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RESUMEN

Esta tesis estd dedicada al analisis e interpretacion de los problemas
filosoficos expuestos por F. Nietzsche en su obra de tiempos juveniles £/ Nacimiento
de la Tragedia. Nuestro objetivo central es ahondar en el significado de los principios
filosoficos antitéticos de «lo apolineo» y «lo dionisiaco» como impulsos artisticos
para la comprension del valor de la existencia, en relacion directa con su comprension
del arte y del artista. En esta exégesis pretendemos demostrar desde la perspectiva
filosofica de Nietzsche los contenidos esenciales de un corpus visual conformado por
La «Transfiguracion» del pintor italiano Rafael y la trilogia de grabados en metal del
artista aleman A. Durero,—«EI caballero, la muerte y el diablo», «San Jerénimo en su
celda» y La «Melancolia I»— que nos permiten la indagacion en otros conceptos
relacionados con esa duplicidad de lo apolineo y lo dionisiaco, desde la dimension de
la ontologia estética que Nietzsche plantea en su primer libro.

Descriptores: ontologia, estética, arte, artista, apolineo, dionisiaco.
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INTRODUCCION

0.1. Tema

El tema a desarrollar en esta investigacion apunta al concepto de lo
dionisiaco y su accion antagonica con lo apolineo, como una idea fundamental
en el proyecto filoséfico de F. Nietzsche (1844-1900), desarrollado en su

primera obra El Nacimiento de la Tragedia en el espiritu de la musica (1872).

0.2. Problema de investigacion

En El Nacimienio de la Tragedia, Nietzsche cita dos obras pictoricas:
«El caballero, la muerte y el diablo» del artista aleman Alberto Durero
(Albrecht Direr, 1471-1528) y «La Transfiguraciony», del pintor italiano Rafael
(Rafaello Sanzio, 1483-1520), con el objeto de ilustrar, a través de éstas,
algunos contenidos especificos sobre Schopenhauer y la acciéon poderosa de los
dos principios primordiales de Apolo y Dionisos, respectivamente. La consulta
de fuentes bibliograficas arrojo que el grabado de Durero, «El caballero, la
muerte y el diablo» (1513), forma parte de una trilogia calcografica que se
completa con «San Jer6nimo en su celda» (1514) y la «Melancolia I» (1514).

Con base en estas referencias nos proponemos un andalisis filoséfico de este
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corpus visual a fin de resolver nuestra interrogante central: ;Qué significado
podemos otorgarle a la trilogia de A. Durero conformada por «El caballero, la
muerte y el diablo», «San Jeronimo en su celda» y la «Melancolia I» y cudl es
la relacion con la obra «La Transfiguraciony» (h.1517-1520) de Rafael, desde el

pensamiento filosofico de F. Nietzsche?

0.3. Antecedentes del problema de investigacion

Las interrogantes que nos hemos formulado, a nuestro juicio, no han
sido exploradas hasta ahora, dentro del vasto universo interpretativo sobre el
pensamiento de Nietzsche. Sin embargo, su formulacién nos conduce
inmediatamente a una interpretacion y relectura del proyecto filosofico de
Nietzsche en relacion con la transvaloracion de todos los valores,
transvaloracién que permite la superaciéon del Nihilismo', como la ultima
consecuencia de la metafisica, tal como se ha desarrollado en la filosofia
occidental, desde Platon hasta Hegel. Nuestro maximo interés reside entonces
en un examen del fenémeno de lo dionisiaco y su relacion con lo apolineo
expuesto en E! Nacimiento de la Tragedia, 1o que nos permite indudablemente

un desplazamiento hacia esa transvaloracion de valores, en funcién de los

! Se reserva el uso de la mayuscula para los temas especificamente filosoficos del pensamiento de
Nietzsche.
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contenidos expresados en las obras pictoricas de estos artistas del

Renacimiento.

0.4. Objetivo General

Explorar el significado de los principios filoséficos de lo apolineo y de
lo dionisiaco en El Nacimiento de la Tragedia y sus relaciones con los

conceptos claves de arte y artista.

