un profundo desgarramiento y su efecto no pudo ser otro que el descreimiento mas

espantoso frente a la naturaleza.” (Hegel, 1978, pdg. 234). Determinara su destino, pues
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esta concepcion de la naturaleza influira en los actos de Abraham, que buscara separarse no
solo de ésta, a la que llamariamos la primera escisién, sino también de otros pueblos, que
podriamos llamar segunda escision. “El primer acto, por el cual Abraham se convierte en
el padre de una nacion es una separacion que desgarra los vinculos de la convivencia y del
amor, la totalidad de las relaciones con los hombres y con la naturaleza en la cual estaba
viviendo hasta entonces.” (Hegel, 1978, pag. 287) . Esto lleva a Hegel a comparar el relato
de Abraham con otros relatos del pueblo griego como los de Cadmo y Dénao, donde ellos
abandonan su pueblo por amor; por ejemplo, como se puede observar en la tragedia de
Esquilo Las suplicantes, Danao abandona Egipto para proteger a sus hijas de ser violadas

por los egipcios y llega a Argos para pedir ayuda a los argivos.

También Cadmo, Danao, etc., abandonaron sus patrias, pero las abandonaron combatiendo;
iban buscando una tierra donde pudieran ser libres, donde pudieran amar. Abraham no
queria amar, y por eso queria ser libre. Aquellos otros lo hicieron para poder vivir en
relaciones puras, bellas, -lo que no les era concedido en su pais-, y llevaban consigo a sus
dioses. Abraham queria estar libre de esas mismas relaciones; aquellos atraian a si, por sus
artes y sus costumbres mas suaves, a los nativos ain poco civilizados y se entremezclaban

con ellos para formar un pueblo alegre y sociable. (Hegel, 1978, pag. 287)

Es de vital importancia atender que la libertad que persigue Abraham es
diametralmente distinta, su diferencia radica en que dicha libertad es aquella que busca la
separacién, forma que permanecerd y serd determinante en los episodios de la historia que
determinan lo que Hegel llama el espiritu del judaismo, cuya constante es una separacion
con la naturaleza, con la humanidad, y que implica una l6gica de sometimiento y dominio
hacia lo que se le considera lo otro o el otro. El relato de Abraham simboliza la

imposibilidad de generar un vinculo, ya sea con la tierra o con los pueblos.

El mismo espiritu que alej6 a Abraham de su parentela lo guiaba en medio de sus
encuentros con las naciones ajenas durante el resto de su vida: el espiritu de la
autoconservacion inconmovible, que se mantenia por medio de una estricta oposicion contra
todas las cosas; el ser pensado, elevado a la unidad dominante por encima de la naturaleza
infinita, hostil, pues lo hostil puede entrar sélo en relaciones de dominacion. (Hegel, 1978,
pags. 287-288)
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El dominio o el sometimiento del mundo infinito constituiran entonces lo que
representa el ideal del espiritu judio. Después de haber transformado las relaciones
comunales, restaria un organismo que pudiera resolver las necesidades materiales, este
organismo se fundamentaria en este ideal, que tendria como consecuencia la reduccion del
Estado a instrumento y estaria determinado por la relacion entre sefior y siervo. Lo que ya
se vislumbra en su teologia, pues Dios no aparece como verdad, sino como mandamiento;
razén por la cual estaran sus relaciones sociales determinadas por una teocracia, aspecto
que para Hegel restara belleza y heroismo a la lucha judia, puesto que su lucha no es por

proteger su asociacion politica, sino su religiosidad, su culto.

Todos los estados consecutivos del pueblo judio —incluso el estado miserable, sérdido y
mezquino- no son sino las consecuencias y los desarrollos de su destino original. Fue este
destino —un poder infinito que ellos se opusieron como algo inconciliable- el que los
maltratd y los continuard maltratando hasta que no lo reconcilien por el espiritu de la
belleza, superandolo a través de la reconciliacion. (Hegel, 1978, pag. 298)

Hegel expresa en este ensayo, -como ya se menciond-, una de las primeras
concepciones de la tragedia griega, debido a que al analizar el destino del pueblo judio, éste
se manifiesta de manera muy distinta al que se representa una tragedia griega. En la
tragedia griega se despierta compasion y terror debido al destino del héroe, al contrario de
la gran tragedia del pueblo judio, pues la oposicion a la naturaleza, la disolucion de los

vinculos comunales, hacen que su lucha sea carente de heroismo y belleza.

La tragedia del pueblo judio no es una tragedia griega; no puede suscitar ni temor ni
compasion, pues ambos surgen Unicamente del destino del yerro necesario de un ser bello;
su tragedia no puede suscitar sino el horror. El destino del pueblo judio es el de Macbeth,
que, al abandonar los mismos vinculos de la naturaleza, se ali6 con seres ajenos, y que, al
pisotear y destruir, en el servicio de los mismos, todo lo sagrado de la naturaleza humana,
tenia que ser abandonado por sus dioses (puesto que éstos era objetos y el su siervo),

estrellandose en su misma fe. (Hegel, 1978, pag. 302)

En la segunda parte del ensayo, la mirada de Hegel se dirige al espiritu del
cristianismo, pues la figura de Cristo tiene una particular importancia debido a que no
aparece como una reforma del espiritu judio, como una simple separacién del pueblo, sino

como una negacion total de éste, una separacion que celebra Hegel, pero que también
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implica un terrible destino debido a la imposibilidad del amor que logra la reunificacion

con la naturaleza y los seres humanos.

JesUs no combatié solamente una parte del destino judio —ya que no estaba encadenado a
otra parte del mismo-, sino que se enfrentd con su totalidad. [...]. La clase de enemistad, sin
embargo, que €l intentd suprimir se vence solamente a través de la valentia y no se puede
reconciliar por el amor. Por eso, su elevado intento de superar la totalidad del destino tuvo
gue fracasar en su pueblo y él mismo debié convertirse en victima de la tentativa. (Hegel,
1978, pag. 303)

El problema del espiritu del cristianismo radica en su concepcion del amor como
individualidad, dicha concepcion determinara al destino que enfrentara, ya que para Hegel
el amor consiste en ser en si universalidad, en comprender la unidad de todo lo real, para lo

que no debe haber ni individuales ni particulares, pues esto mismo ya representa escisiones.

El amor no es una universalidad que se oponga a una particularidad; no es una unidad del
concepto, sino una unién del espiritu. Amar a Dios, es sentirse, sin barreras, dentro de la
totalidad de la vida, en lo infinito. En este sentimiento de armonia, no hay, por supuesto,
universalidad alguna, puesto que en la armonia lo particular no es discordante, sino
concordante’; sino habria armonia. <<Ama a tu prdjimo como a ti mismo>> no significa
amarlo tanto como a si mismo, porque amarse a Si mismo es una expresion sin sentido;

significa mas bien: <<amalo en cuanto él es t0>>. (Hegel, 1978, pag. 338).

Como se puede observar, mas alla de presentar un analisis centrado en la tragedia,
la mirada de Hegel en este ensayo se enfoca en el destino, que aparece como algo que esta
al mismo nivel que el hombre, no como una entidad superior que lo determine. “El destino
es un enemigo solamente y el hombre se enfrenta a él como en lucha contra un poder. La
ley, por el contrario, como universal, domina sobre lo particular y obliga a este hombre a la
obediencia.” (Hegel, 1978, pag. 322). El destino al que se enfrentd Jesus fue debido a la
separacién de su pueblo y la ruptura con todas sus tradiciones y su concepcién sobre la
naturaleza “Puesto que Jesus entrd en combate contra el genio entero de su pueblo y rompid
por completo con su mundo, la consumacion de su destino que el ser aplastado por el genio

adverso del pueblo” (Hegel, 1978, pag. 359), pero a diferencia del destino judio que no

" Referencia al Fedon, sobre la objecion que le hace Simmias a Sdcrates, representando la concepcion
pitagorica de alma como armonia. (Platén, Dialogos Vol. IV, 2008)
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cuenta con compasion, debido a su falta de heroismos y belleza, el de Cristo sera
recompensado con gloria “La glorificacion del hijo del hombre en esta caida no se refiere a
lo negativo (al haber renunciado a todas sus relaciones con el mundo), sino a lo positivo al
haber rehusado a entregarse, a entregar su naturaleza al mundo desnaturalizado, al haberla
salvado por la lucha y la derrota” (Hegel, 1978, pags. 358-359).

Thibodeau hace una comparacion entre las maneras de operar de la ley universal y
las leyes del derecho y la moralidad segun las relaciones causales entre ley y accion;
sefialando que tienen una manera inversa de operar, pues las leyes del derecho y la
moralidad no tienen necesidad de esperar a una transgresion llevada a término por la accion
particular para hacer el juicio; mientras que la causalidad del destino tragico procede con el

juicio una vez terminada la accion transgresora de una ley universal.

La experiencia tragica del destino presenta una concepcion de las relaciones causales entre
la ley y la accion que es, en realidad la inversa, a la prevaleciente en la concepcion juridica
del derecho y en la moralidad. En la causalidad del destino, “la ley universal” sucede a una
accion particular. [...] eso significa que solo ha sido posible juzgar si un acto ha
transgredido una ley o no después de que dicha accién, por asi decirlo, se encaje o
despliegue en la particularidad de una situacion. En la causalidad moral y juridica, por el
contrario, la ley no tiene necesidad, de esperar a la accion para desplegarse en toda su
particularidad pues ya es capaz de juzgar si la intencion de una accion se ajusta a una regla
universal y objetiva 0 no. No obstante, de ser asi, eso significa que la causalidad del destino
presupone 0 contiene una concepcién de transgresion que por necesidad es mucho mas

amplia que la de la causalidad del derecho y de la moralidad. (Thibodeau, 2014, pag. 78)

Esta amplitud en la concepcion de transgresion en la tragedia implica para
Thibodeau, que la transgresion no es necesariamente un delito, sino que también puede ser
positiva y que tenga como resultado la creacion de nuevas normas o leyes “en la tragedia
existe la posibilidad de que una accion que transgreda una regla pueda al mismo tiempo
concebirse y reconocerse como una accioéon que produzca una nueva ley [...] la concepcion
tragica de la causalidad del destino abre la posibilidad de que una accion pueda ser

normativa, legislativa, autonoma y libre.” (Thibodeau, 2014, pag. 78).

Al igual que todo pensador, con el transcurrir del tiempo, las reflexiones de Hegel

tomaran otro sendero, si bien en su juventud su mirada se centraba en temas especificos
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como el espiritu del cristianismo, la preocupacion de Hegel se enfocard posteriormente en
dotar sus reflexiones de un caracter sistematico, que necesariamente tengan incidencia en la
vida humana, como lo expresa en una carta a Schelling del 2 de noviembre de 1800 escrita

en Frankfurt.

Mi formacién cientifica comenzo por necesidades humanas de caracter secundario; asi tuve
que ir siendo empujado hacia la Ciencia, y el ideal juvenil tuvo que tomar la forma de la
reflexion, convirtiéndose en sistema. Ahora, mientras ain me ocupo de ello, me pregunto

cdémo encontrar la vuelta para intervenir en la vida de los hombres. (Hegel, 1978, pag. 431)

Entre 1802 y 1803 Hegel publica su ensayo titulado Sobre las maneras de tratar
cientificamente el derecho natural: su lugar en la filosofia practica y su relacion
constitutiva con la ciencia positiva del derecho. Escrito que refleja de manera mas
especifica su concepcion sobre la tragedia griega, cuyo objetivo radica en hacer una critica
a distintas concepciones sobre el derecho natural, para después plantear una teoria de éste
desde la ciencia especulativa. En un primer momento argumental, Hegel plantea una critica
a las teorias modernas del derecho natural, aquellas teorias como las de Thomas Hobbes,
John Locke y Jean Jacques Rousseau, que construyen sus postulados sobre la ficcion de un
estado de naturaleza previo a la constitucion de relaciones sociales, donde se construye la
totalidad a partir de la unificacion de individualidades. Sin embargo, estos postulados
parten de una contradiccion que va de lo ideal a lo real, estas concepciones determinan lo
que llama Hegel la eticidad del burgués, y como sefiala Thiboudeau “En lugar de derivar
la union politica de una ficcidn del estado de naturaleza, las teorias empiristas describen las
relaciones, las oposiciones y la carencia de unidad que existen en la esfera de la economia
capitalista burguesa” (Thibodeau, 2014, pags. 89-90) . Otros postulados que también
analiza Hegel son los de Kant y Fichte, que consisten en la transformacion de la razon pura
a la practica, cuyo camino parte de lo real a lo ideal, al aceptar los principios que se
encuentran en la cosa en si —como en el caso de Kant-, para Hegel termina en lo que

concibe como eticidad relativa.

Para superar estas dificultades se requiere un nuevo concepto de libertad, sin
dualidades ni oposiciones, de unidad, por lo tanto, sin singularidad, que implica la

aniquilacion del individuo. Una libertad absoluta e infinita que niega cualquier abstraccion,
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que implica una eticidad diferente que solo se puede encontrar en su totalidad habitando un
pueblo “la absoluta totalidad ética no es sino un pueblo” (Hegel, 1979, pag. 58), a esta
eticidad, Hegel la llama eticidad absoluta. Sin embargo, para llegar a esa totalidad es
necesario comprender las diferencias dentro de la totalidad de un pueblo, lo que Hegel
concibe como eticidad relativa dentro de la eticidad absoluta, para lo que propone tres
momentos. El primer momento consiste en la relacion entre pueblos como si fueran
individuos, los pueblos como totalidades éticas que se relacionan entre si, que es la primera
negacion de la eticidad absoluta por eticidades relativas, un segundo momento es en el que
se expresa la necesidad de la guerra, en la que se manifiesta la libre posibilidad de terminar
con las diferencias que segun Hegel es necesaria para la salud ética de los pueblos, ademas
de que los individuos se confrontan entre si, se ponen en peligro de muerte y afirman su
valentia, lo que lleva al tercer momento constituido por una calma duradera en la que hay

una tendencia de absolutizacion de las determinaciones.

Las relaciones de eticidad de cada pueblo se concretan en las esferas del sistema de
la economia o de las necesidades y del derecho, que tienden a lo infinito y a su
multiplicacién, que se manifiestan como esferas relativas, cuya unidad es una unidad
relativa. La esfera de la economia es aquella que relaciona las necesidades fisicas con el
trabajo, ademas de la riqueza requerida para satisfacer esas necesidades, lo que conlleva
propiedad, que designa como eticidad natural; que como sefiala Thiboudeau no quiere
decir que se encuentre exenta de una idealidad “para Hegel la esfera del Derecho es un
terreno intermediario entre la eticidad por completo natural de la economia y la eticidad
absoluta, que es la esfera de la vida en el pueblo organizado en un Estado y para ¢1.”

(Thibodeau, 2014, pag. 103).

El Estado es un universal concreto donde se identifican derecho y propiedad, ya que
su unidad por si misma carece de adecuacion, debido a que se encuentra determinada por
singulares, estas determinaciones singulares actuaran de manera infinita. Para ejemplificar
estos movimientos, Hegel propone dos Estados: en el primero donde el ideal se
universaliza, donde se alcanza la totalidad ética, o la eticidad absoluta, compuesto por lo
que llama la clase de los libres o la clase de la nobleza; el segundo Estado es el de los no

libres donde abunda la diferencia, la finitud y lo formal. Estos dos Estados se enfrentan a un
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destino historico, la universalizacion del derecho cuyo objetivo termina con la esclavitud,
que tiene como resultado la disolucion de ambos Estados, el primer Estado muere y
sacrifica parte de su naturaleza inorganica, para unificarse momentaneamente, pero volvera

a separarse, a esto Hegel lo concibe como la representacion tragica de lo absoluto.

No se trata de otra cosa que la representacidn en lo ético de la tragedia que eternamente
juega el absoluto consigo mismo —puesto que se produce eternamente en la objetividad-,
entregdndose, en consecuencia, en esta figura suya, al padecer y a la muerte; pero de sus

cenizas se eleva a la majestad. (Hegel, 1979, pags. 74-75)

Esta representacion de la tragedia en lo ético, donde el absoluto se produce
enteramente en la objetividad en un juego que consiste en morir y revivir, comienza por lo
divino que cuenta con una naturaleza doble, una figura y una objetividad cuyo movimiento

y lucha constituyen su totalidad, y determinan su inmortalidad.

Lo divino tiene una naturaleza directamente doble en su figura y objetividad, pero su vida
constituye el ser uno absoluto de estas naturalezas. EI movimiento, empero, del conflicto de
estas dos naturalezas se expone en la divina, la cual concibiéndose en ello, se presenta como
el valor con que, conflictivamente se libera de la muerte de la otra [naturaleza]. Por medio
de esta liberacion, da, sin embargo, su propia vida, puesta ésta consiste solamente en el
estar-vinculado con esa otra; mas precisamente a partir de ella, resurge como absoluta, pues
en esta muerte, en cuanto desprendimiento de la segunda naturaleza, se reprime la muerte.
(Hegel, 1979, pag. 75)

Un segundo estado, aparece como la naturaleza subterranea negativa que se rene
con lo divino, y se manifiesta en una corporalidad reconciliada viviente, se recupera la
unidad que se encuentra dentro de la diferencia, aunque lo divino es intuido como algo

extrafio.

Con la manifestacion de la otra [naturaleza] se presenta el movimiento divino de tal forma,
que la pura abstraccion de esta naturaleza, que consistird en una poderosidad simplemente
subterranea, puramente negativa, se asume gracias a la reunion viviente con la divina,
puesto que esta resplandece dentro de ella; y, mediante este ser uno ideal con el espiritu, la
convierte en su cuerpo viviente reconciliado, el cual, en tanto que cuerpo, permanece
simultaneamente en la diferencia y en la caducidad, pero mediante el espiritu, intuye lo

divino como algo que le es extrafio. (Hegel, 1979, pag. 76)
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Para ilustrar esta manera de operar de lo trdgico, Hegel recurre al ejemplo de la
tercera parte de la Orestiada de Esquilo, a Las Euménides, en la que las Erinias que son las
divinidades que aplican un castigo contra aquellos que han asesinado un pariente, buscan
justicia exigiendo el castigo de Orestes, por efectuar el asesinato de los asesinos de su padre
Agamenon, gque fueron su propia madre Clitemestra y su amante Egisto, que temen por la
desaparicion del derecho que ellas representan por uno nuevo que ellas no comprenden, tal
como se puede ver en sus sentencias “Ahora sera el momento de la aniquilacion que
acarrearan unas leyes nuevas, si llega a triunfar el derecho y la culpa de este matricida”
(Esquilo, 2006, pag. 490), mientras que Orestes busca perddn y proteccion en Apolo. Las
Erinias representan la objetividad y la diferencia, y Apolo la indiferencia y universalidad;
para ejemplificar el poder del derecho de manera universal que reunifica, el pueblo de
Atenas por mando de Atenea al mismo tiempo reconoce ambos poderes, pues en un primer
momento someter a votacion el veredicto final, que le otorga el perdon a Orestes, reconoce
a Apolo, pero después Atenea reconoce al valor de las Erinias al otorgarles una sede de
veneracion y poder sobre su ciudad al convertirlas en Euménides, que culmina en una
unificacion sintética. “Asi la tragedia consiste en esto, en que la naturaleza ética se separa
de si y, para no implicarse con ella, se opone como un destino, a su [naturaleza] inorganica
y, mediante el reconocimiento del mismo, se reconcilia en la lucha con la esencia divina
como la unidad de ambos.” (Hegel, 1979, pdg. 76). Esta concepcion de la tragedia
relacionada con el Derecho, como la relacion entre ley divina y ley humana, presentara otro

desarrollo en la Fenomenologia del espiritu.

Aunque pareciera una época de auge para la filosofia o el pensamiento aleman, la
historia de Alemania se encontraba en circunstancias complicadas, pues conflictos de orden
religioso y la invasién por parte de Napole6n —figura que Hegel admiraba- orillaron a que
pensadores como Fichte y Schelling abandonaran Jena. Es el momento en que Hegel se
concentrard en su obra mas importante, la Fenomenologia del espiritu. Obra cuya
conviccion busca ir mas alla de las dualidades consecuentes del pensamiento fenoménico
planteado por Kant, mediante el planteamiento de la unidad entre el sujeto y el objeto en el
concepto de absoluto, derribando la frontera que implica la nocion de cosa en si.
“Conviccion de que toda la empresa de la conciencia, por medio el conocimiento, llegue a

adquirir aquello que es en-si debe de ser un contrasentido en su mismo concepto, y que

50



entre el conocimiento y lo absoluto se alza una frontera, que, simple y llanamente, los
separa.” (Hegel, 2010, p4g. 143). Empresa que pone en evidencia el hecho de que la
busqueda de los limites del entendimiento que planteaba Descartes que desembocan en la
nocion kantiana de cosa en si, motivaran una desconfianza en Hegel, no la desconfianza en
el error, sino la desconfianza en el temor a errar, ya que puede que sea un error el temer a
equivocarse, y por lo tanto no actuar. Esta desconfianza impide a la ciencia alcanzar el
absoluto y tener el estatuto de saber verdadero, por lo que para librarse de su aparicion tiene

que ir contra ella misma y actuar tal como un héroe tragico.

La ciencia, por el hecho de entrar en escena, es ella misma una aparicion; su entrada en
escena no es todavia ella, llevada a ejecucion y desplegada en su verdad. A estos efectos, es
indiferente representarse que ella sea la aparicion porque entre en escena junto a otra cosa, 0
llamar aparecer de ella a ese otro saber no verdadero. La ciencia, sin embargo, tiene que
liberarse de esta apariencia; y s6lo puede hacerlo volviéndose contra ella. (Hegel, 2010,
pag. 147)

El analisis de Hegel, por esta razon se enfocara en la primera parte de la obra en el
saber tal como se manifiesta, es decir en la experiencia de la conciencia, hasta concebirse
como autoconciencia en otra autoconciencia, para después vincularse con la segunda parte
determinada esencialmente por consideraciones historicas de la filosofia, el arte y la
religion. El tema de la tragedia griega es abordado por Hegel en esta obra, primero en el
capitulo titulado Certeza y verdad de la razon, hasta su Ultima seccion, para explicar el

camino de la conciencia que tiene certeza de si misma como realidad hacia el espiritu.

Una vez que la conciencia singular se ha descubierto en si misma como esencia
absoluta, después de haber realizado la autoconciencia, ella regresa a analizarse a si misma,
pero esta vez de manera positiva, pues se ha reconocido en otra autoconciencia, por eso no
abandona la conciencia de la unidad universal, ella permanece como un término medio que
“es la unidad que sabe inmediatamente a ambos y los refiere, y es la conciencia de su
unidad, que él le enuncia a la conciencia, y con ello se enuncia a si mismo la certeza de ser
toda verdad” (Hegel, 2010, pag. 305); se torna positiva cuando la autoconciencia se
transforma en razon, ya que la razén es “la certeza que tiene toda conciencia de ser toda
realidad” (Hegel, 2010, pag. 307). La razon, una vez que tiene certeza de si misma,

emprendera de nuevo el camino, que consiste en descubrir la verdad del mundo y demostrar
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su unidad. “la razén se propone saber la verdad; encontrar como concepto lo que para el
intimo querer decir el percibir es una cosa, es decir, tener en la coseidad solamente la
conciencia de si misma. De ahi que la razon tenga un interés universal por el mundo”
(Hegel, 2010, pag. 315). Este capitulo busca exponer este camino de la razén, que
comienza con una parte titulada “La razon que observa”, en la que explica como la razéon
registra “la naturaleza, el espiritu y, finalmente, la referencia de ambos como ser sensible,
buscandose a si como realidad efectiva que es” (Hegel, 2010, pags. 317-319), sin cuyo
registro busca universalizarse en el concepto y la ley, repitiendo el movimiento de la
experiencia de la conciencia, pero como razon, a través de la certeza sensorial, la
percepcion y el entendimiento. La segunda parte del capitulo, titulada “La realizacion
efectiva de la autoconciencia racional por medio de si misma”, recorre el camino de la
autoconciencia como razon y como actividad, comenzando con la superacion de saberse a
si misma como individuo, por lo que necesita “producir su realidad efectiva en el otro, en
tanto que su conciencia se eleva a la universalidad, llega a ser razon universal” (Hegel,
2010, pag. 431). Alcanza su verdad al tener la certeza de ser autoconciencia reconocida en

otra autoconciencia libre, esto es “El reino de la eticidad” que lo define como:

absoluta unidad espiritual de la esencia de los individuos en el seno de la realidad efectiva
auténoma de estos; una autoconciencia universal en si, que se es a si tan efectivamente real
en otra conciencia que ésta Gltima tiene plena autonomia, 0 es una cosa para ella, y que
precisamente en eso es consciente de la unidad con ella, y solo en esta unidad con esa
esencia objetual es, por primera vez, autoconciencia. En la abstraccién de la universalidad,
esta substancia ética es solo la ley pensada; pero en la misma medida que es autoconciencia

inmediatamente efectiva, o bien: es ethos. (Hegel, 2010, pag. 433).

Como Hegel lo habia sefialado en su ensayo sobre el derecho natural, la substancia
ética se realiza de manera efectiva en un pueblo, ya que una autoconciencia se contempla a

si misma y su propia autonomia, solo en otra autoconciencia.

es en la vida de un pueblo donde el concepto de realizacion efectiva de la razon
autoconsciente ha de contemplar en la autonomia del otro la unidad completa con él, o sea,
ha de tener como objeto esta cosidad libre de otro con la que yo me he encontrado, que es lo

negativo de mi mismo para mi: su realidad acabada. (Hegel, 2010, pég. 433).
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En este encuentro de autoconciencias, en la que la primera tiene la certeza de si
misma como realidad absoluta y busca reconocimiento en otra, Hegel propone tres
movimientos; el primero determinado por el placer y la necesidad, donde la raz6n como
autoconciencia busca en un primer momento como deseo el reconocimiento en el otro, y
una vez que acontece la union, este deseo se transforma en placer, pues se afirma como
universalidad en la union con la otra autoconciencia. Sin embargo, se cancela a si misma de
manera individual, por lo que muestra también una negatividad, que se dirige a ser una
universalidad vacia, una necesidad sin vida, “la necesidad, el destino y cosas semejantes es
justamente eso de lo que no se sabe decir qué es lo que hace, cuéles son sus leyes
determinadas y su contenido positivo, porque es el concepto puro, absoluto, contemplado
como ser, la referencia simple y vacia” (Hegel, 2010, pag. 445). En la segunda, ambas
autoconciencias aparecen enfrentadas, pero el corazon de la primera en busca de un bien
comun intentara universalizarse por la ley, y es lo que le dara a la conciencia una realidad
efectiva, sin embargo, apareceran otras individualidades inmediatas como contraposicion a
la ley, que también desde su corazon deseen que su ley se cumpla. Para escapar de esta
contraposicion, se sacrifica la singularidad para ser virtud; el tercer momento es aquel que
relaciona la virtud, con el curso del mundo, que es esta accion de sacrificio de la
individualidad enfrentada a las otras autoconciencias individuales en busca de su placer y
disfrute, pero se pierde la conciencia individual, y pareceria que un universal muerto y
vacio seria aquello que actte por si mismo, pero no es asi, por lo que Hegel centraria su

atencion en la actividad de la conciencia individual como unidad misma.

la actividad y los afanes de la individualidad son fin y prop6sito en si mismos; el uso de las
fuerzas, el juego de sus manifestaciones es lo que les da vida a esas fuerzas que, de otro
modo, serian lo en si muerto; lo en si no es un universal sin llevar a cabo, abstracto y
carente de existencia, sino que por si mismo es, inmediatamente, esta presencia y esta

realidad efectiva el proceso de individualidad. (Hegel, 2010, pag. 473).

Este capitulo que recorre el camino de la conciencia como certeza de si misma, es
decir como razon, pues, -como ya se ha mencionado parte de una actitud teérica en “La
razon que observa”-, continla hacia una actitud préctica enfocada en el reconocimiento de
otras autoconciencias en “La realizacion objetiva de la autoconciencia racional”, culmina

en un ultimo trayecto, cuyo titulo es “La individualidad que se es real en y para si misma”,
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que consiste en el camino de la razén que se sabe cémo actividad individual, en la que
como menciona Hegel “su fin y su esencia son la compenetraciéon en movimiento de lo
universal —los dones y las capacidades- y de la individualidad” (Hegel, 2010, pag. 473). Es
un regreso al analisis de una actividad ya no orientada al objeto ni a otra autoconciencia,

sino de manera individual, como su realizacion individual actualiza el universal.

En un primer momento de este movimiento Hegel expresa como la razén individual
cae en un engafio cuando se dirige a la cosa misma, ya que lo que mas desea es mostrar su
actividad individual en lugar de la realidad, este momento es denominado “El reino animal
del espiritu del engafio o la cosa misma”, este engafio mencionado radica entonces en hacer

parecer la cosa misma como la cosa propia.

Hay, pues, tanto, un engafio de si mismo como de los otros cuando se supone gue se trata
s6lo de la Cosa pura; una conciencia que abre y revela una Cosa hace mas bien la
experiencia de que los otros, igual que hacen las moscas con la leche recién servida, se
apresuran a acercarse y quien sacar partid de ella; y ellos hacen en la conciencia la
experiencia de que para ella tampoco se trata de la Cosa como objeto, sino como la Cosa
suya. (Hegel, 2010, pags. 499-501).

En el segundo momento que lleva como titulo, “La razon legisladora”, explica como
la raz6n que sigue buscando el universal lo encuentra en términos de ley, que son masas de
substancia ética que posee en su inmediatez, como el deber ser justo o el deber ser bueno,
pero estas manifestaciones de lo universal se enfrentan a una realidad contingente que hace
imposible su seguimiento, y que implica la construccion de leyes formales que pierden
universalidad. Por lo que Hegel propone otro momento que es el de “La razon que examina
leyes”, primer momento en ¢l que acude a la tragedia Antigona de Sofocles, para
ejemplificar como la conciencia practica un examen a las leyes, ya que tanto al legislar
como al examinar leyes la conciencia ética aparece de manera negativa frente a la
substancia ética o eticidad, por lo tanto no poseen una realidad total, ya que la esencia
espiritual aparece como otro, sin embargo, si esta substancia los cancela y los asume como
su universalidad, esta se torna como autoconciencia €tica y “las leyes son pensamiento de
su propia conciencia absoluta, pensamientos que ella misma tiene inmediatamente” (Hegel,
2010, péag. 517), lo que implica que no habria diferencias entre la esencia y la

autoconciencia, se cancela la conciencia ética como singular, y aparece como
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autoconciencia inmediata de la substancia ética y se manifiesta una nueva relacion entre
ésta y las leyes, como el Derecho que defendera Antigona cuya especificidad y problema se

mostrara més adelante.

las diferencias que hay en la esencia misma no son determinidades contingentes, sino que,
merced a la unidad de la esencia y la autoconciencia —y solo de esta Gltima podria venir la
desigualdad- son las masas de articulacion penetrada de su vida, espiritus no escindidos y
claros para si mismos, figuras celestiales sin macula, que conservan en sus diferencias la
inocencia sin profanar y la unanimidad de su esencia. En la misma medida, la
autoconciencia es relacion clara y simple hacia ellas. Son, y nada mas: eso es lo que
constituye la esencia de su relacion. Asi, para la Antigona de Sofocles, valen como el

Derecho no escrito e infalible de los dioses. (Hegel, 2010, pag. 517).

Hegel retoma la contraposicion entre las leyes del hombre y las leyes de los dioses
citando a Antigona, pues ésta le da prioridad a las leyes divinas por su anterioridad y a su
origen desconocido.

No ahora y ayer, sino eternamente
y nadie sabe cuando aparecio.®

Este conflicto que se manifiesta en la obra de Séfocles expresa un problema que no
se puede comprender desde la conciencia individual como razén, sino que, al involucrar las
leyes, la conciencia tiene que recurrir a otro espacio mas amplio que es lo que Hegel
denomina espiritu, que es la efectiva realidad ética de la substancia ética universal, es decir,
de la eticidad. El espiritu, que es el titulo del siguiente capitulo, recorre el camino de la
autoconciencia por el espacio donde se efectdan las costumbres de un cuerpo social, este
espacio tiene dentro de si un movimiento, una actividad que causa separacion debido a un

sacrificio bondadoso por las acciones individuales que determinan su existir, su vida.

la substancia es la esencia disuelta, la esencia bondadosa que se sacrifica, en la que cada
uno lleva a su cumplimiento su propia obra, desgarra el ser universal y toma para si una
parte de él. Esta disolucion y singularizacion de la esencia es justamente el momento de la

accion y del si-mismo de todos; es el movimiento y el alma de la substancia y la esencia

8 Traduccion de Hegel, (Hegel, Fenomenologia del espiritu, 2010, pag. 517), la traduccién al castellano
presente en la obra de Sofocles dice: “Estas no son de hoy ni de ayer, sino de siempre, y nadie sabe de donde
surgieron” (Séfocles, 2006, pag. 153).
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universal causada y efectuada. Justamente en el hecho de que es el ser disuelto en el si
mismo no es la esencia muerta, sino que es efectivamente real y viviente. (Hegel, 2010, pag.
523).

La conciencia que tiene certeza de si misma, ahora recorre otro camino en el que se
examina como conjunto social, como estructura historica, como concrecion en un pueblo,
pues para Hegel “el espiritu es la vida ética de un pueblo en la medida que es la verdad
inmediata: el individuo que es mundo” (Hegel, 2010, pag. 525). El primer momento que
expone Hegel de este trayecto que es el que se analizara en la presente investigacion debido
a que es el espacio donde dirige su mirada hacia las tragedias de Sofocles es el titulado “El
espiritu verdadero, la eticidad”. Este comienza haciendo referencia al mundo ético, que es
ya la verdad efectiva del espiritu en el que se efectan las separaciones entre espiritu y la
conciencia singular debido a las acciones individuales, donde la autoconciencia aparece
como la mediacion infinita entre ambos, cuya labor es su reunificacion, esta separacion es

representada por la ley humana'y la ley divina.

en este disociarse de la conciencia, la substancia simple, por una parte, ha conservado la
oposicidn frente a la autoconciencia, por otra parte, y por ello, expone en ella misma tanto
la naturaleza de la conciencia —que consiste en diferenciarse dentro de si misma- como un
mundo articulado en masas. Se escinde asi en una esencia ética diferenciada, en una ley

humana y una ley divina. (Hegel, 2010, pag. 527).

La autoconciencia se enfrenta a esta substancia ética y comprende las escisiones de
la sustancia gracias a la experiencia del enfrentamiento, pero eso la convierte en
autoconciencia efectiva que sucumbe a la eticidad, dicha dinamica es expuesta en la parte

del capitulo titulada: “El mundo ético, la ley divina y la ley humana, el hombre y la mujer.”

La conciencia al separarse del espiritu recorrerd de nuevo el camino de antes, pues
comenzara con la certeza inmediata del ser ético, que lo llevara a la percepcién ética en la
gue concebira la accién como algo determinado por mdltiples referencias éticas, cuya
pluralidad deviene en una dualidad que es la ley de la singularidad y de la universalidad. La
singularidad en este camino es autoconciencia y la substancia ética es lo que Hegel
denomina cosa publica, que tiene su realidad en el pueblo, es un espiritu simple llamado ley

humana que representa la “ley consabida y el ethos del presente” (Hegel, 2010, pag. 529).
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La ley divina es aquella que se contrapone a la individualidad de la ley humana, que tiene
en su esencia algo distinto a si mismo e inmediato, que se vislumbra como la posibilidad de

eticidad universal.

Este enfrentamiento entre ambas leyes es violento para la conciencia individual,
puesto que tanto la ley humana como la ley divina contienen la substancia ética, la ley
humana o cosa publica como realidad efectiva consciente de si y la ley divina como
realidad ética inmediata. En este enfrentamiento, la familia que representa la ley divina
aparece como comunidad ética natural consciente de la substancia en su inmediatez y
autoconsciente de su si mismo dentro de otro, y la familia al encontrarse dentro de un
pueblo, se enfrenta a éste que representa a la ley humana. Lo ético dentro de la familia se
manifiesta en cada miembro singular y su relacion ente si, por lo que ya lleva dentro de si la
autoconciencia. Hegel se pregunta entonces por lo caracteristico de la eticidad de la familia,
es decir, por aquello que determina su substancia ética. Esta se caracteriza por la accion
ética individual de cada miembro, cuando se refiere al individuo como universal,
particularmente por una accion que no corresponde al vivo, sino al muerto, particularmente
al culto al muerto, pues menciona Hegel que “el deber de cada miembro de la familia es
afiadir este lado, a fin de que también su ser ultimo, este ser universal, no pertenezca
Unicamente a la naturaleza y se quede en algo irracional, sino que sea algo hecho, producto

de una actividad y este afirmado en él el derecho de la conciencia” (Hegel, 2010, pag. 533).

El culto al muerto implica una separacion de la naturaleza para que permanezca la
apariencia de la actividad de la conciencia, donde el movimiento de la conciencia del
consanguineo interviene “interrumpiendo la obra de la naturaleza y arrancando al pariente
consanguineo de la destruccién, o mejor dicho, dado que la destruccion, su devenir puro
ser, es necesaria, tomando sobre si misma el acto de destruccion” (Hegel, 2010, pag. 535),
el muerto que es una singularidad sin fuerza, es elevado a una singularidad universal “lo
convierte asi en un compafiero de una comunidad que mas bien domina y mantiene atadas
las fuerzas de la materia singulares y las formas de vida abyectas que, liberadas contra él
querian destruirlo” (Hegel, 2010, pag. 535), ésta es la accion ética positiva hacia el
individuo singular que determina el deber de la ley divina. Por esta misma razon es

evidente la alusion a la tragedia de Antigona de Sofocles, ya que la condena de Creonte a
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Polinices el hermano Antigona, por alzar su pufio contra Tebas, es un claro ejemplo del
enfrenta miento de su ley, la ley humana a la ley divina, pues esta consistia en “que
ninguno le tribute los honores postreros con un enterramiento, ni le llore. Que se le deje sin
sepultura y que se cuerpo sea pasto de las aves de rapifia y de los perros, y ultraje para la
vista” (Sofocles, 2006, pag. 144). Antigona, por otro lado, al desobedecer la condena de
Creonte, representa a la ley divina, a la de la familia y a la del amor del hermano y hermana
—relacion a la que Hegel le da suma importancia dentro de esta comunidad ética- “Yo lo
enterraré. Hermoso serd morir haciéndolo. Yaceré con él al que amo y me ama, tras
cometer un piadoso crimen, ya que es mayor el tiempo que debo agradar a loa de abajo que

a los de aqui. Alli reposaré siempre. Tu si te parece bien, desdefia los honores a los dioses”
(Sofocles, 2006, pag. 140).

La ley divina como la ley humana tienen diferencias y grados, ademas de que ambas
son examinadas, y eso determina su movimiento, la cosa publica se manifiesta de manera
efectiva en el gobierno, que aparece como entidad negativa, ademas estd en un constante
conflicto con los individuos. Las diferencias de la ley divina que se manifiesta en la familia
las podemos encontrar en las distintas relaciones entre los miembros que la componen, la
de hombre y mujer, padres e hijos, y la de hermano y hermana. Como ya se menciond
antes, Hegel le da mayor importancia a esta Ultima, puesto que la relacion entre hermano y
hermana manifiesta la calma y equilibrio a través de ser reconocidos como una
individualidad libre frente a la otra, por eso Hegel resalta que la hermana es quién puede
presentir en mas alto grado la esencia ética, puesto que “no llega a la conciencia ni a la
realidad efectiva de ella, porque la ley de la familia es la esencia interior que es en si que no
estd a la luz de la conciencia, sino que se queda en sentimiento interior y en lo divino
sustraido a la realidad efectiva” (Hegel, 2010, pags. 539-541). Esto nos conduce a la
diferencia entre los sexos, el hermano es en el que se manifiesta el espiritu individual de la
familia que se dirige a la cosa publica, mientras que la hermana permanece en la ley divina
de la familia. Aungue no se debe olvidar que la ley humana proviene de la ley divina, asi
gue ambas comparten cierta esencialidad ética, como Hegel sefiala y describe en su
movimiento “la ley humana, en su movimiento vivo, parte de la ley divina, la ley vigente

en la tierra parte de la subterranea, la ley consciente del que carece de conciencia, la
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mediacion de la mediatez, y retorna asimismo al lugar de donde habia salido” (Hegel, 2010,

pag. 543).

El espiritu es entonces el equilibrio de las esencias éticas universales, que tienen
conciencia como universalidad y como singularidad, que se manifiestan efectivamente en el
pueblo y la familia y en el hombre y la mujer como individualidades, las conciencias se
comprenden como autoconciencia, ya no como objetos dentro de un ethos. Ademas, es un
equilibrio en que la desigualdad es corregida por la justicia, que no aparece como una
esencia extrafia, donde Hegel recurre nuevamente a la figura de las Erineas, como figuras

vengativas.

La justicia que le devuelve el equilibrio a lo universal que sobrepuja al individuo singular
es, en la misma medida, el espiritu simple de aquél que ha padecido la injusticia; - no se
descompone en el que ha padecido y en alguna esencia que esté mas alla; aquél es, él
mismo, el orden subterraneo, y es su Erinea la que urde la venganza; pues su individualidad,
su sangre, sigue viviendo en la casa; su substancia tiene una realidad efectiva duradera.
(Hegel, 2010, pag. 545).

La oposicion de ambas realidades en el mundo ético, no son concebidas como
escisiones, ya que ambas realidades tienen relaciones en comun que las unen, mediante la
unién de sus expresiones individuales que son el hombre y la mujer, que de manera activa
le dan vida y movimiento a la sustancialidad ética. Sin embargo, Hegel parte al analisis de
esta actividad en la segunda parte de la seccién de EIl espiritu verdadero, titulada “La

accion ética, el saber humano y el saber divino, la culpa y el destino”.

El acto es aquél que perturba la tranquilidad del mundo ético, la actividad de la
autoconciencia como conciencia ética, que provienen de la misma esencialidad ética, esta
conciencia ética tiene que decidir a qué ley pertenecer, si a la humana o a la divina, que es
una decision inmediata determinada, que percibe a la otra ley como violenta, que también
Hegel denomina conciencia de lo sabido y lo no sabido. La conciencia ética que bebio de la
copa del olvido como sefiala Hegel, se concibe a si misma como esencia; este es el
momento en el que lo ético se manifiesta al no poder tolerar la inversién de su contenido,
mediante un acto de la ley opuesta. En el acto es entonces donde ocurre la escision, que en

un momento posterior se convierte en culpa, es decir, que toda accién implica una
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separacion que terminara en la culpabilidad como evidencia del delito, y que la Unica
posibilidad e inocencia seria la inaccion de una piedra. Actuar para después afrontar la
culpa que implica el delito de la transgresion de la otra ley, puede considerarse como el

conflicto tragico que determina al espiritu.

la accion ética tiene en ella el momento del delito, porque no asume la distribucién natural
de las dos leyes en dos sexos, sino gque, mas bien permanece como la orientacién no
escindida hacia la ley dentro de la inmediatez natural, y en cuanto obrar, convierte esta
unilateralidad en la culpa de asir solamente uno de los lados de la esencia y comportarse

negativamente frente al otro, esto es, infringirlo. (Hegel, 2010, pags. 553-555).

Este conflicto tragico consiste en que la experiencia de la autoconciencia ética es el
acto en la efectividad real de la naturaleza, no de un individuo. En este acto se manifiesta la
contraposicion de las dos leyes que estan unidas en esencia, debido a que una provoca el
cumplimiento de la otra. Sin embargo, Unicamente es para el actuar por el cumplimiento de
una se manifiesta la otra como contrapuesta. Incluso se puede presentar la otra parte de su
esencialidad oculta en la realidad efectiva, por ejemplo, Hegel utiliza la imagen de la falta
de conciencia, del no-saber de Edipo rey de Soéfocles para ejemplificarlo “al hijo no le deja
ver al padre en aquél que le ofende y al que él mata; ni le deja ver la madre en la reina que
¢l toma por mujer” (Hegel, 2010, pag. 555). Posterior al acto, se presenta un temor a la
autoconciencia ética, pues la oposicion se desvanece y se pone de manifiesto las
consecuencias de la transgresion, el acto como delito, que implica la culpa. La conciencia
que obra al descubrir aguello que ha transgredido, se percata que se enfrent6 a algo que era
parte de si mismo; esta conciencia que obra, en el momento de actuar, no tiene conciencia
de este derecho que se le opone, mas que en una culpa interior. Sin embargo, a diferencia
de la conciencia que obra, la conciencia ética como la de Antigona cuenta con una culpa
mas pura, debido a que hay conocimiento de lo que se transgrede, es aquella que reconoce
su opuesto “el acto consumado invierte la vision de las cosas que tiene la conciencia; la
consumacion expresa ella misma que lo que es ético tiene que ser efectivamente real; pues
la realidad efectiva del fin propuesto es que se propone el actuar” (Hegel, 2010, pag. 557).
Es un reconocimiento que asume que ha provocado una escision entre lo que es el fin ético
y la realidad efectiva, “La conciencia ética tiene que reconocer a su opuesto en virtud de

esta realidad efectiva; y en virtud de su acto, en cuanto que es su realidad efectiva, tiene
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que reconocer su culpa; Porgue padecemos, reconocemos que hemos cometido falta.”
(Hegel, 2010, pag. 557). Este reconocimiento es un retorno a la conciencia de lo justo,
sacrificandose, entregando su si mismo, en el que Hegel identifica este padecer del que
habla Antigona, este pathos con el ethos, ya que este pathos es la substancia en su
individualidad, que termina sucumbiendo al igual que a la potencia ética que enfrend. Por
un lado es el ethos como pathos en la inmediatez, y por el otro es un ethos del saber, de la
inconciencia en oposicién a la conciencia, que Unicamente es capaz de alcanzar un
equilibrio y el derecho absoluto con la derrota de ambos a través del destino “Solo en el
sometimiento igual de ambos lados se ha dado el cumplimiento del derecho absoluto y ha
entrado en escena la substancia ética como el poder negativo que devora ambos lados, o en
otros terminos, el destino omnipotente y justo” (Hegel, 2010, pag. 559).

Para ilustrar esta idea, Hegel acude al relato tragico anterior a Antigona del conflicto
entre Eteocles y Polinices que se puede encontrar en la tragedia de Esquilo titulada Los
siete contra Tebas, y que también es mencionado en la tragedia de Séfocles, Edipo en
Colono. Estos, hijos de Edipo y Yocasta, al conocer los crimenes de su padre lo destierran y
asumen el poder en Tebas, Edipo los maldice condenandolos a morir uno en manos del
otro, sin embargo, para impedir que se cumpla dicho destino deciden turnarse el gobierno.
En primer lugar le corresponde a Eteocles el ejercicio del cargo, sin embargo, este decide
no abandonarlo para su hermano, lo que causa que Polinices acuda al ejército de los argivos
para levantarse en contra de Tebas, y en el enfrentamiento ambos mueren, uno a manos del
otro, cumpliendo su destino, Hegel explica aquello que representa cada miembro en este
conflicto, “El joven sale de la esencia carente de conciencia, sale del espiritu de familia, y
llega a ser individualidad de la cosa publica; pero todavia sigue perteneciendo a la
naturaleza de la que se ha arrancado” (Hegel, 2010, p4g. 559). La cosa publica, en sus leyes
humanas, no acepta un poder que se aloje en la dualidad “el gobierno, en cuanto alma
simple o si- mismo del espiritu del pueblo, no tolera la duplicidad de la individualidad;
frente a la necesidad ética de esa unidad, la naturaleza entra en escena como el azar”
(Hegel, 2010, pag. 559). Para Hegel en este choque de leyes, ambos tienen derecho por su
acuerdo como familia, pero a la vez también tienen no-derecho por la cosa publica. Por
eso, desde la perspectiva de la ciudad el que cometio el delito es el hermano menor en

contra de la ley humana, el otro tiene el derecho de su lado por haber respetado a su
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hermano como individuo singular, pero por haberse levantado en contra de su comunidad,
en contra de la cosa publica, es castigado y se le niegan los honores del sepulcro, aquello
que como se ha mencionado antes, es opuesto al derecho divino, pues implica que éste
devenga en naturaleza pura y pierda su esencia humana, lo que despierta poderes del

derecho subterraneo para tomar venganza en contra de la ofensa que ha recibido.