0.4.1. Objetivos especificos

A. Examinar los principales problemas filosoficos expuestos por
Nietzsche en El Nacimiento de la Tragedia, en relacion con el concepto de lo

dionisiaco y sus implicaciones para una nueva valoracion del arte y de la vida.

B. Analizar los contenidos filosoficos del grabado «El caballero, la
muerte y el diablo» de A. Durero y su identificacion en El Nacimiento de la

Tragedia con la figura de Schopenhauer.

C. Explorar el simbolismo artistico supremo evidenciado en la obra
pictérica «La Transfiguracion» de Rafael, como medio para comprender la
tesis nietzscheana de la sintesis entre la duplicidad antagonica de lo apolineo y

lo dionisiaco, desarrollada en El Nacimiento de la Tragedia.
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D. Indagar en el significado del segundo grabado de Durero, «San
Jer6nimo en su celda», que ilustra, segun la intencién del artista, las tres
virtudes teologales: fe, esperanza y caridad (amor al prdjimo) reconocidas

desde la Escolastica, e igualmente, la oposicion Dionisos versus el Crucificado.

E. Descubrir el contenido filoséfico expuesto en la obra «Melancolia I»
como parte de la trilogia dureriana, desde la metafora del juego como simbolo

de la voluntad creadora del mundo, del nifio y del artista.

0.5. Marco teorico

El reconocimiento de los problemas centrales desarrollados por
Nietzsche en El Nacimiento de la Tragedia, nos permite afirmar que los ejes
articuladores de su proyecto filos6fico se encuentran esbozados en ese escrito
juvenil. En él, Nietzsche traspasa las fronteras de una teoria sobre el origen,
desarrollo y muerte de la tragedia atica y va mdas alla, al proponer tesis
fundamentales que lo alejan del objetivo filoldégico que era el esperado por los
rigurosos académicos de la Universidad de Basilea. Estas ideas se disponen en
una trama compleja de argumentos que se inician con una proposicion
innovadora pues concibe el desarrollo del arte ligado a la duplicidad

antagodnica de lo apolineo y lo dionisiaco. A lo largo del desarrollo discursivo,
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Nietzsche nos muestra la maravillosa contienda de ambos principios artisticos
naturales, cuya reconciliacion se origina en la tragedia ética, como forma de

arte supremo.

Las imagenes de esa contienda se entretejen en palabras, metéaforas y
analogias que nos develan que no solo el arte, sino la totalidad de la existencia,
se fundamentan en esta lucha; tal vez iluminada bajo los truenos de la batalla
de Worth, donde Nietzsche medito esas ideas ante los muros de Metz, en las
frias noches de septiembre de 1870, mientras trabajaba en el servicio de
sanidad. En cercania calurosa con Heraclito, afirma junto a él, la antitesis y la
guerra, como fundamento de la filosofia dionisiaca y el rechazo del mismo

concepto ser, © que ha ocupado por siglos el interés de la metafisica occidental.

Nietzsche evalua en retrospectiva El Nacimiento de la Tragedia con
mirada critica y muy aguda en el Ensayo de Autocritica (1886) y Ecce Homo
(1888), demostrando el verdadero alcance de su propuesta y aclarando la razon
de la fria recepcion que su primera obra tuvo entre los fildlogos de su tiempo.
Segun las enuncia en esos escritos posteriores, esas ideas temerarias son: el
fenomeno de lo dionisiaco y su significado en el origen del drama; el problema
de la ciencia trasladado al terreno del arte; su agresiva tesis de la justificacion

de la existencia del mundo s6lo como fenémeno estético y una interpelacion

? EH, “El nacimiento de la tragedia”, pp.70-71.
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directa a los valores morales que se vuelven con subterranea avidez de
venganza contra la vida; ademds —y no menos importante— su conocimiento
de la psicologia de la tragedia que lo lleva a descubrir el concepto de lo
tragico: «el decir si a la vida incluso en sus problemas mas extrafios y duros».’
Con este concepto declara su afirmacion de la voluntad de vida, y propone su
proyecto de la transvaloracion de todos los valores, «ese signo de interrogacion
tan negro, tan enorme, que arroja sombras sobre quien los coloca —semejante
tarea que es un destino, compele en todo instante a correr hacia el sol—».* A la
base de todos estos planteamientos claves de su primer libro, podemos
visualizar en Nietzsche una comprension profunda del fendmeno de lo

dionisiaco mediante el cual se fragua todo su proyecto filoséfico.