Estos poderes son otras comunidades cuyos altares mancillaban los perros y los péjaros con
el cadaver® que no habia sido elevado a la universalidad sin conciencia por la devocion que
se le debia al individuo elemental, sino que ha permanecido sobre la tierra en el reino de la
realidad efectiva y autoconsciente. Se hacen asi enemigos, y destruyen la comunidad que ha

deshonrado y hecho afiicos su fuerza: la piedad de la familia. (Hegel, 2010, pag. 561).

Hegel sefiala que este enfrentamiento aparece como principio de singularidad, ya
que tanto el pathos como el actuar acontecen en el individuo, y este habita en la familia,
qué es el elemento que constituye a la cosa publica. El individuo familiar, que en este caso
seria Antigona y representa a la mujer que defiende el derecho divino, que tiene contacto
inmediato con este actla para lograr que se cumpla la ley divina, este contacto inmediato es

nombrado por Hegel ley divina interior.

En esta representacion, el movimiento de las leyes divina y humana tiene la expresién de su
necesidad en los individuos, en los que lo universal aparece como un pathos y la actividad
del movimiento como obrar individual que le da a la necesidad de ese movimiento la
apariencia de contingencia. Pero la individualidad y el obrar constituyen el principio de la
singularidad como tal, principio que, en su universalidad pura, se ha denominado ley divina
interior. (Hegel, 2010, pags. 561-563).

Esta conciencia singular en la que se manifiesta la ley divina interior es reprimida
por su contraparte, la ley humana como cosa publica que se presenta en la realidad efectiva
como gobierno, esto es para Hegel una condicion necesaria para que se mantenga la
eticidad vigente. La cosa publica en su negatividad es una individualidad que reprime las
individualidades que lo componen y es positivo porque las defiende hacia afuera de otra
individualidad o comunidad que pretenda negarlas. De la misma manera que todo conflicto,

este es causado por un tipo de violencia o negacion en la existencia, la dialéctica del amo y

° Referencia a Antigona.
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del esclavo, la individualidad encarnada en la mujer como representante de la ley divina se
levanta en contra de su opresor al saberse negada, y el conflicto desembocard en la

disolucion de la substancia ética, para ser sustituida por una nueva.

Este hundimiento de la substancia ética y su paso a otra figura distinta se hallan entonces,
determinados por el hecho de que la conciencia ética estd orientada, de manera
esencialmente inmediata, hacia la ley; en esta determinacion de la inmediatez reside el que

la naturaleza sin mas se introduzca en la accidn de la eticidad (Hegel, 2010, pag. 565).

Esta nueva forma de eticidad la analiza Hegel en “El Estado juridico”, que proviene
del conflicto analizado con anterioridad, cuyo movimiento inevitablemente manifiesta la
necesidad de un destino que aparece como figura vacia, sin embargo, para Hegel aquello
exige su aparicion es en realidad el yo de la autoconciencia.

Sélo la substancia ética es el espiritu verdadero, y por eso regresa €l a la certeza de si
mismo; él es aquella en cuanto lo universal positivo, pero su realidad efectiva es ser si
mismo universal negativo. —Veiamos los poderes y las figuras del mundo ético hundirse en
la pura y simple necesidad del destino vacio. Este poder suyo es la substancia que se refleja
hacia dentro de si, justamente aquella necesidad del destino vacio, no es otra cosa que el yo

de la autoconciencia. (Hegel, 2010, pag. 567)
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5. Schopenhauer. Voluntad y filosofia tragica.

Toda obra tiene su origen en una sola y feliz ocurrencia, y es solo ésta la
que proporciona la voluptuosidad de la concepcién; sin embargo, el
alumbramiento, la realizaciéon, no acontece al menos para mi, sin
sufrimiento. He aqui que entonces me planto ante mi propio espiritu como
lo haria un juez implacable delante de un prisionero que yace en el potro
del suplicio, y le obligo a que me responda hasta que ya no me queda
ninguna pregunta por formular. [...] El valor de no guardarse ninguna
pregunta en el corazon es lo que hace al filésofo. Este tiene que
asemejarse al Edipo de Séfocles, que, en busca de ilustracion acerca de su
terrible destino, no cesa de indagar aun cuando intuye que de las
respuestas que reciba puede sobrevenirle lo mas horrible. Mas la mayoria
de los fil6sofos portan en su interior una Yocasta, la cual ruega a Edipo,
en nombre de todos los dioses, que no siga inquiriendo, y como ceden ante
ella, asi le va a la filosofia siempre como le va.

Arthur Schopenhauer.
Alexis Philonenko en su obra titulada Schopenhauer. Una filosofia de la tragedia., hace la
observacion de que “No es el pesimismo que funda la filosofia de la tragedia, sino a la
inversa” (Philonenko, 1989, pag. 50). La relacién entre el pesimismo y tragedia en
términos coloquiales puede parecer evidente, pues el pesimismo suele ser concebido como
una éptica de la vida determinada por expectativas negativas ante diversas situaciones o
acontecimientos que rodean nuestra cotidianidad, y lo tragico cominmente se concibe
como algun suceso terrible o desafortunado, sin embargo, en filosofia -de la misma manera
que se ha demostrado en esta investigacion sobre la categoria de lo tragico-, el pesimismo
se dimensiona de otra manera. Si bien muchas veces el filésofo en su labor reflexiva indaga
en la basqueda de un sentido que estructure y proporcione equilibrio al mundo a manera de
un principio de esperanza, como las Ideas platonicas, la causalidad aristotélica, el Dios de
San Agustin y de Santo Tomas o la razon cartesiana, el filosofo pesimista suele proponer
categorias como sufrimiento y dolor que fundamentan la existencia de la vida humana, por
propuestas como esta Schopenhauer es considerado el principal representante del
pesimismo en filosofia a pesar de haber utilizado el término muy pocas veces en su obra.
Philonenko al analizar la obra de Schopenhauer sostiene que todo el constructo sistematico
planteado por el autor de EI mundo como voluntad y representacion descansa sobre una
intuicion pesimista cuyo fundamento originario es la dependencia tragica, que consiste en
poseer una certeza, “En la certeza ontoldgica de su muerte, certeza que es un saber, el
hombre ve derrumbarse las murallas serenas de la existencia y de la vida siempre

empezando de nuevo. [...] El saber de la imposible alteridad esta en el corazén del
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pensamiento tragico de Schopenhauer” (Philonenko, 1989, pag. 50). Como lo sefiala
Grave, aquello que caracteriza la constitucién tragica de la filosofia radica en el impulso
por pensar méas alla de las fronteras del saber establecido, de la estructura conceptual
dominante que fundamenta y a la vez delimita toda una cosmovision temporal para alcanzar
una concepcion que le permita estructurar la totalidad de lo real, a pesar de tener conciencia

de la imposibilidad de esta tarea.

La filosofia se constituye trdgicamente al mantener la insistencia en pensar la condicion de
posibilidad de todo lo que es a sabiendas de que esta condicion no puede expresarse mas
que manteniendo su diferencia con los conceptos. Retornar a pensar una y otra vez lo
mismo y ser consciente de la imposibilidad de concebir absolutamente todo es la distincion
del filésofo tragico; de aquel que, como Schopenhauer, no renuncia a sus afanes
comprensivos del mundo y de la vida. (Grave, 2002, pags. 129-130).

A diferencia de los pensadores anteriormente analizados, que rechazan la nocion
kantiana de cosa en si como una frontera para el pensamiento cuyas implicaciones en la
filosofia practica son la imposibilidad de la libertad, Schopenhauer abordara este problema
desde otra perspectiva. De hecho, es posible afirmar que uno de los aspectos que caracteriza
y determina la originalidad de su filosofia, de su estructura conceptual y de su heroismo
tragico, es el rechazo a los planteamientos filos6ficos predominantes en su tiempo como lo
son los de Fichte, Schelling y Hegel, como se puede apreciar en la siguiente afirmacion del

prélogo a la primera edicion de EI mundo como voluntad y representacion.

De este modo, mis escritos llevan el sello de la lealtad y de la franqueza, y el los diferencia
claramente de la obras de los tres célebres sofistas del periodo poskantiano; mi punto de
vista es siempre el de la reflexion, es decir, la meditacion racional y su comunicacion
honesta, y nunca recurro a la inspiracion, mal llamada por aquellos intuicion intelectual o
también pensamiento absoluto, pero cuyo verdadero nombre es palabreria o charlataneria.
(Schopenhauer, 2018, pag. 12)

Philonenko en su escrito se pregunta por las raices de este saber tragico,
cuestionamiento que lo conduce al analisis de la tesis doctoral del filsofo aleman que lleva
por nombre Sobre la cuadruple raiz del principio de razédn suficiente. Redactada en el afio

de 1813 - corregida més de tres décadas después por el autor-, parte de la idea de que todo
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proviene de una causalidad, una conexion que articula todas las representaciones del sujeto

cognoscente, la que denomina principio de razén suficiente.

Nuestra conciencia cognoscente, que se presenta como sensibilidad externa e interna
(receptividad), entendimiento y razén, se descompone en sujeto y objeto, y no contiene
nada fuera de eso. Ser objeto para el sujeto y ser nuestra representacion son lo mismo.
Todas nuestras representaciones son objetos del sujeto y todos los objetos del sujeto son
nuestras representaciones. Pero resulta que todas nuestras representaciones se hallan en una
reciproca conexion regular y determinable a priori en su forma, en virtud de la cual nada
gue sea existente por si mismo e independiente, como tampoco nada aislado y separado
puede convertirse en objeto para nosotros. Esa conexion es la que expresa el principio de

razon suficiente en su universalidad. (Schopenhauer, 2019, pags. 87-88).

Es necesario, entonces, cuestionarse por el criterio que determina los 6rdenes de
causalidad, por las conexiones a priori que regulan nuestras representaciones. Las raices del
principio de razon suficientes son establecidas por Schopenhauer por las distintas clases de

objetos para el sujeto.

La primera clase de objetos es la que causa representaciones intuitivas, es decir,
previas al pensamiento; empiricas, en tanto que son originadas por estimulos sensitivos, en
los que fundamentan su realidad, y completas al tener parte formal y material. Las formas
de estas representaciones son el tiempo y el espacio y son unificadas por el entendimiento
para poder ser Unicamente perceptibles materialmente. Estas representaciones intuitivas,
empiricas y completas, son los objetos de la experiencia previos a los conceptos, y
fundamentan la raiz del principio de razén suficiente del devenir, que se presenta como ley
de la causalidad, debido a que explica la manera en que acontece el cambio. EI mundo de la
experiencia estd determinado por este principio, ya que es el &mbito que manifiesta las
transformaciones de los objetos, de sus apariciones, de sus estados. “Todos los objetos que
aparecen en la representacion total que constituye el complejo de la realidad empirica estan
vinculados entre si por él en lo que respecta a la aparicion y el cese de sus estados y, por lo
tanto, en la direccion del curso del tiempo.” (Schopenhauer, 2019, pdg. 97). Esta causalidad
se manifiesta en la naturaleza de tres maneras, como causa, como estimulo y como motivo,
y aquello que las distingue son los tres mundos de la naturaleza. En el mundo inorganico, se

presenta la causalidad en el sentido estricto del término, dicho de otro modo, la causalidad
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como causa, pues es en el que se unifican la causa y el efecto, como la tercerea ley de
Newton, donde hay equivalencia entre la accién y la reaccion. Mientras que el mundo
vegetal esta determinado por el estimulo, donde el agente causal es distinto al efecto, por
ejemplo, el sol que estimula el crecimiento de una planta. Sin embargo, el reino animal esta
determinado por la motivacion, puesto que lo que lo caracteriza es el obrar de manera
consciente, el movimiento del animal es determinado por un objetivo, donde el medio es el
conocimiento, ya que es necesario conocer aquello que se desea. Esta estructura de
causalidad que comprende estos tres diferentes momentos es de caracter necesario y a priori

al ser condicion de la experiencia.

La segunda clase de objetos son los conceptos, representaciones abstractas que se
alejan de lo intuitivo, que son propiedad de la razon y son lo que distinguen al ser humano
de los animales, son representaciones de representaciones que provienen de las intuiciones
empiricas. Los conceptos son los objetos con los que trabaja el pensamiento por medio del
juicio y su relacion con la verdad se expresa en el principio de razén suficiente del conocer.
“En cuanto tal enuncia que si un juicio debe expresar un conocimiento, ha de tener una
razén suficiente: debido a esa propiedad recibe entonces el predicado de verdadero. La
verdad es, pues, la relacion de un juicio con algo diferente de él que se denomina su razon.”
(Schopenhauer, 2019, péag. 202). Sin embargo, Schopenhauer agrega que existen diversos
tipos de verdad, dependiendo el tipo de razén que fundamente los juicios. La verdad l6gica,
es aquella en la que un juicio es fundamentado en otro juicio, esta verdad l6gica o formal se
presenta en el silogismo completo, cuyas premisas fundamentales son las cuatro leyes del
pensamiento, a saber: el principio de identidad, de contradiccion, de tercio excluso y el
principio de razén suficiente de conocer. La verdad empirica es aquella cuya razon es la
experiencia, es decir, cuyos juicios estén fundamentados en representaciones intuitivas
mediadas por los sentidos, ademas de ser considerada una verdad con contenido material.
La verdad trascendental es aquella cuya gran razén son las condiciones de posibilidad de la
experiencia, es decir, sus formas a priori, el espacio, el tiempo y la ley de causalidad
expresada en el principio de razon suficiente del devenir. Por Gltimo, la verdad metaldgica,
es aquella cuya gran razén son las condiciones formales de todo pensar, que segun

Schopenhauer son las cuatro leyes del pensamiento mencionadas anteriormente, ademas de
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ser la evidencia de que la razon hace autoanalisis al admitir esas cuatro leyes como las

condiciones de todo pensamiento.

La tercera clase de objetos son las intuiciones dadas a priori, que también denomina
Schopenhauer como representaciones completas, el espacio y el tiempo. Lo caracteristico
de esta clase de objetos es que son intuidos de forma pura, a diferencia de la primera clase
de objetos que se percibian materialmente. Estas formas son captadas por el sentido interno
en el caso del tiempo y el sentido externo con respecto al espacio. La logica de
comportamiento de esta clase objetos constituye el fundamento del Principio de razon

suficiente del ser.

Espacio y tiempo tiene una indole tal que todas sus partes mantienen entre si una relacion
con respecto a la cual cada una de ellas esta definida y condicionada por otra. [...]La ley
segun la cual las partes del espacio y el tiempo se determinan entre si con vistas a aquellas
relaciones la llamo principio de razén suficiente del ser.” (Schopenhauer, 2019, pags. 239-
240).

La relacién que mantienen las partes que definen al espacio es nombrada posicion,
en el tiempo es llamada sucesion, estas relaciones no son captadas por conceptos, sino por
intuiciones para las que se requiere la geometria en el caso del espacio y la aritmética en el

caso del tiempo.

La cuarta clase de objetos se restringe Unicamente a un objeto que, Schopenhauer
Ilama el sujeto del querer. Esta forma del sujeto es la Unica que puede presentarse como
objeto para el sujeto cognoscente, lo que implica que el sujeto se conoce Unicamente como
volente, es decir como voluntad, ya que el sujeto cognoscente no se puede convertir en una
representacion, por ser precisamente su opuesto y entra en el terreno de lo incognoscible,
“el sujeto solo se conoce a si mismo como volente, no cémo cognoscente. Pues el yo
representante, el sujeto del conocer en cuanto correlato necesario de todas las
representaciones es condicion de las mismas, por lo que nunca puede devenir él mismo
representacion u objeto” (Schopenhauer, 2019, pdg. 253), unas paginas mas adelante
agregara, “lo conocido en nosotros no es el cognoscente sino el volente, el sujeto del
querer, la voluntad” (Schopenhauer, 2019, pag. 256). Al dirigir la mirada a nuestro interior,

al hacer autoconciencia, s6lo nos encontramos como sujetos del querer, y el querer es el
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mas inmediato de nuestros conocimientos. Este querer esta determinado siempre por la
causalidad como motivacion. Como se pudo analizar en el principio de razon suficiente del
devenir, los objetos de la experiencia se presentan ante nosotros de manera externa, y al
representarnos su ley de causalidad, su interioridad se presenta como un secreto, no
tenemos la capacidad de representarla, esto sucede con los objetos determinados por la
causalidad como causa o por la causalidad como estimulo, sin embargo, en la causalidad
como motivacion hay una posibilidad de acceso esos procesos “a partir de la experiencia
interna que tenemos de nosotros mismos sabemos que dicho proceso es un acto de voluntad
suscitado por el motivo, que consiste en una mera representacion.” (Schopenhauer, 2019,
pags. 258-259), lo que nos permite comprender desde una perspectiva diferente la
causalidad ya que “la motivacion es la causalidad vista desde dentro.” (Schopenhauer,
2019, pag. 259), este principio al presentarse de una manera totalmente diferente a los
demas es denominado principio de razén suficiente del obrar, o expresado de otra manera

como la ley de la motivacion.

Esta investigacion acerca de la cuddruple raiz del principio de razon suficiente nos
hace posible vislumbrar las raices que subyacen bajo el saber tragico presente en la obra de
Schopenhauer, pues se hace patente la imposibilidad de alcanzar el conocimiento de la
esencia de la realidad que va méas alla de la representacion, sin embargo, como héroe
tragico del pensamiento propone algunos caminos de acceso a cierta realidad a través del
ultimo objeto que es el sujeto del querer. Este conjunto de formulaciones proviene de cierta
intuicién sobre el mundo, que en una carta que escribe a Goethe en 1815 Schopenhauer
llama ocurrencia, dicha ocurrencia serd la motivacion de los cuestionamientos incesantes
para dar a luz a El Mundo como voluntad y representacion. Para explicar la labor del
filésofo acude a la figura de Edipo, como aquél que de manera incansable lleva a cabo su
investigacion sobre la verdad, a pesar de descubrir paulatinamente que aquello que busca es

su propia condena.

Toda obra tiene su origen en una sola y feliz ocurrencia, y es s6lo ésta la que proporciona la
voluptuosidad de la concepcion; sin embargo, el alumbramiento, la realizacién, no
acontece, al menos para mi, sin sufrimiento. He aqui que entonces me planto ante mi propio
espiritu como lo haria un juez implacable delante de un prisionero que yace en el potro del

suplicio, y le obligo a que me responda hasta que ya no me queda ninguna pregunta por
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formular. [...] El valor de no guardarse ninguna pregunta es el corazon de lo que hace al
filosofo. Este tiene que asemejarse al Edipo de Sofocles, que, en busca de ilustracion acerca
de su terrible destino, no cesa de indagar aun cuando intuye que de las respuestas que reciba
puede sobrevenirle lo mas horrible. Mas la mayoria de los filésofos portan en su interior
una Yocasta, la cual ruega a Edipo, en nombre de todos los dioses, que no siga inquiriendo,
y como ceden ante ella, asi le va a la filosofia siempre como le va. (Schopenhauer, 1999,
pag. 195).

Compuesta de dos volimenes cuyo contenido son cuatro libros por volumen, el
primero publicado en 1819 y el segundo en 1844 que se compone por una serie de
comentarios al primer volumen. Una obra considerada por el autor como un pensamiento
unico que se estructura organicamente, donde ademas para ser entendida el autor exige una
doble lectura, revisar su escrito sobre la cuadruple raiz del principio de razon suficiente,
una comprension de los textos fundamentales de Kant, la teoria platonica de las Ideas, y
una revision de la sabiduria de las vedas vertida en las Upanisad, EI mundo como voluntad
y representacion es la obra mas importante de Schopenhauer que expresa cdmo se articulan

organicamente sus reflexiones sobre lo qué es el mundo.

El escrito comienza con lo que considera Schopenhauer la Unica verdad a priori que
existe, pues es una verdad con validez para todo sujeto de conocimiento, “El mundo es mi
representacion” (Schopenhauer, EI mundo como voluntad y representacion. Volumen |,
2018, pag. 27), esto implica que no hay conocimiento de las cosas como son en realidad,
sino que todo lo que nos rodea existe Unicamente como representacion. Sin embargo, unos
parrafos més adelante, hace la aclaracion de que mediante una investigacion méas profunda
es posible llegar a otra verdad que califica como seria y terrible, dicha verdad es “El mundo
es mi voluntad” (Schopenhauer, EI mundo como voluntad y representacion. VVolumen |,
2018, pag. 28). EI mundo se reduce a ser o voluntad o representacion, otra forma de
manifestacion es imposible para Schopenhauer, “Una realidad que no fuera ninguno de
estos dos lados, sino que fuera un objeto en si (y a esta condicién se le redujo
desgraciadamente a Kant la cosa en si), es una quimera y su supuesto un fuego fatuo de la
filosofia.” (Schopenhauer, 2018, pag. 29). El primer libro versara sobre el mundo como

representacion, mientras que el segundo libro tratara el tema del mundo como voluntad.
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El mundo como representacion se constituye por el sujeto que conoce, el portador
de representaciones y que, al ser el conocedor, este no puede ser conocido, este sujeto que
se representa el mundo se le aparecen objetos de conocimiento que se encuentran en un
tiempo y espacio, para Schopenhauer el sujeto aparece como unidad indivisible y el objeto
como pluralidad, “Una es el objeto, cuya forma es el espacio y el tiempo, y por
consiguiente la pluralidad. Por el contrario, la otra mitad, el sujeto no se halla en el espacio
y el tiempo, pues estd entero e indiviso en cada ser que tiene representaciones”
(Schopenhauer, 2018, pags. 29-30). Las representaciones se dividen entre intuitivas y
abstractas, las primeras son las que abarcan la totalidad de la experiencia, su contenido son
la primera clase de objetos de la cuadruple raiz del principio de razon suficiente, estos
manifiestan el mundo del devenir y del cambio, de la pluralidad. Sin embargo, este mundo
contingente y cambiante tiene para Schopenhauer el caracter de ilusorio, como la figura del

velo de Maya manifiesta en la sabiduria del Upanisad.

Es Maya, el velo de la ilusion, el que cubre los ojos de los mortales haciéndoles ver un
mundo del que no se puede decir ni que es ni que no es, pues se parece al suefio, se parece
al resplandor del sol sobre la arena, que el caminante confunde desde lejos con agua, o se
parece también a la cuerda tirada en el suelo, que el caminante toma por una serpiente.
(Schopenhauer, 2018, pag. 32)

Mientras que las representaciones abstractas, -como ya se mencioné con
anterioridad- son los conceptos, que se manifiestan Unicamente en el espiritu del hombre,
ademas de provenir de las representaciones intuitivas, éstas se expresan Unicamente en un

conocimiento discursivo.

Como ya se menciono, los paragrafos que componen el primer libro de El mundo
como voluntad y representacion, versan sobre lo que es el mundo como representacion,
mientras que el segundo libro dirige la mirada al mundo como voluntad. Para dirigirse a
este ambito Schopenhauer recurre al cuerpo, que es punto de partida para la intuicion del
mundo, ademas de ser una representacion para el sujeto cognoscente, pero aparece como lo
inmediatamente conocido. En tanto que el camino para llegar a la identidad entre cuerpo y
voluntad es diferente, Schopenhauer lo concibe como otro tipo de conocimiento, que se

expresa como una nueva forma verdad, que denomina verdad filosofica.
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Todo verdadero acto de su voluntad es al mismo tiempo e indefectiblemente también un
movimiento de su cuerpo: él no puede querer realmente ese acto sin percibir al mismo
tiempo que éste aparece como movimiento del cuerpo. El acto de voluntad y la accion del
cuerpo no son dos estados distintos conocidos objetivamente y ligados por el lazo de la
causalidad: no estan en relacion de causa y efecto, sino que son lo uno y lo mismo, solo que
dado de dos maneras completamente distintas: una enteramente inmediata, y la otra en la
intuicion para el entendimiento. La accion del cuerpo no es otra cosa que el acto de

voluntad objetivado, es decir, dado en la intuicion. (Schopenhauer, 2018, pag. 133).

En el segundo volumen -que escribe afios mas tarde cuyo contenido son
comentarios al primero-, en el momento de comentar el primer paragrafo referente a la
voluntad, Schopenhauer sefiala que al comprender que se puede llegar a ella a través del
andlisis de nuestra oscura profundidad interior, analégicamente si se pudieran arribar de la
misma manera inmediata que se llega a la voluntad, podriamos trasladar esta nocion al
interior de lo que las cosas son, por lo que identifica a la voluntad con la nocion kantiana de

cosa en si.

Cada vez que un acto de voluntad emerge de la oscura profundidad de nuestro interior y se
manifiesta en la conciencia cognoscente, se efectlia un paso de la cosa en si, situada fuera
del tiempo al fenémeno. Por consiguiente, el acto de voluntad no es sino el fenémeno mas
cercano y mas claro de la cosa en si; de aqui se sigue que, si pudiéramos conocer todos los
demas fenémenos de un modo tan inmediato e intimo, tendriamos que considerarlos como
lo que la voluntad es en nosotros. En este sentido ensefio que el ser interior de cada cosa es

voluntad, y Ilamo a la voluntad la cosa en si. (Schopenhauer, 2020, pags. 219-220)

Schopenhauer explica esta posibilidad a través de la relacién entre el fenémeno y la
cosa en si, pues el objeto intuido en nuestras representaciones que aparece como fendmeno,
es algo en si mismo independiente de nuestra representacion, de la misma manera que la
voluntad. Esto implica que aquello que es en si, como la nocion kantiana de cosa en si es
inaccesible para el sujeto cognoscente, sin embargo, en tanto que cada quién conoce su
voluntad a través de lo sucesivo de sus actos individuales, esta no aparece de manera
completa, pero si de manera interna e inmediata, de la misma manera la voluntad en general

determina a todo ser, como a la fuerza de la naturaleza y al sujeto cognoscente.
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Aplicar de este modo la reflexion es lo Unico que ya no nos permite quedarnos en el
fendbmeno, sino que nos conduce mas alla, hacia la cosa en si. Fenémeno significa
representacion, y nada mas: toda representacién, sea del tipo que sea, todo objeto, es
fendmeno. Cosa en si, lo es Unicamente la voluntad; como tal, ella no es en modo alguno
representacion, sino algo toto genere distinto: es aquello de lo cual toda representacion,
todo objeto es fendmeno, visibilidad, objetividad. Ella es lo mas interno, el nucleo de todo
ser particular e igualmente de la totalidad; aparece en la fuerza ciega de la naturaleza, y
también en el actuar reflexivo del hombre; por grande que sea la diferencia entre ellos, sélo
concierne al grado del aparecer, no a la esencia de lo que aparece. (Schopenhauer, 2018,
pag. 144).

Esto implicara una transformacion de lo que se comprende como cosa en si, ya que
dejard de ser completamente inaccesible y se presentara al sujeto con un velo mas ligero,
puesto que solo estara sometido a la forma del tiempo, pero al ser interno, dejara de estar
determinada por la forma del espacio y de la causalidad. Ademas de que cambia la manera
de comprender la relacion entre la voluntad y la representacion, ahora planteada en
términos de unidad y pluralidad, debido a que la voluntad aparece como condicion de
posibilidad de todo lo que es, como una esencia unificada y en la representacion se
manifiesta la pluralidad pero determinada por el espacio y el tiempo, en tanto que son
condiciones de posibilidad del sujeto individual cognoscente, los denomina principio de
individuacion “Sabemos que la pluralidad en general estd necesariamente condicionada por
el tiempo y el espacio, y que s6lo en ellos se la puede pensar, y en este sentido los

denominamos principium individuationis.” (Schopenhauer, 2018, pag. 164).

Este principio de individuacion es el que determina entonces a la representacion,
ésta es la objetivacion de la voluntad que se presenta en diversos niveles, que son las
imagenes de las cosas singulares que conocemos como ideas, sin embargo, cuando estas se
alejan de la pluralidad manifiesta por la cosa particular en las representaciones individuales
hacia la generalidad de la voluntad, estas objetivaciones son comprendidas por
Schopenhauer como ideas en téerminos platonicos debido al caracter eterno e inmutable que
les atribuye. “Entiendo por idea cada uno de los determinados y fijos niveles de
objetivacion de la voluntad en tanto que ella es cosa en si y, por consiguiente, extrafia a la

pluralidad; niveles que son respecto a las cosas singulares como sus formas eternas o sus
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imagenes-modelos.” (Schopenhauer, 2018, pag. 166). Las fuerzas de la naturaleza son los
niveles més bajos de esta objetivacion, como la fuerza de gravedad, mientras que en niveles

superiores se encuentran objetivaciones como la individualidad.

La pauta para comprender el contenido que sirve como fundamento para la sabiduria
tragica radica en que aquello que subyace a la voluntad en general es la constante lucha que
mantienen las objetivaciones de la voluntad, pues aparecen las verdades que el filésofo
tiene que investigar a la manera de Edipo, pero que al asomar su crudeza aparece Yocasta
para impedirlo. “La voluntad unica que se objetiva en todas las ideas, aspirando a la
objetivacion mas elevada posible, abandona aqui los niveles inferiores de su fendmeno, tras
un conflicto de éstos, para aparecer en uno mas alto y, por ende, mas poderoso. No hay
victoria sin lucha.” (Schopenhauer, 2018, pag. 183). La verdad manifiesta dentro de este
conflicto es la lucha que mantiene en su interior la voluntad consigo misma “Asi vemos en
la naturaleza por doquier combate, lucha y alternancia en la victoria, y en ello
reconoceremos ademas con mayor claridad la discordia de la voluntad consigo misma,
esencial a ella.” (Schopenhauer, 2018, pags. 184-185). Para ilustrar esta idea Schopenhauer
recurre en un primer momento a los conflictos en los que se encuentra inmersa la
naturaleza, como la discordia existente entre el mundo animal que se alimenta del vegetal,
“Esta lucha alcanza la mas clara visibilidad en el mundo animal, que tiene al mundo vegetal
como su alimento, y en el cual incluso cada animal viene a ser la presa y el alimento del
otro.” (Schopenhauer, 2018, pdg. 185). Schopenhauer explica el caracter de este conflicto
en téerminos de la oposicidn entre las ideas y la materia, donde la sobrevivencia material de
una idea implica la aniquilacion material de otra “ha de ceder la materia en la cual la idea se
presenta, para la presentacion de otra idea, por cuanto cada animal puede mantener su
existencia Unicamente mediante la eliminacion de otro animal, de tal manera que la
voluntad de vivir se alimenta enteramente de si misma y es su propio alimento”
(Schopenhauer, 2018, pag. 185). En este conflicto la especie humana tiene un lugar
particular al concebir a la naturaleza como un objeto que se encuentra Gnicamente para
satisfacer sus necesidades, ademas que esta concepcion no se restringe a la naturaleza, sino
también hacia otros seres humanos para lo que acude a la famosa sentencia de Plauto
retomada por Hobbes referente a qué el hombre es su propio depredador, EI hombre es un

lobo para el hombre, “éste someta a todos los demas y contempla la naturaleza como algo
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fabricado para su uso, aunque también ese mismo género, [...], revela en si mismo con la
mas terrible claridad esta lucha, esta discordia de la voluntad consigo misma, y homo
homini lupus'®” (Schopenhauer, 2018, péag. 185).

La conclusién que asoma su terrible mirada sobre nosotros esta relacionada con la
manera de comprender la relacion que mantienen la voluntad en general y la voluntad
individual. Aquello que fundamenta el querer de las voluntades individuales es una
motivacién, que determinard el conflicto subyacente entre éstas, sin embargo, lo que
sugiere Schopenhauer para comprender la voluntad en general, a manera de argumento
inductivo en términos agregados, radica en que la voluntad al ser un conjunto de voluntades
individuales enfrentadas entre si implica que aquella causalidad deseada por todo ser

humano es inexistente y la voluntad en sus términos mas esenciales carece de fundamento.

la voluntad, alli donde la ilumina el conocimiento , sabe siempre lo que quiere aqui y ahora,
pero nunca lo que quiere en general: todo acto singular tiene un fin, el querer en su conjunto
no tiene ninguno, de igual modo que cada uno de los fendmenos de la naturaleza tiene
determinada su aparicion en este lugar y en este tiempo gracias a una causa suficiente, pero
la fuerza que en él se manifiesta no tiene en modo alguno una causa, puesto que su nivel de
la manifestacion es el de la cosa en si, el de la voluntad carente de fundamento.
(Schopenhauer, 2018, pag. 204).

Una vez que se ha arribado a esta verdad la pregunta mas evidente es aquella que
debe investigar qué hacer con ella, qué puede hacer el sujeto de conocimiento una vez que
ha encontrado su terrible destino, una respuesta probable podria ser arrancarse los ojos tal
como hizo Edipo al descubrir que su destino se habia cumplido. Sin embargo, tanto en el
libro tercero como en el libro cuarto de EI mundo como voluntad y representacion se
encuentran algunas propuestas que hace Schopenhauer para afrontar, asumir o sublimar la

terrible condicion existencial en la que se encuentra el ser humano.

En el tercer libro es analizada una de estas propuestas para hacer frente a dicha
situacion, cuya fundamentacion se basa en la relacion existente entre la verdad y la belleza.

Esta es una identidad ya planteada por Platon en El Banquete®!, y Schopenhauer la plantea

10°El hombre es un lobo para el hombre.
11 . Qué debemos imaginar, pues, si le fuera posible a alguien ver la belleza en si, pura, limpia, sin mezcla y
no infectada de carnes humanas, ni de colores ni, en suma, de otras muchas fruslerias mortales, y pudiera
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desde de la relacion de la voluntad con las ideas platonicas. Como ya se ha mencionado con
anterioridad, las ideas son objetivaciones de la voluntad, y éstas se manifiestan en
diferentes grados, aunque se mantienen fuera del principio de razon suficiente, debido a que
su generalidad implica que el sujeto individual no tenga la posibilidad de representarlas,
por lo que se requiere su supresion “Si las ideas deben convertirse en objeto de
conocimiento, esto solo puede suceder con la supresion de la individualidad en el sujeto
cognoscente.” (Schopenhauer, 2018, pag. 208). Para comprender esto de una mejor manera
Schopenhauer plantea que es necesario hacer la distincion entre la idea y la voluntad “la
idea es mas bien solo la objetidad inmediata y, por ende, adecuada de la cosa en si, que es
la voluntad, la voluntad en la medida en que todavia no se ha objetivado ni se ha convertido
en representacion” (Schopenhauer, 2018, pag. 213), ademéas de enfatizar esta distincion
incluyendo la identidad que hay entre voluntad y cosa en si, que seria ademas una
distincion entre Platon y Kant “la idea platonica, [...], es necesariamente un objeto, algo
conocido, una representacion y, precisamente por eso y solo por eso, se diferencia de la
cosa en si” (Schopenhauer, 2018, pag. 213)

Las formas individuales son las que estan subsumidas a la idea general, que
manifiestan el fenémeno o la cosa particular y que se expresan en el principio de razon, asi
que, para llegar a la contemplacion de la idea, el sujeto tiene que abandonar su principio de
individuacion, se tiene que transformar de manera andloga a la que la naturaleza se
convierte en objeto. En tanto que el cuerpo se encuentra al servicio de la voluntad implica
que la representacion provocada por €l también lo esta, razén por la que tiene que liberarse

de su esclavitud.

El principio de individuacion es la manera en la que la voluntad esclaviza al sujeto,
la liberacion solo puede ser alcanzada aniquilando este principio, lo que implica el recurrir
a lo general, que es lo que caracteriza a la idea, es decir, tomar el camino de la unidad.
Circunstancia que Unicamente se logra sumergiéndonos de manera absoluta en la intuicion,

asi, al perderse en los objetos, se genere un olvido de si mismos y la perdida de la

contemplar la divina belleza en si, especificamente Unica? ;Acaso crees que es vana la vida de un hombre que
mira en esa direccion, que contempla esa belleza con lo que es necesario contemplarla y vive en su compafiia?
¢O no crees que so6lo entonces, cuando vea la belleza con lo que es visible, le serd posible engendrar, no ya
imagenes de virtud, al no estar en contacto con una imagen, sino virtudes verdaderas, ya que esta en contacto
con la verdad? (Platon, 2008, pags. 211e-212h)
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individualidad, de esta manera comprenderiamos la existencia del objeto no como objeto de
conocimiento, sino como existencia en su inmediatez. El resultado de este acto es el
conocimiento de la imagen general, de la idea, que es una representacion general, una
objetidad inmediata, 0 adecuada, una mediacion entre la cosa particular y la cosa en si, una

generalidad en grado superior a la que nuestra individualidad no tiene acceso.

Concentramos todo el poder de nuestro espiritu en la intuicién, sumergiéndonos totalmente
en ella, y permitimos que la conciencia se llene con la apacible contemplacion de los
objetos naturales presentes en cada momento, ya sea un paisaje, un arbol, una roca, un
edificio o cualquier otra cosa, perdiéndonos en estos objetos, para emplear la expresion
alemana del profundo sentido; es decir, olviddndonos de nosotros mismos como individuos,
de nuestra voluntad, y existiendo s6lo como sujeto puro, como claro espejo del objeto, de
tal modo que pareceria como si el objeto existiera solo, sin que alguien lo percibiera y, por
tanto no se pudiera separar ya al que intuye de la intuicién, porque ambos se hubieran
convertido en uno, pues la conciencia en su totalidad estd completamente llena y ocupada
por una imagen particular e intuitiva; cuando, de este modo, el objeto se ha desprendido de
toda relacion con cuanto existe fuera de él vy el sujeto se ha emancipado de toda relacion
con la voluntad, lo conocido ya no es entonces la cosa particular en cuanto tal, sino la idea,
la forma eterna, la objetidad inmediata de la voluntad en este grado; y, por eso quien se
entrega a esta intuicion deja de ser individuo, pues el individuo se ha perdido en tal
intuicion, y se convierte en un sujeto puro del conocimiento, que carece de voliciones, de

dolor y de temporalidad. (Schopenhauer, 2018, pags. 217-218)

En tanto que la voluntad como cosa en si, es diferente de su objetidad adecuada, es
decir su idea y esta a su vez es distinta de los grados en los que se manifiesta, que significan
la representacion del sujeto cognoscente o los objetos sometidos al principio de razon,
arribar a esta generalidad de la idea requiere un género de conocimiento ajeno al principio
de razén suficiente, para llegar a su objetidad pura, lo esencial en el mundo, ademas de
asumir el abandono de su principio de individuacién, esto quiere decir, su condicién
espacio-temporal. La propuesta de Schopenhauer para lograr este conocimiento es a traves
del arte, pues “El arte reproduce las ideas eternas concebidas en la pura contemplacion, lo
esencial y permanente de todos los fendmenos del mundo, y, segun sea el material en el que

se reproduce, hablamos de artes plasticas, de poesia o de musica. Su Unico origen es el

77



conocimiento de las ideas, su unico objetivo, la comunicacion de ese conocimiento”

(Schopenhauer, 2018, pag. 224).

La esencia del arte radica entonces en el conocimiento de la idea, que es alcanzado
por lo que Schopenhauer llama la obra del genio, que con la obtencion de dicho
conocimiento el genio logra emanciparse de la esclavitud de la voluntad. “La expresion
genial de una cabeza consiste asi en el hacerse visible en ella una preponderancia decisiva
del conocimiento sobre la voluntad, por lo que también expresa un conocimiento sin
relacion alguna con una voluntad, es decir, un conocimiento puro” (Schopenhauer, 2018,
pag. 228). Para lograr esto el genio necesita la contemplacion estética que acontece
secuencialmente de dos maneras, la primera consiste en conocer el objeto como idea, lo que
implica la aniquilacion del principio de individuacion y la segunda que radica en la
autoconciencia de ser sujeto puro. En ese momento es posible para el genio expresar la
esencia del objeto a través del conocimiento obtenido por la contemplacion de la existencia,
como lo sefiala Grave en su ensayo sobre la relacion entre ontologia y belleza “Genio es
que, partiendo del objeto sensible, puede expresar la esencia de éste forjando su imagen en
la creacion artistica. EI genio no es un sofiador, es un conocedor que se ocupa en la
contemplacion de la vida y la naturaleza buscando concebir la verdad de cada cosa” (Grave,

2002, pég. 193).

El goce estético, entonces se logra con la pérdida de la individualidad en la
contemplacion de la idea, en la que se expresa la eternidad, cuya consecuencia es la
anulacion de la esclavitud que la voluntad ejerce por medio del principio de individuacion
en el sujeto. En la naturaleza hay objetos que generan ese placer estético que producen el
sentimiento de lo bello y lo sublime. Lo bello consiste en el regreso a la intuicion pura que
permite la identificacion de los objetos con sus ideas, esta clase de objetos se presentan de
tal manera al sujeto que lo conducen por el camino hacia la idea en general pero sélo
intuida, que como ya se ha mencionado implica el abandono del principio de individuacion.
“La transicion al estado de intuicion pura se produce con mas facilidad cuando los objetos
se presentan mejor a la intuicion, es decir, cuando por su forma variada y a la vez
determinada y nitida se convierten facilmente en representantes de sus ideas; en esto

consiste la belleza en sentido objetivo.” (Schopenhauer, 2018, pag. 241). Esta manera de
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manifestarse de la naturaleza o este obrar del objeto Schopenhauer lo concibe como
complaciente, ya que las ideas como objetivaciones se comunican con el sujeto para
liberarlo de la voluntad, a lo que le Ilama contemplacion estética de lo bello debido a que

despierta el sentimiento de belleza.

Mientras este complacer de la naturaleza, esta significatividad y claridad de sus formas,
desde las cuales las ideas individualizadas en ellas nos hablan facilmente, sea la que nos
lleve del simple conocimiento de simples relaciones servidoras de la voluntad a la
contemplacidn estética, convirtiéndonos en sujetos del conocimiento libre de la voluntad, lo
gue obrara en nosotros sera simplemente lo bello, y lo que en nosotros despertara sera el

sentimiento de belleza. (Schopenhauer, 2018, pag. 242).

Para comprender el sentimiento que produce la contemplacion estética de lo
sublime, Schopenhauer sugiere suponer en un primer momento una oposicién especifica de
estos objetos a la voluntad humana, esta oposicion acontece de manera violenta como una
amenaza de reducir al sujeto a la nada por la grandeza con la que estos se presentan y si en
un segundo momento el sujeto ignora esta violencia u hostilidad para la contemplacion y la
admiracion de los objetos que le producen este sentimiento, se genera una separacion del
sujeto de su voluntad que no sélo anula su esclavitud, sino que también se eleva por encima

de la voluntad, a esto lo denomina el sentimiento de lo sublime.

El espectador no dirige su atencion a esta relacion hostil que su voluntad debe sufrir, sino
que, aun percibiéndola y reconociéndola , logra apartarla conscientemente ; si se desprende
violentamente de su voluntad y de sus relaciones y se entrega Gnicamente al conocimiento
para contemplar tranquilamente, como sujeto puro y sin volicion del conocimiento, estos
objetos terribles para la voluntad; si percibe Unicamente su idea extrafia a toda relacion, y se
detiene con gusto en esta contemplacion; si, en consecuencia se eleva por encima de si
mismo, de su persona, de su volicidn y de toda volicion, entonces le invade el sentimiento
de lo sublime; se encuentra en un estado de elevacion [Erhebung], y por eso se llama

sublime [erhaben] al objeto que induce este estado. (Schopenhauer, 2018, pag. 242).

El sentimiento de lo bello y lo sublime dependera entonces por un lado del objeto
contemplado y la manera en la que se manifiesta, por otro del sujeto que tiene que
abandonar su individualidad y su voluntad. Schopenhauer acude a varios ejemplos en los

gue la naturaleza se manifiesta provocando el sentimiento de lo sublime, como lo es el caso
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de paisajes congelados, abandonados, tormentas, el sonido de cascadas, cuya presencia de
la voluntad en general se expresa ya sea revelando sus conflictos interiores o su ociosidad.
Sin embargo, es necesario también comprender la manera en que la contemplacion estética
se encuentra determinada por la manera en la que el objeto transformado por el ser humano
se presenta y manifiesta su grado de objetivacion de las ideas. El arte es concebido por
Schopenhauer como aquello que le dota al ser humano de una belleza superior a todas las
demés cosas en el mundo, por tener la capacidad de expresar en un mayor grado la

objetidad de la voluntad.

Si una cosa es mas bella que otra es porque facilita esa contemplacion puramente objetiva,
la induce e incluso puede decirse que nos obliga a ella; entonces decimos que una cosa es
muy bella. [...] a veces, el privilegio de la belleza superior de un objeto procede de que la
idea misma que nos habla por él es un grado elevado de objetidad de la voluntad, por lo que
esa idea es muy importante y significativa. Por eso es el ser humano bello sobre todas las
demas cosas, y la revelacion de su esencia la meta mas elevada del arte. (Schopenhauer,
2018, pag. 251).

La tarea de las distintas formas de expresion artistica consiste en el desarrollo de la
manifestacion de las ideas en el objeto, cada objeto provocara un distinto tipo de placer o
goce estético. El goce subjetivo es aquel destinado a los sentimientos, las ideas presentes en
la naturaleza inorganica como en el reino vegetal que son objetivadas en un grado inferior
lo que implica que su expresién disminuye en cuanto a significado y contenido. Por otro
lado, el goce objetivo es aquél que produce la concepcidn objetiva de las ideas manifiestas
en la naturaleza orgénica, en el reino animal, en donde los animales y los hombres son el

objeto de contemplacion, se manifiesta la voluntad de manera mas clara.

la esencia de la voluntad se manifiesta en ellas de la forma méas perfecta, en su violencia;
horror, satisfaccion, o en su ser quebrantada (esto Ultimo en las representaciones tragicas) y,
finalmente, incluso en su conversion o autosupresion, que es particularmente el tema de la
pintura cristiana, igual que la pintura historica y el drama tiene por objeto la idea de la

voluntad iluminada por el conocimiento pleno. (Schopenhauer, 2018, pag. 254).

La clasificacion del arte estara determinada por el tipo de goce estético que generan
sus obras, ademas por el grado de objetivacion de la voluntad que expresan. En el grado

mas bajo, Schopenhauer coloca a la arquitectura, debido a que expresa los grados inferiores
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de la objetidad de la voluntad como lo son la gravedad, la cohesion, la rigidez o la dureza,
un poco mas elevada esta la jardineria, ya que en esta se expresan los paisajes de la
naturaleza y de manera mas certera el reino vegetal. En un grado mas alto, se encuentran las
artes plasticas como los son la pintura y la escultura, cuyas expresiones también seran
clasificadas por los grados de objetidad que expresen, por ejemplo, la pintura de paisajes se
encuentra en un grado menor que la de animales, y esta a su vez de lo que llama la pintura
historica y la escultura, pues como sefiala: “la gran tarea de la pintura historica y de la
escultura es, finalmente, representar de forma directa e intuitiva la idea en la que la
voluntad alcanza el grado mas elevado de su objetidad” (Schopenhauer, 2018, pags. 261-
262). Es asi porque son capaces de expresar en qué consiste la belleza humana que es la
mas perfecta objetivacion de la voluntad. En otro grado, se encuentra la poesia que expresa
los grados de objetidad de la voluntad a través de conceptos. En el grado mas alto se
encuentra la musica pues es el arte que mas se acerca directamente a la voluntad “no es una
reproduccion del fendbmeno o, mas exactamente de la objetidad adecuada de la voluntad,
sino una reproduccion inmediata de la voluntad misma, y, por lo tanto, expresa lo que hay
de metafisico en el mundo fisico, la cosa en si en todo fenomeno” (Schopenhauer, 2018,

pag. 307).