Vientos huracanados se ciernen sobre el horizonte sosegado de
Occidente cuando Nietzsche enjuicia todas esas entidades ontologicas y
metafisicas que resguardaban todo lo «realy; las profundidades se estremecen y
desde alli renace la vida, entendida como fuerza dinamica desde el horizonte

del valor como condicion para la vida, su fomento y su estimulo.’

3 Ibid., p. 70.

* CI, “Prologo”, p.27.

* Estas ideas sobre la estética y el arte como una parcela privilegiada de aquella, fueron discutidas en el
seminario tutorial sobre la filosofia de Federico Nietzsche dictado por la Dra. Marta De La Vega
Visbal, con el proposito de deslindar estos dos conceptos en el pensamiento nietzscheano. Una de las
ideas centrales de estas discusiones refieren a la consideracion del arte en su sentido originario, es
decir, como fuerza inventiva (4rs) que puede ser concebido desde la poiesis, y no desde la mimesis
como mera imitacion de la naturaleza. Otro aspecto de gran importancia es la consideracion del
concepto de estética en Nietzsche, no como ciencia que tiene como objeto el estudio de lo bello, sino
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Nietzsche no representa la metafisica fundamentadora de todo lo real,
que cree en el ser como lo inmutable (ousia), como permanencia en medio de
los cambios. Lo Gnico que es, es el torbellino vital llamado devenir: llegar a ser
y no ser al mismo tiempo. No mas logos, no mas devenir 16gico (Hegel) sino
en adelante lo tactil, la sensibilidad, la imaginacion, la ficcidn, el juego. Esto
implica una estética como nueva ontologia poética, en el sentido de la
poeisis (no de la poesia como género literario, sino del poiein como “hacer

creador”), es decir,

de la estética como produccion simbdlica, donde el arte es
una parcela privilegiada del campo de la produccion
simboélica porque, al igual que los rituales, el mito o la
religion, producen significados que transmiten o vehiculan
los sentidos que estructuran la orientacion de la sociedad.®

La propuesta de Nietzsche quiere ser un itinerario que conduzca hacia el
sentido originario de la filosofia, la pregunta por el ser, pero ubicado ahora
en la linea de la axiologia, es decir, en el horizonte de la estética, donde el
valor supremo es el arte, entendido éste como la capacidad, como el esfuerzo
creador de formas, para poder sostenernos en medio del devenir. Arte, en su

sentido originario, fuerza inventiva (A4rs) que podriamos nombrar pdiesis,

como modo de aprehender lo que es inaprehensible para la naturaleza humana, y que inventa la logica
y sus categorias como herramientas para capturar esa realidad inaprehensible. M. De La Vega,
Seminario tutorial sobre la filosofia de F. Nietzsche, 2005, Universidad de Los Andes,
Mérida,[Grabacion digital, Material no publicado].
® M. De La Vega, “Estética clasica vs. estética contemporanea”, en: Estética (4), 2001, Talleres
Graficos Universidad de Los Andes, Mérida, p. 61.
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fuerza creativa que produce algo que va mas alla de la mera imitacion o de
copia de algo existente en la naturaleza. Este es el esfuerzo por comprender el
arte en un sentido amplio y filoséfico, como ese modo de invencién mediante
el cual se pone en evidencia el fondo ltimo de la existencia, y poder fijar todo
aquello que no podemos fijar sino a través de la ficcion. El arte logra mostrar
la vida en su plenitud, en su incesante invariabilidad, en ese devenir que
podemos llamar esencial forma de manifestarse /o que es, y eso que es, es
puro devenir. [Cémo es posible soportar la vida en ese constante devenir?

Mediante la fuerza inventiva que es el arte.”