Por el momento la presente investigacion centrard su atencién en la poesia,
particularmente en la tragedia.*?> Una de las diferencias entre las artes pléasticas y la poesia
radica en la manera en la que le es util la alegoria, pues Schopenhauer la define como “una
obra de arte que significa algo diferente de lo que representa” (Schopenhauer, EI mundo
como voluntad y representacién. Volumen 1, 2018, pag. 279), lo que significa que es
opuesto a la finalidad del arte cuyo propdsito es la comunicacion de una idea.
Schopenhauer sefiala que el tipo de obras de arte que utilizan alegoria tiene dos objetivos,
tanto la expresion de una idea, al igual que un concepto, asi que tiene una finalidad artistica
como una finalidad alegorica; también apunta que en el arte plastico esto tiene sentido
negativo debido a que lo aleja de su funcidn esencial. Sin embargo, en la poesia es diferente

porque su material de trabajo son los conceptos y su efecto acontece en el oyente y su

12 En tanto que esta parte de la investigacion tiene la mirada enfocada en lo tragico o la tragedia, se centrard
Unicamente en estas categorias, lo que no significa que no se abordardn de manera mas adelante, ya que la
concepcion de Schopenhauer sobre las artes plasticas tiene una gran influencia en el concepto nietzscheano de
lo apolineo, y su concepcidn de la masica en el concepto de lo dionisiaco.
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produccion de intuiciones. “En las artes plasticas, la alegoria nos lleva de lo intuitivo, del
objeto propio de todo arte, a los pensamientos abstractos; pero en la poesia la relacion es
inversa: aqui lo dado directamente en palabras es el concepto, y el propésito méas inmediato
consiste siempre en llevarnos del concepto a lo intuitivo, de cuya representacion ha de
encargarse la fantasia del oyente” (Schopenhauer, 2018, pag. 282). La imaginacion del
oyente entonces juega un papel determinante en la poesia, debido a que se requiere su
activacion a través de los conceptos que precipitan la representacion intuitiva de la idea,
pues a la manera que el quimico llega al solido precipitado a través de la mezcla de
liquidos, el poeta llega asi a lo concreto, pues como sefiala Schopenhauer “el poeta sabe
precipitar lo concreto, lo individual, la representacién intuitiva, a partir de la generalidad
abstracta y transparente de los conceptos por el modo de combinarlos. La idea s6lo se
conoce intuitivamente, y el conocimiento de la idea es el fin de todo arte.” (Schopenhauer,
2018, pag. 286). Otros recursos importantes para la poesia que también son abordados por
el filésofo de Frankfurt, son el ritmo y la rima que afecta a la relacion entre la
representacion y el tiempo, ademas de que genera un apego a lo resucitado que conduce al
oyente a un estado previo al juicio, ya que “nuestra facultad de representacion,
esencialmente vinculada al tiempo, adquiere por ello una particularidad en virtud de la cual
seguimos interiormente todo ruido que se repite de manera regular y nos hace resonar en él
[...] por lo que el recitado adquiere un cierto poder persuasivo y enfatico, independiente de
toda razon” (Schopenhauer, 2018, pag. 286).

Uno de los aspectos fundamentales de la poesia consiste en la riqueza de su materia
prima, pues todas las ideas pueden ser representadas en todos sus grados por la
universalidad que contienen los conceptos. Una de las posibilidades de expresion que
aparece en la poesia, y que la distingue de la pintura y la escultura, es la capacidad de
expresar secuencias de acciones y pensamientos en lo representado, y como ya se
menciono, la representacion de lo humano es el grado més elevado de la objetivacion de la
voluntad, “el hombre, en cambio, que no se manifiesta sélo por la forma y expresion de su
rostro, sino por una cadena de acciones y de pensamientos y afectos que las acomparian, es
el objeto principal de la poesia; y ésta no es aqui comparable a ningin otro arte”
(Schopenhauer, 2018, pag. 287). Es importante sefialar la distincion entre la historia y la

poesia, en tanto que ambas relatan acciones humanas; el contenido del relato histérico es
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empirico, lo que implica que esta determinado por el principio de razon, mientras que, la

poesia busca revelar la naturaleza interior del hombre en la idea percibida.

Schopenhauer propone una clasificacion de la poesia tomando como criterio la
identidad entre el que representa y lo representado. Por un lado, la cancién y la lirica en
tanto que expresan una identidad entre el autor y lo representado, estos son de caracter mas
subjetivo, mientras que la novela, la epopeya y el drama, en tanto que hay una distincion
significativa que tiende a eliminar totalmente esa identidad debido a que el que representa
se oculta detrds de lo representado, su caracter es mas objetivo. El poeta lirico se
caracteriza por expresar la naturaleza intima de la humanidad, mientras que la cancién tiene
como esencia el sujeto de la voluntad que expresa su dolor y alegria, dependiendo de que su
voluntad este satisfecha o insatisfecha, ademas de que se les agrega la contemplacion de la
naturaleza, y estos se mezclan entre si para lograr su obra. En los géneros mas objetivos
también hay dos medios de expresion, uno de ellos es presentar de manera precisa los
caracteres significativos de la misma manera que la naturaleza, ademas de inventar las
situaciones que les permiten presentar la manera en que estos caracteres se despliegan, a lo
que Schopenhauer le Ilama situaciones significativas. La universalidad de las
significaciones expresada en estas situaciones es lo que distingue la novela de la epopeya y
del drama. De estas tres, el que mayor universalidad alcanza es el drama, el que se expresa
particularmente en la tragedia, tanto por el efecto que provoca en el receptor y las

dificultades que presenta.

el objetivo de esta forma superior de la poesia es representarnos el lado espantoso de la
vida, el indescriptible dolor, las angustias de la humanidad, el triunfo de la maldad, y el
vergonzoso dominio del azar y el fracaso irremediable del justo y del inocente; la tragedia
nos proporciona un simbolo significativo de la naturaleza del mundo y de la existencia.
(Schopenhauer, 2018, pag. 296).

En la tragedia se manifiesta con mayor claridad la sabiduria tragica analizada con
anterioridad, ésta que subyace a la existencia, que se encuentra en la esencia de la voluntad,
este caos constituido por la constante lucha de voluntades individuales, que en términos
generales Schopenhauer concibe como la lucha de la voluntad consigo misma. Esta verdad
se expresa en el sufrimiento provocado tanto por los conflictos humanos, como por el
miserable destino constituido por el azar de la lucha subyacente a la existencia.
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La tragedia nos muestra este conflicto describiendo las penas de la humanidad, ya
provengan éstas del azar y del error que dominan al mundo, personificados en un destino
cuya malicia llega a perecer intencionada, ya procedan de la humanidad misma, debido al
entrecruzamiento de aspiraciones y voluntades de los individuos o a la maldad y la falsedad

de la mayoria de los hombres. (Schopenhauer, 2018, pag. 296).

En la tragedia la voluntad se manifiesta en todo su esplendor, a través de conflictos
entre la fortaleza y la debilidad, el azar, la maldad, etcétera; por esta razén en este modo de
expresion poeética se alcanza el grado més elevado de objetivacion de la voluntad. El
sufrimiento provoca la elevacion que rompe con el principio de individuacion, y el sujeto
contempla las cosas como son y deja de ser engafiado por el velo de Maya, ademas de

romper con la esclavitud de sus motivaciones egoistas.

El egoismo, consecuencia de este principio se extingue con él, y los motivos, hasta entonces
tan poderosos, pierden su poder, y en su lugar el conocimiento perfecto de la esencia del
mundo, actuando como aquietador de la voluntad, produce la resignacién, la renuncia no

solo a la vida, sino también a la entera voluntad de vivir. (Schopenhauer, 2018, pag. 297)

Este conocimiento sobre la verdad del mundo eleva, por esta razon la tragedia
produce el sentimiento de lo sublime porque el sujeto tiene la capacidad de sublimar la
verdad que se expresa la naturaleza, pero esto lo hace Unicamente a través de la renuncia a
vivir por la verdad que es representada por la catastrofe tragica, tal como lo menciona
Schopenhauer el en segundo volumen de EI mundo como voluntad y representacion. “Pues
igual que nos alejamos del interés de la voluntad para mantenernos en un estado puramente
intuitivo de contemplacion de lo sublime en la naturaleza, también nos desasimos de la
voluntad de vivir ante la catastrofe tragica.” (Schopenhauer, 2020, pdg. 473). Ademas,
agrega mas adelante, que lo mas que se le puede exigir a la verdad obtenida a través de este
sentimiento de lo sublime provocado por la tragedia, es la resignacion no una salvacion, no

una esperanza, ni siquiera una satisfaccion que genere apego y por lo tanto una ilusion.

Lo que mas propiamente da a todo elemento tragico, en cualquier forma en que aparezca, su
impulso hacia lo sublime es el hecho de que nos lleva al conocimiento de que el mundo, la
vida, no puede ofrecernos verdadera satisfaccion y que, por consiguiente, no vale la pena
que nos apeguemos a ellos; en esto consiste el espiritu tragico: nos conduce a la

resignacion. (Schopenhauer, 2020, pag. 473).
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De hecho, la emocion que genera la tragedia es la culpa, pero no de manera
individual, sino de manera general al poseer la verdad cadtica que rige el mundo, en la que
el hombre aparte de ser consciente de ser una existencia parasitaria en términos
individuales a traves de las desgracias que experimenta el héroe que podria representar su
mejor posibilidad de ser, traslada esa sensacion de lo individual hacia lo universal,
sensacion que se asemeja, como lo menciona Schopenhauer, al pecado original. “El
verdadero sentido de la tragedia es la comprension profunda de que lo que el héroe expia no
son sus pecados particulares, sino el pecado original, es decir, la culpa de la existencia

misma” (Schopenhauer, 2018, pag. 297)

Schopenhauer propone una clasificacion de las tragedias, cuyo criterio depende del
agente que provoque las desgracias. En primer lugar, localiza al agente en la extraordinaria
maldad de algin ser humano, como acontece en los casos de Creonte en Antigona o Fedra
en Euripides o Yago en Otelo. En segundo lugar, localiza como agente al azar ciego del
destino, determinado este también por una terrible maldad, este tipo de agente se presenta
en Edipo rey, Romeo y Julieta, y La novia de Messina. Sin embargo, hay un tercer tipo de
agente que son las relaciones que tiene las personas entre si, sus conductas habituales, sus
relaciones cotidianas, la expresion de la maldad en la naturaleza humana en su dia a dia, en
su normalidad, esta modalidad sera la preferible por Schopenhauer, debido a que a
diferencia de las otras dos en cuyo casos el destino y la maldad, se manifiestan como algo
ajeno o lejano, en esta ultima el agente se encuentra en la esencia humana, o en la esencia
de lo real, que demuestra que habitamos el mismo infierno, tal como sucede en las obras

Clavijo y Fausto de Goethe o el Wallenstein de Schiller.

Esta Gltima modalidad de tragedia me parece preferible a las otras dos, pues nos muestra la
mayor desgracia no como una excepcién, no por algo causado por extrafias circunstancias o
caracteres monstruosos, sino como algo que surge de manera facil, espontanea y casi
necesaria de las acciones y caracteres de los hombres, y por eso lo encontramos
terriblemente cercano a nosotros. [...] en este momento nos estremecemos y creemos estar

en medio del infierno. (Schopenhauer, 2018, pag. 298).

Por esta razén, Schopenhauer le dara una preponderancia a la tragedia moderna
sobre la tragedia griega, a tal grado que como sefialan M. S. Silk y J. P. Stern en su estudio

sobre la relacidn entre Nietzsche y la tragedia, prefiere utilizar el término Trauerspiel sobre
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el de Tragddie, “Is it an accident that in his discusion of tragedy Schopenhauer seems to
avoid the Word Trag0Odie, with its Greek connotations, preferring instead to speak of
serious drama in terms of the native German Trauerspiel?”*® (Silk & Stern, 1981, pag. 326).
Para Schopenhauer el elemento mencionado con anterioridad le da superioridad al
Trauerspiel, por eso sefialard que es tanto superior Shakespeare a Sofocles, como Goethe a
Euripides. Sin embargo, no dejara de enfocar su mirada en que la sabiduria sobre los
horrores de la existencia que podriamos llamar sabiduria tragica o la intuicion pesimista
sera el origen de la tragedia griega. “los griegos [...] estaban profundamente impresionados
por las miserias de la existencia, como lo demuestra ya la invencion de la tragedia que les
pertenece” (Schopenhauer, 2020, pdg. 632). Sabiduria que se ejemplifica en la sentencia
que utiliza de la tragedia de Séfocles Edipo en Colono.

El no haber nacido triunfa sobre cualquier razon.
Pero ya gue se ha venido a luz lo que en segundo lugar es mejor,

con mucho, es volver cuanto antes alli de donde se viene. (Sofocles, 2006, pag.
1225)

13 ;Es un accidente que en su discusion sobre la tragedia, Schopenhauer parece evitar la palabra tragedia, con
sus connotaciones griegas, y prefiere usar en vez de ella hablar del drama serio en los términos del
Trauerspiuel (drama luctuoso o drama flnebre) nativo de Alemania. (traduccion del autor.)
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Capitulo I1. El nacimiento de la tragedia y la critica de la modernidad. Del ethos

tragico al ethos socratico.

1. Filosofia arte y ciencia. La génesis del centauro llamado EI nacimiento de la

tragedia.

¢ Qué se exige un filésofo a si mismo por encima de todo? Trascender a su
época por si mismo, devenir <<intemporal>>. Por consiguiente ¢contra
qué debe entablar el mas descarnado combate? Contra aquello que le
sefiala como hijo de su época. jPues bien! Soy, como Wagner, un hijo de
mi tiempo, es decir, un decadente: pero soy consciente de ello y me
resisto. El filosofo que hay en mi se resiste. [...] Para llevar a cabo
semejante tarea necesito una autodisciplina especial: tomar partido
contra todo lo que hay en mi de enfermo, Wagner incluido, Schopenhauer
incluido, la <<humanidad>> moderna incluida.

Friedrich Nietzsche.

La enfermedad es un estado de miseria constante que genera un sufrimiento tanto
corporal como emocional, provocado en numerosas ocasiones por un ambiente nocivo. Este
sufrimiento causa un estado diferente en el enfermo, un extrafiamiento de si mismo, o de la
manera en que se concebia a si mismo previo a la enfermedad que le permite observar
desde otra perspectiva el estado de las cosas que lo rodean y engendrar de manera
simultanea a su miseria existencial, la expresion de una riqueza que puede manifestarse
tanto en obras de arte como en diagndsticos sobre su ambiente y circunstancias, cuya
originalidad puede incluso dignificar el estado de enfermedad a tal grado de negarla,
resistirla y combatir aquel ambiente que la origind con el objeto de trascenderlo. Peter
Sloterdijk, en su obra El pensador en escena, sefiala que aquello que constituye lo que
denomina la miseria de Friedrich Nietzsche es la imposibilidad de adaptarse a las
especializaciones exigidas por la modernidad, como el ajustarse a los criterios** requeridos
para tener una carrera académica exitosa. Sin embargo, aquello que en ese contexto fue
considerado como miseria, se expresa simultdneamente como infinita riqueza y pluralidad,

debido a los multiples campos de conocimiento a los que dirigio su mirada. “La miseria de

14 Por ejemplo, en una recopilacion postuma de Giorgio Coli, titulada Apolineo y dionisiaco, Coli sefiala que
una de las razones principales de que no fuera bien recibido El nacimiento de la tragedia entre los fil6logos es
la carencia de notas y aparato critico. “Parece absurdo, pero este mérito del libro fua a mi entender la causa
principal de la indiferencia que encontr6 en las altas esferas del mundo cientifico y de la tacha de diletantismo
que lo marcd. La cultura contemporanea esta encadenada a la nota, al aparato critico -sin este salvoconducto
no se entra en el santuario de la ciencia.” (Colli, 2020, pag. 51).
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Nietzsche comienza y finaliza en su incapacidad de conformarse con hacer una y Unica cosa
segun las reglas de una técnica. Ciertamente asi lo hizo: fue, de hecho, entre otras cosas, un
destacado fildlogo, un perspicaz critico de su época y un profundo analista de la moral.”
(Sloterdijk, 2009, pag. 30). Esta multiplicidad puede significar un obstaculo para el
investigador que pretenda una sistematizacion de las reflexiones de Nietzsche, por ejemplo,
el acercamiento superficial y comin que permea de manera considerable el imaginario
colectivo sobre el filésofo alemén, lo concibe como un pensador que inicia sus
preocupaciones en el terreno académico de la filologia clasica, que posteriormente dirige su
mirada a la filosofia, para separarse tanto de la academia como de la filologia. Una
evidencia contundente de lo errada que puede estar esta concepcion puede ser localizada en
escritos como la Genealogia de la moral o Mas alla del bien y del mal, trabajos cuyas
reflexiones no podrian ser comprendidos sin la filologia. Nietzsche, de la misma manera
que Walter Benjamin y Bolivar Echeverria, son autores cuya sistematizacion de su obra si
no resulta practicamente imposible, puede ser una tarea monumental que termine por
violentar su pensamiento, ya que tanto sus circunstancias, pero también sus inquietudes
juegan un papel determinante en el miriorama de sus constelaciones conceptuales. Por lo
tanto, para comprender la significatividad que se manifiesta en un autor o una obra, se
puede optar por un camino distinto a la sistematizacién, como localizar el problema, asunto
o0 sintoma que parece ser la mayor preocupacion para el pensador. Para localizar dicha
preocupacion, la reflexién de Carlo Gentili en su biografia intelectual de Nietzsche,
propone como punto de partida la pregunta sobre el interés del filosofo aleman por la
filologia, particularmente por el mundo griego, -sobre todo sabiendo que es un hijo de
pastores protestantes, nombrado como el rey de Prusia Federico Guillermo IV por haber
coincidido en el dia y mes de su nacimiento-. Este punto de partida necesariamente dirige a
una pregunta mas importante, que consiste en el papel de la filologia y el mundo griego en
la cultura alemana de mediados del siglo XIX. Un cuestionamiento que desencadena una
serie interrogantes, -de la misma manera que la cosa en si opera como Ursprung u origen de
la relacion entre la tragedia y el pensamiento aleman-, que es a la vez un tema unificador en
la sintomatologia de Nietzsche, este es la critica a la cultura, particularmente a la

modernidad.

88



Sélo es posible responder a estas preguntas si se considera como un todo coherente la
produccién nietzscheana que va desde los afios de adolescencia (cuyos intentos poéticos y
tedricos atestiguan un esfuerzo problematico por conciliar el mundo germanico y el mundo
griego) hasta el momento en el que el supuesto dltimo homenaje a Wagner (la Cuarta
Consideracién Intempestiva, Richard Wagner en Bayreuth) desemboca de hecho en la crisis
con el maestro. El tema unificador es la critica a la cultura y a la modernidad. En el centro
de este todo se sitlia El nacimiento de la tragedia como el momento de elaboracion teérica
mas elevada. (Gentili, 2004, péag. 18).

En efecto, Nietzsche es un hijo de su época, es simultdneamente un hijo y enfermo
de la modernidad, al ser una época cuya ldgica le produciria una situacion de miseria, que
lo llevaria a trascenderla a través de reflexiones y escritos que elaborarian un diagndstico de
los sintomas y perjurios que provoca en la condicion humana. Una de las preguntas a
realizarse en esta presente investigacion, consiste en indagar cual es la relacion entre un
texto que pretende transformar la tendencia académica positivista de la filologia clasica,
rastreando no sélo el nacimiento, sino también la desaparicion de un género literario de la
Antigua Grecia, como lo es la tragedia griega y la critica a la modernidad, pues como
sefiala Sloterdijk, El nacimiento de la tragedia “es uno de los textos decisivos de la
modernidad”. (Sloterdijk, 2009, pag. 21).

Como se sefiald en el capitulo anterior, el tema de la tragedia griega es abordado por
Schelling, Hegel y Schopenhauer en filosofia, ademas de Goethe, Schiller, los hermanos
Schlegel y Holderlin desde la literatura. Es evidente que todas estas reflexiones tuvieron
influencia en el joven profesor Nietzsche, sin embargo, otro elemento importante para la
comprension del origen de este texto es el panorama filologico intelectual de la época.
Nietzsche se forma en Schulpforta, escuela cuya ensefianza se encuentra al servicio del
Estado, por lo tanto, a los ideales nacionales, ademas de ser el lugar de formacién de
pensadores como Fichte, Schlegel, Ranke y de la clase dirigente en Prusia. ES en esta
institucion donde nace su interés por el estudio de la Antigiiedad griega y dirige su mirada
hacia la filologia clasica, disciplina que estudiara en las universidades de Bonn y Leipzig.
El estudio de la filologia clasica en Prusia esta determinado por el ideal que consiste en la
unidad nacional tomando como base y ejemplo la antigliedad clasica, particularmente la

Antigua Grecia, como se puede ver en los escritos de Wilhelm von Humboldt. “Los griegos
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no se limitan a ser para nosotros un pueblo cuyo conocimiento historico nos sea Util, sino
que son ideal. [...] son para nosotros lo que sus deidades fueron para ellos: carne de nuestra

carne y huesos de nuestros huesos.” (Humboldt, 2010, pag. 120).

La filologia aparece entonces como la disciplina ideal para alcanzar este objetivo al
presentarse como la ciencia de la antigliedad. Este elemento hace evidente la influencia que
ejerce la modernidad sobre estos estudios, debido a que consiste en la aplicacion del
método cientifico al conocimiento histérico para comprender el legado griego para la
formacion de una nueva identidad nacional. En este contexto, los estudios de Friedrich
Wolf aparecen como paradigma para la institucion de la filologia como la ciencia de la
antigliedad, pues en su obra Prolegbmenos a Homero, retoma el debate de la cuestion
homérica, planteando que la Iliada y la Odisea no son obras de un GUnico autor, sino que son
cantos atribuibles a las costumbres de la tradicion oral. En este estudio se expresa la
necesidad de la aplicacion del conocimiento cientifico al contexto histérico en el que los
textos fueron producidos. La filologia se restringia entonces a ser un discurso cientifico
sobre los griegos que construia un lazo con el mundo moderno. Frente a esta postura,
pensadores como Goethe y Schiller manifestaban su desacuerdo, pues consideraban que
mutilaba la riqueza artistica de los textos de la antigliedad. El conflicto que subyace a este
debate es producto de la fragmentacion de las disciplinas y es de suma relevancia para la
comprension del camino del conocimiento en la modernidad, es el que contrapone la

cienciay el arte.

En la universidad Nietzsche estudid bajo la tutela de Friedrich Ritschl, un destacado
fil6logo, reconocido por su trabajo en la restauracion de las corrupciones hechas por los
traductores a los textos de Plauto. Es de suma relevancia mencionar dos acontecimientos
que determinaran su pensamiento durante sus estudios universitarios en Leipzig; estos son
la lectura de ElI mundo como voluntad y representacion de Schopenhauer en 1865 y en
1868 el contacto con la musica de Richard Wagner, tal como se expresa en esta carta
dirigida al compositor el 22 de mayo de 1869 “los mejores y més elevados momentos de mi
vida estan ligados a su nombre y solo conozco a un hombre, su gran hermano espiritual
Arthur Schopenhauer, en el que piense con la misma veneracion.” (Nietzsche, 2007, pag.

57). Acontecimientos, que como sefiala Sloterdijk sin olvidar su interés por el mundo
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griego, contribuirian a sus observaciones sobre la modernidad y a la concepcion de El
nacimiento de la tragedia “;Qué era lo que este superdotado habia tomado de
Schopenhauer, Wagner y del mundo griego?: un sentido agudo para percibir las resonancias
modernas de la antigiiedad, para los contenidos metafisicos de la musica y para la grandeza
tragica marginada.” (Sloterdijk, 2009, pag. 34). Sin embargo, agrega mas adelante, que
Wagner, Schopenhauer y el mundo griego no son suficientes para explicar el origen de esta
obra.

por mucho que se sumen, del modo que se desee, el wagnerismo, la metafisica
schopenhaueriana y los hechos de la filologia clasica, nunca se llegaria al resultado
obtenido por el propio Nietzsche. Pues, cualquiera que sea la composicion procedente de
estas fuentes y modelos, el elemento decisivo aqui fue el nacimiento del centauro, esto es, la

liberacion de una doble naturaleza artistica y filosofica. (Sloterdijk, 2009, pags. 36-37).

En 1869 Nietzsche es recomendado por Ritschl para la catedra de filologia clasica
en Basilea. En Suiza las catedras eran determinadas por el parlamento, que a su vez eran
electos por los ciudadanos, esto implicaba mayor cercania entre el sector académico y la
comunidad. Como ya se mencion, el arte y la ciencia protagonizaban una rivalidad en el
escenario del conocimiento, que ejercia especial influencia en la filologia. La manera en la
gue Nietzsche comprendia este conflicto se expresa en su leccion inaugural titulada
Homero y la filologia clasica. En ella, Nietzsche explica que la confusién que permea sobre
los contenidos de la filologia clésica se debe a la diversidad de ciencias que confluyen en
esta disciplina, que la presentan como una quimera de historia, ciencia y estética. Sin
embargo, al definir la labor de las ciencias, hay que centrar la mirada en aquello que
considera su objeto de estudio, que sera una de sus preocupaciones futuras en el
pensamiento de Nietzsche, los instintos, ademas de la critica al ideal de la eterna actualidad

gue subyace al interés que se tiene en la antigtiedad cléasica.

lo mismo puede ser considerada como un trozo de historia, que como un departamento de la
ciencia natural, que como un trozo de estética: historia en cuanto quiere reunir en un cuadro
general los documentos de determinadas individualidades nacionales y hallar una ley que
sintetice el devenir constante de los fendGmenos; ciencia en cuanto trata de investigar el mas
profundo de los instintos humano: el instinto del lenguaje; estética, por ultimo, porque la

antigliedad general quiere estudiar aquella antigtiedad especial llamada Clésica, con el
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proposito de desenterrar un mundo ideal sepultado, presentando a los contemporaneos el

espejo de los clasicos como modelos de eterna actualidad. (Nietzsche, 1995, pag. 17).

Esta vision se expresa también en la postura que asume con respecto al conflicto
entre la ciencia y el arte, pues sefiala que ambas ademas de compartir una manera similar de
proceder, dominadas por el asombro que caracteriza a la filosofia, constituyen el ndcleo que
desgarra el estudio de la filologia clasica, su actitud ante la vida, la ciencia por un lado
toma distancia de ella al comprenderla como objeto de estudio, mientras que el arte se

relaciona con ella de manera existencial.

La ciencia tiene de comdn con las artes que una y otra ven los hechos de una manera
completamente nueva y atractiva, como atraidas a la existencia por arte de encantamiento,
como vistas por primera vez. La vida es digna de ser vivida, dice el arte; la vida es digna de
ser estudiada, dice la ciencia. Esta contraposicion nos revela la intima y a menudo
desgarradora contradiccién contenida en el concepto de nuestra ciencia y, por consiguiente,

en la ciencia misma: en la filologia clasica. (Nietzsche, 1995, péag. 19).

En tanto que Nietzsche no tenia una tesis doctoral, era necesario que escribiera un
libro que justificara la catedra que le habia sido asignada. En 1870 imparte en sus lecciones
el Edipo rey de Sofocles, en donde se manifiesta la preocupacion por la relacién entre el
nacimiento de este género literario y la civilizacion griega. Ese mismo afio imparte una
conferencia titulada Socrates y la tragedia, en la que ya se esbozaban tesis sobre la
contraposicion del genero literario y la postura racionalista socratica. Dias mas tarde,
escribe una carta a su amigo Erwin Rohde, en la que hay una expresién que se podria
interpretar como la manera en la que Nietzsche ha trascendido la contraposicion
disciplinaria que caracteriza a la filologia, transfigurandola en una fusion similar a los
centauros. ‘“Ahora, dentro de mi, ciencia, arte y filosofia crecen juntos de tal forma que
alguna vez, ciertamente, pariré centauros.” (Nietzsche, 2007, pag. 123). En 1872 aparece el
centauro titulado El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la musica. Como es sabido,
un centauro no es una creatura uniforme, delimitada, univoca, por lo tanto, no es dificil
imaginar que no tuvo la mejor de las recepciones de una academia determinada por el
contexto moderno, que requeria una especializacion. Un ejemplo de esta recepcion, puede
observarse en el manifiesto del filologo Wilamowitz Moellendorf, que titula de manera

sarcastica Filologia del futuro.
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Una cosa exijo, sin embargo: que Nietzsche se atenga a lo que dice, que empurie el tirso,
gue vaya de la India a Grecia, pero que baje de la catedra desde la que debe ensefiar ciencia;
retina junto a sus rodillas tigres y panteras, pero no la juventud filoldgica de Alemania, la
cual debe aprender, en el ascetismo de un abnegado trabajo, a buscar en todas partes
Unicamente la verdad. (Nietzsche, 2019, pags. XVIII-XIX)®

Como se puede apreciar en las expresiones de Wilamowitz, pareciera que la
filologia mantuviera un compromiso casi religioso con lo que el positivismo comprendia
como ciencia. Sin embargo, no solo él, sino el silencio de su profesor Ritschl ante su libro
también ponia de manifiesto el descontento que suscitaba. Esto se debe a que uno de los
mensajes esenciales que se lee entre lineas de esta literatura centaurica es un desafio no
solo a una tendencia de la filologia clasica, ni siquiera Unicamente a la disciplina, sino a
toda una concepcion cuyo pragmatismo cientificista y positivista que compone a la
cosmogonia moderna. Desafio que se puede percibir en el prélogo a Wagner. “Que sirva
de ensefianza a estas personas serias mi convencimiento de que el arte es la tarea supremay
la actividad propiamente metafisica de esta vida.” (Nietzsche, 2019, pag. 19). Es filologia
del futuro, como sefiala Sloteridjk, por sus pretensiones de transformar lo mas esencial la
manera de estudiarla, conectando el lenguaje y la ontologia. “Con Nietzsche surgidé una
filologia del futuro que, carente de precedentes, pretendia investigar las conexiones entre
existencia y lenguaje”. (Sloterdijk, 2009, pag. 44). Ademas, probablemente lo determinante
de ese descontento consiste en la transformacion de la manera de relacionarse con la
antigliedad que conlleva este estudio, pues implicaba la reinvencion de un relato cultural
que servia como fundamento de la cultura europea, atacando su racionalismo y a su

orgullosa nifiez helénica.

De repente, la antigliedad griega habia dejado de ser el espejo fiel de las autoestilizaciones
humanistas, asi como la mesura burguesa humanistas, asi como la garantia de la mesura
burguesa y de su serenidad cultivada. De golpe, la autonomia del sujeto clésico se habia
derrumbado. Desde arriba y desde abajo, desde lo numinoso y lo animal, irrumpian fuerzas
impersonales bajo la forma consagrada de personalidad, haciendo de ésta el terreno de
juego de bruscas y sombrias energias del cuerpo sonoro de fuerzas universales anénimas.

Mientras que, en la historia de la cultura burguesa, el entusiasmo por Grecia siempre habia

15 Citado en el Estudio Introductorio.
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funcionado como un componente esencial del individualismo -y la filologia de la
antiguiedad, como el soporte institucional del culto humanista a la personalidad-, ahora
surgia de aqui, en el corazon de la mas comedida de todas las disciplinas, la méas inquietante

subversion de la creencia moderna en la autonomia del sujeto. (Sloterdijk, 2009, pag. 43).

Esta filologia del futuro responde seguramente a la preocupacion de una barbarie
futura, en la que el filésofo elabora un diagndstico para tomar partido contra lo que tiene de
enfermo y contra el ambiente nocivo que produce estas enfermedades, sin embargo, en
numerosas ocasiones el aparente asintomatico, es probablemente el mas peligroso, en tanto
que puede esparcir la enfermedad sin saberse enfermo, lo que representaria el hombre culto
moderno. “todo sirve a la barbarie futura, la ciencia y el arte incluidos. El hombre culto ha
degenerado hasta convertirse en el mayor enemigo de la cultura, pues se empefia en
disimular la enfermedad general y se torna un obstaculo para los médicos” (Nietzsche,
1996). El nacimiento de la tragedia opera mas como un andlisis de las raices de las
enfermedades modernas y particularmente de aquello que las origind en la antigiedad

griega.

El presente capitulo, en primer lugar, pretende analizar los postulados de El
nacimiento de la tragedia, comenzando con el analisis de lo apolineo y lo dionisiaco,
pasando por sus manifestaciones artisticas en la personalidad homérica y la cancién lirica
de Arquiloco, la figura del satiro y el coro, para comprender como desembocan en la obra
de arte conocida como tragedia griega, con el objeto de poder esbozar el concepto de ethos
tragico basado en la vision tragica del mundo tomado de las tesis de este texto. En un
segundo momento, centrard su mirada en lo que Nietzsche comprende como la muerte de la
tragedia griega y del ethos tragico, en manos de lo que podria llamarse ethos socratico y
que origina la tragedia de la modernidad.
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2. En torno a lo apolineo y lo dionisiaco, como impulsos estéticos que

determinan el ethos tréagico.

La diurna vigilia de un pueblo miticamente excitado, como el de los
antiguos griegos, es, de hecho, merced al milagro que se opera de
continuo, tal y como el mito supone, mas parecida al suefio que a la
vigilia del pensador cientificamente desilusionado. Si cada arbol puede
hablar como una ninfa, o si un dios, bajo la apariencia de un toro, puede
raptar doncellas, si de pronto la misma diosa Atenea puede ser vista en
compafiia de Pisistrato recorriendo las plazas de Atenas en un hermoso
tiro -y esto el honrado ateniense lo creia-, entonces, en cada momento
como en suefios, todo es posible y la naturaleza entera revolotea
alrededor del hombre como si solamente se tratase de una mascarada de
los dioses, para quienes no constituiria mas que una broma el engafiar a
los hombre bajo todas las figuras.

Friedrich Nietzsche.

Como se sefialé con anterioridad las tesis que componen El nacimiento de la tragedia, entre
otras cosas, expresan una irrupcion con el panorama de la filologia clasica, pues desde sus
primeras lineas Nietzsche manifiesta su preocupacién por la ciencia de la estética situando
el fundamento de sus preocupaciones en un espacio diferente a los documentos historicos
que caracterizaban la tendencia positivista de la filologia, este espacio es el mito. “Mucho
se habra ganado en el ambito de la ciencia estética si alcanzamos no sé6lo la comprension
I6gica, sino la inmediata certeza intuitiva de que la evolucién del arte estd ligada a la
duplicidad de lo apolineo y lo dionisiaco” (Nietzsche, 2019, pag. 20). Por lo tanto,
partiendo de esta certeza intuitiva en el terreno de la inmediatez, es necesario recurrir a
aquello que simbolizan o representan los mitos griegos, en tanto que las transformaciones
del arte se encuentran subsumidas a una nueva dualidad en la filosofia que se presenta en la
figura de los dioses olimpicos Apolo y Dioniso; que entre otros elementos lo que subyace
debajo de estas figuras es la dptica artistica de la antigiiedad griega. La relacion en esta
dualidad, Nietzsche la compara con la relacion entre los sexos, en tanto que se encuentra
determinada por una constante separacion y reconciliacion cuyo resultado engendra
diferentes expresiones artisticas, sin embargo, lo que representa son instintos o pulsiones
cuyo apareamiento o conciliacion dio a luz a la tragedia griega, que es lo que se propone

explicar el texto del joven profesor de filologia.
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del mismo modo que la reproduccion de la vida depende de la dualidad de los sexos,
coexistentes en medio de una lucha perpetua s6lo interrumpida ocasionalmente por treguas
de reconciliacion. [...Jambos impulsos, muy diferentes entre si, siguen un camino parejo, la
mayoria de las veces en abierta discrepancia, sin cesar de incitarse mutuamente a generar
una escalada de nacimientos cada vez mas poderosos y perpetrando a través de ellos ese
antagonismo que tan s6lo la expresién comin <<arte>> puede mitigar; un antagonismo que
impera hasta que, finalmente, en virtud de un milagroso acto metafisico de la <<voluntad
helénica>>, aparecen fusionados y mediante esta fusién engendran la obra artistica -

dionisiaca a la par que apolinea- de la tragedia atica (Nietzsche, 2019, pag. 49).

Con el objeto de comprender a que se refiere Nietzsche con lo apolineo y lo
dionisiaco, el presente apartado de la investigacion centrara su mirada en el analisis de lo
que representan estos dioses olimpicos en El Nacimiento de la tragedia. Comenzando por
aquello que representan y su funcion tanto en el arte como la manera en la que constituyen
a la civilizacién griega y como punto culminante, se acudird a un debate contemporaneo
que se cuestiona sobre aquello que le da preponderancia el filésofo aleméan, pues autores
como Gentili sostienen la postura de que su objetivo es la defensa de lo dionisiaco, o
Sloterdijk que postula que su mayor preocupacién se enfoca en lo apolineo.

Apolo es un dios olimpico hijo de Zeus y Leto que representa el ideal de pureza y de
perfeccion, nacido en la isla de Delos junto con su hermana Artemisa. Su santuario se
encuentra ubicado en Delfos, lugar en el que emitia sus mensajes a través de la Pitia. Es
Ilamado foibos que hace referencia al brillo o resplandor que emite el sol. Es el dios que
defiende a Orestes de las Erinias que deseaban castigarlo por haber asesinado a su madre y
a su amante en venganza de la muerte de su padre Agamendn, ademas, en su templo se
encuentran las inscripciones como condcete a ti mismo y nada en demasia, y como sefiala
Platén en la Apologia de Socrates, fue ahi donde la Pitia le inform6 a Querefonte que no
habia nadie mas sabio que Soécrates (Platon, 2008, pag. 21a). Marcel Detienne, en su
andlisis que hace sobre los cantos homéricos al dios délfico en su libro Apolo con el
cuchillo en la mano. Una aproximacion experimental al politeismo griego, hace referencia
a la dualidad compuesta por violencia y civilizacion que caracteriza a al Dios y a sus
seguidores, “La doble hacha que empufian los primeros comparieros de Apolo prueba la

violencia de la roturacion necesaria, para acondicionar el espacio, para <<civilizarlo>>,
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para poner los cimientos>>." (Detienne, 2001, pag. 27). Con el objeto de profundizar en
este caracter violento civilizatorio de Apolo que se manifiesta en la manera en que lo
apolineo coloca cimientos, Detienne acude al vocablo Ktizein, verbo que hace referencia a
la fundacion de las nuevas ciudades. “El campo de la ktizein es doble. Por una parte,
significa roturar, cultivar, acondicionar. Po otra construir, edificar, fundar” (Detienne,
2001, pég. 27). Este doble sentido del término de cultivar y construir, habla del paso firme
de lo apolineo sobre lo salvaje y lo considerado barbaro.

no hay ciudad <<fundada>>, <<bien fundada>> que no sea al mismo tiempo una tierra
roturada, un territorio preparado para el cultivo, un espacio domesticado, civilizado desde el
estado salvaje inicial. [...] Durante cuatro siglos, el verbo ktizein va a cubrir el conjunto de
las actividades civilizadoras desde el primer paso de la roturacion hasta la edificacion de los

monumentos arquitectonicos por los fundadores de las ciudades. (Detienne, 2001, pag. 29).

Sin embargo, Detienne también apunta que acompariando a este término hay uno
mas importante y constante los cantos homéricos a Apolo, pues si bien es cierto que es un
dios roturador y fundador de civilizacion, a la par es un dios viajero, nmada y caminante.

Este término es el vocablo bainein implica la combinacion de caminar y consolidarse.

en el himno homérico, Apolo, caminante, roturador, despliega una actividad que se expresa
a través de las formas verbales y compuestas del movimiento denotado por bainein. Ni ir-
venir, caminar-partir, sino realizar un movimiento de paso de un lugar a otro. De forma
incluso més precisa, bainein, significaria <<poner el pie sobre>>, ya se trate de embarcar o
desembarcar, de escalar el muro de una ciudad o de seguir las huellas de alguien. El gesto
de beinein implica una dimensién estatica: <<poner el pie>> con una connotacion de
estabilidad legible en una serie de palabras derivadas de la misma raiz. Bel6s para el
umbral; bema significando tribuna, el orador al que se sube el orador para tomar la palabra;
embds o bel& designando un zapato o las sandalias; bébelos, en el espacio hollado, a veces
en el sentido de <<profano>>; bébaios, por ultimo, lo que es firme, sélido, esta bien
asentado. Plantarse, mantenerse sélidamente sobre los pies, es la posicion inaugural de
Apolo, el dios de la lliada que mantiene con firmeza, <<que protege>>(amphibainei) Crisa,
o0 incluso Ismaro en la Odisea. Amphibainein, en el sentido de sostenerse firmemente por
ambos lados. El apolo de los cimientos y la estabilidad conferidos a una ciudad o a un
territorio. (Detienne, 2001, pag. 32).
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Nietzsche, define al dios délfico en un primer momento en su libro sobre la tragedia
con las siguientes caracteristicas “En cuanto dios de todas las facultades plasticas, Apolo es
también el dios profético. [...] segln sus referencias etimologicas, hace referencia al <<que
brilla>>, la divinidad de la luz, reina también sobre la bella apariencia del mundo interior
de la imaginacion” (Nietzsche, 2019, pag. 23). Con respecto al arte, indica que el arte
figurativo es el lenguaje de expresion de lo apolineo, donde encontramos manifestaciones
como son la escultura, la pintura o una parte de la poesia como la épica, -pues como se
analizara mas adelante, para Nietzsche los poemas homéricos son la expresion del mundo
apolineo de la ensofiacion-. Es figurativo debido a que se necesita de imagenes, contornos o
medidas para sus representaciones. Estas figuras toman como referencia la bella apariencia
que se manifiesta en el mundo onirico, que ademas generan una alegre necesidad de querer
seguir sofiando. Por lo tanto, su objeto de referencia es el mundo fisiologico del suefio, que
es donde se manifestaron las figuras divinas y el espacio en el que se puede medir lo
inconmensurable, darle un contorno a lo eterno y hacerlo comprensible o proveerlo de
recursos para su comunicabilidad o inteligibilidad. El artista figurativo entonces se expresa
través de la mesura que delimita su iluminacion. Sin embargo, de la misma manera en que
se generan apariencias 0 imagenes de lo divino, simultineamente se generan también a
través de conceptos, imagenes de las cosas y de principios morales o culturales, la imagen
de los seres humanos. En este sentido, para comprender la manera en la que lo apolineo
determina y moldea al ser humano, Nietzsche recurre al concepto de principio de

individuacion creado por Schopenhauer y analizado en el capitulo anterior.

De Apolo podria decirse, en efecto, que es la expresién mas sublime de la inquebrantable
confianza en ese principio y del tranquilo reposo del alli cautivo; es mas, cabria definir al
propio Apolo como la espléndida imagen divina del principium individuationis, en cuyos
gestos y miradas se expresa todo el intenso placer, sabiduria y belleza de la apariencia.
(Nietzsche, 2019, pag. 25)

Por lo tanto, el mundo de las apariencias que constituyen nuestra existencia y que
Nietzsche comprende como lo apolineo es entonces un velo que opera como una coraza que
hace la vida soportable, que determina como se configura el contorno de un ethos que se

expresa en ensofiaciones que se manifestaran en creaciones artisticas figurativas.
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La verdad suprema, la perfeccion de estos estados oniricos en contraste con la realidad
parcialmente inteligible del mundo diurno, junto con la honda conciencia de la naturaleza
reparadora y terapéutica propias del dormir y el sofiar, son igualmente simbolos anélogos de
la capacidad de adivinacién y en general de todas las artes merced a las cuales la vida

resulta posible y digna de ser vivida. (Nietzsche, 2019, pag. 24).

Sin embargo, como se menciond en el capitulo anterior, el principio de
individuacion y el velo de Maya ocultan otra realidad, una realidad de la que el ser humano
ha escapado, aquella cuya existencia es intuida por el hombre filosofico, de la misma
manera en la que el ser humano nota que la realidad del suefio es una ilusion. “El hombre
filoséfico abriga incluso el presentimiento de que detras de esta realidad de la que vivimos
y existimos, subsiste una segunda realidad oculta completamente distinta, de la que aquella
no es mas que una apariencia” (Nietzsche, 2019, pag. 23). Esta realidad se oculta debajo de
la ilusion del principio de individuacion, debido a que conlleva elementos de los que el ser
humano es consciente, como el sufrimiento que genera la conciencia de un vacio existencial
0 de una ausencia de sentido, “no son solo imagenes agradables y amistosas las que le
brindan la percepcion de plena inteligibilidad: también lo serio, lo sombrio, lo opaco, lo
triste, lo oscuro, los obstaculos repentinos, las bromas el azar, las inquietudes — en una
palabra, toda la divina comedia de la vida, con su respectivo infierno-" (Nietzsche, 2019,
pag. 23). El descubrimiento de esta realidad se expresa patoldgicamente una vez que el
contorno de la imagen que generd el principio de individuacion de lo apolineo comience a

desdibujarse

Sin embargo, existe una fragil linea que no puede dejar de circundar la imagen de Apolo:
una mesurada delimitacion, libertad ante las excitaciones mas violentas, el solaz repleto de
sabiduria del dios figurativo. Su transgresién por parte de la imagen onirica tendria un
efecto patoldgico; la apariencia nos engafaria como realidad grosera. (Nietzsche, 2019, pag.
24).

Cuando el ser humano desmonta el velo fenoménico de las apariencias, de la
construccién ficticia de la cultura que produce el principio de individuacion y esta realidad
grosera se presenta, se provoca en el ser humano un espanto, pues amenaza a la falsa

tranquilidad que gozaba con las ilusiones del mundo onirico apolineo. Este espanto
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agregado a la experiencia extatica que se asocia con el estado de embriaguez, es el primer

acercamiento a lo dionisiaco.

El monstruoso horror que hace presa en el hombre, de repente, pareciendo sufrir una
excepcion el principio de razon en cualquiera de sus formas, se siente perdido ante las
formas cognoscitivas del mundo de la apariencia. Si a este horror le sumamos el delicioso
embelesamiento que se yergue desde lo més esencialmente profundo del ser humano y, méas
aun de la naturaleza, en el mismo desgarramiento del principium individuationis, habremos
columbrado la esencia de los dionisiaco, mas cercana a nuestra comprension a la luz de la

analogia de la embriaguez. (Nietzsche, 2019, pag. 25)

Dioniso es hijo de Zeus y Semele, también llamado el alumbrado dos veces debido a
que siendo un feto fue asesinado junto con su madre por Hera, debido a sus celos, para que
después su padre lo recogiera lo implantara en su muslo con el fin de que se cumpliera la
gestacion. Es conocido por ser la divinidad del vino, ademas del entusiasmo y del éxtasis.
En un ensayo titulado Dioniso a cielo abierto, Detienne menciona que de la misma manera
que Apolo, no es un dios sedentario, esto se debe a que comparten caracteristicas similares
en su nacimiento, pues al no ser hijos de Zeus y Hera, sus madres exiliadas embarazadas
sufren por la persecucion de Hera, y son dioses a los que se les atribuye tanto la condicion
de extranjera como de ndémada, al recorrer un camino buscando su lugar en el Olimpo.
“Dioniso es el menos sedentario de los dioses que, en Grecia, se encuentran por todas
partes. En ningun sitio esta en su casa. Sobre todo, no en Tebas, donde su madre la mortal
Semele, lo lleva algunos meses en su vientre. Dios nOmade, su reino no conoce capital.
Nunca es mas mezquino que bajo la mascara del dios incensado, iconizado” (Detienne,
1997, pag. 12). Es el dios al que se le componen los cantos conocidos como ditirambos, que

como sefiala Aristételes desembocaran en la obra literaria conocida como tragedia.

Habiendo, pues, nacido al principio como improvisacion- tanto ella como la comedia; una
gracias a los que entonaban el ditirambo, y la otra, a los que iniciaban los cantos falicos, que
todavia hoy permanecen vigentes en muchas ciudades-, fue tomando cuerpo, al desarrollar
sus cultivadores todo lo que de ella iba apareciendo, y, después de sufrir muchos cambios,
la tragedia se detuvo, una vez que alcanz6 su propia naturaleza. (Aristoteles, 2019, pag.
1449a).
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En el analisis que hace Gentili sobre el pensamiento nietzscheano, indaga sobre las
posibles fuentes que acercaron al filésofo aleméan a Dioniso. En primer lugar, menciona al
escritor Kart Otfried Miiller que en sus trabajos de catarsis aristotélica lo define como “un
dios en el que se manifiesta el ciclo vegetativo de la naturaleza”. (Gentili, 2004, pag. 67).
Otros autores que también influyeron fueron, por ejemplo, J. Bernays que retoma de la
Poética de Aristételes los conceptos de compasion y terror, en tanto que es la manera en la
que el mundo exterior se introduce en la personalidad humana. “Con la doctrina de la
catarsis (doctrina que Bernays interpreta como proceso patologico) Aristételes no hace mas
que transferir a la tragedia los efectos de los ritos consagrados a ese dios” (Gentili, 2004,
pag. 70). Por otro lado, otra posible fuente puede encontrarse en los trabajos de Yorck von
Wartenburg que retoma los argumentos de Bernays y relaciona de manera especifica el
culto al dios con el estado extatico “Yorck define el <<estado extatico>> como la
experiencia central del culto dionisiaco; el éxtasis no seria otra cosa que abandonarse a las
fuerzas de la naturaleza, llegando a través de la excitacion y la intensificacion de los efectos
del dolor y el placer.” (Gentili, 2004, pag. 70). Sin embargo, sefiala que la razén por la que
Nietzsche no menciona estas fuentes se debe a que desea evitar que su concepto de lo

dionisiaco se relacione con la actitud teorética que presupone Aristételes.