Encarado asi desde la perspectiva de Nietzsche, el arte es un modo de
conocimiento de lo que es, es decir, de lo verdadero. Este es el hilo conductor
para llegar al problema del ser, pregunta fundamental de la filosofia: ;qué es lo
que es?, jcudl es el ser de los entes? Si no hay ser sino devenir, si no hay
entidades ontoldgicas sino ficcidon, imaginacion, entonces lo que tenernos son
interpretaciones que son valores como condiciones paralelas a la vida. Aqui

debemos considerar la concepcion de Nietzsche sobre la verdad como «aquella

7 En lo sucesivo los aforismos de La voluntad de poder, se identificaran en el texto seguidos por la
letra K, para indicar la edicion de Alfred Kroner Verlag, F. Nietzsche, Der Wille zur Macht, Simtliche
Werke in Zwolf Béinden, Band IX, Stuttgart, 1969. Hemos empleado ademas la traduccion al espafiol
de A. Froufe de ediciones Edaf, Madrid, 2003. En cuyo caso el aforismo se identificara con la letra E,
seguida del nimero. VP, §507E, p. 350. WM, §513K, s 350.
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clase de error, sin el cual no puede vivir cierto tipo de ser viviente. El valor

. b 7 : 4 . 8
para la vida es lo que decide en altimo término».

Nietzsche invita al esfuerzo por comprender la verdad desde el arte
y el arte desde la vida, ubicindonos en una nueva dimension cuya
respuesta a aquella estatica concepcion dualista-metafisica claramente
identificada en la historia del pensamiento occidental, no es otra que la imagen
de Dionisos. Lo dionisiaco es la respuesta a la transvaloracion de todos los
valores, al cambio radical del significado de todos los valores. No maés
condena, no mas odio al mundo, no mas miedo a la belleza y a la sensualidad,
reprobadas por la moral cristiana que ha inventado un mundo «maés alla» para
calumniar éste de «aca», con su incondicional voluntad de admitir sélo valores

morales.

Justamente Dionisos lanza la voz de alerta frente a la mirada
desprevenida, a la «voluntad de ocaso» que ha relegado el arte al reino de la
mentira con sus condenas y reprobaciones. En palabras de Nietzsche, debemos
renegar del instinto secreto de aniquilacion, del principio de ruina y de
calumnia. EI Nacimiento de la Tragedia es un canto juvenil al instinto defensor

de la vida que nos estimula a creer en una nueva valoracion puramente

8 VP, §488E, p.343. WM, §493K s 343.

Pagina |9



artistica, anticristiana. Es un libro que quiere encontrar nuevos compafieros de

entusiasmo para conseguir el verdadero valor de la existencia.

0.5.1. Perspectiva del anilisis

Nos proponemos una revision de los problemas fundamentales del
proyecto filosofico de Nietzsche en esa obra juvenil EI Nacimiento de la
Tragedia que plant6 las raices de todo el pensar nietzscheano posterior. Este
libro es la pieza clave para la edificacion de todas sus trasmutaciones
fundamentales, para la cual podriamos tomar en préstamo la imagen de Jano
como umbral que separa el pasado y el futuro, que redime la variacion del
curso de la historia filosofica occidental, interpretada desde ahora en clave
religiosa de Dionisos, de la tragedia y del mito tragico como modo de enfrentar
con incondicional valentia y suprema afirmacion, todo lo terrible, lo malvado y
enigmatico que hay en el fondo de la existencia. «En el misterio insoluble, es

donde reposa el hechizo de la vida», diria Schlegel.

La revision de los conceptos claves desarrollados en E! Nacimiento de
la Tragedia, nos permite proponer una relectura de las obras pictoricas de
Durero y Rafael, referidas por Nietzsche en ese libro y otras dos que hemos
afiadido en razon de completar la trilogia dureriana, que son examinadas
mediante la antitesis apolineo—dionisiaco y sus implicaciones con otros

conceptos en el desarrollo de su pensamiento filoséfico.
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El Nacimiento de la Tragedia es la insistencia de Nietzsche sobre el
necesario desbordamiento de la vida, es la esperanza renovadora que trasmuta
con un movimiento tempestuoso todas las cosas inertes, podridas, atrofiadas y
las envuelve en una nube de polvo, haciéndolas desaparecer ante nuestras
miradas. «El caballero, la muerte y el diablo» de Durero es la imagen del
desierto sombrio de la fatiga de la cultura y del espiritu aleman, y con
Nietzsche, nos preparamos a un resurgir desde la oscuridad de un profundo
foso hasta una luz de oro, cabalgando sin una fe debilitada y con la esperanza
unica de la renovacion posible por el retorno de la cultura tragica y de la

musica.