Que Nietzsche asuma asi las descripciones del estado dionisiaco, de sus efectos y de sus
vinculos con la tragedia, que lee en Bernays y en York, pero al mismo tiempo se cuide de
disociarlas de Aristoteles, encuentra claramente su explicacion en la conviccion de que la
Grecia dionisiaca y tragica habia representado algo radicalmente ajeno a ese espiritu

teorético que habria encontrado su realizacion en Aristoteles. (Gentili, 2004, pag. 75)75

Es de suma importancia especificar que en filosofia habia alusiones precedentes al
dios baquico. De hecho, una de las tesis centrales de Manfred Frank en su obra El dios
venidero, consiste en que recurrir a lo dionisiaco como un nuevo principio de esperanza es
algo caracteristico del romanticismo, como el caso de Hélderlin. Otro ejemplo puede ser
localizado tambien en la Fenomenologia del espiritu de Hegel, en el momento que centra
su atencion en la religion, particularmente en la parte titulada La religion arte, donde
retomara su analisis de la tragedia griega y recurrira al dios Dioniso; pues al explicar el
desarrollo de la conciencia religiosa que en un primer momento en términos de inmediatez

se expresa en lo que Hegel denomina la Religion natural, la humanidad identificaba a las
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deidades con los elementos de la naturaleza y paulatinamente el artesano va
representandolos a través de figuras. En el mundo de la polis griega, Hegel observa que la
humanidad se eleva por encima de la inmediatez natural, debido a que tiene conciencia del
espiritu ético verdadero. “Ese espiritu efectivo es el pueblo libre en el que el ethos
constituye la substancia de todos, cuya realidad efectiva y existencia todos y cada uno de
los individuos singulares la saben como su voluntad y su accion.” (Hegel, 2010, pag. 803).
Esta religion del espiritu ético parte de la autoconciencia, del saber de si mismo. Se
manifiesta en un primer momento como la obra de arte abstracta, qué es la mas inmediata y
singular, la representacion de esta en figura humana de lo divino en su inmediatez. Estas
expresiones artisticas, eran la escultura y la arquitectura, y mas adelante los griegos
tuvieron la necesidad de expresar estas representaciones en el lenguaje, momento en el que
la autoconciencia se externaliza, expresado en el poema cantado, en los himnos a los
dioses, lo que Hegel concibe como combinacion de la expresién figurativa y la interioridad
de la autoconciencia. Esta union se logra en el culto, es lo que Hegel llama La obra de arte
viva, en la que el pueblo ético, expresa la unificacion de lo divino con lo humano, una
unidad con la esencia que provoca un disfrute, para lo que Hegel acude al entusiasmo
baquico, o también a los rituales a Dionisos, la manifestacion del espiritu de manera
inmediata, por esa razon Unicamente le atafie a Dionisos esta situacion, y no a los otros
dioses como Apolo que podria ser aquello que representa la individualidad, “por eso su
vida es sélo el misterio del pan y del vino, de Ceres y de Baco, no de los otros dioses, l0s
que estan propiamente en lo alto, cuya individualidad encierra dentro de si, como un
momento esencial, a la autoconciencia en cuanto tal” (Hegel, 2010, p4g. 825). Define al
entusiasmo baquico como momento de ausencia de la conciencia, un momento que tiene
que devenir en objeto por la evanescencia del mismo. “En el entusiasmo baquico, el si
mismo esta fuera de si, mientras que en la corporalidad bella lo esta la esencia espiritual”
(Hegel, 2010, pag. 827). Como se puede observar, diversas fueron las fuentes que pudieron
fungir para el acercamiento de Nietzsche a Dioniso, tanto desde la filologia, la literatura y

la filosofia.

Para Nietzsche, lo dionisiaco, ademas de representar las experiencias extaticas
sefialadas, significa una ruptura con el principio de individuacion, debido a que esta

experiencia implica un olvido de si mismo que le permite al ser humano abordar de otra
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manera uno de los problemas epistémicos, que como se sefiald en el capitulo anterior
originaba la tragedia del pensamiento y se manifestaba en Schelling como el nacimiento de
la conciencia tragica, éste es la posibilidad del acceso a la cosa en si. Este acceso se da a
través de una reunificacion con la existencia, pues lo apolineo o el principio de
individuacion habia producido heridas y divisiones que separan al ser humano entre si y de
la naturaleza, y en tanto que se disuelve todo contorno, simultdneamente se disuelve toda
escision. “Bajo el encanto de lo dionisiaco no solamente se renueva la alianza del hombre
con el hombre; también aqui la naturaleza enajenada, enemiga o sojuzgada vuelve a festejar
su reconciliacion con su hijo prédigo, el hombre.” (Nietzsche, 2019, péag. 25). De hecho,
como sefiala Gentili, en la Introduccion general a las lecciones sobre el Edipo rey de
Séfocles, titulada Sobre la historia de la tragedia griega, Nietzsche ya habia prestado su
atencion a la influencia del dios baquico en el nacimiento del género literario conocido
como tragedia, ademas de su relacion con el principio de individuacion, cuya relacién
ofrece los elementos para elaborar un diagnostico de la fortaleza o debilidad de una

sociedad.

Fuerza desmesurada del impulso primaveral olvido de la individualidad afin a la
autoalienacion ascética mediante dolor y pavor. La naturaleza unifica su fuerza suprema a
los individuos singulares y hace que se sientan una unidad; asi, el principium
individuationis aparece, por asi decirlo de alguna forma, como persistente estado de
debilidad de la naturaleza. Cuanto mas corrompida esta la naturaleza, mas se desintegra en
individuos singulares, cuanto mas se ha desarrollado el hombre seguro de si mismo y capaz

de decidir arbitrariamente, mas débil la naturaleza del pueblo. (Gentili, 2004, pag. 66).16

Puede interpretarse incluso como una ruptura moral que elimina momentaneamente
las relaciones de clase, la violencia generada por las separaciones culturales producto del
principio de individuacion, lo apolineo. “Aqui el esclavo es libre, se derriban todas las
rigidas y hostiles delimitaciones que la miseria, la arbitrariedad o la frivola moda han
impuesto a los hombres” (Nietzsche, 2019, pdg. 26). De hecho, Sloterdijk apunta que bajo
la méascara de lo dionisiaco, Nietzsche adopta una postura romantica que incluso podria
asemejarse a socialismo estético. “La obra podra interpretarse como el escrito programatico

de un socialismo estético, como la Carta Magna de una fraternité cosmica” (Sloterdijk,

16 Nietzsche citado por Gentili.
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2009). Esta reunificacion puede ser comprendida también como el resarcir las fisuras del
ser que tanto le preocupaban a Hélderlin y lo reconcilian con la unidad primigenia de la
existencia que Nietzsche concibe como unidad originaria. “En el evangelio de la armonia
universal, cualquiera se siente no sélo unido, reconciliado, fundido con su préjimo, sino
Uno, como si el velo de Maya hubiera sido desgarrado y sus jirones revoloteasen de un lado
a otro ante la misteriosa unidad originaria.” (Nietzsche, 2019, p4g. 26). Este desgarramiento
de lo fenomeénico se expresa en el arte musical cuando el ser humano canta y baila
generando un éxtasis que lo reconcilia con la naturaleza y en la que el ser humano pasa de
ser artista a convertirse en una obra de arte, ahora es modelado por la naturaleza del mundo

dionisiaco.

Mientras canta y baila, el hombre se revela miembro de una comunidad superior: ha
olvidado como andar y hablar, y, al bailar estd a punto de volar por los aires. En sus gestos
se expresa este hechizo. Del mismo modo que en este momento los animales hablan y de la
tierra emana leche y miel, también del hombre irradia un brillo sobrenatural: se siente como
un dios, incluso marcha con el arrobo y la sublimidad de los dioses que ha visto en sus
suefios; el hombre deja de ser artista, él mismo se convierte en obra de arte; para supremo
deleite de la unidad originaria, el poder estético de la naturaleza toda se manifiesta aqui bajo

el estremecimiento de esta embriaguez. (Nietzsche, 2019, pags. 26-27)

Diriamos entonces que, en el terreno del arte, la antitesis que subyace debajo de
estos dioses, 0 como producto de estas pulsiones, se manifiesta en el arte figurativo como
expresion de lo apolineo y el arte musical de lo dionisiaco. Estos dos lenguajes artisticos
son la expresion de estados fisiologicos del ser humano, el correspondiente al suefio o la
ensofiacion que representa lo apolineo, mientras que el dionisiaco representa el de la
embriaguez. Ademas, -por mucho que Nietzsche no desee aceptarlo-, en cierta medida tiene
que recurrir a la teoria aristotélica de la imitacion de la naturaleza. “Ante la inmediatez de
estos estados estéticos de la naturaleza, todo artista no es sino un <<imitador>>, y en
verdad, lo es ya sea como artista onirico apolineo, como artista de la embriaguez dionisiaca
0, en suma -como sucede, por ejemplo, en la tragedia griega-, como artista hibrido de la
embriaguez y del suefio” (Nietzsche, 2019, pag. 28). Esta imitacion de la naturaleza que
fusiona la ruptura de su individualidad provocada por el extasis dionisiaco con la influencia

del mundo de los suefios apolineos se manifiesta en lo que denomina imagen onirica
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simbdlica. Para comprender como acontece este suceso, es necesario dirigir la mirada a la
manera en la que la naturaleza se expresa artisticamente en el ser humano a través de estos
instintos, particularmente en la cultura griega, investigar qué dice de ellos la manera en la
que imitaban la naturaleza. Para resolver estos cuestionamientos, Nietzsche, en contra de la
tendencia positivista de la filologia clasica, sefiala que es necesario acudir a la
especulacién, por ejemplo, con respecto a lo apolineo, en primer lugar, es necesario
preguntarse por los suefios griegos, que a decir del filosofo aleméan, podemos deducir que
su mirada plastica proyectaba una gran luz y color delimitada por perfectos contornos y

magnitudes equilibradas.

Dada la luminosa fuerza plastica de su mirada, increiblemente definida y segura, es mas a
tenor de su luminosa y sincera pasion por el color, no podemos menos que presuponer, para
oprobio de los nacidos mas tarde, que también en los suefios griegos existia una regularidad
I6gica de lineas y contornos, de colores y de grupos, una secuencia de escenas comparable a
la de sus mejores relieves. (Nietzsche, 2019, pag. 29).

Con respecto a aquello que subyace bajo las expresiones dionisiacas, Nietzsche
menciona que en una cantidad importante de civilizaciones tanto de Asia como de Europa
se pueden encontrar festividades en honor al dios. En tanto que su objetivo es explicar
como estas manifestaciones dieron origen a la expresion artistica conocida como tragedia
griega, es necesaria la distincion entre los griegos dionisiacos de los barbaros provenientes
de Asia. Las festividades de estos ultimos eran caracterizadas por una completa desmesura,
por ejemplo, la transgresion de limites como los lazos familiares en el desenfreno sexual.
Esta manifestacion asiatica para Nietzsche caracteriza la cara violenta y cruel de lo
dionisiaco. “Las mas salvajes bestias de la naturaleza daban rienda suelta a sus instintos,
incluso rayando en una abominable mezcla de sensualidad y crueldad que siempre nos ha
antojado el brebaje magico por antonomasia de las brujas.” (Nietzsche, 2019, pag. 30). Los
griegos se defendieron de esta expresién instintiva con las armas de Apolo, con su caracter
delimitador cuyo poder petrifica a través de la cabeza de Medusa , “parece que los griegos
se defendieron y protegieron durante algun tiempo de ellas apelando a la figura de Apolo,
quien, henchido de orgullo, no conocia poder mas peligroso contra el que esgrimir la
cabeza de Medusa que el de este grotesco y descomunal poder dionisiaco.” (Nietzsche,

2019, pag. 31). Esta unificacion temporal entre lo apolineo y lo dionisiaco posterior a una
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constante lucha, representa para Nietzsche, el momento mas significativo de la cultura

griega al ser origen o motor de sus manifestaciones artisticas.

Mas esta resistencia se hizo problematica, por no decir imposible, cuando finalmente
procedentes de las raices mas profundas de lo helénico hallaron camino expedito impulsos
parecidos. Fue entonces cuando el dios de Delfos se limitd a privar a su poderoso
contrincante de las armas destructoras recurriendo a una oportuna reconciliacion. Esta
reconciliacion constituye el momento mas importante de la historia del culto griego.
(Nietzsche, 2019, pag. 31)

Por lo tanto, lo dionisiaco necesita de la mesura apolinea para convertirse en arte,
necesita el tratado de paz para expresarse como fendmeno artistico, es decir que la
naturaleza se comunique artisticamente a través del ser humano. “El significado de las
orgias dionisiacas de los griegos como fiestas de redencion del mundo y dias de
transfiguracion. Solo en ellas la naturaleza alcanza un esplendor artistico; solo en ellas el
desgarramiento del principium indidviduationis se trueca en fenémeno artistico.”
(Nietzsche, 2019, pags. 31-32). En el fondo de esta expresion artistica de la naturaleza a
través de los humanos subyace un sufrimiento provocado por las heridas generadas por el
principio de individuacién. “En estas fiestas griegas brota algo parecido a un rasgo
sentimental de la naturaleza, como si ella se lamentara viéndose despedazada en
individuos.” (Nietzsche, 2019, pag. 32). El desborde de la musica de estas fiestas desafiaba
la masica apolinea de la citara, determinada por la medida del ritmo, pues el ditirambo

dionisiaco obliga al ser humano a expresarse simbolicamente.

En el ditirambo dionisiaco el hombre se siente impelido a intensificar todas sus facultades
simbolicas [...] Es el momento en el que la esencia de la naturaleza debe expresarse
simbodlicamente; se necesita un nuevo mundo de simbolos. [...] Para comprender el
desencadenamiento total de todas esas fuerzas simbolicas, el hombre tiene que haber
arribado ya a ese cenit de la alienacion de si que busca expresarse simbolicamente en esas
fuerzas. (Nietzsche, 2019, pag. 32)

Para esta reconciliacion de impulsos que en apariencia pertenecian a
polaridades opuestas, era necesario que lo apolineo y lo dionisiaco tuvieran algo en comun.
Pues ese elemento en comun es condicidn de posibilidad para la comunicacién, o dicho de

otra manera que hablaran el mismo lenguaje, ademas como sefiala Detienne, son

106



divinidades que coexisten y guardan mucho en comun a lo largo del mundo griego. “De un
extremo a otro del mundo griego, Apolo y Dioniso se complacen en intercambiar epitetos e
instrumentos, papeles y maéscaras, cualidades y funciones sin que por otra parte se
confundan.” (Detienne, 2001, pag. 224). Nietzsche se pregunta entonces por ese rasgo que
compartian, que encontraron en las raices helénicas para lograr esa comunicacion. Para
ello, sefiala que es necesario acudir a la labor de arquedlogo, y desmontar piedra por piedra
la cultura apolinea, en tanto que el mundo olimpico procede de su principio de figuracion,
pues este principio le permitié a la sociedad griega crear imagenes de los dioses. Después,
es necesario analizar el caracter de estas divinidades, que son dioses que no cuentan con
limites morales, amor o piedad con la humanidad. Nietzsche los comprende como una
existencia exuberante, poderosa, méas alla del bien y del mal, constituida de voluptuosidad y
de inmensa vitalidad. Para comprender las razones de la creacion de los dioses olimpicos,

recurre a un viejo mito que denomina sabiduria popular.

Cuenta una antigua leyenda que durante mucho tiempo el rey Midas habia perseguido en el
bosque, sin poder atraparlo al sabio Sileno, acompafiante de Dioniso. Cuando éste,
finalmente cay6 en sus manos, el rey le pregunto qué era lo mejor y mas deseable para el
hombre. Tieso y envarado, el daimon guarda silencio, hasta que, urgido por el rey termina
profiriendo estas palabras en medio de una estridente risa: <<!Misera estirpe efimera, hijos
del azar y de la ardura!, ;por qué me obligas a decirte algo, lo que te conviene no escuchar?
Lo mejor de todo no estd en absoluto a tu alcance, a saber, no haber nacido, no ser, ser

nada... Y, en su defecto, lo mejor para ti es... morir pronto>>. (Nietzsche, 2019, pag. 34)

Nietzsche se pregunta entonces, por aquello que conecta el impetu y vitalismo
olimpico con esta sabiduria silénica que se encuentra en sus raices. La tesis que propone
consiste en que, consciente de los horrores de la existencia y el sufrimiento insoportable
gue provoca su ausencia de sentido y la vulnerabilidad, y evanescencia humana, el griego
tenia que crear esas figuras exuberantes y vitales que servian como espejo transfigurador de
tan cruel realidad, “el griego conocia y sentia los estremecimientos y horrores de la
existencia; para poder vivir tuvo que colocar delante el brillante nacimiento onirico de los
Olimpicos. (Nietzsche, 2019, pag. 35). Horrores de la existencia provocados por la
contemplacion de la inmensidad titanica de la naturaleza que manifiestan su presencia en

las desgracias tragicas del destino de Prometeo, Edipo y Orestes. “Esa monstruosa
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desconfianza frente a los poderes titanicos de la naturaleza; esa despiadada Moira
entronizada sobre todos los conocimientos; ese buitre del gran amigo de los hombres,
Prometeo; esa pavorosa suerte del sabio Edipo; esa maldicion de la estirpe de los Atridas,
que insta a Orestes a asesinar a su madre.” (Nietzsche, 2019, pag. 35). Por eso los griegos
crearon a los dioses, ese pueblo miticamente excitado, con esta creacion no sélo se hizo
soportable la existencia, sino disfrutable, gracias a la obra de este espejo cuya labor fue una

transicion del horror a la alegria.

La interpretacion de este suceso que es para Nietzsche el mas importante en la
cultura griega, podemos sintetizarla en dos posturas, una de ellas como la de Gentili que
sostiene que lo dionisiaco es determinante de lo apolineo, y la de Sloterdijk que plantea el
texto como multifacético, donde el filosofo aleman cambia de mascara de lo apolineo a lo
dionisiaco y viceversa indiscriminadamente, pero que en su mayoria el principio apolineo

se manifiesta como el vencedor.

Comencemos por la tesis de Gentili, que en primer lugar, sefiala que lo dionisiaco es
la expresion de un estadio primitivo que antecede a toda formacion cultural o civilizatoria,
ademas de que su existencia es lo que permite una formulacion critica de ella. “Dioniso es
para Nietzsche la expresion de un estadio primitivo que precede a la formacion de la
civilizacion. La descripcion de ese estadio constituye el presupuesto de la posterior critica a
la civilizacién y a la cultura.” (Gentili, 2004, pag. 75). La comunicacion existente entre
ambos impulsos, la interpreta Gentili, como la jerarquia de Dioniso sobre Apolo, al ser el
fendmeno mas originario, que recurre al suefio como salvacion de la destructividad

dionisiaca, pero también como su servicio, y asi esta fusion se convierta en experiencia.

Lo que salva a Grecia de la potencia destructiva dionisiaca es su capacidad de idealizar, y
esta capacidad se expresa ante todo en el arte. El estado de exaltacion reclama naturalmente
la intervencion del suefio, de la ilusion salvadora; asi Apolo de alguna forma esté al servicio
de Dioniso, para que la capacidad de destruccion de lo dionisiaco pueda convertirse en

experiencia. (Gentili, 2004, pag. 76).

De hecho, para Gentili, esta reconciliacién es también fundamento de la sentencia

atribuida a lo apolineo <<conocete a ti mismo>>, pues este observarse y reconocerse
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implica también ir mas alla de la sublimacion delimitadora y enfocar su mirada en el

abismo més profundo de la humanidad.

Dolor y reflexion definen la estructura antropologica del hombre griego. De tal forma
Dioniso pudo ser aceptado en el mundo de la bella ilusién, en el mundo de los dioses
olimpicos. Es alli donde reside el auténtico sentido oculto en la méxima délfica, <<conocete
a ti mismo>>. Para conocerse el hombre griego debe reconocerse en el espejo de los dioses
olimpicos, en un mundo subyugado por la medida de la belleza, cuyo Gltimo fin es la

intencion de ocultar la verdad. (Gentili, 2004, pag. 77).

Sloterdijk, por otro lado, que concibe a Nietzsche como el pensador que entra en
escena anunciando un helenismo diferente que afecta a la manera en que occidente se esta
contando su historia, pues se ve afectada aquella brillante e inalcanzable nifiez que
representan los griegos en su relato. Propone una lectura dramatlrgica, pensando a
Nietzsche como el actor enmascarado que entra en escena cuya existencia se encuentra
transgredida por su contexto, por el conflicto moderno entre el arte y la ciencia, por sus
inquietudes expresivas luchando contra los requisitos eruditos de la filologia. En primer
lugar, divide las tesis de la obra en dos partes, la primera que consiste en la sabiduria
silénica como expresién de la contemplacién de los horrores de la existencia por parte el ser
individual, “la vida individual ordinaria es un infierno compuesto de sufrimiento,
brutalidad, vileza y opresion, para el que no hay una apreciacion mas precisa que la de la
oscura sabiduria del Sileno dionisiaco” (Sloterdijk, 2009, pag. 59). La segunda, en que s6lo
los impulsos apolineo y dionisiaco como expresiones del mundo onirico y de la
embriaguez, son el camino a la libertad, “esta vida solo puede ser soportada gracias a la
embriaguez y el suefio -gracias a este doble camino de éxtasis, capaz de abrir a los hombres
el camino de su propia liberacion” (Sloterdijk, 2009, pag. 59). Concibe al mismo Nietzsche
como un fendmeno en conflicto, en guerra, pues se expone a si mismo como el personaje.
Sin embargo, esta manera de comprender el texto de El nacimiento de la tragedia conduce
a una concepcion diferente, en tanto que de la misma manera que Gentilii, suele ser
considerado como un manifiesto dionisiaco, Sloterdijk propone lo opuesto, pues lo

dionisiaco como tal no alcanza el poder supremo sobre lo apolineo, por lo que lo concibe a
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través de una eterna polaridad!’. “Parece como si Nietzsche no tuviera la intenciéon de
solucionar realmente este conflicto; él antes bien insiste exponerlo como un fendmeno que,
en cierta medida debe permanecer ante nosotros en una especie de eterna polaridad.”
(Sloterdijk, 2009, pag. 62). Sloterdijk enfatiza que en esta polaridad, al lograrse la
reconciliacion, es importante percatarse que el principio que gobierna o rige esta lucha es el
principio apolineo del equilibrio. “A través de este axioma de equilibrio establecido
tacitamente, el Uno apolineo trata de que el Otro dionisiaco nunca entre en su liza como tal,
sino siempre como la alteridad dialéctica o simetria de lo Uno” (Sloterdijk, 2009, pag. 63).
La tesis de Sloterdijk descansa en que Nietzsche utiliza ambas méscaras, la de heraldo de lo
dionisiaco y defensor del equilibrio apolineo, pero este recurrir a Dioniso lo percibe como
una prevencion de la barbarie que se avecina. “El recuerdo de Dionisos no tiene
precisamente el caracter de una propedeutica de la barbarie: constituye, mas bien, el intento
de profundizar en los fundamentos de la cultura en una época de amenazas de barbarie.
(Sloterdijk, 2009, pag. 65).

17 Ademas de proponer una interpretacion desde los términos psicoanaliticos de Sigmund Freud,
concibe al yo como lo apolineo, “La embriaguez tendria el poder de conducir al individuo fuera de las
fronteras de su yo, para disolverla en el océano de una unidad césmica de placer y dolor, [..]Jal suefio se le
atribuye la capacidad de transfigurar a los sujetos individualizados como formas necesarias de la existencia
bajo la ley de la medida, de los limites y de la bella forma” (Sloterdijk, 2009, péag. 60)
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3. La ingenuidad de Homero y el sufrimiento de Arquiloco. Elementos

estéticos antecedentes del ethos tragico.

La vida sin musica es sencillamente un error.

Friedrich Nietzsche

El fundamento mitico de los impulsos estéticos apolineo y dionisiaco responden a
cuestionamientos existenciales de los griegos que intentaban comprenderse a si mismos
bajo aquello que representa la luz, la mesura, y el arte figurativo como es el caso de lo
apolineo, mientras que lo dionisiaco comprendia la ruptura de esos limites trazados por la
mesura o el principio de individuacion a través de un estado de embriaguez suscitado por la
misma naturaleza o el ser humano. Estos impulsos constantemente estimulados entre si,
dieron a luz a diferentes manifestaciones artisticas en los griegos. El presente apartado tiene
como objeto continuar con el analisis de las tesis planteadas en El nacimiento de la
tragedia, al dirigir una mirada atenta a lo que Nietzsche considera el artista apolineo y el
artista dionisiaco como antecedentes de la tragedia griega cuya expresion se encuentra en la
poesia épica y la poesia lirica. Como se sefiald con anterioridad, en los griegos el impulso
estético apolineo fungié como creador de los dioses olimpicos caracterizados por una
vitalidad desmesurada, expresada en belleza, sabiduria y poder desmedidos. La finalidad de
estas creaciones consistia en que funcionaran como un espejo transfigurador que permitiera
a los griegos escapar de los horrores de la existencia al observarse reflejados en ellas. El
griego hacia su vida vivible al transformar la manera de mirarse a si mismo en estas figuras
y se ocultaba otra verdad que conocia de si mismo. Esta verdad de la que eran conscientes
los griegos consistia en caracter efimero, evanescente, y probablemente parasitario presente
en la existencia humana que Nietzsche localiza en un antiguo relato del Rey Midas vy el
sabio Sileno.

Este impulso apolineo que dotaba de abrigo y morada con su luminoso brillo solar
al griego, Nietzsche lo ubica principalmente en el artista homérico, debido a que las obras
homéricas se presentan como himnos que buscan impetuosamente la vida, que hacen al
griego valorarla por encima de todas las cosas. Los cantos homéricos son un contrincante

que tiene la capacidad de configurar un escape de la verdad contenida en la sabiduria
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silénica, pues el poder de esta transfiguracion apolinea tiene la capacidad de transformar el
desprecio hacia la humanidad que habita en el rincon mas intimo de la conciencia griega en
un himno de alabanza, como un sendero que parte del sufrimiento y el desprecio a la
veneracion e idolatria de si mismos. “Tan ardientemente desea esta eXistencia la voluntad
bajo el estadio apolineo, tan identificado se siente el hombre homérico en ella, que hasta su
lamento se trueca en un himno de alabanza a la vida.” (Nietzsche, 2019, pag. 36). Este
deseo de la vida sobre la muerte se puede observar, por ejemplo, en la respuesta de Aquiles
a Ulises en el Hades, cuando éste intenta consolarlo. “No pretendas, Ulises preclaro,
buscarme consuelos de la muerte, que yo querria ser siervo en el campo de cualquier
labrador sin caudal y de corta despensa que reinar sobre todos los muertos que alla
fenecieron”. (Homero, 2008, pag. 488). Nietzsche, define a Homero como el artista
apolineo ingenuo recurriendo al concepto de ingenuidad formulado por Schiller en Sobre la

gracia y la dignidad. Sobre poesia ingenua y sentimental.

Atribuimos a un hombre carécter ingenuo cuando en sus juicios sobre las cosas pasa por
alto lo que tienen de artificial y rebuscado y no se atiene méas que a la simple naturaleza [ ...]
Lo ingenuo del caréacter nunca puede ser, pues, cualidad de hombres corrompidos, sino que
Unicamente puede convenir a los nifios y a los hombres con alma de nifio. (Schiller, Sobre la

gracia y dignidad. sobre poesia ingenua y sentimental, 1995, pag. 76).

La condicion de posibilidad de esta ingenuidad consiste en lo que denomina
Nietzsche, como el efecto mas poderoso de la cultura apolinea, a saber, la capacidad
creadora de bellas ilusiones que generan placer y le permiten al griego apartar la mirada de
los horrores de la existencia y enfrentarse contra el desorden titanico que la caracteriza, esta
capacidad tiene como origen una sensibilidad al sufrimiento con una propension a ser

estimulada continuamente.

Alli donde nos topamos con lo ingenuo en el dmbito artistico, nosotros reconocemos
también ya el efecto mas poderoso de la cultura apolinea, la cual siempre tiene antes que
abatir un imperio de titanes, matar monstruos y ensefiorearse, recurriendo a poderosos
espejismos e ilusiones agradables, sobre la terrible profundidad derivada de la mirada al

mundo y la mé&s excitable sensibilidad para el sufrimiento. (Nietzsche, 2019, pag. 37).

Giorgio Colli, en su estudio filoldgico sobre estos impulsos, titulado Apolineo y

dionisiaco, -publicado p6stumamente por su hijo-, concibe a lo apolineo como la expresién
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y a lo dionisiaco como interioridad. Lo apolineo es el individualismo que representa el
egoismo helénico que se expresa en el vocablo griego phténos. Cuyo significado segln
Colli: “abarca celos, envidia, malicia ...; es una palabra: el interés en hacer triunfar la
propia personalidad fenoménica”. (Colli, 2020, pag. 73). Este phtonos, como sefiala Colli
para apoyar el constructo conceptual de Nietzsche, puede ser localizado de manera muy
evidente en las acciones de los héroes homéricos, tanto en los enfrentamientos de Aquiles
como en la sabiduria de Ulises.

El mundo homérico es el ejemplo vasto de este phtonos: la crueldad de Aquiles nos
repugnaria si no pensaramos que él no la siente de este modo y que ignora la interioridad y
el dolor del enemigo arrastrado por el polvo -para él todo eso es bello como una pura vision,
para que su personalidad triunfe a la luz del sol, en el gesto de arrojar la lanza mejor que
nadie. [...] con Ulises, lo apolineo llega a su extremo: no sélo es egoista sin excederse, y la
encarnacion del phténos no pasional, sino que su vida es la antitesis perfecta de lo
dionisiaco, enteramente cerebral y calculadora, completamente encerrada en la

representacion. (Colli, 2020, pag. 74).

La victoria de lo apolineo expresado en la ingenuidad de los cantos homéricos es
concebido por Nietzsche como la manera en la que la naturaleza a través del ser humano
cumple con otra finalidad oculta, pues éste, de manera crédula en su aparente sublimacion
de lo otro, se aferra a esa imagen y se mira asi mismo como vencedor. “El auténtico fin
gueda oculto tras una imagen ilusoria: y mientras tendemos nuestras manos para aferrarnos
a esa ilusion, la naturaleza consigue su proposito a través de ella.” (Nietzsche, 2019, pags.
37-38). Esta finalidad oculta de la naturaleza, Nietzsche la comprende como la necesidad
de autocontemplacion de la voluntad, que se expresa en el encuentro entre los griegos y sus
criaturas olimpicas, pues éstas precisaban ser glorificadas; es un encuentro en la esfera de la
belleza, espacio donde la figura de Homero como individuo y genio apolineo obtiene la
victoria. “Entre los griegos, la voluntad se queria contemplar a si misma a través de la
transfiguracion del genio y del mundo del arte. [...] Gracias a este espejismo de belleza, la
<<voluntad>> helénica combatié contra su talento artistico para sufrir y para la sabiduria
del sufrimiento.” (Nietzsche, 2019, péag. 38). Para comprender esta figura del artista
ingenuo, Nietzsche sugiere acudir a la imagen del sofiador embebido o encerrado en sus

suefios, que consciente de la ilusién construida por el mundo onirico, desea permanecer en
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ese espacio con la finalidad de mantener el placer que le provoca contemplar sus imagenes.
En esta imagen del sofiador que desea continuar sofiando, Nietzsche propone una bella
idea sobre la relacion entre la realidad de la vigilia y el suefio, mientras que para la primera,
la otra aparece ante nosotros de manera evidente como una ilusion, sugiere la posibilidad de
que acontezca de la misma manera invirtiendo las realidades, “el sonador valora justo de
manera opuesta el misterioso fondo de nuestro ser, del cual nosotros mismos no Somos sino
su apariencia” (Nietzsche, 2019, pag. 38). Esta imagen, nos permitira comprender a lo
apolineo como un impulso estético con sed de apariencia, cuyo objeto es huir de manera
desesperada de los horrores de la existencia que se encuentran en lo que denomina la
unidad originaria primordial. De hecho, podemos construir un esquema donde se
comprenda a la individuacion como la primera apariencia construida por el impulso
apolineo, y el suefio artistico figurado en la imaginacion de la ingenuidad, apareceria

entonces como la apariencia de dicha individuacion, como la apariencia de la apariencia.

Abstraigamonos durante un instante de nuestra propia realidad y comprendamos nuestra
existencia empirica y la del mundo en general como una representacion generada en todo
momento por lo Uno originario primordial: entonces el suefio tendrd que aparecérsenos

como la apariencia de la apariencia. (Nietzsche, 2019, pag. 39)

Este esquema alude de cierta manera a la concepcién del arte de Platon en
Republica, en la que clasifica en un mismo conjunto a la poesia homérica y a la tragica, al
ser la poesia un arte mimético que imita la imagen de la excelencia. “Dejamos establecido,
por lo tanto, que todos los poetas, comenzando por Homero, son imitadores de imagenes
por excelencia y de las otras cosas que crean, sin tener nunca acceso a la verdad”. (Platon,
Dialogos Vol. 1V, 2008, pag. 601a). El arte poético para Platon se encuentra alejado de la
realidad por ser una imitacion de la imagen, ademas de que la imagen es también una
imitacién, lo que implicaria que la poesia es una imitacion de la imitacion. Una diferencia
sustancial entre el esquema de Nietzsche y el platdnico, -ademas de la cuestion categorica
que identifica a Homero y la poesia tragica-, radica en que para Nietzsche, Homero como

artista apolineo ingenuo, construye esta realidad para escapar de otra.

Para iluminar el contenido de este esquema, Nietzsche acude a una pintura de Rafael

-que denomina uno de los artistas ingenuos inmortales- llamada la Transfiguracion; en esta
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imagen se ejemplifica como este desdoblamiento que recorre el sendero de la apariencia
expresa un procedimiento originario de lo apolineo. Dividiendo el esquema en sus tres
partes, en dos puntos focales y un intermedio matizado, el primer punto focal se ubica en el
sufrimiento del nifio y aquellos que lo rodean, esta imagen representa los horrores de la
existencia y el dolor originario, mediado por la apariencia que Nietzsche concibe como
“imagen especular del eterno conflicto, padre de todas las cosas” (Nietzsche, 2019, pag.
39), producto de esa apariencia determinada por el Pélemos de Heréclito, se levanta el otro
punto focal en la figura divina, un nuevo mundo de apariencias en el que se localiza esta
apariencia de la apariencia que es el punto més alejado de los horrores de la existencia, “un
mundo nuevo de apariencias, de aptitudes casi visionarias, el cual nada perciben aquellos
que se encuentran cautivos en la primera apariencia... un flotar luminoso suspendido en el
mas puro deleite y en una contemplacion indolora que brilla desde unos grandes 0jos
abiertos.” (Nietzsche, 2019, pag. 40). Esta elevacion es la representacion de la belleza
apolinea que ha sublimado los horrores de la existencia y su dolor originario, Apolo se
presenta como la divinizacion del principium individuationis, y muestra la finalidad de la
unidad originaria, que se libera de este principio a través de la apariencia. “Con gestos
sublimes Apolo nos muestra porqué se necesita todo ese mundo de tormentos para
presionar al individuo a crear la visién liberadora y cémo luego, embebido en la
contemplacion de ésta, se sienta tranquilo sobre su embarcacién, arrastrada por los vaivenes
del mar.” (Nietzsche, 2019, pag. 40).
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Esta configuracion delineada por el impuso apolineo, puede comprenderse como la
construccion de un ethos que Nietzsche adjudica a la divinizacion de los limites de la
individualidad trazados por la mesura en sentido helénico, es decir, la construccion de un
espacio moral cuyas reglas dictan que lo desmesurado y titanico debe ser castigado.
Diriamos pues, que para comprender la sumatoria de elementos que constituyen el ethos del
griego homérico, es necesario considerar en primer lugar, la necesidad estética de belleza,
el conocerse a si mismo y la delimitacién que implica la méxima nada en demasia. Estas
reglas configuran la conducta del griego por la imagen de la divinizacion de la
individuaciéon que opera como un imperativo que delinea su moral. “Considerada en
general esta divinizacion de la individuacion desde un punto de vista prescriptivo o
imperativo no conduce méas que a una sola ley: el individuo, es decir, el respeto hacia los
limites de la individualidad, la mesura en el sentido helénico.” (Nietzsche, 2019, pag. 40).
La expresion de estas reglas apolineas en la poesia y en los mitos puede ser ubicada en el
constante castigo que se ejecuta sobre la desmesura, como el excesivo amor de Prometo, la

desmedida sabiduria de Edipo, pero también el poder exuberante de Aquiles.

A causa de su titdnico amor a los hombres, Prometeo no pudo de menos de ser despedazado
por los buitres. Por su desmedida sabiduria, que le hizo adivinar el enigma de la esfinge,
Edipo se vio abocado a un torbellino inextricable de crimenes... este era el modo en que el

dios délfico interpretaba el pasado griego. (Nietzsche, 2019, pags. 40-41).

En esta transfiguracion construida por el impulso apolineo, lo dionisiaco aparecia
como lo barbaro y lo titanico, un mundo que habia sido dejado atras al ser dominado por las
creaciones olimpicas y sus héroes. Es la concepcion de un mundo de artificialidad de lo
individual, de la apariencia, de los suefios y la mesura, donde las fuerzas dionisiacas se
presentaban como amenaza a ese contorno tan bien delimitado. Sin embargo, este control
no puede mantenerse constantemente, pues como sefiala Nietzsche, no dilata mucho en
manifestarse como verdad la relacion simbidtica existente entre ambos impulsos, pues el
impetu desmesurado de la naturaleza acompafiado del éxtasis suscitado por el sufrimiento,

hace frente a través de las fiestas dionisiacas.

iApolo no podia vivir sin Dioniso! {...} Imaginémonos ahora como se introdujo en este
mundo erigido sobre la apariencia y la mesura, artificialmente embridado, el sonido extatico

de las fiestas dionisiacas, envuelto en mégicas melodias cada vez més seductoras; y como

116



en ellas prorrumpid en placer, dolor y conocimiento la desmesura toda de la naturaleza

materializandose en un inmenso grito desgarrador. (Nietzsche, 2019, pag. 41).

Como fue sefialado con anterioridad la relacion entre estos impulsos de la misma
manera que la existente dualidad en los sexos, este constante excitarse y confrontarse entre
si de lo apolineo y lo dionisiaco en el ser helénico ha dado a luz diversas manifestaciones

artisticas, uno de estos ejemplos es la firmeza del arte ddrico.

Una vez que lo desmesurado se reveld como verdad, el conflicto y el éxtasis nacidos de los
dolores hablaron de si mismos desde el corazon de la naturaleza. Para lo que lo apolineo
respondio6 con la exagerada firmeza del arte dorico, la educacion guerrera. [...] no encuentro
mejor ejemplo del Estado y el arte doéricos que comprenderlos a la luz de un campo de
batalla apolineo completamente sitiado. Sélo a condicién de resistir una y otra vez a la
naturaleza titanica y béarbara de lo dionisiaco, pudieron perdurar un arte tan arrogante y
arisco, con bastiones tan impenetrables, una educacion tan guerrera y tosca. (Nietzsche,
2019, pag. 42).

En el sendero que transcurre la mirada de Nietzsche hacia las creaciones artisticas
griegas a través de los conceptos de lo apolineo y lo dionisiaco, cuyo objetivo es arribar al
nacimiento del género literario conocido como tragedia griega, ya ha sido tratado a Homero
como el artista apolineo ingenuo y al arte dérico como sitiador de las fiestas dionisiacas
provenientes de Oriente, sin embargo, uno de los puntos mas relevantes en este camino es
la poesia lirica. EI género de la lirica es posterior a la épica de Homero y se compone por
un conjunto de poemas cantados hacia los dioses y hacia los hombres, Snell, en su estudio
menciona dos condiciones previas necesarias que permiten comprender el origen de la
poesia lirica, una de ellas es el conjunto de formas populares que fusionan los cantos y la
danza precedentes, “En primer lugar, depende de formas populares preliterarias que han
existido siempre y en todas las culturas junto con los cantos que acompafian la danza, el
culto religioso, el trabajo, etc. Y que en determinadas situaciones ayudan a la vida en
comin de los hombres” (Snell, 2019, pag. 104). Ademas de constituir un elemento
universal a toda cultura, otro aspecto es la influencia de la poesia épica de Homero, pues
como sefala Snell, “solo gracias a ella la poesia lirica va mas alld de la poesia de
circunstancia o funcional, ain cuando siga vinculada en gran medida a determinadas

ocasiones concretas.” (Snell, 2019, pags. 104-105). Este ir mas alla de las circunstancias,
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con el objeto de perpetrar el acontecimiento especifico, tiene su fundamente en el mito y las
maximas que se desprenden de éste, es decir, las ensefianzas adquiridas por el presente, lo
reafirman y le otorgan dignidad y supremacia en la que las dos realidades temporales, el
pasado y la cotidianidad actual son celebradas con el objeto de alcanzar lo intemporal en su

unidad.

su misién es realzar el momento presente por encima del hic et nunc, conferir perennidad al
instante de alegria. [...] A diferencia de la epopeya, esta poesia considera el presente digno
de celebracion. Las hazafias del pasado no cautivan por ellas mismas, sino que sirven para
enaltecer el presente, cantar el placer que los griegos arcaicos hallaban en todo lo que es
variopinto, vivo y actual. (Snell, 2019, pag. 105).

En su andlisis de esta manifestacion artistica, Nietzsche se cuestiona por los
elementos especificos que constituyen al poeta lirico. El aspecto mas importante y
germinador de este artista consiste en un temple o &nimo musical que precede a la creacion
poética, elemento mencionado en una carta que Schiller dirige a Goethe en 1796 citada por
Nietzsche. “En mi caso, el sentimiento al principio carece de un objeto definido y claro;
solo mas tarde adquiere esa forma. Le precede algo asi como un tono animico musical, al
que le sigue después en mi la idea poética” (Nietzsche, 2019, pag. 44). Este animo musical
entonces es algo que precede y determina a las palabras, a las ideas y a las imagenes, y es lo
que constituye al poeta lirico como artista dionisiaco, pues este animo o temple musical le
permite fusionarse con la unidad originaria. A través de una musicalidad que repite la
esencia de dicha unidad, el artista se comunica con ésta a través del sufrimiento para
reproducirla en forma musical y posteriormente requiere del impulso apolineo creador de

imagenes y simbolos.

Como artista dionisiaco, él, de entrada, se ha fusionado completamente con el Uno
originario, con su dolor y reproduce la imagen de esa unidad primordial en forma musical,
aunque ésta, dicho sea de paso, haya sido llamada con toda justicia una repeticion del
mundo, sino un segundo vaciado del mismo; mas es ahora cuando, bajo la influencia
apolinea del ensuefio, esta musica se le hace visible en algo parecido a una imagen onirica
simbolica. (Nietzsche, 2019, pag. 45)

En esta comunicacion, la musica libera al artista de la doble apariencia creada por

sus suefios y su principium individuationis, pues disuelve esta figuracion y mesura al
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contactar el dolor proveniente de la unidad originaria. El resultado es la creaciéon de un
nuevo yo proveniente de los abismos del ser, y un nuevo conjunto de simbolos o imagenes.
“la imagen que su fusion con el corazon del mundo le muestra ahora es una escena onirica
que simboliza de manera visible esa contradiccion y dolor originarios, junto con su placer
primordial de la apariencia. El sonido del <<yo>> lirico, emerge, por tanto, de los abismos
del ser” (Nietzsche, 2019, pag. 45). El genio lirico perdido en la mdsica dionisiaca,
contempla estas nuevas imagenes de manera muy diferente a las que aparecen en los suefios
del escultor o del poeta épico. Estas imagenes generan un placer embriagante en su
contemplacion, a tal grado de desear permanecer de manera definitiva en ese espacio, son
imagenes de el mismo, que conducen a lo que denomina Nietzsche su verdadera yoidad,
diferente a la del hombre empirico, una yoidad que pone en evidencia al caracter ilusorio
construido por el impulso apolineo, por la representacion, la imagen, la apariencia y la del
fendmeno, una yoidad verdadera, incondicionada y eterna que ha descubierto la manera de
comunicarse con la cosa en si. “la unica <<yoidad>> verdadera y eternamente existente, la
que se erige como fundamento de todas las cosas, fondo en el que puede adentrarse la

mirada del genio lirico gracias a las imagenes que son copias de aquellas”. (Nietzsche,
2019, pég. 46).

Nietzsche repara en la figura de Arquiloco como ejemplo del poeta lirico, a la que le
otorga la misma importancia que Homero en la poesia. Arquiloco es un poeta del siglo VI,
cuyos cantos narran sus experiencias militares, con la bebida y su sufrimiento en
situaciones amorosas, ademas es un poeta que ya no canta al ritmo de la lira, sino de la
flauta, los yambos y disticos. Snell, explica como retrotrae la descripcion de la vida en la
epopeya, pero despojandola de su caracter ilusorio, de su caracter moral y legal, de su

ejemplaridad que tiene como objeto la mesura, para tratar el sufrimiento y la miseria.

Como mercenario, reencuentra en la vida lo que esti descrito en la epopeya, pero sin
ilusion, lo que para él significa con tanta mayor intensidad. [...] Es evidente que hablo
menos de la norma de la sociedad aristocratica, del porqué de la guerra o del valor necesario
para la victoria, que de la realidad, de la miseria y de la inseguridad de la guerra. Arquiloco

experimentd de manera nueva y grandiosa la realidad de la vida. (Snell, 2019, pag. 113).

Un ejemplo de lo sefialado por Snell, y que puede ser comprendido como antecedente
de la vision tragica del mundo, puede encontrarse en el poema 7D, donde Arquiloco hace
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referencia a las personas muertas en batalla, el padecimiento que generan y el papel de la

resignacion.

7(7D)

Tales eran aquellos que las olas del mar bravio sepultaron.

Hinchados por las penas tenemos los pulmones.

Pero los dioses, amigo mio,

establecieron como droga para males sin remedio la firme resignacion.
Ya uno, ya otro los tiene.

Hoy nos tocd a nosotros, y una sangrienta herida lloramos.

Luego alcanzara a otros.

Conque al punto resignaos y dejad ese llanto de mujeres.

(Garcia Gual, 1998, pag. 26)

Arquiloco como poeta lirico, es el artista dionisiaco que se ha fusionado con las
entrafias de la existencia, pues abandona su individuacion y a través de él como simbolo, se
expresa la unidad originaria. El artista lirico funciona como médium, que Nietzsche
denomina el genio del mundo, pues el dolor originario se comunica por medio de él en su
individualidad simbolizada, “el genio del mundo, una instancia que expresa de modo
simbdlico su dolor originario en ese simbolo humano que es Arquiloco.” (Nietzsche, 2019,
pag. 46). Por ejemplo, en el siguiente poema, la manera en la que se expresa sobre la

embriaguez y el sufrimiento en la creacion del ditirambo dionisiaco.

43 (77D)
Cémo marcar el inicio del divino canto del bello Dioniso,
El ditirambo, sé yo cuando el vino fulmina mis entrafias.

(Garcia Gual, 1998, pag. 30)

Este genio dionisiaco abandona su individualidad y se libera del principium
individuationis que no es otra cosa que la prision construida por la voluntad individual, esta

liberacion se expresa de manera festiva nuevamente en apariencia, pero en apariencia
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redimida que ya ha tenido un contacto directo con la unidad primordial, lo que lo convierte
en el sujeto real, verdaderamente existente. “En la medida en que el sujeto se torna artista,
se redime de su voluntad individual y se transforma, por asi decirlo, en un médium por el
cual y a través el cual, el Unico sujeto verdaderamente existente festeja su redencion en la
apariencia”. (Nietzsche, 2019, pag. 48). Paralelamente, esta expresion artistica de la
existencia redimida de la apariencia, o del principio de individuacion, justifica y otorga de
dignidad a la existencia humana, pues convierte los horrores de la existencia que provocan
la creacion del individuo que escapa incansablemente hasta el punto mas lejano del espacio
onirico, en obras de arte cuya comunicabilidad con la unidad originaria genera un pacto
temporal de reunificacion, y probablemente, gracias a esta expresion, no sélo el ser humano
le otorga valor y justificacion a su existencia como especie, sino es la manera en la que toda
la unidad primordial se dignifica a si misma, “nosotros mismos somos imagenes y
proyecciones artisticas, y que nuestra suprema dignidad radica en nuestro valor como obras
de arte: sdlo como fendmeno estético puede explicarse la existencia y el mundo”
(Nietzsche, 2019, pag. 48). Para Nietzsche, conocer la esencia eterna artistica es aquello
que caracteriza al genio, esto acontece en la simultaneidad de la creacién y la fusién con la
unidad originaria, pues debido a que el artista mediante el sufrimiento ha observado
directamente las entrafias de la unidad, en su creacion desaparecen la dualidad sujeto -
objeto que implicaba la necesidad de una cosa en si a la que era imposible acceder para el

sujeto cognoscente.

Solo en el acto de creacion artistica y fusionandose con este artista originario universal,
puede el genio saber algo de la esencia eterna artistica, pues en un estado asi él se asemeja
milagrosamente a esa figura del cuento que puede volver la vista y contemplarse a si
misma: entonces es a la vez sujeto y objeto, a la vez poeta, actor y espectador. (Nietzsche,
2019, pags. 48-49).

Un analisis que puede funcionar de apoyo para comprender la unidad que alcanza la
poesia lirica a la que se refiere Nietzsche, es el que realiza Diego Sanchez Meca en su
estudio sobre la obra nietzscheana titulado En torno al superhombre, pues comprende la
contraposicion entre lo apolineo y lo dionisiaco como una continuacion de las
contraposiciones que caracterizan las interpretaciones de lo tragico en las tesis de Schelling,

Holderlin y Hegel, entre lo mediato y lo inmediato. Sdnchez Meca comprende a lo apolineo
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como lo mediato, “Lo apolineo resuelve, pues, la contradiccion y se libera del sufrimiento
originario de la voluntad mediatamente, esto es, a través de la contemplacién de ese mundo
imaginado y sofiado de apariencias que quiere permanecer” (Sanchez Meca, 1989, pag. 87).
Esta descripcion se ajusta al esquema analizado con anterioridad de Homero como artista
apolineo ingenuo, lo dionisiaco, por otro lado, seria lo inmediato. “lo dionisiaco expresa, en
cambio, el impulso a la ruptura de la individuacion, a la fusion de todo lo particular y
diferenciado con lo uno primordial, por lo que resuelve la contradiccion y se libera del
dolor de manera inmediata, lanzando al devenir, a la voluntad de devenir, que es crear y
destruir” (Sanchez Meca, 1989, pag. 87). Sdnchez Meca afirma que con este planteamiento
Nietzsche pretende ir méas lejos que Holderlin, quien plantea que todo simbolismo queda
anulado cuando el Ser primordial se reunifica, sin embargo, la musica como expresion
simbolica no se limita a la racionalidad y puede comunicar mediante otro lenguaje la
esencia de lo existente a lo sensible, se realiza la relacién de inmediatez, que ademas es

para Nietzsche una solucion posible a la decadencia.

La concepcion de la musica como simbolo de Dionisos, [...], pertenece todavia a este suefio
de la posibilidad de una solucion estética al problema de la decadencia, concebida ésta
todavia como separacion del hombre en relacion al ser. La musica, por no estar restringida a
la esfera del logos, puede traducir la esencia del mundo a la esfera de lo sensible, puesto
que no se constituye como algo fijo, sino que sélo se da en un pasar, teniendo que anularse
a si misma simultaneamente a su darse. La catarsis musical seria, entonces, el efecto
subjetivo de una relacion de inmediatez entre lo sensible y lo suprasensible, hecha posible

en virtud de esta condicion procesual. (Sanchez Meca, 1989, pag. 95).

De hecho, debido a esta reunificacion provocada por la catarsis musical la
trascendencia de Arquiloco no se restringe Unicamente a la poesia griega, para Nietzsche es
una huella perpetua que deja en la historia cultural humana a través de la cancion popular
(Volkslied), como hibrido de lo apolineo y lo dionisiaco. Los vestigios de esta
manifestacion artistica a través de su difusion alcanzan a todos los pueblos como punto de
origen de otras creaciones musicales como obra de la naturaleza. Sus alcances tienen tal
influencia que conducen a Nietzsche a proponer la cancién popular como objeto de
testimonio historico, cuyo contenido dota a las expresiones musicales dionisiacas de

universalidad.
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Su enorme difusién, extendida en todos los pueblos, e incrementada gracias a
alumbramientos siempre nuevos, supone para nosotros un testimonio del poder de este
doble impulso artistico de la naturaleza; impulso que deja huella en la cancion popular, del
mismo modo que los impulsos orgiasticos de un pueblo se perpetlan eternamente en su
musica. En este sentido deberia ser factible demostrar desde un punto de vista histérico que
todo periodo marcado por el florecimiento creativo de canciones populares tuvo que
sentirse a la vez maximamente excitado bajo el efecto de las corrientes dionisiacas, en
cuanto éstas se revelan como el fondo oculto y presupuesto de la cancién popular.
(Nietzsche, 2019, pag. 49).

La forma de aparecer de la cancion popular en un primer momento, es segun el
filésofo alemén, como un espejo musical del mundo, que se divide en dos partes, una
melodia originaria y su respectiva creacion poética. La melodia aparece como una
dimensién basica y universal méas cercana a la unidad originaria, mientras que la creacién
poética como un conjunto de imagenes. De estas tesis, Nietzsche propone dos maneras de
comprender la historia linguistica griega; por un lado, si el lenguaje imita imagenes
provenientes del espacio onirico se refiere a la poesia épica, como en el caso de lo que
denomina la ingenuidad homérica correspondiente al artista apolineo, pero si su imitacion
alude a la musica como en el caso de Arquiloco, estamos hablando del poeta lirico. Esto
implica que las expresiones del lenguaje de la poesia lirica al imitar la musica, se
encuentran subsumidas y violentadas por ella. Sin embargo, se pregunta Nietzsche por la
manera en la que la musica se manifiesta ante el ser humano apolineo que ha construido su
principium individuationis, es decir, “;Bajo qué imagen aparece la musica en el espejo de
las imagenes y los conceptos?” (Nietzsche, 2019, pdg. 51) a lo que responde “Aparece
como voluntad, entendiendo esta expresion en sentido schopenhaueriano, a saber, como
oposicion a este temple puramente contemplativo y privado de volicion” (Nietzsche, 2019,
pag. 51). Nietzsche apunta que aparece como voluntad, pero no lo es, porque de ser asi no
perteneceria al campo de lo estético, frente a esta manifestacion el sujeto apolineo
determinado por el principium individuationis, manifiesta la necesidad simbdlica de
descargarse y expresarse en imagenes que le generan sus exaltaciones pasionales al llegar

lo mas lejos posible en su contacto con lo esencial de la voluntad y su comportamiento.
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A fin de expresar esta apariencia en imagenes, el poeta lirico precisa de todas las
excitaciones pasionales, desde el murmullo de sus simpatias, hasta la furia de la locura;
compelido a hablar de la musica en simbolos apolineos termina comprendiendo que la
naturaleza toda, incluyéndose a si mismo, no es mas que algo que quiere, desea y aspira

bajo el signo de lo eterno. (Nietzsche, 2019, pag. 52).

Al ser un individuo el poeta lirico se expresa en imagenes, pero estas imagenes son
de caracter peculiar al tener como origen la musica. Sin embargo, Nietzsche puntualiza que
la lirica es completamente dependiente del espiritu de la mdsica, la reduce a un mero
acompafiamiento de ésta, pues el lirico es incapaz de ir méas alla de lo que la musica es. Su
intento de comprender la masica en imagenes es porque estas aparecen de forma caotica y
desordenada, en un constante y agitado devenir que expresa las contradicciones y el
sufrimiento de la unidad originaria que es ajena a la apariencia y a la simbolizacion que

pretende el poeta.

Resulta imposible para el lenguaje agotar el simbolismo universal de la muUsica, justo por la
razon de que ésta hace referencia de manera simbdlica a la contradiccion y al dolor
existentes en las entrafias del Uno originario, simbolizando por tanto una esfera que precede
y se encuentra allende toda apariencia. En relacion con ella, toda apariencia no es mas que
una analogia simbdlica. De ahi que el lenguaje, en cuanto 6rgano y simbolo de las
apariencias, no pueda en ningin momento o lugar exteriorizar el hondo nucleo intimo de la
musica: siempre que se lanza a imitarla, lo Unico que hace es rozarla superficialmente; toda
elocuencia lirica no sirve para acercarnos siquiera un paso a su sentido profundo.
(Nietzsche, 2019, pag. 52).

La poesia épica y lirica son expresiones artisticas en las que el griego intenta
escapar de los horrores de la existencia. Por un lado, a través de la construccion de un
universo onirico que ya tiene como antecedente el espejo transfigurador de los dioses
olimpicos, los suefios del principium individuationis o la apariencia de la apariencia que
funciona como un abrigo que resguarda y que desemboca en una moral de la mesura. Por
otro lado, esté el lirico que intenta regresar a través de la masica y disolver las divisiones
construidas por este principio a través del contacto con el sufrimiento. Estas
manifestaciones artisticas que encierran una relacion especifica del griego con la existencia

son antecedentes de lo que se comprende como la vision tragica del mundo.
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4. El ethos tragico. Del canto dionisiaco del satiro al drama apolineo del

héroe.

Quien asciende a las montafias mas altas se rie de todas las tragedias, de
las del teatro y de las de la vida.

Friedrich Nietzsche.

Albert Camus en EI mito de Sisifo establece de manera contundente que la razén de ser de
la filosofia consiste en resolver el dilema ontoldgico que se desprende del problema del
suicidio. “No hay sino un problema filoséfico realmente serio: el suicidio. Juzgar que la
vida vale la pena o no de ser vivida equivale a responder a la cuestion fundamental de la
filosofia” (Camus, 2010, pag. 13). De esta sentencia se desprende que el filosofo debe
encaminar sus reflexiones a la busqueda de una alternativa al suicidio que funcione como
principio de esperanza frente a lo absurdo, cadtico, indiferente, cruel o doloroso que puede
llegar a ser aquello que intuimos o comprendemos bajo el nombre de realidad. En el
apartado anterior se present6 en el argumento de El nacimiento de la tragedia, la manera en
la que la poesia épica, -cuya expresién acontece en lo denominado ingenuidad homérica-, y
la poesia lirica -a través de la cancion popular de Arquiloco-, son manifestaciones artisticas
precedentes de la tragedia griega, donde puede ser visualizada la forma en la que los
griegos hacian vivible la vida en relacién con la conciencia de los horrores de la existencia,
ya sea escapando lo mas lejos posible a través de la ilusion construida en el espacio onirico
por el impulso estético de lo apolineo, o de la experiencia reunificadora de la melodia
originaria cuya expresion dionisiaca diluye momentaneamente el principium
individuationis que separa al ser humano entre si y de la existencia. La propuesta de la
reflexion filosofica de Nietzsche, desprendida de su libro sobre los griegos en torno a la
cuestion fundamental filoséfica planteada por Camus, sobre la buasqueda de algo que
permita juzgar que la vida vale la pena ser vivida, y no sélo la hace vivible, puede ser

ubicada en el analisis que hace de la tragedia como obra de arte.

Una vez asentado que el espiritu de la musica es el origen de la poesia lirica, en el
sendero de la indagacion que tiene como objeto localizar el punto de origen de la tragedia

griega, Nietzsche, acude a lo establecido por aquello que es considerado como la tradicion.
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Esta sefiala que la tragedia tiene su origen en el coro tragico, tesis que como se menciond
en apartados precedentes, proviene de la Poética de Aristoteles. El filésofo estagirita
localiza el punto germinal de la tragedia en un principio de improvisacién por parte de los
que entonaban el ditirambo que posteriormente adquiriria una forma dramatica, sin
embargo, también menciona que el coro fue perdiendo importancia en la tragedia con el

tiempo para darle prioridad al didlogo.

En cuanto al nimero de actores, fue Esquilo el primero que elevé de uno a dos, disminuyd
la intervencion del coro y dio el primer puesto al didlogo. Séfocles introdujo tres y la
escenografia. Por otra parte, la amplitud, partiendo de fabulas pequefias y de una diccion
burlesca, por evolucionar desde lo satirico, se dignifico tarde, y el metro se convirtié en
tetrametro yambico. (Aristételes, 2019, pag. 1449a)

Estas formulaciones llevan a que Nietzsche plantee la necesidad de llegar a las
entrafias 0 a la esencia de este coro tragico. Ademas de lo que denomina tradicion, el
filésofo aleman dirige su mirada a la tesis de dos autores provenientes del movimiento
Sturm und Drang. El primero de ellos es Arthur Schlegel, que en su A course of lectures on
dramatic art, propone que el coro es el elemento decisivo que distingue la tragedia antigua
de la tragedia moderna. En primer lugar, plantea que, en términos generales, el coro
representa una opinion personalizada sobre las acciones que se estan aconteciendo en el
drama, que a su vez refleja los sentimientos que el poeta quiere expresar sobre toda la
humanidad. “We must consider it as a personification of opinion in the action which is
going on; the incorporation into the representation itself of the sentiments of the poet, as the
interpreter for the whole human race.”*® (Schlegel, 1815, pag. 78). Schlegel, agrega ademas
que este elemento poético no es determinado ni influido por el hecho de tener sus origenes
rituales en las festividades a Dioniso, pues su objetivo en términos particulares, tiene mayor
relacién con los sentimientos de la nacionalidad griega. “This is the general poetical
character which we must here assign to it, and in that character, is by no means affected by

the circumstance that the chorus had a local origin in the feasts of Bacchus, and that it

18 Debemos considerarlo como una personificacién de la opinién sobre la accién que acontece; la
incorporacion dentro de la misma representacion de los sentimientos el poeta, como intérprete para toda la
raza humana. (Traduccién del autor.)

126



always had a peculiar national signification with the Greeks.”® (Schlegel, 1815, pag. 78).
Schlegel define al coro como el espectador idealizado, pues el coro estd presente en las
acciones de la historia narrada, lo que lo acerca a la realidad. Al ser determinado por el
espiritu nacional y los sentimientos que el poeta tiene hacia la humanidad, aparece como el
ideal de como debe ser el ciudadano que acude a la presentacion de la tragedia. Bajo la idea
de acercar més a la realidad los hechos relatados, su funcion es doble al participar como un
consuelo al sufrimiento causado por los efectos suscitados por la accion, ademés de
simultaneamente transmitir sus propias emociones a través de su expresion artistica al

espectador con el objeto de llevarlo al anélisis de la situacion.

The chorus was therefore introduced to give the whole appearance of reality which was
most consistent with the fable. Whatever it might be in particular pieces, it represented in
general, first the national spirit, and then the general participation of mankind. In a word the
chorus is the ideal spectator. It mitigates the impression of a heart rending or moving story,
while it conveys to the actual spectator a lyrical and musical expression of his own
emotions. And elevates him to the region of consideration.?® (Schlegel, 1815, pags. 78-

79).

Por ejemplo, para Snell, el coro tiene una funcién similar, solo que le otorga una
mayor responsabilidad al efecto que tiene sobre el espectador, particularmente en la
reflexion sobre los hechos acontecidos en la escena para asi conducirlos a actuar con el

objeto de transformar sus condiciones existenciales.

El coro suscita [...] ver como se conculcan los derechos de una persona solivianta al
espectador en una medida distinta que una pena o una desgracia. Ve que ocurre algo que no
deberia ocurrir, algo que no deberia permitirse, si no se quiere que flaquee la fe en el orden
del mundo: invita a intervenir. Este dolor Ileva también al hombre a reflexionar sobre su
vida interior, a explorar sus profundidades y encontrar en ella algo que vaya més alla de su

mundo puramente personal; pero no basta con descubrir y reconocer este universo

19 Este es el caracter poético general que debemos asignarle, dicho caracter no se ve afectado en ningtin modo
por la circunstancia de que el coro tuvo un origen en las fiestas de Baco y que siempre tuvo un significado
peculiarmente nacional para los griegos. (Traduccidn del autor.)

20 El coro fue introducido por ello, para dar la completa apariencia de realidad mas consistente con la fabula.
Sea lo que fuere en piezas particulares, representaba en general, primero, el espiritu nacional, y después la
participacién en general de la humanidad. En una palabra, el coro es el espectador ideal. Mitiga la impresion
de una historia conmovedora o desgarradora, mientras transmite al espectador actual una lirica y una
expresion musical de sus propias emociones. Y lo eleva al terreno de la consideracion. (Traduccidn del autor.)
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espiritual: el valor espiritual que en él encontramos exige pasar a la accién. (Snell, 2019,
pag. 188).

Nietzsche sefiala que las tesis de Schlegel no son apoyadas por la tradicion
filologica, por carecer de fundamento cientifico, sin embargo, apunta que el problema real
consiste en preguntarnos por la situacion de este espectador, si éste cree estar percibiendo
una obra de arte y se deja afectar estéticamente como lo cree la tradicion o si comprende lo
que contempla como una realidad que lo afecta fisica y empiricamente. El espectador ideal
de Schlegel, es aquel que encontramos en el coro de las Oceanides que contempla las
desgracias de Prometeo y se pregunta por la idealidad en su situacion especifica. ““;Seria
por tanto modelo superior y significativo de espectador aquel que, como las Oceéanides
considera a Prometeo un ser realmente presente y de carne y hueso? ¢Seria digno del
espectador ideal correr hacia el escenario y liberar al dios de sus propios tormentos?”
(Nietzsche, 2019, pag. 55).

La otra postura a la que Nietzsche presta atencion es la de Schiller, el filésofo y
dramaturgo en el prélogo de su obra La esposa de Messina, que titulé Del uso del coro en
la tragedia. Ahi analiza la funcion del coro, con el objeto de justificar la necesidad de
recuperarlo en sus dramas. En sus planteamientos, a diferencia de Schlegel, el espectador
no es responsable de la obra, de hecho, para el escritor de las Cartas sobre la educacion
estética, el uso del coro tiene como finalidad separar al espectador del drama para otorgarle
libertad creativa al poeta. “la introduccion del coro seria el paso decisivo y supremo, y
aungue solo sirviera para declarar abierta y letalmente la guerra al naturalismo, nosotros
veriamos en él como muralla viva en torno de la tragedia, que la asilaria del mundo real, y
fuera salvaguardia del suelo ideal y de su libertad poética” (Schiller, 1886, pag. 11). Su
funcién, més alla de ser un personaje, es una idea 0 un concepto representado por la masa,
como lo sefialado sobre la poesia lirica en el apartado precedente, tiene como objeto
generalizarse en maximas que configuren un comportamiento y tradiciones a través de una

lirica libre influida por el ritmo y la musica, una ficcion que agrega belleza.

El coro no es un individuo, sino una idea general, una abstraccion representada
materialmente por una masa importante, cuya presencia y cuyas agrupaciones se imponen a

los sentidos. El coro franquea los estrechos limites de la accion para extenderse sobre lo
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pasado y el porvenir sobre tiempos y pueblos lejanos, sobre todo lo humano en general, y
pone de relieve los grandes resultados de la existencia y proclama las ensefianzas de la
sabiduria: lo cual realiza con toda la fuerza de la imaginacion y con toda la libertad de un
lirismo atrevido que trepa con olimpicos pasos a las mas altas cimas de las cosas humanas,
acompafiando sus acentos y sus gestos con ayuda del ritmo y de la musica. El coro, por
consiguiente, depura el poema tragico, separando la reflexion de la accion, con lo cuél le
comunica vigor poético, del modo que el pintor, por medio de fastuosos ropajes, hace del

vestido, vulgar necesidad, un nuevo encanto y una belleza mas. (Schiller, 1886, pag. 13).

Nietzsche apoya a Schiller en que la introduccion del coro tiene como objeto hacerle
frente al naturalismo artistico que predomina en las interpretaciones de la filologia clésica,
que cristalizan a la obra de arte como un testimonio cultural fijo, 0 -como lo expresa
atemorizado- como figuras de un museo de cera. “Mi temor, por el contrario, es que con
nuestro culto presente a lo natural y a lo real hayamos arribado a las antipodas de todo
idealismo, concretamente a la costa museistica de las figuras de cera” (Nietzsche, 2019,
pag. 57). De hecho, para Nietzsche el coro es un mundo imaginario que opera de la misma
manera que para la filosofia politica moderna el postulado tedrico de un estado de
naturaleza ficticio, pues sefiala que “Para levantar este coro, el hombre griego ha construido
el andamio flotante de un estado de naturaleza ficticio, colocando sobre éste, a seres
naturales no menos ficticios” (Nietzsche, 2019, pag. 57). Sin embargo, el hecho de ser
ficticio no implica que el espectador lo considerara de esta manera, pues segin Nietzsche,
para los crédulos griegos lo que se presentaba en escena no era ficticio, contenia una verdad
similar a la que le atribuian a los dioses olimpicos, también puntualiza que el griego a
diferencia del hombre moderno no necesita una apropiacion fiel de los acontecimientos.
Criaturas como el satiro eran consideradas reales, como figuras religiosas cuya sabiduria
dionisiaca desemboca en la tragedia. “El satiro en cuanto coreuta dionisiaco habita una
realidad conocida como religiosa, sancionada por el mito y el culto. Que con él comienza la
tragedia, que a través de él se expresa la sabiduria dionisiaca de la tragedia.” (Nietzsche,
2019, pag. 57). Ademas, agrega Nietzsche, que esta criatura, -retomando la relacién
conflictiva entre lo apolineo y lo dionisiaco-, se relaciona con el hombre de cultura griego
de manera analoga a la musica dionisiaca con la civilizacion. El caracter de esta relacion es

de anulacion, pues aquellos elementos que constituyen la civilizacion y el hombre de
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cultura griego quedan suprimidos por lo que Nietzsche denomina el efecto de la tragedia
dionisiaca “el Estado, la sociedad, y, en general, todos los abismos que separan a un
hombre del otro, ceden terreno ante un poderoso sentimiento de unidad que conduce al
mismo corazén de la naturaleza” (Nietzsche, 2019, pag. 58). Esta ruptura del hombre
civilizado griego, esta unificacion con el otro ser humano y con la naturaleza, le brinda un
consuelo metafisico, un principio de esperanza que cumple con la misién que Camus le ha
adjudicado a la filosofia, en tanto que le permite al hombre griego transformar la idea que
tiene sobre su propia vida, pues sefala que la tragedia produce en el ser humano “esa idea
de que la vida, en el fondo, y pese a toda transformacién de sus apariencias, es
poderosamente indestructible y placentera. [...] A éste (al heleno) lo salvara el arte, y a

través del arte sera la vida quien lo salve ... para si misma” (Nietzsche, 2019, pég. 58).

En un primer momento, se puede comprender esta afirmacion como la tesis
romantica de la salvacion de la humanidad de la decadencia a través del arte, sin embargo,
esta idea tiene una raiz mas profunda que puede ser localizada en ambitos ontoldgicos. La
tesis sostenida por Eugene Fink en su obra La filosofia de Nietzsche, sefiala que “Nietzsche
formula su vision fundamental del ser con categorias estéticas” (Fink, 2019, pag. 24),
particularmente hace referencia a que el arte le permite al filésofo ir mas alla de las
fronteras establecidas por el entendimiento como la cosa en si, como se puede apreciar en la

concepcidn que tiene Nietzsche de la tragedia.

s6lo con los ojos del arte puede asomarse el pensador al corazén del mundo. Pero lo que
esencialmente tiene esa mirada profunda es el arte tragico, la tragedia antigua. Nietzsche
reduce la auténtica esencia del arte a lo tragico. El arte trdgico se da cuenta de que la
esencia del mundo es tragica. Lo tragico es la primera formula esencial de Nietzsche para la
experiencia ontoldgica. La realidad es para él el antagonismo de oposiciones primordiales.
(Fink, 2019, pag. 25).

Manfred Frank en su obra Dios en el exilio, -que es una continuacion de El dios
venidero, obras cuyo conjunto pretenden explicar como el pensamiento ha recurrido a
Dioniso con el objeto de construir una nueva mitologia-, tiene la tesis de que consiste en un
pesimismo diferente “un pesimismo no de la negacién de la vida, sino de su afirmacion
como una indisoluble unidad de placer y dolor; de suerte, en efecto que el dolor no va a

parar a un resentimiento contra la vida, sino que se afirma conjuntamente por mor de la
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vida” (Frank, 2004, pag. 31). Esto se debe segin Frank a la especificidad del Dioniso
evocado por Nietzsche, adaptado de la oposicion entre voluntad y representacion de
Schopenhauer, pues segun Frank, el arte dionisiaco es presentado como un fenémeno
estético quebrado, es Dioniso interpretado por Apolo. Diriamos pues, que si el griego es
consciente de los horrores de la existencia que subyacen en la voluntad y para escapar de
ello necesita el principio apolineo -que genera simultaneamente heridas en sus fisuras que
separan esa unidad originaria-, con el arte dionisiaco hay una regresion momentanea a esta
unidad manteniendo el principio estético de lo apolineo, asi justifica la existencia humana
con el arte. Pues Nietzsche pretende demostrar, en oposicion a Schopenhauer, la manera en
que, a través del arte los griegos fueron capaces de afirmar la vida. Su optimismo y
vitalidad se afirma en la tragedia griega, gracias a que mediante el principio apolineo de
embelesamiento de lo dionisiaco es posible arribar a la supresion temporal de todo pasado

civil, de los limites existenciales construidos por el hombre de cultura.

El embelesamiento del estado dionisiaco, ligado a la transgresion de las fronteras y limites
existenciales acostumbrados, entrafia mientras dura, en verdad, una dimension letargica
bajo la cual toda vivencia personal pasada queda como sumergida. Este abismo del olvido
separa, por un lado, el mundo cotidiano y, por otro, la realidad dionisiaca. Mas una vez que
esa realidad cotidiana a flora de nuevo a la conciencia, no hace sino asquearnos; fruto de

ese estado es el temple ascético, aniquilador de la voluntad. (Nietzsche, 2019, pag. 58)

Para explicar esta divisiébn provocada por la disolucion de las fronteras
civilizatorias, compuesto por el mundo de lo cotidiano y el intuido por la sabiduria
dionisiaca, Nietzsche recurre al personaje Hamlet como sabio dionisiaco, pues éste en
tanto que conoce la esencia de la realidad por mirar al abismo, es decir, a los horrores de la
existencia, siente asco por actuar debido a que es consciente de que no habria efecto
alguno, pues “el conocimiento mata la capacidad de actuar; la accidon requiere sumergirse
en el velo de la ilusion.” (Nietzsche, 2019, péag. 59). Sin embargo, también hace la
aclaracion de manera casi reiterativa que el conocimiento al que se refiere no es producto
de la reflexion, es aquél que se obtiene después de sumergirse en los abismos de la

existencia y haber tenido contacto con el dolor originario que habita en ella.

Aqui el consuelo deja de tener efecto, el anhelo va més alld de un mundo tras la muerte,

hasta mé&s all4 de los propios dioses, la existencia misma, junto con su brillante reflejo en
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los dioses 0 en un mas alla inmortal, es negada. Una vez que esta verdad ha sido
contemplada, el hombre Gnicamente ve por doquier cuan espantoso o absurdo es el ser.
(Nietzsche, 2019, pag. 59)

Nietzsche plantea el arte como la curacion de lo absurdo, pues gracias a sus fuerzas
es posible enfrentarlo, en téerminos generales, a través de las ideas de lo sublime y lo

cémico y particularmente en los griegos, por medio del coro ditirAmbico de séatiros.

lo sublime, entendido como sujecion artistica de lo terrible; y lo cémico donde este asco
suscitado por lo absurdo se descarga artisticamente. EI coro ditirAmbico de satiros no es
sino la accién salvadora del arte griego; gracias al mundo de estos acompafiantes de Dioniso
se mitigaron los violentos arrebatos que acabamos de describir. (Nietzsche, 2019, pag. 60).

Al ser el coro ditirAmbico de satiros, este principio de esperanza que encontraron los
griegos para enfrentar lo absurdo de la existencia, Nietzsche detiene su mirada en la figura
mitoldgica del satiro y su importancia en la cultura griega. El satiro o macho cabrio, en
primer lugar, es una figura que refleja en los griegos su nostalgia por la unidad originaria de
la que se han desprendido por la creacion del principium individuationis. Representa la
expresion de esta parte de si mismos que ain no ha sido intervenida por la cultura, como
una imagen originaria del ser humano. “Lo que el griego vio en su satiro no fue otra cosa
que su naturaleza atn no labrada por ningn conocimiento, una naturaleza cuyos cerrojos
todavia no habian sido forzados por la cultura, de ahi que para él no coincidiera con ningln
mono.” (Nietzsche, 2019, pag. 60). De manera més especifica esta figura hibrida es también
el espacio de expresion de las emociones desenfrenadas y entusiastas que aluden a lo

dionisiaco, su parte bestial representa el conocimiento de esta sabiduria.

la cifra de sus emociones mas poderosas y relevantes; el entusiasta alucinado embelesado
ante la cercania del dios; el compafiero de sufrimiento en el que se repetia el sufrimiento del
dios; el mensajero de una sabiduria procedente de lo mas intimo del pecho de la naturaleza;
el emblema de esa omnipotencia sexual de la naturaleza acostumbrada a ser valorada por el

griego con reverente estupor. (Nietzsche, 2019, pag. 60).

El estupor del griego al que se refiere Nietzsche se explica a que con esta figura ve
amenazada su existencia, porque el satiro refleja aquello que siempre ha intentado ocultar

en su mundo cotidiano. En el coro de satiros se manifiesta la verdadera funcion de la poesia
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que consiste en ser una expresion desnuda de la verdad y no un adorno que fundamenta la

construccién de la mentira cultural.

El lugar de la poesia no esta al margen del mundo, a modo de una quimera imposible urdida
en la cabeza del poeta; ella busca justo lo contrario: convertirse en expresion desnuda de la
verdad, de ahi que tenga que desembarazarse de ese mentiros y decorativo lastre propio de
la supuesta realidad el hombre de la cultura. Entre esta genuina verdad natural y esa mentira
cultural, que pretende comportarse como la Unica realidad, existe un contraste similar al
existente entre el eterno nucleo de las cosas, la cosa en si, y el mundo de las apariencias en

su conjunto. (Nietzsche, 2019, pag. 61)

La poesia es entonces la manera en la que el griego pretende expresar la realidad,
por ejemplo, la tragedia a través del consuelo metafisico, se dirige al eterno nucleo viviente
de las cosas, en el coro de satiros se expresa la relacion entre la cosa en si y el mundo de las
apariencias, pues su transformacion es producto del griego dionisiaco que quiere penetrar
en lo més intimo de la verdad. Nietzsche explica la manera en la que se lleva a cabo esta
expresion en el coro tragico, pues aquello que representa es la imitacion de la
transformacion del griego dionisiaco en satiro una vez que ha adquirido esa sabiduria, son
los espectadores del acontecimiento bajo el influjo de lo dionisiaco, esto permite que el
espectador se identifique con el coro porgue reconoce esa parte bestial aun no labrada de la
naturaleza en ellos mismos. Este andlisis permite recuperar la tesis del espectador ideal de
Schlegel, pues “El coro es el espectador ideal en la medida en que es el Unico
contemplador, el contemplador del mundo visionario del escenario” (Nietzsche, 2019, pag.
62). Esto se debe, como ya se sefialo, a que el concepto de espectador del griego es muy
diferente al contemporaneo, el coro como estadio primitivo de la tragedia funciona como

(13

otro tipo de espejo para el griego, en el que se contempla como una masa dionisiaca ‘el
coro de satiros es una vision de la masa dionisiaca, del mismo modo que el mundo a su vez
no es sino una Vvision de este mismo coro de satiros.” (Nietzsche, 2019, pag. 62). En este
espejo el espectador griego es capaz de ver una realidad de si mismo diferente a lo que
contemplaba en el espejo transfigurador de sus criaturas olimpicas, la vision obtenida de
esta experiencia produce otro ser humano y lo dota de la sensibilidad al sufrimiento que

caracteriza al griego de esta época. “La fuerza de esta vision es tan intensa que hace que la

mirada del espectador se embote y se vuelva insensible a la impresion de realidad, a los
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hombres cultivados que ocupan la fila de asientos circundantes” (Nietzsche, 2019, pag. 62).
El poeta tiene la capacidad de que el espectador transforme la vision de si mismo y
contemplarse como esta masa dionisiaca sensible al sufrimiento, debido a que tiene una
concepcidn no estatica del ethos, en contraposicion a la que tiene el hombre moderno, pues
“Para ¢l, un caracter no es algo parecido a un conjunto de rasgos singulares seleccionados,
sino una persona Vviva, que se impone a la vista con su presencia y que solo se distingue de
la vision anéloga ofrecida por el pintor en que la figura no ceja en su empefio de seguir
viviendo y actuando” (Nietzsche, 2019, pags. 62-63). Este ethos se encuentra en su
creacion poética, en tanto que ésta no se acerca a lo abstracto, sino a la realidad visible y
existente, como se puede apreciar en el dramaturgo a través de la exaltacion sensible de
otros cuerpos, que define como el fendbmeno dramético originario. EI coro por medio del
efecto dionisiaco que produce, tiene la funcion de introducir al espectador en la escena,
primero haciéndolo parte de la comunidad “La excitacion dionisiaca posee la capacidad de
transmitir a toda una masa de gente el don artistico de verse envuelto en una procesion de
espiritus y de saberse en comunion intima con ella” (Nietzsche, 2019, péag. 63), esta
comunién intima se da gracias, a que segun Nietzsche, el espectador por el estado de
encantamiento puede verse transformado y entrar en otro personaje al olvidar su propia
individualidad cultural “el coro ditirambico es un coro de transformados que han olvidado
por completo su pasado civil, su posicion social” (Nietzsche, 2019, pag. 63). De esta
interpretacion del satiro y su sabiduria dionisiaca, se desprende la manera especifica en la
que el coro tragico es el origen de la tragedia, pues ésta es “un coro dionisiaco que se
descarga repetidamente en un mundo apolineo de imagenes” (Nietzsche, 2019, pag. 64).
Asi como en el analisis de la poesia lirica, en el que de la musica origina un conjunto de
imagenes, a las que el genio apolineo con su creacion poética intenta ordenar en
expresiones simbolicas. Las imagenes que descarga el coro desembocaran en el drama, los

personajes, el escenario.

Este fondo originario de la tragedia irradia esa vision del drama que es por completo
apariencia onirica -y en esa medida, naturaleza épica-, pero que, por otra parte, en cuanto
objetivacion de un estado dionisiaco, no representa la redencién apolinea en el marco de la

apariencia, sino, antes al contrario, el desgarramiento del individuo y su fusién con el Ser
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originario. EI drama es de este modo la encarnacion apolinea de los conocimientos y efectos

dionisiacos. (Nietzsche, 2019, pag. 64)

La realidad es la del coro, es la sabiduria dionisiaca con la que cuenta el satiro o el
ser humano transformado que lo lleva a abstenerse de actuar. EI héroe de la escena que
actla es una descarga en imagenes ilusorias provocadas por el coro en el poeta. El héroe y
el drama son la manifestacion de la necesidad de hacer visible todo aquello originado por el
coro. Esta es la razon del coro como fendémeno originario. La tragedia se divide entonces en
dos mundos, el de la lirica dionisiaca del coro y el apolineo mundo onirico de la escena,

Dioniso como héroe épico del drama apolineo.

Es momento de analizar el apolineo mundo onirico de la escena, es decir, la
descarga en imagenes del poeta que ha tenido contacto con la sabiduria dionisiaca.
Nietzsche propone comenzar por el andlisis del mito que se refleja en la escena tragica,
pues como sefiala Snell en su estudio sobre el espiritu griego es lo que determina a la
representacion “La representacion <<es>> para el actor y el espectador el acontecimiento
mitico, aunque en cierto sentido no lo es, porque el pablico sabe que el papel del héroe es
representado por tal o cual actor”. (Snell, 2019, pag. 184). Més alla de representar de
manera verdadera o falsa los acontecimientos, se trataba de representar de manera mas real
al hombre, la luminosidad de esta representacion es similar al efecto que provoca en el ser
humano que mira directamente al sol, pues una vez que su mirada penetra en las entrafias
de la realidad necesita curarse por medio de imégenes que funcionen paleativamente a
nuestros 0jos, como se puede ver en los héroes sofocleos y la claridad y precision de sus

actos.

Del mismo modo que cuando tras un denotado esfuerzo de mirar al sol de cara, nos
apartamos, cegados, y tenemos manchas de colores oscuros que actuan, valga la imagen, a
modo de farmacos para nuestros 0jos, cabe decir, invirtiendo la analogia, que esas imagenes
luminosas del héroe sofécleo (en una palabra, la cualidad apolinea de la méscara) son las
creaciones necesarias de una mirada que penetra en la dimension més intima y terrible de la
naturaleza: manchas resplandecientes, por retomar el simil, cuya funcion no es otra que

curar la vista herida tras su contacto con una noche atroz. (Nietzsche, 2019, pag. 67).
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Esta imagen es invocada por Nietzsche para comprender el concepto de serenidad
griega que se ejemplifica en lo héroes de las tragedias de Sofocles, como en el caso de
Edipo, que es un nombre noble y sabio, cuyas acciones son causantes de todo un conjunto
de desagracias que azotan Tebas, pero que terminan en la institucion de todo un nuevo
orden en términos morales, “por accidon suya, cualquier ley, cualquier orden natural, incluso
cualquier mundo moral, pueden irse a pique; esa accion superior, en realidad, es la que
traza un circulo magico de efectos susceptibles de fundar un nuevo mundo sobre las ruinas
del ya viejo y derruido.” (Nietzsche, 2019, pag. 67). Estos efectos producen lo que se le
conoce como serenidad griega, pues sus actos se justifican y generan placer con la
edificacion de un nuevo orden a pesar del horror que despierta en el griego que contempla
las tragedias, “El placer genuinamente helénico que provoca esta resolucion dialéctica es
tan inmenso que un aura de altiva serenidad se cierne sobre la obra entera limando por
doquier las aristas de las espantosas premisas del proceso.” (Nietzsche, 2019, pag. 68).
Esto sucede por obra de la interpretacion del poeta que pretende apaciguar el dolor
provocado por la sabiduria dionisiaca “toda la interpretacion del poeta no es mas que una
de esas imagenes luminosas que nos brinda el poder curativo de la naturaleza como defensa
después de haber mirado el abismo” (Nietzsche, 2019, pag. 68). Un dolor en el que se
sumerge, en el que parece no haber curacion, tal como se puede ver en las palabras de
Edipo.

iAy de mi! Soporto dolores sin cuento. Todo mi pueblo esta enfermo y no existe el arma de

la reflexion con la que uno se pueda defender. (Sofocles, 2006, pag. 170).

Nietzsche sefiala que lo que caracteriza el drama en que se ve envuelto el personaje
de Edipo puede ser comprendido como una trinidad enigmatica, que consiste en ser asesino
del padre, esposo de su madre y quién resuelve los acertijos de la esfinge. Aquello que
subyace a esta trinidad tiene sus raices en una creencia popular de origen persa, que
relaciona el incesto con la sabiduria, de manera mas especifica, se refiere a la sabiduria
obtenida con la ruptura de las leyes de la individuacion, a través de una transgresion de tal
magnitud que obliga a la naturaleza a abandonar el escondite dentro lo mas recondito de si
misma, revelando sus secretos “aquel que por su saber precipita la naturaleza al abismo de
su destruccion, también tiene necesariamente que padecer en sus propias carnes la

aniquilacion de si misma” (Nietzsche, 2019, pag. 69). La ensefianza de los héroes de
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Sofocles se constituye a traves de una dinamica cuyo punto de origen es la actividad que se
dirige hacia la pasividad, y aquello que se glorifica es esta pasividad con la que cierra su
destino, como se puede ver en el siguiente fragmento de Edipo, en cuyo caso se presenta un
lamento por todas las consecuencias de sus acciones, a tal grado de derivarlas de su
existencia, fragmento que evoca a la sabiduria silénica que recitaba para los seres humanos

que lo 6ptimo para ellos en primer lugar es no nacer y en segundo lugar morir pronto.

Edipo. - jAsi perezca aquel, sea el que sea, que me tomd en los pastos desatando los crueles
grilletes de mis pies, me liber6 de la muerte y me salvo, porque no hizo nada de agradecer!
Si hubiera muerte entonces, no habria dado lugar a semejante penalidad para miy los mios.

Coro. — Incluso para mi hubiera sido mejor.

Edipo. — No hubiera llegado a ser asesino de mi padre, ni me habrian llamado los mortales
esposo de la que naci. Ahora, en cambio, estoy desasistido de los dioses, soy hijo de
impuros, tengo hijos comunes con aquella de la que yo mismo -jdesdichado!- naci. Y si hay
un mal ain mayor que el mal, ése le alcanzé a Edipo. (S6focles, 2006, pag. 1350).

Posteriormente el elemento luminoso se manifiesta con sus poderes curativos a las
heridas provocadas por la mirada al abismo en el acto final, en las Gltimas palabras del
Corifeo que pretenden brindar al espectador un consuelo con la sentencia de que todo ser

humano sea de la nobleza o no es alcanzado por las desgracias.

Corifeo. - jOh habitantes de mi patria, Tebas, mirad: he aqui a Edipo, el que solucioné los
famosos enigmas y fue hombre poderosisimo; aquel que los ciudadanos miraban con
envidia por su destino! jEn qué cimulo de desgracias ha venido a parar! De modo que
ningun mortal puede considerar a nadie feliz con la mira puesta en el dltimo dia, hasta que

Ilegue al término de su vida sin haber sufrido nada doloroso. (Séfocles, 2006, pag. 1525)

En contraposicion con el héroe de Sofocles, cuya accion se deriva en la glorificacion
de la pasividad y desemboca en la serenidad griega, puede ser localizada una gloria
derivada de la actividad en la tragedia de Esquilo Prometeo, pues la transformacion del
destino estd en manos del ser humano “alzandose hacia las alturas titanicas, el hombre
conquista su cultura a la vez que obliga a los dioses a aliarse con él, toda vez que, gracias a
la sabiduria de la que se ha apropiado, él tiene en sus manos la existencia y limite de esas

divinidades.” (Nietzsche, 2019, péag. 70). En Esquilo de manera muy similar a

137



Anaximandro, se encuentra una idea determinante de moira, pues en esta simultaneidad del
castigo de Prometeo y su prognosis del crepusculo de los olimpicos reposa un orden, que es
“la idea de una moira entronizada como justicia eterna sobre los distintos dioses y
hombres” (Nietzsche, 2019, pag. 70). Esta confianza se expresa en Esquilo a quien
Nietzsche nombra como el artista titanico. “El artista titanico abrigaba en su interior la
orgullosa creencia de que él podia crear hombres o, cuando menos destruir a los dioses
olimpicos.” (Nietzsche, 2019, pag. 70). Un continuo actuar hace posible desafiar las reglas
establecidas con el objeto de ir méas alla de si mismos, es decir, a lo titanico, a pesar de las

consecuencias que implican recibir un castigo del destino por desafiar las reglas celestiales.

Es perpetrando este sacrilegio como puede la humanidad, en el marco de sus capacidades,
conquistar lo mejor y superior, aun asumiendo a su vez las posibles consecuencias, a saber,
todo ese torrente de sufrimientos y tribulaciones que los ofendidos poderes celestiales

infligen -y necesitan infligir- a esa estirpe humana de tan nobles aspiraciones. (Nietzsche,
2019, pag. 71).

Nietzsche sefiala que la importancia del mito prometeico para la cultura aria, es
similar a la del mito del pecado original para la cultura semitica. Sin embargo, también
puntualiza de manera enfética las diferencias existentes entre ambos; en el mito prometeico
el sacrilegio significa la salvacion de la humanidad, mientras que, en el mito de la caida la
transgresién producto de la curiosidad es castigada. EI pecado activo de Prometeo
representa simultaneamente castigo y salvacion, que conduce a un trasfondo ético donde se
justifica la maldad en el ser humano a través de la culpa y el sufrimiento posterior a la
accion, pero aquello que motiva la accion es el ser consciente de la desgracia que constituye
a la esencia de las cosas, provocado por el encuentro entre lo que puede denominarse como
-lo otro- y -lo humano-. Este trasfondo ético consolida un ethos que confronta a lo apolineo
y lo dionisiaco de una manera especifica en los helenos, pues consiste en el sufrimiento
provocado por la negacion de lo apolineo, es decir, el sacrilegio individual con la finalidad

de acceder al orden de lo titanico, a la voluntad, a la cosa en si, 0 a lo universal.

La comprension de la desgracia inherente a la esencia Ultima de las cosas (cuya
interpretacion el reflexivo ario no esté dispuesto a abandonar), la contradiccion existente en
las entrafias del mundo, se presentan ante él como un revoltijo de diferentes mundos -un

mundo divino y otro mundo humano, por ejemplo- que si bien, tomados individualmente
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tiene sus derechos, confrontados el uno con el otro estan condenados a sufrir por el hecho
de su individuacion. En su impetu heroico hacia lo universal, en sus tentativas para
transgredir las fronteras de la individuacion y querer unificarse en un solo ser en el mundo,
el individuo ha de sufrir en si mismo la contradiccion originaria oculta en el fondo de las

cosas; dicho de otro modo: comete sacrilegio y sufre. (Nietzsche, 2019, pag. 72).

El trasfondo mitico de este ethos configurado por la tragedia tiene como punto de
origen el sufrimiento experimentado por la sabiduria dionisiaca, a tal grado de que
Nietzsche sefiala que es este mismo dios el héroe que se presenta en el escenario. “Es una
tradicion incontestable aducir que en su forma mas antigua la tragedia griega tuvo como
unico objeto los sufrimientos de Dioniso y que consecuentemente durante mucho tiempo no
hubo otro héroe presente sobre el escenario” (Nietzsche, 2019, pag. 73). Si bien, en
términos filoldgicos esta afirmacién es problematica y explicitamente errada, si se presta
escucha mas atenta al concepto de lo dionisiaco, podremos dar cuenta de que a lo que se
refiere Nietzsche es algo muy diferente a las pretensiones filologicas. EI héroe individual es
Dioniso con la méascara de Apolo, por lo tanto, todos estos individuos adornados por la
luminosidad heroica que tiene antecedentes en la poesia épica, -tales como son Prometeo,
Edipo, Orestes 0 Antigona-, que bajo la apariencia de figuras heroicas entonan el mensaje
de una idealidad, son representaciones del dios baquico.

todas las célebres figuras de la escena griega (Prometeo, Edipo, etc.) no son mas que
maéscaras de ese héroe originario, Dioniso. El hecho de que detras de estas mascaras se
esconda una divinidad explica, entre otras razones, el caracter tipicamente <<ideal>>, tan a

menudo sorprendente, de esas famosas figuras del teatro griego. (Nietzsche, 2019, pag. 74).

Con el objeto de profundizar el andlisis de la participacion de este dios en la
tragedia, Nietzsche define a Dioniso como la realidad que se manifiesta en formas
determinadas por la voluntad individual en el héroe figurado por el impulso estético de lo
apolineo, pues su sufrimiento tiene como origen su individuacion, es decir, la ilusion de que
tiene la capacidad de actuar, asi este principio estético es “el estado de individuacion, en
cuanto fuente y causa originaria de todo sufrimiento” (Nietzsche, 2019, pag. 75). Apolo es
la causa del dolor y Dioniso el terreno donde acontece la herida, el origen o Ursprung de
todo lo que acontece en la escena, que se manifiesta en los tres elementos que constituyen

la doctrina mistérica de la tragedia, que consisten en “el conocimiento fundamental de la
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unidad de todo lo existente, la consideracion de la individuacion como la razon originaria
del mal; el arte como la alegre esperanza de que el hechizo de la individuacion pueda
romperse cual barrunto de una unidad restablecida.” (Nietzsche, 2019, pag. 75).

Este esquema construido sobre aquello que constituye lo tragico, que comienza en el
conocimiento de la unidad de lo real, pasando por el principio de individuacion como
origen del sufrimiento culmina en una alegria cuya fundamentacion es el arte como aquello
que pueda reestablecer la unidad. Dicho esquema permite comprender cémo esta alegre
esperanza es para Fink aquello que lo separa del pesimismo de Schopenhauer, pues en ella
la vida es afirmada a través del arte, aceptando todo sufrimiento generado por la voluntad,
“el sentimiento de lo tragico de la vida es mdas bien una afirmacion de la vida, una jubilosa
aceptacion incluso de lo terrible y lo horroroso, de la muerte y la decadencia.” (Fink, 2019,
pag. 25). Pues lo que en el mundo tragico subyace no es la esperanza por la sobrevivencia
del individuo finito, sino de manera opuesta su aniquilacién con el objeto de reafirmar la

universalidad de la vida.