(Donde hallar la raiz para una rama vigorosa en la imagen desolada del
desierto y encontrar su significacion sobre las premisas de la trilogia
calcografica de Durero? ;Esta serie es una interrogacion directa sobre la
virtud? ;Hasta qué punto Schopenhauer, distinguido por Nietzsche como un
caballero dureriano, es el ultimo propdsito de hacer de la renovacion de la
cultura alemana un hecho consumado? ;Es posible la afirmacion del dolor en
lugar de la resignacion y la renuncia? jes el juego un mensaje simbolico valido
para la comprension de la fuerza creadora del mundo y del artista?

¢Como desentrafiar el simbolismo artistico supremo de una obra

pictorica de Rafael, para ayudarnos a comprender, por intuicion, la necesidad

Pagina | 11



reciproca, la conspiracion, entre el mundo apolineo de la belleza y la horrorosa
sabiduria de Sileno que es su substrato? En este cuerpo documental percibimos
una invitacion al festejo de la muerte del hombre socratico, del hombre moral y
la instauracion de un nuevo hombre esencialmente creador bajo el signo de

Dionisos.

0.5.2. Antecedentes del problema filoséfico

La propuesta nietzscheana en EI Nacimiento de la Tragedia es
comprender, no solo por la inteleccion légica, sino por la seguridad inmediata
de la intuicion, de que el arte y de todo lo existente estdn ligados a la accion
antagénica de Apolo y Dionisos con sus correspondientes fuerzas artisticas.
Esta duplicidad antagonica se encuentra en planteamientos anteriores a
Nietzsche, especialmente entre los pensadores del Romanticismo de la segunda
mitad del siglo XVIII que tuvo como antecedente inmediato el movimiento
estético—literario Sturm und Drang. Es comin reconocer en este escrito de
tiempos juveniles una filiacion con las ideas del periodo roméntico, aunado a
su amistad con el musico Richard Wagner y su proximidad a la filosofia de
Arthur Schopenhauer.

No obstante, aunque es comun rastrear los antecedentes de esta nocion,
incluso desde la Antigiiedad, no debemos entenderla como un simple referente

en el pensamiento de Nietzsche, pues en ella y desde ella, se fundamenta una

Pagina | 12



parte importante de su proyecto estético y filosofico, que asienta sus bases en
este periodo juvenil. Particularmente el desarrollo que obtiene lo dionisiaco a
lo largo de su trayectoria, justifica la verdadera originalidad de esta propuesta
en tanto afirmacion de una nueva forma de pensar la __t_ptalid.ad del mundo.

Diversas son las fuentes referidas en relacion C(;n lo apolineo y lo
dionisiaco en el pensamiento occidental, ya sea entre filosofos, poetas o
pensadores. La idea general que sostiene tal relacion, ha sido expresada de
distintos modos desde la Antigiiedad como formas de explicar el sentido de su
antitesis. Asi, segiin Aristételes, la poesia es una técnica de leyes racionales
que se combinan con lo asombroso; el mayor logro del poeta es la armonia de
lo absolutamente 16gico con lo excepcional. A partir del periodo helenistico, lo
apolineo y lo dionisiaco se muestran como dos tendencias artisticas bien
delimitadas y frecuentemente descritas en oposicion; se encuentran definidas
bajo los términos de aticismo para indicar la expresién genuina del arte y el
asianismo, referido al estilo dionisiaco de los pueblos de Asia Menor.
Quintiliano, por ejemplo, asocia, en la retdrica, el aticismo con la concision, la
perfeccion; mientras el orador asianista, por el contrario, es ampuloso, busca lo
esplendoroso.