En un mundo tragico no hay redencién como salvacion de un ser finito en su finitud: lo
Unico que hay ahi es la ley inapelable del hundimiento de todo aquello que se ha salido del
fondo ontoldgico para entrar en la existencia individualizada, desgajandose del flujo de la
vida universal. En la cosmovision tragica se entrelazan la vida y la muerte, el auge y la
decadencia de todo lo finito. (Fink, 2019, pag. 25).

En su trabajo sobre Nietzsche, Fink apunta que del conocimiento de este mundo sin
redencion para el individuo se desprende es un pathos tragico, donde subyace la idea de la
unidad de lo real que constantemente construye figuras que en apariencia se desprenden de

ellay de la misma manera aparencial son aniquiladas.

La afirmacion tragica incluso de la decadencia de la propia existencia, arraiga en el
conocimiento basico de que todas las figuras finitas no son sino olas pasajeras en el gran
torrente de vida, que la decadencia del existente finito no es la aniquilacion total, sino el
retorno al hogar del fondo vital del que ha salido todo lo individual. El pathos tragico se
nutre de la conciencia de que <<todo es uno>>. [...] El pathos tragico sabe que el Hades y
Dioniso son lo mismo. Nietzsche descubre en la tragedia griega la antitesis de figura y

amorfa oleada vital, de peras y apeiron, de ente finito que, consagrado a la destruccion,
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sucumbe regresando al fondo infinito que constantemente lanza figuras afuera. (Fink, 2019,
pag. 26).

Este pathos tragico es un concepto historico que constituye la época tragica y
funciona como una directriz de la tragedia como obra de arte, haciendo visible la forma en

que se instaura en terminos morales como criterio de valoracion.

En El nacimiento de la tragedia no solo desarrolla su concepcion del mundo, sino que
también establece un concepto rector de la cultura al mostrar al mundo griego de la
<<época tragica>> en su fundamentacién mitica, en la totalidad de su estilo artistico, en su
productividad creadora, en el modo en que esa época se representa a si misma en la obra de

este parte tragico, instaurando asi un criterio de valoracion. (Fink, 2019, pag. 57).

Este pathos que determina un ethos en la época de tragica de los griegos, como ya
se sefialé genera una alegria debido a que la vida es afirmada en términos ontoldgicos, pues
a pesar de todo el transito que comienza en la unidad primordial originaria, recorre el
sufrimiento generado por el principio apolineo de la individuacion a través del arte, pero
especificamente en la musica es que se hace posible plantear una alternativa al suicidio

demostrando que la vida vale la pena ser vivida.

La alegria metafisica que invade al hombre tragico no es sino una traduccion de la
inconsciente e instintiva sabiduria tragica al lenguaje de la imagen: nos deleitamos en la
destruccion del héroe, la mas alta manifestacion fenoménica de la voluntad, porque €l no es,
después de todo, mas que mera apariencia, y porque la vida eterna de la voluntad ni siquiera
es afectada por tal destruccion. Alli donde la tragedia proclama <<Creemos en la vida

eterna>>, la masica es la idea inmediata de esta vida. (Nietzsche, 2019, pag. 109).
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5. El ethos socréatico y la muerte de la tragedia como género literario. El

nacimiento de la tragedia de la modernidad.

¢ Qué significado posee, justo en la mejor época, la mas poderosa y mas
valiente de los griegos, el mito tragico? ¢Y el fenémeno monstruoso de lo
dionisiaco? ¢Cual es el significado de esta tragedia nacida de sus
entrafias y, paralelamente, de aquello que causé su muerte: el socratismo
de la moral, la dialéctica, la autosuficiencia y la serenidad del hombre
tedrico? (Como? ;Acaso este socratismo no podria ser precisamente un
signo de decadencia, de cansancio, de enfermedad, de instintos en proceso
de descomposicion andrquica? [...] Y por lo que respecta a la ciencia
como tal, nuestra ciencia..., si, Jqué significado tendria en general, vista
como sintoma de la vida toda la ciencia? ¢Para qué, o peor aun, de donde
procede toda ciencia? ¢Cémo? ¢Acaso el cientificismo no es otra cosa
que miedo, una huida del pesimismo, un sutil modo de defenderse de... la
verdad... y hablando moralmente, algo asi como una cobardia y una
insinceridad; hablando inmoralmente, una astucia? jOh Soécrates,
Sécrates! ¢Fue quizas este tu secreto? jOh irénico misterioso! ¢Tal vez
fue ésta tu ...ironia?

Friedrich Nietzsche.

Gilles Deleuze, en su andlisis conceptual de la obra de Nietzsche titulada Nietzsche y la
filosofia, sefiala tres maneras en las que muere la tragedia “la primera vez muere debido a
la dialéctica de Socrates, en su muerte <<euripidiana>>. La segunda vez a causa del
cristianismo y la tercera bajo los golpes juntos de la dialéctica moderna y de Wagner en
persona.” (Deleuze, 2008, pag. 20). Sin embargo, es necesario destacar que aquello que
origina la primera muerte de la tragedia constituye una actitud o una manera especifica de
estar en el mundo que constantemente se manifiesta para acometer el crimen. El presente
apartado, continGia con el andlisis de las tesis vertidas en El nacimiento de la tragedia,
enfocandose particularmente en esta actitud, con el objeto de comprender la trascendencia
de ésta, hasta generar su propia condicion tragica en lo que se conoce como el mundo

moderno.

La idea de la muerte de la tragedia proviene del comediografo Aristofanes en una
comedia titulada Las ranas, lo que se representa en esta obra es la discusion entre Esquilo y
Euripides ante los ojos de Dioniso sobre el destino de Edipo, dicha discusion se efectta con

el objeto de demostrar quién es el maestro de la tragedia, aquel que ganara la discusion
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seria rescatado del Hades y reivindicaria este género poético. Para Esquilo, todo proviene
de las acciones perpetradas por Layo con anterioridad, mientras que para Euripides son las
propias acciones de Edipo aquellas que determinan su destino. El debate termina con un
concurso de versos del que sale triunfador Esquilo, sin embargo, termina por sefialar que el

merecedor de su lugar es Séfocles.

Euripides, es para Nietzsche aquel que condena la tragedia al suicidio, pues la
despoja de aquellos elementos que constituian la sabiduria dionisiaca, pues la
transformacion revivida una y otra vez del ser humano en satiro y la influencia del coro,
paulatinamente fueron cediendo paso al discurso. “La mediocridad burguesa, en la que
Euripides deposito todas sus esperanzas, tomé la palabra después de que hasta la fecha el
semi- dios en la tragedia y el satiro embriagado el semi- hombre en la comedia habian
dominado el tipo de discurso.” (Nietzsche, 2019, pag. 80). El despojo de estos elementos
implicaba para el griego, segin Nietzsche la renuncia la inmortalidad, pues recordemos que
la vida se afirma gracias a la sabiduria dionisiaca cuyo contenido brinda un consuelo
metafisico a traves de la reunificacion que le transmite la sensacion de que la vida es
indestructible. “Mas habiéndola abandonado, el heleno también habia abandonado la
creencia en su inmortalidad; no sélo habia perdido la creencia en su pasado ideal, sino
también en un futuro ideal.” (Nietzsche, 2019, péag. 80). Por esta razén, Nietzsche se
pregunta a manera de lamento, en un primer momento por los alcances de la influencia del
asesino de la tragedia “;Qué fuerza tan poderosa tuvo que desviar a un artista tan
espléndidamente dotado y tan prolifico a la hora de crear el camino sobre el que brillaba el
sol de los nombres mas granados de la poesia y el cielo despejado del favor popular?.
(Nietzsche, 2019, pag. 82). Sin embargo, continua Nietzsche de manera méas especifica,
como si tuviera conciencia de que apunta a una persona en concreto. “;Qué extraia
consideracion al espectador le condujo hacia el espectador? ;Como pudo, a fuerza de

estimar altamente a su publico... despreciar a su publico?” (Nietzsche, 2019, pag. 82).

En primer lugar, Nietzsche adjudica esta transformacién en la tragedia a que
Euripides tenia una sensacion de superioridad sobre su publico y tenia como objetos
satisfacer la necesidad estética de dos espectadores. El primero de estos espectadores es €l

mismo como pensador y no como artista, pues habia sido un gran espectador de Esquilo y
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Sofocles, y se percataba de la necesidad de hacer mas entendible estas obras, no con la
finalidad de llegar a la masa, sino que su verdadero objetivo Gltimo y real consistia en
llegar al entendimiento. “Valorando el entendimiento como la genuina raiz de todo goce y
actividad creativa, sintié la necesidad de preguntar y buscar en derredor suyo para saber si
nadie pensaba lo mismo que ¢l y confesaba a su vez su inconmensurabilidad.” (Nietzsche,
2019, pag. 83). Este objetivo se relaciona con el segundo espectador por el que se preocupa
Euripides, un espectador que “no comprendia la tragedia por esta razon tampoco la
apreciaba”. (Nietzsche, 2019, pag. 83). Sin embargo, es importante sefialar que aquello que
Euripides no comprendia en la tragedia de sus predecesores consistia en las razones por las
que la tragedia de Esquilo era tan discordante e inconmensurable, su carécter dionisiaco, un
elemento cuyo interlocutor no es la reflexion. “Ni siquiera la reflexion de los mas lucidos
es capaz de echar abajo esas antiguas tradiciones populares, ese culto sagrado a Dioniso,

una y otra vez renacido.” (Nietzsche, 2019, pag. 84).

Es posible comprender su tragedia titulada Bacantes como la met&fora del mismo
Euripides y su relacion con la tragedia y particularmente sus elementos dionisiacos. En esta
obra, Dioniso aparece como el enemigo que condena a todo el pueblo por negar su lugar
como Dios. El dios baquico a manera de venganza hechiza bajo su influjo a las bacantes,
Penteo, el soberano de Tebas, continta sin a reconocer a Dioniso como dios y las bacantes
entre las que estaba incluida su madre terminan por descuartizarlo. ElI despojo de lo

dionisiaco de la tragedia la condujo a un suicidio en circunstancias similares.

Esto es lo que nos cuenta un poeta que, plantando cara heroicamente a Dioniso a lo largo de
toda su vida, termin6 su carrera glorificando a su adversario y suicidandose de manera
parecida a la de un hombre que, presa del vértigo, se arroja desde lo alto de una torre a fin

de poner fin a su insoportable sensacion de vértigo. (Nietzsche, 2019, pag. 84).

Esta tragedia es el testimonio de que el poeta se habia retractado, pues pareciera que
hacia prognosis del destino de su género literario, pero el dafio ya estaba hecho, la
influencia del desprecio por la sabiduria dionisiaca se habia extendido por el helenismo,
Euripides es mas bien un sintoma de una transformacion cultural cuyo contenido era

Sécrates.
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Dioniso habia sido expulsado de la escena tragica y, por cierto, por un poder demonico que
hablaba por boca de Euripides. Y es que en cierto sentido Euripides no era mas que una
méascara a través de la cual hablaba una divinidad, una divinidad que no era Dioniso o
Apolo, sino un tipo de daimon recién nacido llamado Socrates. He aqui la nueva oposicion-
lo dionisiaco contra los socratico- que hizo perecer a la obra artistica de la tragedia griega.
(Nietzsche, 2019, pag. 85).

Es entonces cuando Nietzsche se pregunta por los elementos socraticos que
contienen la tragedia de Euripides y por las razones que lo llevaron a despojar al escenario
tragico de su fundamentacion dionisiaca. Con la finalidad de responder estas cuestiones,
abstrae los elementos dionisiacos, de lo que resulta la apolinea epopeya dramatica “El
poder de lo épico apolineo es tan extraordinario que transforma ante nuestros ojos por arte
de encantamiento hasta las cosas mas terrorificas por medio del placer en la apariencia y de
esa misma liberacion en la apariencia.” (Nietzsche, 2019, pag. 86). Sin embargo, las
imagenes de este género dramaético edifican una barrera que le impiden tanto al creador
como al espectador fusionarse y perderse en ellas como lo hacia la tragedia, por esa razén
se restringe a la contemplacion. “El creador de la epopeya dramadtica no puede fusionarse
por completo en sus imagenes [...]: este se queda siempre, cual contemplador impasible,
mirando con los ojos abiertos las imagenes que desfilan delante de é1.” (Nietzsche, 2019,
pag. 86). Este género poético termino por ser un fracaso al intentar fundamentarse en lo
apolineo, cuya necesidad de realismo es similar a la del hombre positivista moderno que
tiene el hambre de apropiarse pragmaticamente del objeto “en lugar de la contemplacién
apolinea, ideas frias y paradojicas; en lugar del embelesamiento dionisiaco, una
exacerbacion de las emociones; ideas y emociones imitados a decir verdad, de forma
sobremanera realista” (Nietzsche, 2019, pdg. 86). Este realismo estético, Nietzsche lo
explica a traves de un pasaje de Platon en el dialogo lon, en la respuesta que da a Socrates
cuando este interroga al rapsoda lon por su sentir al momento de recitar los poemas épicos
“En efecto, cuando yo recito algo emocionante, se me llenan los ojos de lagrimas; si es algo
terrible o funesto, se me erizan los cabellos y palpita mi corazon” (Platon, Dialogos Vol. I,
2008, pag. 535c). Este realismo es consecuencia de lo que denomina socratismo estético,
cuya sentencia dicta “Todo lo que es bello ha de ser inteligible”, sentencia que se desprende

de la identidad socréatica entre conocimiento y virtud.
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El ejemplo de este socratismo estético en las tragedias de Euripides al que acude
Nietzsche, se ubica en los prologos a sus obras, en dicha seccion, el personaje relata y
explica la l6gica de los acontecimientos que rodean a la accion, pues cuando era espectador
de las tragedias de Esquilo y Sofocles sentia la necesidad de una explicacion .“Euripides
creia haber percibido como, durante esas primeras escenas el espectador se sentia invadido
por una inquietud peculiar, preocupado como estaba por solucionar el célculo de la historia
preliminar, de tal modo que la belleza y el pathos de la exposicion se desvanecian.”
(Nietzsche, 2019, pag. 88). Otro recurso, mas significativo que el prologo en la tragedia de
Euripides es el final que otorgaba un terreno firme al espectador que pudiera sentirse
confundido o desamparado, es la intervencion divina bajo el nombre deus ex machina,
dicho recurso es para Nietzsche anélogo al recurso cartesiano que consiste en la funcién de
la existencia divina en su esquema ontoldgico para rescatarlo de la duda que tanto le

aterraba.

De manera similar a coémo Descartes solo pudo demostrar la realidad del mundo empirico
apelando a la veracidad divina y a su incapacidad para mentir, con cierta frecuencia, una
divinidad debia, por asi decirlo, garantizar al publico el desarrollo de la tragedia y disipar
toda duda posible en torno a la realidad del mito. Esta misma verdad divina fue requerida de
nuevo por Euripides al final de su drama para asegurar al pablico el destino futuro de sus
héroes; no otro es el papel reservado al famoso deus ex machina. Entre la mirada épica
retrospectiva y la mirada épica proyectiva yace el presente lirico, dramatico, el <<drama>>

en sentido estricto. (Nietzsche, 2019, pag. 88).

La necesidad de Euripides de introducir un elemento divino que ordene lo cadtico
proviene de la influencia de Anaxagoras y su nous, que opera como la causalidad
metafisica en términos ontoldgicos y tragicos, que es para Nietzsche un rasgo caracteristico
de la sobriedad. “Y del mismo modo que Anaxagoras, con su concepto de nous, pasa por
ser el primer filosofo sobrio en medio de la ebriedad general, asi Euripides pudo también
comprender su posicion respecto al resto de los creadores tragicos a la luz de semejante
analogia.” (Nietzsche, 2019, pag. 88). La influencia de esta concepcion es aquello que
determina el daimon socratico, que invierte los papeles del instinto y la conciencia,
“Mientras que, en todos los individuos verdaderamente productivos, el instinto es la fuerza

afirmativa y creadora, y la conciencia la instancia disuasoria y critica, en el caso de
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Socrates los papeles se invierten: el instinto es critico, la conciencia, creadora.” (Nietzsche,
2019, pag. 92). Aquello que vio Socrates en la tragedia, no fue otra cosa, sino la falta de
continuidad ldgica entre causa y efecto, una incapacidad de aceptar la irracionalidad que

caracteriza a la existencia.

Este socratismo estético delineado por la identidad entre conocimiento y virtud
ejerce una fuerte influencia en Platon, a tal grado que, segun Nietzsche, fue obligado a
guemar sus poemas. Si bien es conocida la concepcion despectiva platonica sobre la poesia
en Republica, tratada con anterioridad, Nietzsche hace énfasis en que su estilo estético de
escritura dialdgica sefiala otra cosa, que puede ser comprendido como un parricidio, de
manera analoga a lo que representa Cristo para la moral judia, -como lo mencionara en sus

tesis afios mas tarde Nietzsche en la Genealogia de la moral-.

Si la tragedia habia terminado absorbiendo todos los géneros artisticos anteriores, o mismo
puede decirse, por utilizar una comparacion marginal, del diadlogo platonico, que, concebido
como la mezcla de todos los estilos y formas existentes, bascula a acaballo entre la
narracién, la lirica y el drama, entre la prosa y la poesia, y, en esa medida infringe también
el inveterado y riguroso canon de la forma lingiiistica unitaria. [...] El dialogo platonico
fue, valga la comparacion, la fragil embarcacion que sirvid de tabla de salvacion al

naufragio de la poesia antigua y de todos sus hijos. (Nietzsche, 2019, pag. 95).

Platon aferra el arte a la dialéctica, intentando introducir concordancia entre la
l6gica y lo apolineo como impulso estético, a través del constante debate dialogico, en el

que el héroe socréatico siempre resulta vencedor.

Socrates, el héroe dialéctico en el drama apolineo, evoca aqui la naturaleza analoga del
héroe euripideo, que se ve forzado a justificar sus acciones mediante argumentos y contra-
argumentos, corriendo de este modo a menudo el riesgo de no suscitar en nosotros ningn

efecto de compasion tragica. (Nietzsche, 2019, pag. 96).

El optimismo socratico representado en el héroe dialéctico termina por destruir el
orden constitutivo que caracterizaba la vision discordante de la existencia en Esquilo y

Anaximandro, a través de una forzada conexion entre virtud y conocimiento.

Ahora el héroe dialéctico esta obligado a convertirse en un ser dialéctico; ahora tiene que

existir una union necesariamente visible entre virtud, saber, fe y moral; ahora, la justicia
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trascendental de Esquilo queda rebajada a ser un chato e impudico por inicio de <<justicia

poética>>, con su habitual deus ex machina. (Nietzsche, 2019, pag. 96)

Sin embargo, si nos preguntaramos por la manera en la que lo dionisiaco se
manifestod de nuevo en Socrates, Nietzsche acude a la figura del Sécrates musical del final
de sus dias como se retrata en el Feddn. En el caso de Platon, se podria ir incluso mas alla
del &mbito estilistico, como puede apreciarse en Las leyes, donde reivindica la importancia

del arte y de Dioniso en la educacion.

Los dioses, apiadandose del género humano que, por naturaleza esta sometido a tantas
fatigas, dispusieron como descanso de sus penurias la alternancia de fiestas, y, para que
recuperen su estado originario, les dieron a las Musas y a Apolo, el guia de las Musas, asi
como a Dioniso como compafiero de sus festivales, y también la educacién que se produce
en las fiestas que celebran junto con los dioses. (Platon, Didlogos. Vol. VIII, 2008, pag.
653d).

Como se puede intuir desde la mencion a Descartes, este daimon socratico ejercio
una especial influencia en el mundo moderno, a tal grado que constantemente toda cultura
occidental concibe a la cultura griega como el modelo a superar, y asi liberarse de su yugo
“Angustiadas bajo su influencia, casi todas las épocas y estadios culturales han tratado en
mayor o menor medida liberarse del yugo de los griegos.” (Nietzsche, 2019, pag. 98). Este
intento, sin embargo, como sefiala Nietzsche ha fracasado constantemente “Que lastima que
nadie haya sido lo suficientemente afortunado como para encontrar la copa de cicuta capaz
de acabar de golpe con una criatura de este tipo.” (Nietzsche, 2019, pag. 99). Esto se debe a
la importancia de uno de sus frutos que denomina el hombre tedrico, aquel que cuyo
producto es la ciencia y el principio ilusorio de esperanza que motiva a actuar al hombre

moderno.

El hombre tedrico disfruta y se sacia con la vision del velo arrancado, no conociendo placer
mas grande que acometer, por sus propias fuerzas, el proceso de un desvelamiento
afortunado y exitoso. No habria ciencia si ella solo tuviera que vérselas nada mas que con

esa Unica diosa desnuda. (Nietzsche, 2019, pags. 99-100).

El deus ex machina es aquello que sustituye el consuelo metafisico con el que la

masica abrigaba al griego horrorizado por la conciencia de su finitud, esta sensacion se
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extendera hasta determinar la relacion moderna que existe entre el ser humano y la ciencia,

que se convertird en su principio de esperanza y de salvacion.

Un deus ex machina que no es sino el dios de las maquinas y los crisoles, en otras palabras,
las fuerzas de las energias naturales descubiertas y aplicadas al servicio del egoismo méas
desenfrenado... fuerzas que llegan al extremo de creer , gracias a una vida conducida por la
ciencia, que no so6lo son capaces de corregir el mundo por medio del saber, sino también de
confiar al hombre individual dentro del mas asfixiante circulo de problemas solubles, un
circulo desde el cual este hombre pueda decir a la vida: <<Te quiero, vale la pena
conocerte>>. (Nietzsche, 2019, pags. 114-115).

Este hombre teérico determina una vision del mundo que constituye aquello que
Nietzsche denomina la cultura alejandrina, de la que Socrates es su arquetipo. “Todo
nuestro mundo moderno esta cautivo en la red de cultura alejandrina y no conduce otro
ideal que el del hombre teorico, armado con las fuerzas cognoscitivas mas poderosas y
trabajador al servicio de la ciencia. Socrates es el arquetipo y el padre fundador de este
modelo.” (Nietzsche, 2019, pags. 114-115). Esto conduce a Rudiger Safranski en su
conocida biografia intelectual de Nietzsche a postular que las consecuencias de la
influencia socratica constituyen un enfrentamiento con el mito, la religion y el arte cuya

influencia ha trascendido hasta la época actual.

Nietzsche considera a Socrates como un sintoma de un profundo cambio cultural, cuyas
consecuencias perduran hasta hoy. La voluntad de saber, se sobrepone a los poderes vitales
del mito, la religion y el arte. La vida humana se desgaja del oscuro fundamento del mundo
en el que radican sus instintos y pasiones. Es como si el ser tuviese que justificarse ante la
conciencia. La vida aspira a la luz, la dialéctica vence a la musica oscura del destino.
Despierta la esperanza optimista de que la vida puede corregirse, dirigirse y calcularse

desde la conciencia. (Safranski, 2001, pag. 66)

De la misma manera que Safranski, Grave en su libro El pensar tragico. Un ensayo
sobre Nietzsche, postula que Socrates es un recurso critico cuyo objetivo es comprender
una tendencia en la historia de la cultura. “Lo que nosotros vemos en el Socrates de
Nietzsche es un recurso critico -criticable a su vez- que le permite a éste personalizar y
concretizar una tendencia general de la cultura en aquel.” (Grave, 2013, padg. 54). Esta

tendencia cultural va mas alla de las simples pretensiones del sujeto cognoscente, pues en

149



realidad lo que se manifiesta es la necesidad de trascender la naturaleza con el objeto de

someterla sus fines.

El hombre tedrico estd poseido por la ambicion no sélo de conocer sino, sobre todo, por la
de corregir el devenir natural. Esta correccion esta posibilitada por una consideracion del
pensamiento susceptible de trascender la contemplacion y relacionarse instrumentalmente
con la naturaleza. Esta es una de las caracteristicas mas propias del pensamiento moderno y
Nietzsche ve su origen en el pensamiento 16gico inaugurado por Sdcrates. EI pensamiento
I6gico es concebido como pensamiento supeditado a la utilidad, aplicable, subordinado a
fines: el sometimiento y curacion de la naturaleza y de la propia vida humana. En suma,
Nietzsche considera a Socrates como la raiz mas honda de la modernidad instrumental.
(Grave, 2013, pag. 55).

Esta tendencia del hombre tedrico, sin embargo, tiene limites de los cuéles él no es
tan consciente, dichos limites constituyen el Ursprung de la tragedia del sujeto moderno, la
cosa en si, lo incondicionado o la voluntad, pueden ser el ejemplo en términos
epistemoldgicos u ontoldgicos, pues aparecen como un obstaculo que hace retroceder al
pensamiento, de la misma manera en la que las acciones del héroe tragico desembocan en
desgracias al intentar acceder al orden de lo titanico. Ahora bien, cuando se intenta no sélo
acceder, sino transgredir lo mas intimo de dicho orden con el objeto de manipularlo, otro
tipo de entramado tragico puede ser la consecuencia. Particularmente la condicion tragica
de la modernidad parece encontrarse inscrita, como todo lo tragico, en una circularidad
especifica, pues el hombre tedrico, que origina al hombre moderno con pretensiones tanto
cognoscentes como apropiativas de la otredad, es también el hombre capitalista, que en su
desmesura de la mesura ya sea desatada por una logica de consumo y produccion
insaciables, se vera tarde o temprano castigada por la catastrofe, s6lo que esta vez, no
necesariamente sus acciones le inmortalicen, sino que el limite con el que se tope, al ser él
mismo Yy no tenga la posibilidad de negarse, abra otra posibilidad dentro del circulo que le
horrorice, cuya Unica solucion propuesta por Nietzsche, sea el conocimiento tragico, donde

la experiencia estética como resguardo o morada funcione como unico paliativo posible.

Mas ahora es el momento en el que la ciencia, aguijoneada por el poder de su ilusién, se
precipita sin freno hasta sus limites; contra ellos se estrella el optimismo en la esencia de la

I6gica. Pues el radio del circulo de la ciencia estd compuesto de infinitos puntos, de manera
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que mientras no tengamos manera de medir cdmo este circulo podria ser medido por
completo, el hombre noble y mejor dotado no puede menos de toparse, hacia el ecuador de
su existencia, con tales puntos limitrofes del radio quedando absorto ante lo inexplicable.
Cuando él aqui, para horror suyo, observa como la l6gica se enrrolla sobre si misma sobre
sus limites y termina mordiendo su propia cola, irrumpe una nueva forma de conocimiento,
el conocimiento tragico, el cual, para ser soportado, precisa del arte como proteccién y
farmaco. (Nietzsche, 2019, pag. 103).

Si se quiere comprender como se constituye la circularidad tragica en el hombre
tedrico de la modernidad y como se origina, dirigir su mirada al capitulo inicial de esta
investigacion y continuar hasta llegar de nuevo hasta este punto, en caso de ser necesario

repetir el proceso.
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Capitulo 111. Ethos historico y Trauerspiel. Elementos para la comprension de una

modernidad luctuosa a partir de Walter Benjamin.

1. Luto, tiempo histérico y lenguaje. La génesis de EI origen del Trauerspiel

aleman.

La historia adquiere significado en el lenguaje humano, el cual se congela
en el significado; la tragicidad amenaza, y el hombre s6lo es conservado
al sentimiento convirtiéndose en rey: simbolo en tanto que portador de esa
corona. En tan excelso simbolo, la naturaleza del Trauerspiel es sélo un
fragmento, mientras que lo luctuoso llena el mundo sensible, en el que la
naturaleza y el lenguaje se encuentran.

Walter Benjamin.
La muerte es probablemente la consecuencia ontolégica que manifiesta la tragica
irreconcialibilidad entre la unidad de lo real y la individualidad, pues pareciera como si el
individuo gozara Unicamente de cierto permiso temporal, y en el momento de expiracion de
éste, su individualidad se desvanece y retorna al indiferente proceder de la I6gica de la
existencia. Ademas, constantemente se sitGa en el terreno de lo innominado, pues el
lenguaje en diversos contextos no cuenta con los términos que permitan describir tanto las
experiencias como los sentimientos que le acomparian. Dentro de las escasas nociones con
las que se cuenta para describir o explicar este tipo de experiencias, se tiene a disposicién
aquella que delimita el contorno de lo que conocemos como el luto o lo luctuoso. Dicho
término pretende enmarcar dentro de sus limites conceptuales un sentimiento que genera un
impacto en la vida y obra de quién lo padece, tanto en el artista, como en el filésofo o
cualquier ser humano. Pues este sentimiento es un punto de inflexién, al ser causa de
incertidumbre en el que el ser humano padece de angustia y sufrimiento por quienes han
partido. En el caso de Walter Benjamin, una muerte que impactara de manera determinante
tanto en su vida como en su obra, es la de su amigo Fritz Heinle, un poeta con el que tiene
constantes discusiones en un circulo de estudios, que como sefiala Bruno Tackels en su
biografia titulada “Walter Benjamin. Una vida en los textos” es mas bien una comunidad
espiritual, “Las relaciones que mantiene con este hombre exceden de lejos la pura amistad.
Encarnan y realizan de hecho una verdadera comunidad espiritual” (Tackels, 2009, pag.
67). Una relacion compleja que en palabras de Benjamin podria ser interpretada a la luz de

los acontecimientos como lugubremente profética, como puede leerse en una carta dirigida
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a Carla Seligson, -de quién Benjamin estaba enamorado-, hermana de Rika que se habia

comprometido con Heinle.

El se enfrentaba a mi en nombre del amor y yo me oponia a través del simbolo. Ya puede
entender la simplicidad y la plenitud de esta relacion para nosotros, por ambas partes. Llegd
el momento en que los dos nos confesamos que nos estdbamos enfrentando al destino:

cualquiera de los dispondria ocupar el lugar del otro. (Tackels, 2009, pag. 67)

Heinle, se suicida con su pareja el 8 de junio de 1914 y probablemente el
sentimiento de luto generado por ese acontecimiento, fue el que delined el camino de
Benjamin hacia lo que se conoce como Trauerspiel, conjunto de obras alemanas del siglo
XVII cuyo término se traduce como drama luctuoso o drama funebre, provenientes del
periodo barroco y escritas por los dramaturgos Daniel Casper von Lohenstein y Andreas
Gryphius. Aquello que caracteriza a estos dramas, como lo sefialan Howard Eiland y
Michael Jennings en la biografia de Benjamin, es que a diferencia de la tragedia clasica de
la que se derivan, estos dramas pretenden presentar un espectaculo del sufrimiento o de la
pena. “Although the form was loosely derived from classical tragedy, the fall of its
protagonist not the elevated pathos of the tragic protagonist’s struggle against his or her
fate, but kind of spectacle of sorrow.”?! (Eiland & Jennings, 2014, pag. 183). De hecho,
dicho trabajo biografico, también menciona que Bennjamin denomina a estos dramas, como
las obras de quienes lloran por el luto. “Benjamin himself would later describe the play of

mourning as ‘the play before those who mourn’?2, (Eiland & Jennings, 2014, pag. 183).

El origen del Trauerspiel alemén es un trabajo publicado en 1928 por Benjamin para
obtener su Habilitacion en la catedra de Historia de la literatura alemana moderna en la
Universidad de Frankfurt, que se pregunta por las circunstancias que originaron la
produccién de estos dramas en la modernidad barroca alemana del siglo XVI1. El presente
capitulo de la investigacion, centrara su mirada en el analisis de esta obra, partiendo de las
condiciones en que fue escrita, posteriormente haciendo un andlisis de diversas categorias

en su prologo epistemo-critico, ademas de la confrontacion con los analisis previos de lo

2L Aungue la forma se derivd libremente de la tragedia clasica, la caida de su protagonista, no es el pathos
elevado de lucha del protagonista trdgico contra su destino, sino una especie de espectaculo del dolor.
(Traduccion del autor).

22 El mismo Benjamin, describird mas tarde el drama del luto o del duelo, cémo “el drama de aquellos antes
del luto o el duelo”. (Traduccion del autor).
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trdgico a partir del concepto de ethos histdrico, especialmente con la lectura de El
nacimiento de la tragedia de Nietzsche y concluye con el andlisis de la relevancia de la
categoria de la alegoria frente a la de simbolo.

Dicha obra hace su acto de apertura con las palabras “Proyectado en 1916. Redactado
en 1925. Entonces como hoy, dedicado a mi esposa” (Benjamin, El origen del Trauerspiel
aleman, 2007, pag. 217). Esta proyeccion previa se refiere a dos ensayos elaborados en
1916 que Benjamin no publicd, el primero titulado Trauerspiel y tragedia, y el segundo El
significado del lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia. Estos ensayos, contemporaneos
al escrito sobre los poemas de Hélderlin, cuya finalidad consiste en establecer distinciones
entre ambos géneros dramaticos, como sefiala Tackels al respecto de éste, manifestaran ya
las preocupaciones esenciales que recorreran toda la obra de Benjamin, “El ensayo sobre
Friedrich Holderlin es el primero de una larga serie que mantiene en conjunto una triple
exigencia, habitualmente concebida de manera separada: una filosofia activa de la historia,
una teoria renovada del lenguaje y una critica concreta de las obras” (Tackels, 2009, pag.
78).

Benjamin comienza el ensayo Trauerspiel y tragedia con una afirmacion contundente
sobre la relacion que mantiene lo tragico y la historia, de acuerdo con él, dicha relacion es
de tal magnitud que postula la jerarquia del ambito historico sobre el artistico para la
comprension de lo tragico. “Tal vez, la profunda comprension de lo tragico no deba partir
del arte, sino de la historia. O al menos hay que presumir que lo tragico marca un limite del
reino del arte, no menos que del ambito propio de la historia”. (Benjamin, Trauerspiel y
tragedia, 2007, pag. 137). Para fundamentar esta afirmacion Benjamin acude a cierta
comprension de la temporalidad, particularmente en la manera en que se establece una
conexion necesaria en el conjunto de acciones de los grandes individuos de la historia, y
como conclusion dicha concatenacion desemboca en la tragicidad, por esta razon sefiala
que “en el arte la grandeza histdrica solo se puede configurar tragicamente” (Benjamin,
Trauerspiel y tragedia, 2007, pag. 138) . Para explicar la manera en que para dicha
conexion temporal es ineludible un destino tragico, Benjamin propone la distincion entre
diversas formas de temporalidad, en primer lugar, establece que el tiempo historico al ser

infinito camina en mdltiples direcciones, por lo que no funciona para comprender algin
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acontecimiento empirico, pues para delimitar este tipo de acontecimientos, se requiere de
otra manera de comprender el tiempo como una forma no consumada que busca
comprender las transformaciones en el &mbito de la mecénica. El tiempo histdrico no puede
medir ningun acontecimiento empirico concreto porque los acontecimientos vistos desde la
historia son ideas, que estan empiricamente indeterminadas, como la idea de los grandes
acontecimientos o los grandes personajes de la historia. Por ejemplo, en la biblia, la idea
historica dominante es la del tiempo divinamente consumado que se le conoce como tiempo
mesianico, mientras que el tiempo histérico consumado individual es lo que determina a el

tiempo tragico.

En este ensayo Benjamin centrard su mirada en la relacion con el tiempo histérico que
tienen la tragedia y el Trauerspiel, pues la posicion ante esta idea de temporalidad es
aquello que distingue estos generos dramaticos. EIl tiempo tragico es el histéricamente
consumado de manera individual es el que delimita el contorno del tiempo del héroe -que
es un individuo- y su influencia, pues como se ha sefialado en diversas reflexiones sobre lo
tragico, ya sea la Holderlin, Hegel, o incluso Nietzsche, aquello que se castiga o perece es
la individualidad que no puede subsistir, que es abrumada y que no puede contener el Ser,
una ley divina o la sabiduria dionisiaca. La manera de aparecer de la muerte en la tragedia
es de una ironica inmortalidad, donde la culpa inmortaliza, y el tiempo individual se
consume, por eso sefialara que “el héroe muere de inmortalidad” (Benjamin, Trauerspiel y
tragedia, 2007, pag. 138), este tiempo traza el contorno circular de la actividad o pasividad
del héroe individual. El circulo se cierra con el castigo a la pasividad ya sea provocado por
sus suefios 0 su arrogancia, o0 al acto que retrasa, 0 en su decision, -ademas Benjamin
puntualiza que la tragedia antigua se fundamenta en el destino tragico, mientras que
Shakespeare en el héroe y la accion tragica-. La muerte tragica es para Benjamin una
ironica inmortalidad, generada por la culpa de la individualidad que determina la conexion
entre historia y tragicidad.

Si el enredo tragico se presenta de repente e incomprensiblemente y si el menor traspié se
encamina a la culpa, si el menor error o también el azar mas improbable provocan la
muerte, si las palabras de reconciliacion, en apariencia, al alcance de cualquiera, no son

pronunciadas, todo ello se debe a esa influencia peculiar que ejerce el tiempo del héroe
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sobre el entero acontecer, dado que el tiempo consumado todo cuanto acontece es funcion

suya. (Benjamin, Trauerspiel y tragedia, 2007, pag. 139).

La muerte en el Trauerspiel se presenta de manera diferente, pues no esta
determinada por el tiempo individual, no es una transicion de la vida a otro género
inmortalizandola, Benjamin compara el proceder del Trauerspiel con la figura matematica
de la hipérbola, pues sus ramas tienden a lo infinito, donde no hay consumacion, “ahi esta
en vigor la ley propia de una vida superior en el espacio limitado de lo que es la existencia
terrena, y asi todos actlan hasta el momento en que la muerte para proseguir en otro mundo
la repeticion a mayor escala de dicha obra.” (Benjamin, Trauerspiel y tragedia, 2007, pag.
140). Es una repeticién que funciona como soporte de el Trauerspiel, ya que los acontecido
funciona Unicamente como alegoria de otra obra y la muerte funciona como el traslado de
una a otra. “Precisamente en esa repeticion se fundamenta la ley del Trauerspiel. Sus
acontecimientos son tan sélo como meros esquemas alegéricos, reflejos metaféricos de lo
que es otra obra. Una a la cual la muerte nos impulsa.” (Benjamin, Trauerspiel y tragedia,
2007, pag. 140). Esto se debe a que su temporalidad no se encuentra consumada, de hecho,
para Benjamin, el Trauerspiel es una forma intermedia entre el tiempo consumado y la
generalidad histérica, forma que no es mitica, como lo es en la tragedia, sino
fantasmagorica. En esta forma se separa lo significativo del significado, es decir, la imagen
del reflejo. “Con ello, el Trauerspiel no es la imagen de una vida superior, sino s6lo uno
entre dos reflejos, y por lo mismo su continuacién no es menos espectral de lo que él es.
Los muertos se convierten en fantasmas.” (Benjamin, Trauerspiel y tragedia, 2007, pag.
140). Lo repetible de sus situaciones le impide cerrarse como la forma tragica como lo haria
la culpa y la inmortalidad que le otorga grandeza al héroe, no tiene formas cerradas, no hay
resolucion, Benjamin cierra este ensayo con la hipétesis de que el Trauerspiel continla su
camino en la mdsica trasladando la temporalidad dramatica a ésta. “tal vez, el Trauerspiel
marque lo que es la transicion desde el tiempo dramatico al tiempo de la mdsica, de igual
manera que la tragedia marca la transicion del tiempo histérico al tiempo dramaético.

(Benjamin, Trauerspiel y tragedia, 2007, pag. 141).

En el ensayo titulado El significado del lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia,
de la misma manera que el ensayo anterior, tiene como punto de partida del analisis de los

alcances de la categoria de lo tragico, la manera en que ésta sobrepasa los limites del
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ambito estético, tratando especificamente su relacion con el lenguaje y estableciendo un
campo de influencia aun méas determinante que en la historia, pues para Benjamin, lo
tragico en el lenguaje parece ser en términos esenciales la condicion existencial de la
comunicabilidad. “Lo tragico no sélo existe exclusivamente en el ambito del lenguaje
dramatico humano, sino que incluso es, originalmente, la dnica forma propia de
interlocucion humana. Es decir: no hay tragicidad méas que en la interlocucion entre los
hombres, y no hay otra forma de interlocuciéon que la forma tragica.” (Benjamin, El

significado del lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia, 2007, pag. 141).

Para comprender esta condicion tragica del lenguaje, es relevante dirigir la mirada a
otro ensayo redactado meses mas tarde que los concernientes a la distincién entre la
tragedia y el Trauerspiel, donde Benjamin expone con mayor claridad su teoria del
lenguaje, titulado Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje del hombre. La
reflexion parte de que el lenguaje en primer lugar, es la expresion de la comunicacion de
los contenidos espirituales, tanto del ser humano, como de todo lo existente, ademas de que
el lenguaje de la palabra es unicamente una expresion particular del ser humano entre otras,
como lo puede ser la musical, o la técnica. Esto implica, que todo aquello expresado en el
lenguaje tiene un contenido inmediato, que es un “ser” o dicho de otra manera “existir”
espiritual, por esta razén, Benjamin, postula que la teoria del lenguaje tiene que centrar su
mirada en la distincion entre el ser espiritual y el ser linguistico. El lenguaje entonces
comunica el ser espiritual, se comunica en él y no por medio de ¢, “El ser espiritual es tan
solo idéntico al linguistico en la medida que es comunicable. Lo que en su ser espiritual es
comunicable es su ser lingiistico.” (Benjamin, Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el
lenguaje del hombre, 2007, pag. 146). Una distincion similar a la condicion tragica

contenida en el esquema conceptual kantiano fenémeno y cosa en si.

El lenguaje entonces responde a cierta circularidad, que consiste en que, como
sefiala Benjamin “Cada lenguaje se comunica a si mismo” (Benjamin, Sobre el lenguaje en
cuanto tal y sobre el lenguaje del hombre, 2007, pag. 146). Afirmacion que podria parecer
una tautologia, sin embargo, no lo es, pues la comunicabilidad de manera inmediata del ser
espiritual es el lenguaje como lo menciona mas adelante “el lenguaje se comunica en si

mismo” (Benjamin, Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje del hombre, 2007,
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pag. 147). Esta inmediatez en la que se comunica el lenguaje es infinita al expresar los
contenidos espirituales. En el ser humano lo peculiar de su comunicabilidad, o su ser
linglistico consiste en la capacidad de otorgar de un nombre a las cosas, diriamos pues que
es su diferencia especifica con otros seres linglisticos. Ademas, también puntualiza que
uno de los grandes problemas de la teoria del lenguaje radica en postular la falsa identidad
entre el lenguaje en cuanto tal y el lenguaje denominador del ser humano. Esto quiere decir
que todo aquello que tiene nominalidad es porque el ser humano lo ha dotado de
comunicabilidad para si mismo, y es por eso que los nombres es el lugar en el que el ser
humano se comunica y no mediante él. EI nombre entonces es el portador del ser espiritual
del ser humano, donde se expresa el lenguaje en cuanto tal, que en el ser humano se expresa
el lenguaje puro de las cosas en el momento en el que da nombre. Las cosas tienen un modo
de expresion diferente, una manera muda, pues se les ha negado el sonido, éstas se
comunican en su materialidad, mientras que el ser humano en la inmaterialidad. Con el
objeto de ilustrar estas distinciones que componen la teoria del lenguaje, Benjamin acude a
los primeros capitulos del Génesis de la biblia, como el poder de Dios para nombrar es
creador, asi como lo seria el del lenguaje en cuanto tal, y el nombrar del ser humano es para

conocer lo creado por Dios.

El acto creador comienza de hecho con la omnipotencia creadora del lenguaje, y al final el
lenguaje se anexiona (por asi decir) lo creado, a saber, le da nombre. Asi pues, el lenguaje
es creador y consumador, es palabra y nombre. En Dios el nombre es creador porque es
palabra, y la palabra de Dios es a su vez conocedora, sin duda porque es nombre. <<Vio
entonces Dios cuanto habia hecho y todo era muy bueno>>, es decir Dios lo conocio
mediante el nombre. Y esto es asi porque la relacion absoluta entre el hombre y el
conocimiento tan solo se da en Dios; tan s6lo ahi en el nombre (que en su interior es
idéntico a la palabra creadora) es medio puro del conocimiento. Es decir, que Dios hizo las
cosas como cognoscibles en sus nombres. Y el hombre por su parte les da hombre en virtud
del conocimiento. (Benjamin, Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje del
hombre, 2007, pag. 153).

En este sentido, podriamos hablar de dos niveles del lenguaje, en primer lugar, el
lenguaje de las cosas, el lenguaje divino, o el lenguaje en cuanto tal, y el lenguaje del ser

humano que es aquel que tiene la capacidad de dar nombres, por esta razon, la funcion del
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traductor consiste en el traslado del lenguaje de lo innominado en el nombre. Por lo tanto,
cuando el ser humano se comunica con el lenguaje en cuanto tal y lo transfiere al ambito
sonoro de la palabra y el nombre es que lleva a cabo la tarea del traductor. Sin embargo,
existen cosas del lenguaje en cuanto tal, a las que el ser humano no tiene acceso, 0 mejor
dicho, que es incapaz de traducir, como el conocimiento del bien y del mal, que es lo que
desemboca en el pecado original, y que posteriormente construiria otro camino en el pecado
de la Torre de Babel, que culminaria en otro nivel del lenguaje en el que se manifiestan la
pluralidad de las lenguas humanas. Asi se genera una doble separacion del lenguaje
humano, por un lado, con la naturaleza, que segin Benjamin, entristece y enmudece y es lo
que llamamos lo incognoscible o cosa en si, y por otro, entre seres humanos cuya
multiplicidad de lenguajes se manifiesta en una sobredenominacion, que ademas constituye

de manea esencial la relacion tragica entre los lenguajes humanos.

En la relacion de las lenguas humanas respecto del lenguaje de las cosas hay algo que se
puede calificar, por aproximacion, de <<sobredenominacion>>: la cual es sin duda el
fundamento linglistico mas hondo de la tristeza (desde el punto de vista de la cosa) del
enmudecimiento. La sobredenominacion, como esencia linglistica de lo triste, alude a otro
aspecto capital del lenguaje: a la sobredeterminacion que impera en la tragica relacion entre
las lenguas de los hombres. (Benjamin, Sobre el lenguaje en cuanto tal y sobre el lenguaje
del hombre, 2007, pag. 160).

Entonces, si el lenguaje humano se encuentra determinado por una condicion
tragica, esto implica que, aquellos dramas no tragicos escapan de la ley propia del lenguaje,
circunstancia que generara el interés del filosofo alemén, pues en éstos “un sentimiento o
una relacién aparece en medio de un contexto linguistico, aparece un cierto estadio
lingtiistico” (Benjamin, El significado del lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia, 2007,
pag. 141). Una vez identificada la tragedia como la forma clasica pura, porque la
interlocucion en sus manifestaciones puras es tragica, un sentimiento como lo luctuoso, que
como ya se sefiald, caracteriza al Trauerspiel, es entendido por Benjamin como un
sentimiento mas allad de una ley, pues escapa tanto de la palabra dramatica, como de la
palabra en general, ademaés para acentuar la distincion entre tragedia y Trauerspiel, sefiala
que lo tréagico, no es por excelencia lo luctuoso, pues este sentimiento se puede encontrar

tanto como en un poema o la vida misma. Asi que si la tragedia y el lenguaje guardan una
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identidad, Benjamin procede por preguntarse, por el origen del sentimiento puro de lo
luctuoso dentro del lenguaje y dentro del arte. Esto es aquello que responde el Trauerspiel.
La palabra pura es tragica porque la naturaleza es ya sacrificada por la individuacion del
lenguaje, es la queja de la naturaleza en simbolos, y esto también se encuentra en la
tragedia moderna, por esta razon Benjamin sefiala que el principio linglistico que
determina al Trauerspiel es la palabra en transformacion cuya referencia es la vida

sentimental pura.

La palabra, en tanto que puro portador de su significado, es la palabra pura. Pero junto a ella
hay otra que se transforma, que vira a partir del lugar de su origen en direccién a otro: su
desembocadura. La palabra asi en transformacion es principio linglistico que informa el
Trauerspiel. Existe una vida sentimental pura de la palabra en la que ésta se purifica para
dejar de ser sonido de la naturaleza y convertirse en sonido puro del sentimiento. Para esta
palabra el lenguaje es tan sélo un estadio de paso en el ciclo de su transformacién, y en esta
palabra el Trauerspiel nos habla. (Benjamin, El significado del lenguaje en el Trauerspiel y
en la tragedia, 2007, pag. 142).

Ademas, Benjamin sefiala que, a consecuencia de esto, el Trauerspiel describe su
camino desde el sonido natural, pasando por el lamento, hasta alcanzar la musica, “en el
Trauerspiel se descompone el sonido sinfonicamente, lo que es al mismo tiempo principio
musical de su lenguaje y principio dramatico de su disgregacién en personajes. (Benjamin,
El significado del lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia, 2007, pag. 142). Esto no debe
interpretarse como que Trauerspiel, después de recorrer el trayecto del lenguaje, su camino
concluya en la musica, como lo podria ser en la tragedia, lo que distingue al Trauerspiel de
lo tragico consiste en una desviacion que transcurre a la mitad de su trayecto, un freno que

desencadena el luto.

en medio del camino, la naturaleza se ve traicionada por el lenguaje, y ese enorme freno que
es el sentimiento, se convierte en luto. Asi, con el doble sentido propio de la palabra, con su
significado, la naturaleza queda paralizada, y mientras que la Creacion desearia convertirse
en pureza, el hombre se quedo6 con su corona. (Benjamin, El significado del lenguaje en el

Trauerspiel y en la tragedia, 2007, pags. 142-143).

Ese seria entonces el significado del rey y sus acciones politicas en el Trauerspiel,

pues éstas son las que frenan la naturaleza que construye un mundo nuevo en a la palabra,
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que denomina el mundo del significado y del tiempo histérico sin sentimiento. Pues la
figura del rey mantiene un doble significado, un producto de la naturaleza como ser

humano, y al ser rey es también un simbolo como significacion politica propia

la historia adquiere significado en el lenguaje humanao, el cual se congela en el significado;
la tragicidad amenaza y el hombre (la corona de la Creacion) s6lo es conservado al
sentimiento convirtiéndose en rey: simbolo en tanto que portador de una corona. En tan
excelso simbolo, la naturaleza del Trauerspiel es s6lo un fragmento, mientras que lo
luctuoso llena el mundo sensible, en el que la naturaleza y el lenguaje se encuentran”.

(Benjamin, El significado del lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia, 2007, pag. 143).

Benjamin explica que los principios metafisicos de la repeticion que serian el
circulo y el dos, (pues hace referencia a la segunda vez que algo acontece), son aquellos
que determinan en esencia el camino recorrido en el Trauerspiel, pues el circulo encuentra
su fin en la musica, el dos en la palabra y su significado, y al chocar ambos recorridos se
“destruye la paz del anhelo profundo y difunde el luto por la naturaleza.” (Benjamin, El
significado del lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia, 2007, pag. 143). Diriamos pues,
que el conflicto entre significado y sonido en el Trauerspiel genera horror en la naturaleza
debido a su espectralidad, la redencion acontece en la musica. En el teatro, el luto es sélo
una nota entre los sentimientos del horror, lo comico, etc, por eso no hay un Taruerspiel
puro, que no tiene fundamento en el lenguaje real, sino en la conciencia de la unidad,

parecida a la intuicién intelectual.

El Trauerspiel no se basa en el lenguaje real, sino en la conciencia de la unidad del lenguaje
mediante el sentimiento, la cual se despliega en la palabra. En medio de ese despliegue, el
desorientado sentimiento pronuncia la queja de lo luctuoso. Pero ésta debe disolverse; sobre
la base presupuesta de aquella unidad, pasa al lenguaje del sentimiento puro, es decir, a la
masica. Asi, lo luctuoso se conjura y redime a si mismo en el Trauerspiel. Esta tension y
solucion del sentimiento en su propio dmbito es el teatro. (Benjamin, El significado del

lenguaje en el Trauerspiel y en la tragedia, 2007, pags. 143-144).

Un ensayo de redaccion previa a El origen del Trauerspiel aleméan, redactado en
1923 titulado, ElI mayor monstruo, los celos de Calderdn y Herodes y Marianne de Hebbel.
Observaciones sobre el problema del drama histérico resulta de fundamental importancia

para comprender las tesis vertidas en el trabajo destinado al fracaso para su Habilitacion.
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En este escrito Benjamin comienza por preguntarse por aquello que dota de originalidad a
una obra, y como en los tiempos modernos el autor es obligado a alejarse de otras obras con
el objeto de alcanzarla. Si el arte tiene su origen en aquello que imita, esto implica descartar
por completo las demas obras literarias como objeto de imitacion, pues estarian vetadas en
el contexto contemporaneo hambriento de cierta originalidad. No es el caso de la tragedia
antigua, por ejemplo, en el que las historias tienen como origen tanto la leyenda como el
mito al ser aquello que imitan. En el caso del significado de la forma del drama histérico
moderno lo que se intenta demostrar es “la exposicion de la naturaleza que impregna las
vicisitudes de lo histérico y que, finalmente triunfa en ellas. Pues el resultado del drama
historico es la naturaleza de los hombres, o mejor, la naturaleza de las cosas” (Benjamin, El
mayor monstruo, los celos de Calderdn y Herodes y Mariene de Hebbel. Observaciones
sobre el problema del drama histérico, 2007, pag. 253). En estos dramas, para Benjamin, la
facticidad historica se presenta como destino, que revela una relacion entre la historia y la
naturaleza, “donde hay destino, hay un trozo de historia que se ha convertido en naturaleza”
(Benjamin, EI mayor monstruo, los celos de Calderon y Herodes y Mariene de Hebbel.
Observaciones sobre el problema del drama histérico, 2007, pag. 253), ademas de que se
hace patente la tarea del dramaturgo moderno que consiste en dar una explicacién causal de
aquello que acontece valiéndose en la fuente historica, “al moderno dramaturgo se le
presenta ya en calidad de configuracion de ese destino la tarea de lograr que surja la
necesaria totalidad de los detalles -y en concreto de los que son plausibles- que la fuente
historica le ofrece.” (Benjamin, EI mayor monstruo, los celos de Calderon y Herodes y
Mariene de Hebbel. Observaciones sobre el problema del drama histérico, 2007, pag. 253).
Este problema se le presentd al dramaturgo Friedrich Hebbel al desarrollar la historia de
Herodes y Mariene cuyo resultado consistio en la fusion de dos maneras diferentes de
comprender el destino, que Benjamin comprende como “desarrollar el destino a la manera
propia de los modernos y juzgar el destino a la manera propia de los griegos.” (Benjamin,
El mayor monstruo, los celos de Calderon y Herodes y Mariene de Hebbel. Observaciones
sobre el problema del drama histérico, 2007, pag. 254). A diferencia por ejemplo de la
version de Pedro Calderdn de la Barca en su drama EI mayor monstruo, los celo, que retrata
la misma historia, pero donde se manifiesta su influencia barroca al presentar al destino

como un juego, periodo en el que acontece una transformacion en la figura retratada por los
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dramas. “El Barroco es la época en que mas se tratd el tema de Herodes; tal vez pueda
decirse que este tema se hallaba predestinado en cierto modo para ser cultivado en una
época que abandono el esquema de los dramas de martires” (Benjamin, EI mayor monstruo,
los celos de Calderén y Herodes y Mariene de Hebbel. Observaciones sobre el problema
del drama histérico, 2007, pag. 257). Para Benjamin, no es extrafio que aquello que
fascinaba a la generacion barroca del dramaturgo barroco Gryphius, era el horror y el
sufrimiento provocado por los soberanos del siglo XVII.

el soberano del siglo XVII, que era la cumbre de la Creacién, se enfurece al modo de un
volcan y se destruye cabalmente a si mismo con la entera corte que lo sigue. Tanto el teatro
como la escultura disfrutaban asi representando como el elevado soberano, sosteniendo dos
nifios en sus manos y a punto ya de destruirlos, cae victima al fin de la locura. (Benjamin,
El mayor monstruo, los celos de Calderén y Herodes y Mariene de Hebbel. Observaciones

sobre el problema del drama histérico, 2007, pag. 257).

Otra circunstancia importante radica en que en el drama de Herodes es imposible
hablar de que haya una culpa tragica, o de una restructuracion del mundo, por lo tanto, es
necesario tratar las obras de Herodes, no como tragedias, ni como drama histérico sino

como Trauerspiel.

El luto acompafia en esa obra al ocaso que sufre el noble esposo; luto que seria ilimitado si
la intencionalidad que dijo Goethe que ha de resplandecer en toda obra de arte no se
manifestara claramente en el curso de los acontecimientos con una intensidad que impide el
luto. Se trata de un Trauerspiel, sin duda alguna, de una obra luctuosa teatral.” (Benjamin,
El mayor monstruo, los celos de Calderén y Herodes y Mariene de Hebbel. Observaciones

sobre el problema del drama histérico, 2007, pag. 264).

El destino de EIl origen del Trauerspiel aleman, con elementos tanto tragicos como
luctuosos, parece ser similar al de El nacimiento de la tragedia de Nietzsche, con respecto a
las exigencias del &ambito académico moderno, pues nunca pudo obtener su Habilitacion en
Frankfurt, sin embargo, como se demostr6 en el capitulo anterior, este tipo de
acontecimientos no expresa la riqueza del contenido de la teoria de las alegorias contenida

en el trabajo de Benjamin.
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Todo el trabajo de Benjamin en el Origen del drama barroco aleméan, consiste en descubrir,
en los numerosos dramas barrocos (Trauerspiel) del siglo XVII, los diferentes temas que
componen una teoria de la alegoria (especialmente la ruina, el cadaver, la fragmentacion, lo
accesorio, la piedra, la tristeza, la melancolia, la calavera y la vanidad, el tetro de
marionetas,etc.) (Tackels, 2009, pag. 136).
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2. El prologo epistemo-critico. El método del fragmento y las constelaciones.

Las ideas son a las cosas lo que las constelaciones a las estrellas.

Walter Benjamin.

El prélogo de una obra suele tener maltiples funciones y diversas maneras de
manifestarse, la mas comun de estas consiste en realizar una presentacion del panorama de
los contenidos a tratar de una obra, sin embargo, también pueden explicar la manera en la
que fue realizada, el contexto tedrico y hacia quién va dirigida, el debate en el que se
inserta, o hasta las motivaciones personales de un autor que la llevaron a su ejecucion. En
las tragedias griegas, por ejemplo, el prologo explicaba el contexto y los acontecimientos
que antecedieron a las acciones y situaciones que ocurren en la escena. Como se sefialé en
el capitulo anterior de la presente investigacion, de acuerdo con Nietzsche, los prologos de
Euripides que intentaban introducir toda una estructura racional a las tragedias fueron una
de las causas que provocaron el suicidio de este género. En filosofia, uno de los casos sui
generis podria ser el prologo a la Fenomenologia del espiritu de Hegel, que inicia por
explicar lo contradictorio que puede ser que el contenido de un prélogo sea lo que se acaba
de mencionar, y parte de su finalidad que consiste en que la filosofia se aproxime a la forma
de la ciencia en tanto que Wissenschaft, haciendo un complejo recorrido que la distingue lo
propuesto en ella de otros sistemas filosoficos. Otro prélogo peculiar es el de Georg Lukacs
en Historia y conciencia de clases escrito en 1967, realizado posteriormente al rechazo de
la obra por parte del marxismo ortodoxo y con el objeto de evitar cualquier tipo de
persecucion, exige al lector comprender las circunstancias en que fue elaborado, asi como
las aparentes confusiones que presenta. También considero necesario sefalar la
peculiaridad que tiene el prélogo a la Contribucién de la critica de la economia politica de
Marx, pues no es excepcional entre otros prélogos, pero si en toda su obra, ya que es
exclusivamente ahi donde expone sobre todo el proyecto de la Critica de la economia

politica, ademas de ser el Unico espacio donde habla de si mismo.

El prélogo de El origen del Trauerspiel alemén, al que adhiere la diferencia
especifica de epistemo-critico, es también sui-generis, pues es un conjunto de tesis que
funciona como armazon tedrica o metodologia propia basada en la singularidad de la obra
de arte, ademas de ser una critica a la epistemologia que clasifica y esquematiza los géneros
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artisticos y literarios cuyo resultado ha sido el desprecio y una interpretacion erronea sobre
las obras que se denominan Trauerspiel. Este rescate de la singularidad aparece ya en una
reflexion de Goethe que Benjamin retoma como epigrafe para dicho prélogo.

Puesto que ni en el saber ni en la reflexion puede alcanzarse un todo, ya que aquél le falta lo
interno y a ésta lo externo, necesariamente tenemos que pensar la ciencia como arte si es
gue esperamos de ella alguna clase de totalidad. Y ciertamente ésta no hemos de buscarla en
lo general, en lo excesivo, sino que, asi como el arte se expone siempre entero en cada obra

de arte, asi la ciencia deberia mostrarse siempre entera en cada uno de los objetos tratados.

Aguello que Goethe esta precisando de la ciencia es que en sus manifestaciones
particulares se exprese su totalidad, como acontece en la obra de arte. EI fragmento o el
particular es una nocién de suma relevancia para comprender tanto las tesis expresadas
tanto en el prélogo epistemo-critico como en el trabajo del Trauerspiel en general; incluso
como sefiala Grave en su obra La luz de la tristeza. Ensayos sobre Walter Benjamin, se
podria decir que una parte importante de la obra y prosa de Benjamin se encuentra
determinada por los resultados del conjunto de tesis que componen este prélogo, que
también pueden comprenderse como una articulacién de una metodologia que permita

hacer comprensible el trayecto del fragmento a la totalidad.

El pensamiento de Walter Benjamin se construye en la tension irremediable entre el apego a
las cosas singulares y la necesidad del mosaico ideal en el cual aquellas desemboquen y
viertan sus sentidos. Su prosa -permanente encrucijada entre lo concreto y la idea- presenta
los perfiles de una verdad, en lugar de debatirse entre los extremos sacrificando alguno de

ellos, aspira a recogerlos aferrandose a ambos. (Grave, 2015, pag. 71).

El presente apartado de la investigacion se enfocard en analizar la manera en que
operan las tesis de dicha metodologia. El primer tema en abordar que concierne a la primera
tesis, es el de la exposicion, de acuerdo con Benjamin, dicho problema es una constante en
la escritura filoséfica, debido a que en el momento en que se convierta en doctrina se
detiene el camino recorrido por el pensamiento. Sefiala que el obstaculo de dicho camino,
consiste en que constantemente se encuentra acompariado de un imprescindible esoterismo
que le impide su acabamiento, algo que ignora cualquier pretension sistematica. “En la
medida en que es determinada por éste, la filosofia corre el riesgo de acomodarse a un

sincretismo que intente atrapar la verdad en una tela de arafia tendida entre distintos
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conocimientos, como si aquella viniera volando de fuera”. (Benjamin, 2007, pag. 224). Con
respecto a este esoterismo, es importante dirigir la mirada a la manera en que Susan Buck-
Morss en su texto Origen de la dialéctica negativa refiere sobre este prélogo, pues lo
comprende como “una teoria cognitiva de base kantiana, aunque influenciada por la cébala,
que daba cuenta de la experiencia tanto filosofica como religiosa, objetivo que habia sido
suyo desde 1918.” (Buck-Morss, 2013, pag. 56).

El problema de la exposicion es para Benjamin, en realidad el de la forma, problema
al que la filosofia debe prestar atencion si desea ser exposicion de la verdad, con el objeto
de plantear una solucidn, acude al concepto escoléstico de tratado, cuyo método es la
exposicion como rodeo, que al mantenerse en constante movimiento implica una renuncia a
un curso inamovible de su intencionalidad. A manera de simil, -como lo hace Benjamin
constantemente-, con la finalidad de ejemplificar su manera de proceder, acude a una
comparacion de la permanencia del mosaico una vez que se va trozando con la
consideracion filosofica, pues “Ambos se componen de lo individual y disparejo; y nada
podria ensefiar mas poderosamente la trascendente pujanza sea de la imagen sagrada, sea de
la verdad”. (Benjamin, 2007, pags. 224-225). En el pensamiento, de acuerdo con Benjamin,
esto acontece con los fragmentos, pues su valor es determinado por su indescifrable e
inclasificable particularidad, ademas de ser aquello que determina el brillo de la exposicion
“El valor de los fragmentos del pensamiento es tanto mas decisivo cuanto menos se puedan
medir inmediatamente por la concepcion fundamental, y de él depende el brillo de la
exposicion en la misma medida en que depende el del mosaico de la calidad que tenga el
esmalte” (Benjamin, 2007, pag. 225). Por lo tanto, cualquier pretension de verdad exige un
trabajo microscopico que dirija su mirada al detalle y su relacion con el todo plastico, por
esta razén, Benjamin enfatiza la afinidad entre el tratado escolastico y el mosaico en la
Edad Media.??

23 Como lo sefiala Richard Wolin, este acercamiento a la religion contribuira para la restauracién del concepto
de critica elaborado por Bennjamin. “For if art concerns itself with life, if philosophy seeks out truth, and
religion inquires into the meaning of God (or what is the same, the meaning of God for us: salvation), then
criticism, beginning with art as its object and by way of mediation of philosophical insight, establishes the
ultimate link with that realm with which mere life in its immediacy can have no contact: the realm of
redeemed life.” (Wolin, 1994, pdg. 31). “En tanto que al arte le concierne la vida, la filosofia investiga la
verdad, y la religion indaga sobre el significado de Dios (o lo que es lo mismo, el significado de Dios para
nosotros: la salvacion), el criticismo, comenzando con el arte como su objeto y a través de la meditacion
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El segundo problema a tratar en el conjunto de tesis que componen el prologo
epistemo-critico versa sobre la correspondencia entre el conocimiento y la verdad, este
problema se desprende de una dificultad propia de la exposicion en la forma tratado, pues
de acuerdo con Benjamin, es una forma prosaica por nacimiento, que a diferencia de la
palabra hablada que se apoya en gestos para mejorar su exposicion, una prosaica sobriedad
caracteriza su escritura con el objeto de obligar al lector a detenerse en cada frase para su
comprension como sujeto de contemplacion, -tal como sucede en los textos del mismo
Benjamin-. A esto, agrega el filésofo aleman que, como condicién de posibilidad necesaria
para que la exposicién se afirme como método del tratado filosofico, esta forma prosaica
debe ser contenido de expresion de las ideas. “Si la exposicion quiere afirmarse como
método propiamente dicho del tratado filosofico, sin duda debe ser exposicion de las
ideas”. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleméan, 2007, pag. 225). Esto debido a que es
particularmente en las ideas, pensadas como estructuras de verdad en las cuales se
configura el orden de lo diverso, el espacio donde se manifiesta el problema de la
correspondencia entre el conocimiento y la verdad, pues el caracter evanescente de la
verdad que se representa en ellas, impide que pueda ser capturada por las proyecciones
iniciales del conocimiento. “La verdad, representada en la danza de las ideas expuestas,
escapa a cualquier clase de proyeccion en el ambito del conocimiento. Pero el conocimiento
es un haber. Su mismo objeto se determina por el hecho de que se ha de tomar posesion de
¢l en la conciencia.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 225). La
complicacién consiste en que, en tanto que el conocimiento debe de poseer un contenido,
precisamente en el momento de posesion pierde importancia la exposicion. Sin embargo, la
manera en que se resuelve ésta, es a través del método, pues de acuerdo con Benjamin, al
tener como finalidad su objeto de posesion, es creador de éste mismo, y este objeto es la
exposicion de la verdad, si se comprende como forma, pero no una forma interior de la
conciencia, sino de caracter ontolégico, un ser, como se manifiesta en la teoria platdnica de
las ideas, que en su misma exposicion como exposicion de la verdad, se expresara

constantemente la ausencia de correspondencia entre conocimiento y verdad.

filosofica, establece la Gltima conexion con el reino con el que la mera vida en su inmediatez no puede tener
contacto: el reino de la vida redimida. (traduccidn del autor).
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El método, que para el conocimiento es un camino apto para obtener -aunque sea
engendrandolo en la consciencia- el objeto de la posesion, es para la verdad exposicion de si
misma, dado por tanto con ella en cuanto forma. Pero esta forma no pertenece a una
conexién en la consciencia, como en el caso de la metodologia del conocimiento, sino ya un
ser. La tesis de que el objeto de conocimiento no coincide con la verdad aparecera una y
otra vez como una de las méas profundas intenciones de la filosofia en su origen, la teoria

platonica de las ideas. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pags. 225-226).

Una de las distinciones que manifiestan la imposibilidad de correspondencia entre
conocimiento y verdad, radica en que el conocimiento puede ser cuestionado debido a que
pertenece al ambito de la individualidad y siempre es mediato, mientras que la verdad, al
encontrarse esencialmente determinada se encuentra unificada, es inmediata y, por lo tanto,
es imposible que sea cuestionada. Si se retoma lo sefialado con anterioridad, en torno al
mosaico Y la plasticidad, es decir, que el todo se expresa de manera total en cada una de sus
partes, se tendria acceso a la totalidad en sus partes, es decir, aquello que puede ser
cuestionado es la unidad del concepto, a través de sus partes, en cuanto se distingue la
verdad y aquello que posibilita las conexiones del conocimiento, se manifiesta el alcance de
las ideas con respecto a la verdad, definiéndolas como ser, atribuyéndoles un significado

metafisico.

Mientras que el concepto surge de la espontaneidad el entendimiento, las ideas le estan
dadas a la observacion. Las ideas son algo dado de antemano. Asi, la distincion entre la
verdad y la conexion del conocer define a la idea como ser. Este es el alcance de la doctrina
de las ideas para el concepto de verdad. En cuanto ser, verdad e idea cobran aquel supremo
significado metafisico que el sistema platonico les atribuye expresamente. (Benjamin, El

origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 226).

Para explicar la manera en la que la distincién entre las conexiones del
conocimiento y la verdad definen a la idea como ser de manera mas precisa, Benjamin
sefiala que el documento que funciona como testimonio es el didlogo platonico El banquete.
Centra su mirada particularmente en dos aspectos del dialogo, el primero consiste en la
relevancia de la relacion de la verdad como contenido esencial de la belleza en el reino de
las ideas, pues sefiala incluso que es indispensable tanto para la filosofia del arte como para

el concepto de verdad, “Comprender la concepcion platonica de la relacion de la verdad
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con la belleza es no s6lo uno de los requisitos primordiales para toda tentativa en la
filosofia del arte, sino indispensable para la determinacion del concepto mismo de verdad.”
(Benjamin, EI origen del Trauerspiel alemén, 2007, pdg. 226). De esta relacién se
desprende el segundo aspecto que consiste en que ésta se encuentra determinada por el
contexto del dialogo platonico y la escala que propone de los deseos eréticos®*, por lo tanto,
la verdad es bella entre otras cosas, eros busca la belleza, y la verdad es belleza para el que
busca las ideas, asi como el cuerpo bello o los razonamientos bellos. “el ser humano es
bello para el enamorado, aunque no lo es en si; y ciertamente es asi porque Su Cuerpo se
expone en un orden superior al de lo bello. Asi sucede también a la verdad, que es no tanto
bella en si como para el que la busca.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007,
pag. 227). Es decir, pensando en la doctrina platonica de las ideas, nunca se puede separar
la belleza de la verdad, es un momento expositivo cuya pretension es la verdad como
exposicion, y que resguarda a la belleza en términos generales. “La esencia de la verdad, en
cuanto reino de las ideas que se expone, mas bien garantiza que el discurso de la belleza de
lo verdadero no puede ser derogado. En la verdad ese momento expositivo es el refugio de
la belleza en general”. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 227). Sin
embargo, lo bello no puede abandonar el ambito de la apariencia en tanto que sea
reconocido asi, pues este aparentar es la estrategia de seduccién, que provoca que el
intelectual la persiga, sin embargo, en cuanto se manifiesta como verdad, la sigue el

enamorado que se percata de la justicia que le hace la verdad a lo bello.

Su aparentar, que seduce en tanto no quiere mas que aparentar, provoca la persecucion del
entendimiento y deja que se reconozca su inocencia cuando se refugia en el altar de la
verdad. Asi, Eros la sigue en esta fuga, no como perseguidor, sino como enamorado; de
modo que la belleza, por mor de su apariencia, siempre huye de dos: por temor del
intelectual, y por angustia del enamorado. Y solo éste puede atestiguar que la verdad no es

desvelamiento que anule el misterio, sino revelacién que le hace justicia. (Benjamin, El

origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 227).

La interrogante esencial del banquete es entonces aquella que se pregunta si la
verdad tiene la capacidad de hacerle justicia a lo bello cuando ésta se expone en las ideas,

24 La exposicion de la escala de los deseos puede encontrarse en (Platon, Dialogos Vol. 1V, 2008, péags. 204c-
206a).
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pues de acuerdo con Platdn, su trabajo consiste en otorgarle ser a lo bello, lo que no se
manifiesta en el desvelamiento de algo oculto, sino mas bien lo que se muestra es el llamear
del velo cuando contacta con las ideas, que seria su punto culminante o el limite con
respecto a la posibilidad de alcanzar la verdad. Asi, se manifiesta como evidencia de la
ausencia de correspondencia entre el objeto de conocimiento y la verdad, sin embargo, es
necesario comprender la validez de los sistemas, como los de Platon, Leibniz o Hegel,
debido a que elaboran construcciones que no se fundamentan en lo empirico, sino en el
mundo de las ideas, y la relevancia del esfuerzo de la exposicion que concatenara el orden
de las ideas con el orden de lo real como proyecto de descripcion del mundo. “Cuanto mas
intensamente trataban los pensadores de trazar en ellas la imagen de lo real, tanto mas
ricamente tenian que configurar un orden conceptual que a ojos de intérpretes posteriores
debia ser relevante del mundo de las ideas que en el fondo se buscaba.” (Benjamin, El
origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 228). Para Benjamin, estas proyecciones
descriptivas en el mundo de las ideas situaban al filésofo en un punto intermedio entre el

artista y el investigador.

El artista traza una pequefia imagen del mundo de las ideas y, como la traza como simil,
ésta debe ser definitiva en cada momento presente. El investigador, por su parte, dispone el
mundo para la dispersién en el ambito de las ideas al dividirlo desde dentro en el concepto.
A él lo vincula con el fildsofo el interés en la mera extincion de lo que es mera empiria; al
artista, en cambio, la tarea de la exposicion. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman,
2007, pag. 228)

Dado que el artista en cada obra expone en un simil una imagen del mundo de las
ideas y el investigador lo dispersa en el concepto, la tarea propia del filésofo o del concepto
filosofico en el terreno de la exposicion consiste en “Seccionar en contraposicion con la
cadena de la deduccion; la tenacidad del tratado en contraposicion con el gesto del
fragmento; la repeticion de los motivos en contraposicion con el universalismo superficial;
la plenitud de la concisa positividad en contraposicion de la polémica refutadora”

(Benjamin, El origen del Trauerspiel aleméan, 2007, pag. 228).

Para explicar el procedimiento de la division y la dispersion que lleva a cabo el
concepto filoséfico, con el objeto de que la verdad se exponga como unicidad, en primer

lugar, Benjamin lo distingue del proceder deductivo de la ciencia, que ignora las rupturas o
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uniformidades y las asocia con lo accidental, “uno de los rasgos menos filosoficos de
aquella teoria de la ciencia que no parte de las disciplinas individuales sino de postulados
supuestamente cientificos es considerar esta incoherencia como accidental.” (Benjamin, El
origen del Trauerspiel aleméan, 2007, pag. 229). A diferencia de este proceder, el concepto
filoséfico, necesariamente tiene que fundamentarse en el mundo de las ideas, como la
estructura discontinua que caracteriza a la logica, la ética o la estética que en su proceder
rescatan el mundo fenoménico, pues “los fendmenos no entran integralmente al interior del
mundo de las ideas en lo que es su estado empirico bruto, con el que se mezcla la
apariencia, en tanto que son salvados. Asi se despojan de su unidad falsa para participar,
divididos, de la auténtica unidad de la verdad.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel
aleman, 2007, pag. 229). Esta division en elementos de los fendmenos los libera de una
falsa unidad al subsumirse a los conceptos, que operan como mediadores, es decir como
elemento de comunicacion de los primeros con el ser de las ideas. De hecho, como sefiala,
Grave, aquello que distingue a los conceptos de las ideas es su relacién con los fendmenos,
puesto que “El concepto subordina al fenomeno pero éste, en si mismo, sigue siendo lo que
era antes de la subordinacion: mera facticidad” (Grave, 2015, pag. 78), y con respecto a la
idea “El fenomeno sumido en la contemplacion ingresa a la idea y se transfigura, se redime
en tanto se convierte en lo que no era: totalidad singular” (Grave, 2015, pag. 78). Asi, esta
comunicacion es la que posibilita la exposicion de las ideas que es la auténtica tarea de la
filosofia, “las ideas no se exponen en si mismas, sino Unica y exclusivamente en la
ordenacion de elementos cosicos que se da en el concepto. Y en cuanto configuracion de
dichos elementos es como lo hacen ciertamente”. (Benjamin, El origen del Trauerspiel
aleman, 2007, pag. 230).

La estructura de conceptos que funciona para exponer las ideas manifiesta la manera
en la que ésta los configura, pues las ideas los dotan de objetividad y orden, por esta razén
surge la pregunta de como se llega a los fendmenos, o para ser mas precisos, de qué manera
es que se configuran por las ideas. Para comenzar, es necesario partir de la distincion entre
la idea y lo que se aprende de ella, para lo que Benjamin acude al siguiente simil, “Las
ideas son a las cosas lo que las constelaciones a las estrellas.” (Benjamin, 2007, pag. 230).
De acuerdo con la manera en la que se constituye una constelacion, significa que las ideas

no son conceptos, ni leyes de las cosas, tampoco que éstas funcionen para conocer los
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fendmenos, ni que estos sean condicion de posibilidad de la existencia de estas, como ya se
sefiald, son estructuras de verdad en las que se configura el orden de lo diverso, y los
fendmenos llegan a su méximo alcance, es decir, a su limite en cuanto a la exposicion de
las ideas en el concepto, pues “el significado de los fendmenos para las ideas se agota en
sus elementos conceptuales.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 230).
El fendmeno en su diversidad determina al concepto al ser éste el limite de lo que se puede
alcanzar en el mundo de las ideas, los fendmenos son los puntos que se pueden captar de las

ideas y el concepto establece los limites salvandolos al iluminarlos.

Las ideas son constelaciones eternas, y al captarse los elementos como puntos de tales
constelaciones los fenémenos son al tiempo divididos y salvados. Y, ciertamente, es en los
extremos donde esos elementos, cuya separacion de los fenémenos es tarea del concepto,
salen a la luz con mayor precision. La idea se parafrasea como conexion de lo extremo
Unico con lo a él semejante. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pags. 230-
231).

De hecho, segun Benjamin, la idea establece las conexiones entre los puntos
divididos en las expresiones generales del lenguaje, pues las ideas manifiestan lo esencial
en lo general. En tanto que lo empirico como los conceptos son extremos, las ideas
aparecen cuando se juntan estos extremos, por esta dualidad denomina las ideas como
madres falsticas, ya que no se expresan hasta que los fendmenos no las iluminas cuando
son concentrados en ellas, y esto se hace hasta que el concepto agrupa los fenémenos en los

conceptos y asi, estos al salvar los fendmenos exponen las ideas.

Las ideas — o, en terminologia de Goethe, méas bien los ideales- son madres fausticas.
Permanecen oscuras en tanto los fendmenos no se les declaran agrupandose a su alrededor.
Pero la recoleccion de los fendmenos es cosa de los conceptos, y el fraccionamiento que en
ellos se consuma en virtud del entendimiento diferenciador es tanto mas significativo por
cuanto cumple dos cosas, mediante una y la misma operacion: la salvacion de los
fendmenos y la exposicion de las ideas. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007,
pag. 231).

Esto implica que las ideas no se encuentran dadas en el mundo fenoménico, por lo

gue se pregunta por la manera de ser dadas de éstas. En primer lugar, Benjamin descarta
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que esto se dé a través de la intuicion intelectual, pues la manera de manifestarse de la

verdad no muestra relaciones intencionales®.

El objeto de conocimiento, en cuanto objeto determinado en la intencién conceptual, no es
en modo alguno la verdad. La verdad es un ser desprovisto de intencion que se forma a
partir de las ideas. La actitud adecuada respecto a ella nunca puede ser por consiguiente una
mira en el conocimiento, sino un penetrar en ella y desaparecer. La verdad es la muerte de

la intencion. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 231).

Al pertenecer al mundo de las ideas, el ser de la verdad, es distinto del mundo de los
fendmenos, por lo tanto, es necesario que la verdad sea mas consistente que el ser de las
cosas, pero que sea igual de sencillo que éste. Aquello que separado de lo fenoménico y
posee la misma fuerza es el ser del nombre, y es el que determina el darse de las ideas, por
lo tanto, segin Benjamin, éstas son un momento linguistico al darse en las palabras “La
idea es, en efecto un momento linguistico, siendo ciertamente en la esencia de la palabra,
cada vez, aquel momento en el cudl ésta es simbolo.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel
aleman, 2007, pag. 232). En la percepcion empirica las ideas son separadas y las dotan de
un significado profano, el filésofo a través de la palabra y su exposicion debe restaurar el
caracter simbolico de la palabra, a través del recuerdo cémo se sefialaba en la teoria
platonica de la reminiscencia. Benjamin rescata la importancia del mito biblico de Adéan,
pues en él acontece la percepcion originaria de las palabras, en ésta se manifestaba la
contemplacion que permite el nombrar, pues la relacion sonora que rescata la distancia -que
es la que manifiesta la discontinuidad que implica la ausencia entre verdad y conocimiento-
en el mundo de las ideas es para Benjamin la verdad, ademas, como sefiala Grave si el
nombre manifiesta la esencia del fendmeno, salvarlo implica la labor del traductor,
“Penetrar en el fendmeno para que la verdad se muestre es un ejercicio de traduccion:
contemplar la idea en la que los fendmenos se salvan significa descifrarlos encontrando su

nombre; transformarlos en palabras.” (Grave, 2015, pag. 79). Por lo tanto, el traductor en

25 Por esta razon sefiala Adorno, la ruptura de Benjamin, con la filosofia idealista, “En la poetologia, el libro
de Benjamin sobre el barroco muestra una tendencia analoga, causada tal vez por la renuncia a confundir las
intenciones subjetivas con el contenido estético y, finalmente, por la renuncia a la alianza entre la estética y la
filosofia idealista. Los momentos de contenido son apoyos del contenido contra la presion de la intencién
subjetiva. (Adorno, 2011, pag. 197).
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cada espacio de discontinuidad en tanto que se define en si misma tendria que encontrar

una idea que expresa esencialidad.

Asi como la armonia de las esferas estriba en el rotar de unos astros que jamas se tocan
mutuamente, asi la existencia del mundus intelligibilis estriba en la siempre insalvable
distancia entre las puras esencialidades. Cada idea es un sol y se relaciona con sus
semejantes como los soles se relacionan entre si. La relacion sonora de tales esencialidades
es la verdad. Su pluralidad continua se revela contable. (Benjamin, El origen del Trauerspiel
aleman, 2007, pag. 233).

En la filosofia del arte el Trauerspiel es una idea cuyo enfoque segiin Benjamin
debe demostrar la multiplicidad, a diferencia del de la historia de la literatura que es una
unidad. La filosofia del arte en tanto que se interesa en la exposicién de las ideas, como ya
se sefiald, debe de enfocarse en los extremos, que no tendria lugar en la historia
clasificatoria. Como ya se ha mencionado, la idea no opera como el concepto clasificatorio,
tal como se puede observar en el fragmento que Benjamin retoma de Max Scheler sobre lo

tragico en su texto titulado Sobre el fendmeno de lo tragico.

(Como ...se ha ...de proceder? ;Debemos reunir toda clase de ejemplos de lo trdgico, esto
es, toda clase de sucesos y acontecimientos de los que los hombres predican la impresion de
lo tragico, y preguntar luego de manera inductiva qué tienen entre ellos ‘en comun’? Esto
seria una especie de método inductivo que podria apoyarse experimentalmente. Pero no nos
Ilevaria tan lejos sin embargo como la observacion de nuestro yo cuando lo tragico se halla
operando en nosotros. Pues ¢qué nos autoriza a confiar en las declaraciones de la gente de

que también es tragico lo que ellos llaman asi? (Scheler, 2003, pags. 204-205)

Otra clasificacion en la que Benjamin centra su critica es la propuesta por la obra
Estéetica de lo tragico de Johanner Volkelt, en ésta, tanto las obras de Arno Holz, Max
Hablbe, como las tragedias de Esquilo y Euripides, las asume dentro del concepto de lo
trdgico como una forma universal en lugar de una histéricamente determinada y el

resultado desemboca en una caotica disparidad.

Este tipo de clasificaciones que caen en la multiformidad son producto de una
induccidn acritica, por lo que es comin que se formulen observaciones en contra, como las

del germanista Konrad Burdach en torno al Humanismo, pues de acuerdo con él, hay un
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problema al postular que el origen de éste opera como un ser viviente, como una esencia
dada de un organismo viviente y el problema de estas teorias radica en que necesariamente
tienen que acudir a abstracciones que desembocan en conceptos inventados en los que,
motivados por una sed sistematica se privilegian las semejanzas por encima de las
diferencias, con el objeto de comprender lo diverso e infinito, y asi postular etiquetas como
Humanismo o Renacimiento que son una falsa apariencia de esencialidad que desorienta a
los investigadores. Sin embargo, Benjamin asume una postura critica ante lo postulado por
Burdach, en primer lugar, reconoce el mérito de atacar la diversidad contenida en los
conceptos generales, pero el problema radica en que su critica no puede aplicarse
especificamente a la teoria platonica de las ideas, pues “lo que tales nombres no pueden
hacer como conceptos lo consiguen sin duda en cuanto ideas, en el seno de las cuales lo
parecido no llegara al solapamiento, pero lo extremo llega hasta la sintesis” (Benjamin, El
origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 238). De hecho, le resulta mas interesante lo
sefialado en cuanto a la importancia de los principios de configuracion por Fritz Strich en
torno al Barroco literario que origind al Trauerspiel aleman, “<<que los principios de
configuracion siguieron siendo los mismos a lo largo del siglo>>". (Benjamin, El origen del

Trauerspiel aleman, 2007, pag. 238).

Ademas, el nominalismo de Burdach parece guiado por una preocupacién de errores
factuales por encima de una metodologia, la cual, de acuerdo con Benjamin, tendria que ser
motivada por intuiciones ordenadoras producto de lo que denomina un verismo cientifico,
que cuando se enfrenta a la diversidad de lo individual busca replantearse cientificamente
los propios cuestionamientos que motivaron aquello que investiga desde su lenguaje, asi “A
través de tal ponderacidn, preparada por lo que antecede pero concluida en lo que sigue, se
decide ante todo si la idea es una abreviatura indeseada o si fundamenta en su expresion
lingtiistica algin contenido cientifico.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007,
pag. 239). Benjamin comprende esta postura como una protesta contra su propio lenguaje,
pues la ciencia se expone a través de signos y palabras, y la palabra posee cierta
esencialidad de la idea, circunstancia que no se soluciona incluso acudiendo al sincretismo
como lo hace el enfoque empirista el germanista Richard Meyer. “Aquel verismo a cuyo
servicio se dispone el método inductivo de la teoria del arte no es ennoblecido por el hecho

de que al final los planteamientos respectivamente discursivo e inductivo coincidan en una
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intuicion que como, R. Meyer y otros imaginan, podria redondearse como un sincretismo
entre multiples métodos”. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleméan, 2007, pag. 239).
Estas afirmaciones terminan por caer en una perspectiva ingenuo-realista®®, ya que la
intuicion es la que tiene que ser interpretada, y termina cayendo en otra induccion, su
resultado clasifica al drama, a la tragedia y a la comedia, como magnitudes dadas de las que
se deducen reglas y leyes artisticas generales, dicho de otra manera, por Benjamin, es una

deduccidn que desemboca en una induccion abstracta que funciona para esquematizar.

Otro camino es el que recorre la critica del concepto de géneros artisticos de
Benedetto Croce, pues manifiesta su desacuerdo con las deducciones que se manifiestan en
una esquematizacion superficial, y con el temor de Burdach de acceder al hecho que
termina cayendo en un nominalismo relativo que priva a las obras de su contenido esencial,
que significaria para él un unico género el del arte o la intuicion, pues de acuerdo con él no
existen elementos que sean capaces de funcionar como intermedios, tal como se puede
apreciar en los postulados del filésofo italiano retomados por Benjamin. “<<Cualquier
teoria sobre la division del arte es del todo infundada. EI género o la clase es, en este caso,
s6lo uno, el arte mismo o la intuicion, mientras que las obras de arte individuales son sin
duda incontables: todas originales y ninguna traducible en otra>>". (Benjamin, El origen
del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 241). Benjamin sefiala que esta afirmacion si bien es
clave para los géneros estéticos, es incompleta, ya que la filosofia no se puede desprender
de ideas tan esenciales como las de lo tragico o lo comico, pues “estos no son compendios
de reglas, sino que son formas ellas mismas, al menos del mismo nivel y densidad que lo es
cualquier drama” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleméan, 2007, pag. 241), de hecho,
son ideas que existen independientemente que sean 0 no representadas en un drama, por lo
tanto la investigacion tendria que partir de un punto diferente, de lo ejemplar, con el objeto
de no desembocar en un sistema que termine forzando a través de pautas los generos
artisticos, “a riesgo de no poder atribuir este cardcter mas que a un fragmento disperso. Por
tanto, no provee de ‘pautas’ a los autores de recensiones.” (Benjamin, El origen del

Trauerspiel aleman, 2007, pag. 242). Pues una postura critica que se fundamente en la

% Theodor Adorno en su Teoria Estética, destaca precisamente la importancia de esta obra a partir de la
relacion entre el arte y los contenidos de verdad. “El contenido de verdad de algunos movimientos artisticos
no culmina en grandes obras de arte; Benjamin expuso esto en el ejemplo del drama barroco aleman.”
(Adorno, 2011, pag. 41).
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teoria de las ideas en el arte no se conforma por una pauta externa, sino “de manera
inmanente, gracias a un desarrollo del lenguaje formal propio de la obra, el cual exterioriza
su contenido a costa de su efecto.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag.
242). Benjamin afiade el ejemplo de las obras de arte significativas, pues éstas se
encuentran mas alla del género, en tanto que o lo inauguran o lo trascienden, mientras que

las obras perfectas efectian ambas labores.

Esta imposibilidad de construccion de una metodologia para la clasificacion de las
formas artisticas, desemboca en un escepticismo, que se bifurca entre una precipitacion
esquematica y la verdadera contemplacion que rescata los fendmenos cuya exposicion es en
realidad exposicion de las ideas y se manifiesta su individualidad. Las observaciones de
Croce parecen ser las tienen un mayor alcance, pues propone una clasificacion genética, sin
embargo, Benjamin afiade que la pregunta por el origen en tanto que Ursprung de la obra de
arte, no debe ser planteada como génesis 0 nacimiento, sino como una categoria histérica
en constante movimiento, que va mas alla de lo factico, “El origen radica en el flujo del
devenir como torbellino, engullendo en su ritmica el material de la génesis. Lo originario
no se da nunca a conocer en la nuda existencia de lo factico.” (Benjamin, El origen del
Trauerspiel aleman, 2007, pag. 243). A esta ritmica se accede a través de una doble
inteleccidn, en primer lugar, como restauracion, y, en segundo lugar, como lo inconcluso o
imperfecto. El origen como fendmeno es constituido una vez que se consuma el encuentro
entre la idea y el mundo historico, por lo que hay una temporalidad cuyos puntos extremos
lo determinan. “En cada fendmeno de origen se determina la figura bajo la cual una idea no
deja de enfrentarse al mundo histérico que alcanza su plenitud en la totalidad de la historia.
El origen, por tanto, no se pone de relieve en el dato factico, sino que concierne a su
prehistoria y a su posthistoria.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleméan, 2007, pag.
243). Por lo tanto, antes de pensar el sentido de la historia, es necesario hacer de la
particularidad un fendmeno de origen, pues esta categoria historica tiene que demostrar la
autenticidad, esto no quiere decir acudir a todo hecho del pasado o primitivo, sino lo
auténtico, que es el sello del origen en los fendbmenos como objeto de descubrimiento
necesariamente vinculado con un reconocimiento en la mas excéntrica particularidad. “En
lo mas excéntrico y singular de los fendmenos, en las tentativas mas torpes e impotentes asi

como en las manifestaciones obsoletas de una época de decadencia es donde el

179



descubrimiento puede salir a la luz.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleméan, 2007,
pag. 244). Como ya se ha sefialado no con una pretension esquematica que construya una
falsa unidad inmovil, sino que “asume en si la idea de la serie histérica en sus
plasmaciones.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 244), como los

fragmentos en el mosaico, o las estrellas en las constelaciones.

Benjamin presenta la historia filoséfica como ciencia del origen, aquella forma que
considera los extremos para configurar una idea en su totalidad, ademas sefiala que para
lograr la exposicién es necesario que efectle un recorrido virtual por dichos extremos
posibles, asi por ejemplo, la preshistoria y la poshitoria reunidas como extremos en una
idea, son historia natural, que consiste en una virtualidad leida “en el estado perfecto y
llegado al reposo, en el estado de la esencialidad” (Benjamin, El origen del Trauerspiel
aleman, 2007, pag. 245). Por lo tanto, de lo que se trata es de comprender el devenir de los
fendmenos en su ser, para lo que es necesaria la historia, cuya estructura es monadoldgica,
asi, la idea como monada funciona como representacion de los fendmenos en una

interpretacion objetiva y se tendria acceso a la totalidad en cada idea.

La estructura de ésta, tal como la plasma la totalidad en el contraste con su inalienable
aislamiento, es monadologica. [...] La idea es mdnada, y en ella estriba preestablecida la
representacion de los fendbmenos como en su objetiva interpretacion. Cuanto mas elevado el
orden de las ideas, tanto més perfecta la representacion puesta en ellas. Y asi puede ser tarea
el mundo real en el sentido de que habria que penetrar tan profundamente en todo lo real
que en ello se descubriese una interpretacion objetiva del mundo. [...] La idea es monada, y
eso significa, en pocas palabras, que cada idea contiene la imagen del mundo. Y su
exposicion tiene como tarea nada menos que trazar en su abreviacion esta imagen del

mundo. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 245).

Una vez que se ha establecido que el Trauerspiel es una idea, y que la filosofia tiene
gue preguntarse por su origen a través de un método monadolégico que comprenda al
barroco, porque como sefiala Grave: “Walter Benjamin penetra en la idea que se localiza en
el Trauerspiel y la contempla como ménada que contiene de forma abreviada y alegérica
las distintas tendencias que integran el mundo barroco.” (Grave, 2015, pag. 85) Benjamin
se centrard en las investigaciones que se han hecho al comprender la forma teatral del

barroco literario aleméan, pues de acuerdo a la clasificacion de la historia de la literatura, es
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una forma paradojica, en tanto que la forma torpe de su teatro es un obstaculo para la
comprension literaria de esa época. Es una forma que aparecia como inaccesible a las
pretensiones cientificas de la critica estilista, es una forma de drama secular de la
Contrarreforma alemana, es la forma del drama barroco cuyo movimiento ajeno a la

libertad, ludismo o genialidad literario funciona como origen del Trauerspiel aleman.

aquel drama se formd -precisamente por haber surgido de modo necesario de esa época
suya- gracias a un esfuerzo sumamente violento, lo que ya por si s6lo indicaria que no hubo
ningun genio soberano que le diera su impronta aquella forma. Y, sin embargo, es en ella
donde se halla el centro de gravedad de cada ejemplo del Trauerspiel barroco. (Benjamin,
2007, pag. 247).

Una forma que, a pesar de ser marginada, por la poca atencion que le dio tanto la
critica literaria como la filosofia del arte, era portadora de una configuracion objetiva, asi

como la idea tiene su principio de configuracion.

como toda forma linguistica, aln la desusada y la aislada, puede ser concebida no sélo
como testimonio de quien la plasmo, sino como documento de la vida de la lengua y de sus
posibilidades en un momento dado, también cada forma artistica contiene -y con mucho
mayor propiedad que cualquier obra individual- el indice de una determinada configuracion

del arte objetivamente necesaria. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleméan, 2007,
pag. 248.).