Longino, en su tratado Sobre lo sublime, afirma que lo sublime es de
naturaleza dionisiaca; solo puede aprenderse extaticamente, no logra convencer

lenta y paulatinamente y no halaga ni deleita como gracia insinuante. «En lo
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sublime descubrimos nuestra propia infinitud».’ Sin pathos no hay acceso a lo
sublime. Por su parte, Filostrato de Lemnos en su obra Imdgenes —muy

admirada por Goethe—, refiere a la pintura como si ésta fuera un arte literario
que expresara los sentimientos y pusiera de relieve la capacidad imaginativa
del artista para penetrar en el pathos de la experiencia humana.'

Mas cercanos a Nietzsche podemos situarnos en el siglo XVIII aleman
con su gran interés por el mito de Dionisos. Hamann y Herder —alentadores
del movimiento Sturm und Drang considerado como una reaccidn en contra de
la tradicion literaria racionalista—, los poetas romanticos Holderlin, Novalis, y
el filosofo Schelling, adoptan a Dionisos como una figura modélica, simbolo
de la sensualidad, la creatividad y la abundancia natural.!' F. Schlegel, en su
obra Sobre los valores estéticos de la comedia griega (1794), deriva este
género de los ritos en honor a Baco, sinénimo latino de Dionisos, inicialmente
el dios del vino y luego de los placeres y la exaltacion. En la tragedia de
Sofocles reconoce la embriaguez divina, a la vez que el eros dionisiaco queda
reflejado en su novela Lucinda. Dionisos aparece también en el lenguaje
erdtico de la noche y la muerte de los Himnos de la noche, de Novalis.

Schelling, en su Filosofia de la revelacion, expresa la antitesis de lo

apolineo y lo dionisiaco y reconoce que todo momento poético es una lucha

? Longino, 1, 4, VII, en: D. Estrada, Es#ética, Herder, Barcelona, 1988, p.42.

Y Ibid., pp. 47-58.

L. E. De Santiago Arte y poder. Aproximacion a la estética de Nietzsche, Trotta, Madrid, 2004,
p.224.
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entre la forma y el orden, por un lado, y el oscuro impulso creador, por otro.
Hegel también hace referencia a esta antitesis, afirmando que lo verdadero es
siempre un triunfo baquico. De nuevo es adoptado por Wagner en El arte y la
revolucion (1849). No puede obviarse la referencia de Winckelmann, quien
trata de esas dos formas ideales de belleza griega. Suele citarse ademas como
referencia inmediata la obra de Bachofen, profesor de la Universidad de
Basilea, cuya obra conocia muy bien Nietzsche. El asocia lo apolineo con la
espiritualidad, la claridad y el reposo inmutable, mientras la materialidad se
asocia a lo dionisiaco.

Sin intencion de hacer especial mencion a ninguna de estas fuentes
consideradas cominmente como antecedentes al problema de lo apolineo y lo
dionisiaco tratado por Nietzsche, la revision de éstas permite afirmar que el
desarrollo original alcanzado por este filosofo valida su concepcion del arte y
trasciende hasta una interpretacién de la vida. En consecuencia, el portentoso
despliegue que Dionisos y la perspectiva de lo dionisiaco adquieren en su
escrito de juventud, prefigura su posicion critica frente a la historia de la

filosofia occidental y su buisqueda originaria, esto es, la pregunta por el ser.
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0.5.3. Antecedentes tedricos del problema

0.5.3.1. E. Fink y la filosofia de Nietzsche

Un arqueo de las fuentes interpretativas de la filosofia de Nietzsche,
resulta tarea ardua, pues nadie duda de que este filosofo aleman comporta un
universo rico y complejo de interpretacion. Afines a los propdsitos de nuestra
investigacion, tomamos las ideas de algunos autores cuyas teorias nos resultan
de mayor interés para la tarea exegética que nos hemos propuesto. Sefialamos
aqui s6lo algunas de sus ideas principales en funcion del objeto de estudio.