La herencia rescatada por los germanistas de la teoria de Aristoteles en la Poética,
de acuerdo con Benjamin, impedia que se centrara la atencion en esta forma, que como
consecuencia se interpretaba de manera equivocada, pues comprendia al Trauerspiel del
barroco aleman como una caricatura de la tragedia antigua, se le adjudicaban adjetivos
como extrafio o barbaro, 0 como su torpe renacimiento, juicios basados en la ausencia de
correspondencia en sus pretensiones teodricas, pues “Las acciones principales y de Estado
distorsionaban sobre el fondo del antiguo drama de los reyes; el engolamiento destruia lo
que fue el noble pathos de los helenos, y el sangriento efecto conclusivo desvirtuaba la
catastrofe tragica.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 248). Estas
interpretaciones también estaban influidas por la idea que se tiene del Renacimiento en

Alemania, pues més alla de tomar como fuente los ideales clasicos, el estilo de su literatura
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tendia mas hacia el barroco. El otro problema que sefiala Benjamin, radica en que se le
adjudica al Trauerspiel un caracter no escénico, esto quiere decir que estas obras estaban
mas destinadas a ser leidas que actuadas, sin embargo, lo teatral se encontraba en otros
elementos distintos a los de los dramas clasicos como la violencia. “donde lo teatral logra
expresarse a través de una fuerza particular es precisamente en los sucesos violentos, que
provocan el placer del espectador” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag.
250). Ademas, la teoria de Aristoteles, que sefialaba que lo caracteristico de los efectos de
la tragedia era despertar temor y compasion, llevaba a los criticos a intentar explicar la
manera en la que Trauerspiel despertaba estos sentimientos forzando una interpretacion que

impedia que la verdadera idea de este género se manifestara.

La importancia de una investigacion critica del Trauerspiel, encontré un
acercamiento en autores que con el objeto de comprender el expresionismo, proponen un
nuevo enfoque desde el objeto mismo, ademas de relacionar la sensibilidad de ambas
épocas -la de la literatura barroca alemana del siglo XVII y la del expresionismo- y la
necesidad de una busqueda de estilo, pues como sefialaba Buck Morss: “Benjamin afirmaba
que el drama barroco era andlogo al expresionismo, y que por lo tanto legitimaba
filosoficamente también, de modo indirecto, al drama contemporaneo.” (Buck-Morss, 2013,
pag. 56). Un ejemplo de esta comparacién entre ambas estructuras dramaticas que analiza
Benjamin, es el drama expresionista titulado Las troyanas de Franz Werfel, pues ademas de
tratar temas muy similares a los de Martin Opitz en el drama barroco, como lo son el
portavoz, la resonancia, el lamento y una forma exagerada, comparten un contexto de

violencia tanto en el &mbito literario como historico, son épocas de decadencia.

Peculiar de unos y otros es sin duda la exageracion. Las obras de estas dos literaturas no han
nacido tanto de una existencia comun como del hecho de que del modo violento tratan de
disimular el déficit de productos validos en el terreno de las letras. Pues, de igual modo que
en el expresionismo, la del Barroco es sin duda una época no tanto de préctica artistica
propiamente dicha como de voluntad inquebrantable. Asi sucede en los periodos de
decadencia, en los que la realidad suprema del arte es la obra cerrada y aislada. Y sucede
que a veces la obra redonda se encuentra Unicamente al alcance de epigonos. Son épocas de
decadencia de las artes, a saber, épocas de su ‘voluntad’. (Benjamin, EI origen del

Trauerspiel alemén, 2007, pag. 255).
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Alois Riegl el historiador de arte austriaco, es el primero en hablar de voluntad en
relacion con la decadencia de los ideales y Benjamin retoma este andlisis para comparar
ambos periodos, y comprender su especificidad “A la voluntad sélo le resulta accesible la
forma, pero nunca la obra singular lograda. Y es en esa misma voluntad donde se
fundamente la actualidad del Barroco, tras el derrumbamiento de la cultura clasicista
alemana.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 255). Derrumbamiento
que implicé la busqueda de un nuevo pathos por parte de los escritores que deseaban

explotar de la manera mas creativa posible la creacion linguistica a traves de sus metaforas.

Los escritores trataban de apoderarse cada uno personalmente, de la mas intima capacidad
imaginativa de la que brota la determinada, y sin embargo delicada, metaférica del lenguaje.
Se busca no tanto con discursos analdgicos como con palabras analdgicas, como si el
propésito inmediato de aquella invencion literaria verbal fuera directamente la creacion

linglistica. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 256)

Debido a su excentricidad y autenticidad, estas creaciones linguisticas eran mas bien
traducciones violentas provenientes de lo mas intimo del contenido del lenguaje, esta

violencia es expresion artistica de una comprension especifica del mundo.

Los traductores barrocos gustaban de las plasmaciones mas violentas, lo mismo que hoy en
dia las encontramos sobre todo en arcaismos en las que uno cree asegurarse las fuentes de
vida del lenguaje. Esta violencia es siempre el signo propio de una produccién en la que del
conflicto de fuerzas desencadenadas apenas cabe extraer una expresion articulada del
verdadero contenido. Con tal desgarramiento, el presente refleja ciertos aspectos de la
concepcion barroca del espiritu hasta en los detalles de la practica artistica. (Benjamin, El

origen del Trauerspiel alemén, 2007, pag. 256).

En términos politicos, la comprension del mundo que se reflejaba en las creaciones
de la literatura barroca alemana, a diferencia del expresionismo, mantenia una relacion mas
estrecha con las instituciones politicas, particularmente con el absolutismo y la iglesia, en
sus dramas, por ejemplo, la figura del soberano juega un papel decisivo, pues incluso
aquello que representa, era lo necesario para hacerle frente a la literatura dominante que
buscaba negar las expresiones de contemporaneos “se ha de acentuar la necesidad de una
actitud soberana, tal como lo exige la exposicion de una idea de forma.” (Benjamin, El

origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 257), y continua Benjamin sefialando lo peculiar
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de la relacion entre las creaciones literarias y su época, “En los improvisados intentos de
hacer presente el sentido de esta época, se reproduce una y otra vez la caracteristica
sensacion de vértigo que causa el espectadculo de su espiritualidad mientras gira entre
contradicciones.” (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pdg. 257) para cerrar
el prélogo con una afirmacion sobre lo que se necesita para comprender el panorama y el

origen del drama barroco aleman.

Solamente un andlisis distanciado, y ademas uno que en principio renuncie a la
contemplacién de la totalidad, puede conducir al espiritu, mediante un adiestramiento de
caracter en cierto grado ascético, a la firmeza que le permita conservar el completo dominio
de si mismo ante el espectaculo de aquel panorama. Y es el curso de dicho adiestramiento
lo que aqui se debia describir. (Benjamin, El origen del Trauerspiel aleman, 2007, pag. 257)

El prélogo epistemo-critico es una metodologia para la investigacion de la idea del
Trauerspiel cuyo objetivo consiste en mostrar en su exposicion la idea de una imagen
histérica del mundo proveniente de lo que la investigacion literaria comprende como
discontinuidad que rescata los fragmentos, las alegorias y las ruinas a través de la
restauracion, pues “Pensar restaurando el nombre aunque esta restauracion no sea completa.
Asi como los astrbnomos encuentran en la inmensidad del universo vestigios de la
explosion originaria, asi también la contemplacion filosofica, renueva fragmentos del
nombre de la verdad” (Grave, 2015, pag. 84).
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3. Tragediay Trauerspiel. De la constelacion mitica a la constelacion histérica.

El mas alla es vaciado de todo aquello en que se mueve hasta el mas leve
halito del mundo, y el Barroco le arrebata una profusion de cosas,
normalmente sustraidas a cualquier figuracion, que ahora en su apogeo
saca a la luz con una figura drastica, a fin de despejar un Gltimo cielo y,
en cuanto vacio, ponerlo en condiciones de aniquilar algin dia en si a la
tierra con una catastrofica violenta.

Walter Benjamin.

Benjamin en sus escritos autobiograficos explica que el contenido de su obra del
Trauerspiel, es fruto de un trabajo de investigacion que pretende construir una nueva vision
del siglo XVII, partiendo de la distincion entre esta forma dramatica y la tragedia, ademas
de restaurar una nueva comprension que la relacione con el concepto de alegoria. “Este
libro emprendio la labor de una nueva vision del siglo XVII. Se propone como meta
diferenciar su forma en cuanto Trauerspiel de la Tragtdie (tragedia), y trata de mostrar el
parentesco que existe entre la forma literaria del Trauerspiel y la figura artistica de la
alegoria.” (Benjamin, 1996, pag. 66). Si se desea la exposicion de la idea que da origen al
Trauerspiel aleman, como ya se menciond en el apartado anterior de la presente
investigacion, es necesario orientarse a los extremos que son las estrellas de la constelacién
que generan la tension en la configuracion de dicha idea, “se debera dejar guiar en todo
momento por la hip6tesis de que lo que aparece disperso y difuso se encontrara ligado en
los conceptos adecuados como los elementos de una sintesis.” (Benjamin, 2007, pag. 260).
El presente apartado, con el objeto de recolectar las estrellas que configuran a la idea del
Trauerspiel, se enfocara en distinguirlo de la tragedia a partir de su origen. Asi se tomara en
cuenta un gran rango de escritores, sobre todo aquellos cuya obra se caracteriza por
elementos extravagantes y que, por lo mismo, se les conoce como escritores menores, pues
de acuerdo con Benjamin, lo que los distingue de a los que se les denomina los grandes, es
que los segundos encarnan la forma, mientras los primeros la plasman. Ademas, el dirigirse
a los extremos implica una mayor correspondencia con la teoria barroca del drama, pues su
investigacion ha sido interrumpida por la poca atencion que le ha dirigido la critica. “El
descubrimiento del Barroco literario se ha producido tan tardiamente y bajo unos auspicios

tan equivocos porque a una periodizacion demasiado comoda le encanta extraer de los
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tratados de tiempos pasados, sus caracteristicas y datos”. (Benjamin, 2007, pag. 260).
Como se puede apreciar en esquemas clasicistas como el de Paul Stachel que comparaba a
Gryphius con Séfocles, a Lohenstein con Séneca y a Hallman con Esquilo, pues estas obras
que en su ejecutarse manifestaban esa violencia eran desestimadas por las ciencias
literarias, influenciadas por la Poética de Aristdteles, como ya se ha sefialado, comprendian
a los dramas barrocos como un renacer de la tragedia. De hecho, sefiala el filosofo aleméan
que las configuraciones barrocas son el resultado de la manera en la que esta voluntad de

clasicismo ejerce de violencia al imponer sin mediacion alguna los ideales antiguos.

La voluntad del Clasicismo habia sido casi el Gnico rasgo propio del Renacimiento genuino
-y, no obstante, es notable hasta qué punto lo sobrepasé por su violencia, incluso por su
implacabilidad, es decir, de una literatura que casi sin mediacién, se vio enfrentada a tareas
formales para las que no estaba adiestrada. Sin tener en cuenta lo conseguido en el caso
singular, cada intento, al aproximarse a la forma antigua, tenia que disponer mediante la

violencia al empefio de una configuracién sumamente barroca. (Benjamin, 2007, pag. 262).

La diferencia especifica que separa la tragedia del Trauerspiel, radica en que las
tragedias griegas se fundamentaban en el mito, mientras que el Trauerspiel, al carecer de un
trasfondo mitico, tomaban como base la vida historica, pues de acuerdo con Benjamin, en
el siglo XVII la palabra Trauerspiel se utilizaba tanto para designar al drama como al
acontecimiento historico, circunstancia que se manifestaba en sus personajes al encontrarse
determinados por circunstancias diferentes, el pasado heroico en la tragedia y las
dificultades de la monarquia en el Trauerspiel.

El contenido de éste, su verdadero objeto, es la vida histérica tal como se representaba en
aquella época. En eso se diferencia de la tragedia. Pues su objeto no es la historia, sino el
mito, y lo que confiere el status trdgico a las dramatis personae no es el estamento — la
monarquia absoluta-, sino la época prehistorica de su existencia -el pasado heroico.
(Benjamin, 2007, pag. 265).

Benjamin centra su atencion en lo determinante de esta diferencia especifica, pues a
diferencia del héroe tragico que se enfrenta al destino divino, de la individualidad a la
totalidad, de lo apolineo a la unidad originaria, el monarca tiene como opositor todo un

contexto que se expresa en la poblacion, el contrincante 0 sus propios excesos.
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Lo que define al monarca como el personaje principal el Trauerspiel no es el
enfrentamiento con Dios y el destino, la actualizacién de un pasado inmemorial que
contienen la clave de una poblacién viva, sino la consagracion de las virtudes principescas,
la representacion de los vicios principescos, la comprension de la actividad diplomatica v,

en fin, la destreza en las maquinaciones politicas. (Benjamin, 2007, pag. 265).

El contenido que otorga fundamento a los personajes del Trauerspiel, es una teoria
de la soberania, que reconstruye y propone un nuevo concepto de soberano, para lo que
Benjamin retoma el concepto de Carl Schmitt de Estado de excepcion, pues en estos
dramas, el personaje principal que es el soberano con su cetro, representa a quién decide
sobre el estado de excepcion y la postura especifica del barroco sefiala que la funcién del
principe es evitar el ejercicio de este poder. “Si el concepto moderno de soberania acaba
por otorgar sin reservas al principe un supremo poder ejecutivo, el barroco se desarrolla por
su parte a partir de una discusion sobre el estado de excepcion, y considera que la funcion
mas importante del principe consiste en evitarlo.” (Benjamin, 2007, pag. 268). El barroco
se opone entonces a la tesis contrarreformista, que consiste en que en tiempos de excepcion
el soberano es la figura absoluta del poder con la finalidad de alcanzar el ideal de
estabilizacion y poder de las instituciones estatales y la eclesiastica, pues comprende este
gjercicio como catéastrofe, exaltando en sus obras la contradiccion que guarda con la
reconstruccion de esta estabilidad. Diriamos pues, que lo que los escritores barrocos
perciben en realidad, es influida por la manera en la que se ven arrastrados por esa
catastrofe y no tienen confianza en la reestructuracion. Benjamin comprende al barroco
como un “mecanismo que retne y exalta todo lo no nacido sobre la tierra antes de que se
entregue a su final.” (Benjamin, 2007, pdg. 269). El barroco expresa un nuevo estado de
cosas a través de una forma especifica, consecuente del vaciado del mas alla provocado por

la forma de vida moderna.

El més alla es vaciado de todo aquello en que se mueve hasta el mas leve halito del mundo,
y el Barroco le arrebata una profusion de cosas, normalmente sustraidas a cualquier
figuracion, que ahora en su apogeo saca a la luz con una figura dréastica, a fin de despejar un
altimo cielo y, en cuanto vacio, ponerlo en condiciones de aniquilar algun dia en si a la

tierra con una catastréfica violenta. (Benjamin, 2007, pag. 269).
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Este estado de las cosas se expresa en la divinizacion del soberano, figura que
mezcla entre si, una fundamentacién teoldgica, con una forma de ser pagana, pues este
ejercicio del poder acudia especificamente a la historia de Oriente, donde se ejercia de
manera absoluta, particularmente el imperio bizantino y aquello que se retomé de los
historiadores de ese periodo fueron sus relatos sangrientos y sus imagenes exoticas. Otro
elemento constante son sus metéforas y las alusiones a la naturaleza que justificaba su
ejercicio de poder. Esto se puede observar en el fragmento que retoma Benjamin, de el

Leon de Armenia de Gryphus.
“<<Quien a alguien en el trono

A su lado sienta,

Merece,

que corona y purpura le quiten.

Un solo principe y un solo sol

hay en el universo y en el reino>>.”

A través de metaforas como el sol se manifiesta la manera en la que el barroco
proponia un ideal desmesurado, asociado a una imposicién de caracter juridico proveniente
de una pasién teocrética, que desemboca en un nudo de contradicciones que determinaron
la época como la figura de la teocracia en la modernidad. “Con qué facilidad la ulterior
exégesis de esta metafdrica pasaba de la fijacion juridica al ideal desmesurado de la
soberania universal, el cual se correspondia con la pasion teocratica barroca tanto como era
incompatible con su razon politica.” (Benjamin, 2007, pag. 271). En estas imagenes, se
asocia el personaje del tirano con el miedo y del martir con la compasion. La conversion
del soberano en tirano se logra a través de diversas figuras, como lo son sus palabras, sus
ademanes, asi como el ornato, la corona y el cetro. Esto aspectos se pueden percibir en el
recurrir constantemente al personaje de Herodes, que debido a las raices provenientes del
drama cristiano, encarnaba la imagen del Anticristo que hacia sufrir a sus victimas que eran
martires que buscaban despertar compasion. “El espiritu de los dramas principescos nos lo
revela claramente el hecho de que en este tipico final del rey de los judios se entrelacen los
rasgos de la tragedia de los martires.” (Benjamin, 2007, pag. 274).
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Sin embargo, en términos generales, uno de los rasgos caracteristicos del
Trauerspiel, es el planteamiento de la contraposicion entre el poder del gobernante y la
facultad para gobernar. Esta contradiccion constituye un flujo, que Benjamin lo comprende
como la conversion de tirano en martir, pues la complicacion que lo aflige es la incapacidad

de decidir, determinado por el caos de sus impulsos fisicos.

Asi como la pintura de los manieristas desconoce por completo la composicion bajo una
iluminacion serena, las figuras teatrales de la época aparecen revueltas en el directo y crudo
resplandor de lo que es su mudable decision. Lo que en ellas se impone, no es ahi tanto la
soberania, de la que hacen ostentacion los discursos estoicos, como la brusca arbitrariedad
que es fruto de una violenta tempestad afectiva y siempre cambiante. (Benjamin, 2007, pag.
274).

Esta contradiccion entre la depravacion provocada por el caos pasional y la
sacralidad del poder encuentra su punto conclusivo en la caida del tirano, asi se comprende
la figura del tirano como martir, por lo que los Trauerspiel podrian ser considerados como
dramas de martires, pues son mucho mas importantes los padecimientos que las acciones,
preponderando el sufrimiento fisico sobre el espiritual. Ademas, es importante sefialar el
hecho que al ser gobernantes que padecen al igual que Cristo la traicion de sus gobernados,
hace posible trazar una similitud con el mito cristiano de la Pasion; “El afligido, <<por la
deslealtad de sus amigos y enemigos>>, podria predicarse de la figura de Cristo en la
Pasion. Como Cristo Rey padece en nombre de la humanidad, asi también padece
cualquier majestad segun la concepcion de los escritores barrocos.” (Benjamin, 2007, pag.
276). Como se puede observar, los dramas de tiranos tienen elementos ocultos de una
tragedia de martires, sin embargo, Benjamin intenta recorrer el camino inverso que es
mucho mas complicado, pues se pregunta hasta qué punto las tragedias de los martires, son
drama de tiranos, pues en primer lugar, en dramas como Catalina Georgia de Gryphus, la
Mariana de Hallmann, y la Maria Estuardo de Haugwitz: “el martir es un estoico radical
y se lo pone a prueba con ocasion de una lucha por la corona o de una disputa religiosa, al
final de las cuales le esperan invariablemente el suplicio y la muerte” (Benjamin, 2007,
pag. 277), y en segundo lugar, intenta comprender el discurso estoico de la victima y la

castidad de la mujer como figuras de tirania sobre sus propio afectos, “la técnica estoica
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también quiere dotar de una estabilidad correspondiente para un estado de excepcion del

alma, con el dominio pleno de los afectos.” (Benjamin, 2007, pag. 277).

Benjamin también polemiza con el término tragedia de martir que es mas utilizado
gracias a la tradicion aristotélica, por lo que propone que es méas acertado el término drama
de martir, sin embargo, esto implica que sea despreciado o infravalorado debido a la
ausencia de elementos como la culpa tragica. Mas alla de la culpa tragica, va a dirigir su
atencion hacia la intriga, en la que se manifiesta otra alusion al drama cristiano de la

Pasion.

Del mismo modo que los tiranos, los judios o los diablos se muestran sobre el escenario del
teatro de la Pasion con una crueldad y una maldad insondables, sin explicarse ni
desarrollarse sus figuras, y sin poder confesar otra cosa que la ruindad de sus planes, asi
también este drama Barroco se complace en colocar los antagonistas en escenas crudamente
iluminadas en las que la motivacion suele desempefiar un minimo papel. La intriga barroca,
podria decirse, se desarrolla como un cambio de decorados a teldn alzado: tan escasa es la
ilusién que se pretende, y tan fuertemente se acentlia la economia de esta contraacion.
(Benjamin, 2007, pag. 279).

Esta intriga en el escenario se puede percibir, por ejemplo, en el drama de Mariana
de Hallmann, donde Herodes admite haber emitido la orden del asesinato de Mariana, sélo
si Antonio los asesinara primero, pero Benjamin pone énfasis en una nota al pie de pagina
de la obra que senala “<<Porque la amaba demasiado, para que fuera de nadie tras su
muerte>>" (Benjamin, 2007, pag. 279), pues es una exposicion completa de las

motivaciones de las acciones.

Si bien ya se mencionaron algunos elementos que expresan la relacion del drama
barroco con el religioso medieval expuesto en los misterios y cronicas cristianas,
particularmente la similitud entre el tirano y los villanos de la Pasion, Benjjamin sefiala que
es necesaria una mirada mas profunda que permita no sélo comprender la manera en que
confluyen, sino también aquello que los distingue, y esto se debe tanto a la comprension de
la crdnica cristiana de la historia como historia de la salvacion, sin embargo, la division y
conflictos que existian entre los diversos cristianismos en Europa impiden dicha salvacion.

“El parentesco del Trauerspiel con el misterio es puesto asi en cuestion por la
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desesperacion sin salida que parece ser obligatoriamente la Gltima palabra del cristianismo
secularizado.” (Benjamin, 2007, pag. 283). Esta imposibilidad de salvacion se acentla en la
Contrarreforma, desencadenando una serie de conflictos similares a los del drama del

tirano.

Cuando la mundializacién de la Contrarreforma llegé a imponerse en ambas confesiones,
las inquietudes religiosas no perdieron por ello su importancia: el siglo solamente les
negaba la solucién religiosa, exigiéndoles y obligandoles en su lugar a una mundana. Bajo
el yugo de esa obligacion y de esa exigencia, vivieron dolorosamente estas generaciones sus

conflictos. (Benjamin, 2007, pag. 283) .

Benjamin comprende esta época como un periodo de escision, que se expresa en la
oscuridad de la compresion barroca, cuyas raices podriamos encontrar por ejemplo en los
jesuitas que con su propdsito misionero, se dejaron de basar en la Pasion, renunciarian al

drama de salvacion por el drama de restauracion.

El efecto de la filosofia de la historia de la restauracion tenia que influir alin con més fuerza
sobre el drama profano, que se enfrentaria a los temas histéricos: la iniciativa de escritores
como Gryphius, que tomaron como pretexto el acontecer actual, o como lo hicieron
Lohenstein y Hallmann, acciones principales y de Estado, fue muy poderosa. (Benjamin,
2007, pag. 285).

Asi, es posible comprender la influencia de los conflictos teoldgicos en la
produccion de los Trauerspiel, pues como menciona Benjamin “La constitucion del
lenguaje formal del Trauerspiel puede entenderse como el desarrollo de las necesidades
contemplativas inherentes a la situacion teologica de la época.” (Benjamin, 2007, pag. 285).
Consecuencia de estos conflictos se presentd la necesidad de un consuelo por el hecho de
haber renunciado a la gracia prometida por la salvacién, sin embargo, la redencion que
ofrece el Trauerspiel, después de manifestar un desconsuelo terrenal, se encuentra sobre
todo en las profundidades de la fatalidad, renunciando paulatinamente a la escatologia. Este
rasgo se percibia en los dramas religiosos europeos, pero en el aleman se renunciaba
especificamente a la gracia, por ejemplo, en el caso del drama espafiol, menciona Benjamin
que hay una resolucion ludica: “resuelve los conflictos de un estado creatural privado de la
gracia mediante una reduccion, hasta cierto punto ludica, en el entorno cortesano, de una
monarquia que se revela como poder de salvacion secularizado.” (Benjamin, 2007, pag.
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286). En este caso particular, se armonizan Trauer tristeza o luto, y Spiel juego o
espectaculo o puesta en escena. De acuerdo con Benjamin, el juego es una de las claves
para la comprension de estos dramas, pues intentan apropiarse de la trascendencia de
manera ludica, como en el ejemplo que observa de Calderén en La vida es suefio, pues la

moralidad se ejerce sin importar que sea el cielo o en un suefio.
<<M&s sea verdad o suefio,

obrar bien es lo que importa.

Si fuese verdad por serlo;

si no, por ganar amigos

para cuando despertemos>>. (Benjamin, 2007, pag. 286).

La categoria del juego es entonces un elemento esencial para la comprension critica
en la obra de arte, particularmente, se puede hablar de tres periodos en los que este
concepto de concepto influye en la Estética alemana, el Barroco, el Clasicismo y el
Romanticismo, Benjamin, sefiala que en el primero lo importante es el producto, mientras
que en el segundo la produccién y en el tercero, ambos. Otro criterio de distincién que
separa al Clasicismo de los otros dos es la imposibilidad de tratar la vida como juego, por
lo que el juego Unicamente se manifiesta en la forma de la obra, mientras que aquellos
“solo se pueden presentar ludicamente cuando también la vida, frente a una intensidad
dirigida a lo incondicionado, ha perdido su tltima seriedad” (Benjamin, 2007, péag. 287).
Mientras que aquello que distingue el Romanticismo del Barroco, es el ejercicio de la
reflexion, como se puede apreciar en la distincion entre la concepcion de Goethe y

Calderon.

En una paraddjica reflexion de juego y apariencia reside la instancia salvadora y redentora
para el teatro de la sociedad profana, que resulta ‘romantico’ justamente por ello. Esa
intencionalidad cuya apariencia es propia segun Goethe de toda obra de arte es lo que viene

a disipar el luto en el Trauerspiel roméntico ideal de Calderdn. (Benjamin, 2007, pag. 287).

En el caso del drama barroco aleman, la renuncia a la gracia, se expresa en la

relacion entre el juego y el luto y desempefia un papel especifico, que lo distingue de lo
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reflexivo y planeado que puede ser el romantico, o de lo sutil del drama barroco espafriol.
Pues es un sello caracteristico hacer énfasis de esta sensacién, asi como de lo esencial que
es para la existencia humana, como se puede ver en el lugubre discurso en la dedicatoria de

Sofonisba de Lohenstein.

<<Asi como para los mortales el curso de su vida

suele empezar en la nifiez con juegos.

Asi Roma celebro con juegos el dia mismo

en que naciera Augusto; asi con juego y pompa

eran transportados en su funeral el cuerpo y los muertos.
[...] Ciego, Sansoén desciende a la tumba jugando;

y nuestro breve tiempo no es mas que un poema.

Un juego,

en el que uno ora entra,

ora sale,

con lagrimas empieza,

se desvanece con lagrimas.

Incluso tras la muerte suele jugar el tiempo con nosotros

Cuando la podredumbre y con ella las larvas y gusanos se agitan en nuestros cadaveres.>>.
(Benjamin, 2007, pag. 286)

Esta comprension de la condicion humana se acentua particularmente en los sucesos
gue rodean al personaje principal, que como ya se sefial6 es el soberano, y a diferencia del
héroe tragico, el soberano es un criatura, de hecho, Benjamin, lo comprende como “el sefior
de las criaturas, sin dejar de ser él mismo una criatura” (Benjamin, 2007, pag. 290), a tal
grado que constantemente en los Trauerspiele se relacionan hasta plantear la identidad

entre el regicidio y el parricidio; esto se debe al alto compromiso nacional en la Alemania
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del siglo XVII, otro elemento que los distingue del drama espafiol. Ademas, si bien los
escritores protestantes estaban limitados por un moralismo luterano, como puede ser
visualizado en lo que se retrata en sus dramas, el Trauerspiel se encuentra influenciado en
mucha mayor medida por un contexto de constantes agitaciones politicas y sociales en las

autoridades politicas, un espectaculo que era comprendido mas como el devenir historico.

El espectaculo constantemente repetido del ascenso y caida de los principes, y la paciencia
propia de la virtud honorable, no lo veian aquellos escritores tanto como moralidad, cuanto,
como aspecto esencial en su persistencia, en conformidad a la naturaleza del decurso mismo
de la historia. (Benjamin, 2007, pag. 293).

Aquello que se refleja en estos dramas es la comprension de la historia universal
como crénica, de acuerdo con Benjamin, dicha comprension se expresa en el drama barroco
como un conjunto de intrigas, conflictos, a diferencia de las motivaciones heroicas o
revolucionarias, que se manifiestan en el romanticismo. Ademas, esta forma la comprende

como la aniquilacion del ethos historico.

El drama del Barroco no conoce la historia sino como industria depravada de maquinadores.
En los numerosos rebeldes que se enfrentan a un monarca que esta paralizado en la actitud
cristiana propia del martir no se encuentra ni un soplo de conviccion revolucionaria. Su
motivo clasico es el descontento. De dignidad ética hay reflejo Gnicamente en el soberano, y
ésta no es otra que la del estoico, entera y totalmente ajena a la historia. (Benjamin, 2007,
pags. 293-294).

En el Trauerspiel, a diferencia de la tragedia que son las acciones que transgreden
un orden de las cosas, el simple estado de criatura es la causa de la ruina, por ejemplo, el
Trauerspiel que se le adjudica a Goethe titulado La hija natural, donde predomina la
intriga por encima de los acontecimientos de la historia universal, como lo es el contexto de
la revolucion francesa, hay mucho mayor énfasis en los poderes destructivos del soberano,
pensando maés en la historia natural como prehistoria que lo antecede, ajeno a los ideales del
ethos del drama historico. “El ethos del drama historico resulta tan ajena a esta obra de
Goethe como a una accion de Estado barroca. [...] Para ella la patria, la libertad y la fe no
son mas que pretextos arbitrariamente intercambiables para poner a prueba la virtud
privada.” (Benjamin, 2007, pag. 295). Sin embargo, esto se percibe de una manera mas

evidente en los dramas de Lohenstein, a través de imagenes que funcionan como proverbios
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en los que se manifiesta el enfrentamiento entre los principios morales y el comportamiento
natural, como se puede ver en la frase de despedida de Sofia en su drama Agripina “<<Uno
evita los &rboles que estan a punto de caer.>>. (Benjamin, 2007, pag. 295). Estas imagenes
son la expresion de una aniquilacion del ethos histérico caracteristica de la época represiva
del protestantismo, funcionan como similes que acuden constantemente a la historia natural
donde la vida historica carece de virtud. “El tesoro de imagenes que tenian los autores a su
disposicion para la resolucion convincente de conflictos historico-morales por medio de
demostraciones de la historia natural es muy abundante.” (Benjamin, 2007, pag. 295).
Benjamin, comprende esta forma barroca de resolucion como una estrategia de escape por
la tangente, no determinada por la contraposicion entre historia y naturaleza, sino que
expresa un estado de cosas, en la que la condicion miserable de la criatura, al ser consciente
de la ruina tiene que restaurar lo dejado por la catastrofe provocada por la renuncia a la

eternidad, y la historia tiene que refugiarse en el teatro.

En la huida barroca del mundo la Gltima palabra no la tiene la antitesis de historia y
naturaleza, sino la total secularizacion de lo histérico en lo que es el estado de Creacion. Al
curso desesperanzado de la crénica del mundo no se contrapone la eternidad, sino antes
bien la restauracion de una intemporalidad paradisiaca. La historia se desplaza asi al teatro.
(Benjamin, 2007, pag. 297).

El hecho de que en los Trauerspiele la comprension histérica sea panoramica,
implica un énfasis en el &mbito espacial, y en tanto que son dramas teatrales, esto se percibe
en la escena, particularmente en la figura de la corte, pues como sefiala Benjamin: “En la
corte ve el Trauerspiel el decorado eterno y natural del curso de la historia” (Benjamin,
2007, pag. 298). Con respecto al ritmo temporal, la historia del siglo XVII, en Alemania, se
ve reflejada en el movimiento de las pasiones causantes de las acciones de sus personajes,
“la evolucion en el siglo XVII se caracteriza por el hecho de que la representacion de los
afectos es cada vez mas enfatica. [...] El tempo de la vida afectiva se acelera al punto de
que las acciones sosegadas son mas raras cada vez, como las decisiones maduradas.”
(Benjamin, 2007, pag. 306). Estas acciones subordinadas el caos afectivo, ademas de que
son la expresion de la transformacion del soberano que se convierte en tirano, “cuya
voluntad, en el curso del desarrollo, cede cada vez mas al sentimiento: asi, al final aparece

la locura” (Benjamin, 2007, pag. 306), tienen una intencion didactica, pretende ensefiar el
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saber elegir unos afectos sobre otros. Esta pretension educativa iria confinando la forma
artistica de los Trauerspiele, pues se compararia con otras formas dramaticas,
particularmente con la tragedia, lo que los encadena ésta, tanto a sus intérpretes como a sus

creadores.

Ya se ha sefialado la manera en la que las categorizaciones de la historia de la
literatura, gracias a la herencia de la Poética de Aristdteles, han contribuido a una
equivocado desprecio e interpretacion de los Trauerspiele, sin embargo, Benjamin también
dirige su mirada a los efectos que trajo consigo lo que denomina Estética de lo tragico,
basado en la obra del mismo nombre de Johanes Volkelt, que plantea el tratamiento de las
férmulas de lo tragico griego como paradigma de lo tragico universal, por lo tanto de todas
las formas de tragedia posteriores. Se trata de una concepcion que comprendio la tragedia
griega como forma primitiva del Trauerspiel, que ignora los contenidos histdricos con el
objeto de universalizar y sistematizar una teoria de lo tragico basado en los elementos de la
tragedia griega desprendidos del destino, como la fabula, el héroe y la muerte y los

sentimientos de la culpa y la expiacion.

Con ingenuidad totalmente asombrosa, en la teoria de los epigonos literarios y filosoficos
de la segunda mitad del siglo XIX se asimilaria este orden cosmico, para satisfaccion de la
dramaturgia naturalista, al efecto inmediato de la causalidad natural, a través de lo cual el
destino tragico se convertia en una condicién <<que se expresa en la interacciéon del

individuo respecto del entorno legalmente ordenado>>. (Benjamin, 2007, pags. 308-309).

Benjamin sefiala que la Estética de lo tragico elabora una codificacién formal cuyo
contenido es una comprension de lo tragico como algo que acontece de manera
incondicional en la vida, particularmente en constelaciones facticas. Dentro de estas
constelaciones que tratan lo trdgico como contenido universal, es importante detenerse en
una la idea de que la escena moderna padece una tragedia bajo el paradigma griego,
abstrayéndole sus circunstancias historicas particulares, idea que no solo influye, sino que
es una de las tesis principales en el texto analizado en el capitulo anterior de la presente

investigacion, El nacimiento de la tragedia de Nietzsche.

En verdad nada hay més problematico que la competencia de los desorientados sentimientos

del ‘hombre moderno’, sobre todo a la hora de juzgar sobre la tragedia. Idea que no respalda
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solamente EIl nacimiento de la tragedia, aparecida cuarenta afios antes que la Estética de lo
tragico, sino que la sugiere con gran fuerza la constatacion de que la escena moderna no
ofrece tragedia alguna que se parezca a la tragedia de los griegos. (Benjamin, 2007, pag.
309)

Benjamin, explica que el ignorar la filosofia de la historia para la comprension de lo
tragico, tiene como objeto justificar que se sigan produciendo tragedias bajo la misma
formula de la tragedia griega. Las tesis de Nietzsche y de quienes denomina como los
filésofos de la tragedia se fundamentaban en la vinculacion de la tragedia con la leyenda y
su independencia del ethos. Benjamin, edifica su critica a partir de la fundamentacion
mitica de lo tragico que propone Nietzsche en su obra, particularmente en su comprension
del mito como fenémeno fundamentalmente estético, influenciado por la metafisica de
Schopenhauer, lo que implica una renuncia del mito tragico a la perspectiva de la filosofia
de la historia y, por lo tanto, también a la construccion de modelos éticos, como se puede
apreciar en el fragmento analizado por Benjamin del texto de Nietzsche de la tragedia,
cuando habla de que en el momento en que el sujeto se convierte en artista renuncia a su

voluntad individual y se convierte en medio de expresion de la unidad originaria.

He aqui algo que debe quedar claro sobre todo para humillacion y exaltacion nuestras: toda
la comedia artistica no se representa en absoluto para nosotros con el supuesto fin de
mejorarnos o educarnos; es mas, ni siquiera somos nosotros los creadores de este mundo
artistico. En cambio, si parece l6gico suponer que, a los ojos del verdadero creador,
nosotros mismos SomMos SusS imagenes y proyecciones artisticas y que nuestra suprema
dignidad radica en nuestro valor como obras de arte: sélo como fenémeno estético pueden

justificarse eternamente la existencia y el mundo. (Nietzsche, 2019, pég. 48).

Benjamin comprende esta perspectiva como un esteticismo que desvanece
absolutamente todo, como la explicacion que fundamenta las creaciones miticas, tanto sus
acciones, como afecciones, lo que implica la imposibilidad de reflexionar al respecto y no
existe otro camino mas que el pragmatismo. “Alli donde el arte ocupa el centro de la
existencia, de modo que hace del hombre su manifestacion en vez de su reconocerlo como
su fundamento -no como su creador, sino reconociendo su existencia como tema eterno de
sus creaciones-, no cabe en general reflexion ponderada.” (Benjamin, 2007, pdg. 311). Ya

sea la voluntad de vivir o la inspiracion dionisiaca aquello que aparezca como fundamento
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del arte, Benjamin comprende estas afirmaciones como sintoma de un nihilismo carente del
“concepto de la historica y cruda inmediatez de la tragedia griega” (Benjamin, 2007, pag.
312). Puesto que, de acuerdo con Benjamin, en El nacimiento de la tragedia, la tragedia es
reducida a las visiones del coro que impactaban y unificaban a los espectadores, retomando
las criticas filologicas que le hicieron a Nietzsche en su tiempo, Benjmain sefiala que en
realidad no existia conexion entre el culto y el coro tragico, por lo tanto, no generaria la

unificacion con el publico.

Si bien en la critica que postula Benjamin reconoce el mérito de Nietzsche al
oponerse a la teoria epigonal de la tragedia, sefiala que el limite de sus alcances radica en la
imposibilidad de criticar la doctrina de la culpa y la expiacion tragicas. La consecuencia de
tomar dicho camino, lo dirigié especificamente al terreno de la moral, separandose de los
conceptos no solo de la filosofia de la historia, sino también de la filosofia del arte, de la
que se desprende un doble cuestionamiento, el primero dice: “;Las acciones y los modos
de comportamiento, segln los representa una obra de arte, poseen quizas un significado
moral en cuanto reproducciones de la realidad’” (Benjamin, 2007, pag. 313), mientras que
el segundo “;es quizas en nociones morales como cabe aprehender adecuadamente lo que
es el contenido de una obra?” (Benjamin, 2007, pag. 313). Una respuesta afirmativa a
ambas cuestiones es el rasgo de las interpretaciones canénicas de lo tragico, sin embargo,
con la respuesta negativa, invista a una investigacién de lo moral de la poesia tragica en la
filosofia de la historia, pues “se revela la necesidad de comprender el contenido moral de la
poesia tragica, no como su ultima palabra, sino como momento de su pleno contenido de
verdad; dicho de otro modo, desde el punto de vista de la filosofia de la historia.”

(Benjamin, 2007, pag. 313).

Una caracteristica que produce esta equivocacion en los filosofos de la tragedia es la
figura ficticia del ser humano presentada tanto en la literatura como en el arte, pues en la
realidad el cuerpo humano aislado representa la soledad moral frente a lo divino, frente a
Dios, pero como advierte Benjamin, esto no debe llevar a confundir el arte como la
construccion de un paradigma moral a seguir, “el arte no puede verse promovido en sus
obras a director de conciencia, ni que se presente atencion a lo representado en lugar de a la

representacion misma”. (Benjamin, 2007, pag. 314). De hecho, las reflexiones morales
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provienen de la misma critica de la obra, mas no de la obra, y dichas reflexiones deben ser
mediadores de la critica, no su punto culminante, como le reprocha al idealismo aleman,
particularmente al discipulo de Schelling Carl Solger. “Y cuando éstas destacan como
punto culminante de la investigacion, tal como resulta caracteristico de la critica de la
tragedia del idealismo aleman, [...] es porque se ha dispensado el pensamiento del mucho

mas noble esfuerzo de explorar la posicion de una obra.” (Benjamin, 2007, pag. 314).

Un ejemplo que permite distinguir la historicidad en lo tragico, es el sacrificio
tragico de la figura del héroe, pues, de acuerdo con Benjamin, en términos temporales es
una figura circular cerrada, en la que es final cuando se manifiesta en la expiacion de su
culpa individual y es principio con respecto al efecto que tendrd en la vida futura del
pueblo, “final en el sentido de sacrificio expiatorio ofrecido a los dioses guardianes de un
antiguo derecho; principio e el sentido de una accion sustitutiva en la que se anuncian
nuevos contenidos en la vida del pueblo” (Benjamin, 2007, pdg. 318). De hecho, lo
caracteristico de este sacrificio es el principio de una sublimidad especifica en relacion con
los mitos griegos, que se expresa en la superioridad moral sobre los dioses a partir del
silencio del héroe tragico, tal como se puede apreciar en el fragmento que Benjamin retoma

de su ensayo Destino y caracter.

No fue en el derecho, sino en la tragedia, donde se alz6 por vez primera la cabeza del genio
de la espesa niebla de la culpa, pues en la tragedia se quebranta el destino demoénico. Pero
no porque la concatenacion de culpa y expiacion, incalculable desde el punto de vista
pagano, fuera sustituida por la pureza del hombre absuelto y reconciliado con el dios puro.
Sino que, en la tragedia, el hombre pagano advierte que es mejor que sus dioses, pero este
conocimiento le quita la palabra, permaneciendo mudo. Sin declararse, ese conocimiento
trata de reunir fuerzas en secreto [...] no se trata en absoluto de la restauracion del ‘orden
ético del mundo’, sino antes bien del hecho de que el hombre moral, por mas que mudo,
privado de la palabra como esta el héroe, insiste en levantarse en medio de la inestabilidad
de todo aquel mundo atormentado. La paradoja del nacimiento del genio en medio de la
incapacidad moral de hablar, del infantilismo moral, es asi lo sublime de la tragedia. 178-
179

Un elemento importante de esta sublimidad en el héroe, radica en el pertenecer a la

realeza, pues su posicion dominante constituye un rasgo determinante en sus acciones y en
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su poder de transformar el flujo de las cosas, como ejemplo retoma a Schopenhauer quien
como Yya se sefialo con anterioridad, usa el término de Trauerspiel de manera indistinta para
referirse tanto a las tragedias griegas, como al Trauerspiel moderno, pues lo que sefiala
respecto a la realeza consiste en que tiene como finalidad impresionar a todos los
espectadores, es decir, a todas las clases sociales, haciendo énfasis en el poderoso, al que
las desgracias de los plebeyos les resulta insignificante, “Las personas de gran poder y
apariencia son también, sin embargo, las mas apropiadas para el Trauerspiel porque la
desgracia en la que hemos de reconocer el destino de la vida humana ha de tener suficiente
como para que al espectador le parezca terrible”. Como también se menciond en esta
investigacién, Schopenhauer, otorga un rango superior a la tragedia moderna que a la
tragedia griega, puesto que en los dramas modernos como el Fausto de Goethe o el
Wallenstein de Schiller, los acontecimientos presentados se acercan mas a la esencia de la
condicion humana, debido a que la fatalidad es consecuencia de sus propias acciones, a
diferencia de la tragedia griega, donde elementos ajenos o divinos son la causa de la
debacle. Benjamin comprende esta valoracién propia de una metafisica que ignora la
historia, usa los argumentos de Rozensweig, cuya distincion radica en que, en la tragedia
moderna todas sus figuras se distinguen entre si, mientras que en la tragedia antigua, el
criterio de distincion son las acciones, los personajes no se transformaban, las

caracteristicas del héroe trdgico permanecian.

Como se ha sefialado en esta constante busqueda historica del origen del
Trauerspiel aleman un antecedente significativo es el drama del martir, particularmente su
relacion con el mito de la Pasion cristiana, sin embargo, Benjamin, con el objeto de
recolectar otra estrella para esta constelacion, en contraposicion con lo planetado también
por Nietzsche, pretende extender su recorrido planteando este drama de martires como
parodia de la tragedia del Socrates moribundo. En primer lugar, retoma un postulado de
Wilamowitz, que consiste en que la razon por la que Platon abandona su vocacion de
escritor de tragedias, quemando su tetralogia, fue debido a que ya no encontré en la
tragedia a los maestros del pueblo. “De modo que este ciclo de la leyenda socratica es una
exhaustiva profanacion de la leyenda heroica mediante el abandono de sus demonicas
paradojas” (Benjamin, 2007, pag. 323). La gravitacion de los caminos que constituyen la

parodia de la tragedia en Sdcrates, se distinguen una de otra, en primer lugar, en que la
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muerte del filésofo es tragica, pues “El es la victima expiatoria conforme a la ley de un
antiguo derecho, la muerte sacrificial que funda una comunidad en el espiritu de una
justicia por venir” (Benjamin, 2007, pag. 323). El otro camino que converge, encuentra su
punto de inflexién en la transformacion de la muerte del héroe a muerte del martir, que
consisten en una trascendencia a la inmortalidad, pues el trayecto construido por Platon de

la Apologia al Fedon, construye un contrasentido a la del héroe tragico.

Si tras la Apologia la muerte de Sécrates hubiera podido seguir apareciendo tragica -afin
como es a la de Antigona, iluminada ya por un concepto excesivamente racional del deber-
el clima pitagérico del Fedon muestra a esta muerte desprendida de todo vinculo trégico.
Sécrates mira a la muerte a los 0jos como un mortal- como el mejor y mas virtuoso de los
mortales, si se quiere-, pero la reconoce en tanto que algo extrafio, mas alla de lo cual
espera reencontrarse, en la inmortalidad. No asi el héroe tragico, que retrocede tembloroso
ante el poder de la muerte como un poder que le es familiar, inherente y propio. (Benjamin,
2007, pag. 324).

La vida terrenal y corpdrea es el marco que delimita la figura del héroe tragico, sin
embargo, como ya se sefialo esto es parte de una circularidad cuya consecuencia es un
nuevo inicio para el pueblo, la figura socratica y particularmente su didlogo se manifestara
como el epilogo de la tragedia, pues termina con la concepcion de esta circularidad para
dejar abierta una brecha, que es una nueva comprension histérica cuya afinidad se expresa

tanto en el final del dialogo del Banquete, como en el lenguaje del Trauerspiel.

Cuando al final del Banquete Socrates, Agaton y Aristéfanes solos unos frente a otros ¢no
deberia ser la sobria luz de sus dialogos la que con el alba, hiciera irrumpir Platén sobre los
tres coincidiendo con el discurso del verdadero poeta, que retine en si mismo la tragedia y
comedia por igual? Pero en el didlogo aparece, més aca de lo tragico y lo cémico, el puro
lenguaje dramatico de su dialéctica. Y esto que es asi puramente dramatico restaura aquel
misterio que en las formas propias del drama griego se habia mundanizado poco a poco: su
lenguaje, que es ya sobre todo, como el del nuevo drama, el Trauerspiel. (Benjamin, 2007,
pag. 328).

Esta comparacion entre el personaje de Socrates y el lenguaje del Trauerspiel, es
relevante si se comprende al filésofo griego como el espectador a distancia, que a

diferencia de Nietzsche, que lo concibe como el causante de la muerte por suicidio de la
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tragedia griega, para Benjamin, Socrates es similar al Trauerspiel debido a que son el
espacio de la critica del arte, pues su labor consiste en la mortificacion y petrificacion de la
obra, al cuestionar y poner en evidencia la ausencia de sentido y circularidad que legitima
al arte en general. Por ejemplo, en la forma del Trauerspiel la critica se manifiesta en el
flujo de los acontecimientos que se mantiene abierto como las ramas hiperbdlicas, cuya
direccion es la catastrofe, por esta razon, es un espectaculo del luto que exige una
contemplacion critica.  “el Trauerspiel no es tanto un espectaculo que nos ponga tristes
como aquel en que el luto encuentra al fin su satisfaccion: es decir, un espectaculo para
tristes. Propia de éstos es cierta ostentacion. Asi, sus cuadros estan alli dispuestos, con el
claro o