E. Fink, uno de los intérpretes mas conocidos de la filosofia
nietzscheana, sostiene que Nietzsche es el filésofo que pone en duda toda la
historia de la filosofia occidental, declarandole la guerra a la metafisica, se
rebela en su pensar contra ésta y pretende un nuevo comienzo. Sin embargo, en
su lucha «contra la metafisica occidental estd atado todavia precisamente a

ella, 'lo tinico que hace es invertirla'» '

El problema planteado por Fink en su libro La Filosofia de Nietzsche se
perfila hacia la determinacién de si el pensador aleman es un metafisico
invertido o si por el contrario, abre una nueva experiencia originaria del ser.

Asi, intenta dar una interpretacion provisional, y para ello se propone recorrer

2B Fink, La  filosofia de Nietzsche, A. Sanchez Pascual (Trad.), Alianza, Madrid, 1984, p.15.
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los temas fundamentales de Nietzsche, para luego plantear como éstos se
relacionan con los problemas basicos de la filosofia tradicional; ver si éstos
pueden reconocerse en el esquema del preguntar filoséfico y, finalmente

preparar la cuestion de cudl es la nueva experiencia nietzscheana del ser.

En su recorrido por el pensamiento filosofico de Nietzsche realizado por
Fink con el fin de lograr su objetivo, nos interesa la revision de los temas
expuestos en El Nacimiento de la tragedia y de modo particular sus
consideraciones sobre el arte y el artista en su proceso creador, examinados a
la luz de la dupla antagdnica representada por Apolo y Dionisos. En el modo
en que Nietzsche ve la tragedia, resuena, por vez primera, un tema central de
su filosofia formulado en esta ocasiéon con una categorfa estética y en el

fenomeno de lo tragico, ve la verdadera naturaleza de la realidad.

El tema estético adquiere para Nietzsche el rango de un principio
ontologico fundamental: el arte, —la poesia tragica— se convierte para ¢l en la
llave que abre paso a la esencia del mundo. El arte es el organon de la
filosofia, al considerarlo como el acceso mas profundo, mas propio, como la
inteleccion mas originaria detras de la cual viene luego a lo sumo el

13 ’ N . .
concepto. ~ Lo que estd a la base de este libro es una «metafisica de artistay,

B Ibid., p.20.
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esto es, «una interpretacion del todo del mundo al hilo del arte».'* El arte,
entendido como arte trigico donde tiene lugar la suprema alianza de los
principios antagoénicos de lo apolineo y de lo dionisiaco, es el gran simbolo
ontoldgico nietzscheano para lograr una vision de la esencia basica del ser del
mundo. A esto sirve la vision del mundo griego con sus dos impulsos artisticos
para expresar la esencia misma, la potencia de todo lo existente. S6lo con el
arte, —esencialmente con el arte tragico—, puede el pensador penetrar el
corazon del mundo. A través de esa mirada profunda que sélo es permitida por

la tragedia griega puede descubrirse la verdadera esencia del arte."

De igual modo, este arte conoce la esencia tragica del mundo, que es
convertida por Nietzsche en una primera formula para su expresion de la
experiencia del ser. Concebida la realidad —tal como Nietzsche lo hace—,
como un antagonismo de contrarios primordiales, es decir, como una
contraposicion entre lo apolineo y lo dionisiaco, se comprende que el principio
configurador de lo individualizado que crea las figuras estd ligado a su
antitético poder que las rompe, devolviéndolas al fondo de la vida de donde ha
surgido todo lo particularizado. Esta es la ley inexorable que rige el todo de lo
existente: vida y muerte, nacimiento y decadencia estan estrechamente

enlazados. So6lo del sentimiento tragico puede surgir entonces un asentimiento

" Ibid., p.29.
13 Ibid., p.20.
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jubiloso de todo lo existente, incluso lo terrible y horroroso. El arte como
forma de conocimiento del mundo, es una de las ideas centrales, expresada a
través de la teoria estética sobre el origen de la tragedia antigua, ella, nacida
del espiritu de la musica, tal como lo afirma Nietzsche, nos permite la

comprension del desvelamiento de la esencia de lo existente en su integridad.

De la interpretacion de Fink sobre el primer periodo de Nietzsche,
coincidimos con la idea particularmente interesante del simbolo del juego para
la comprension de la realidad mds originaria del mundo, trasladada también a
la esfera del arte humano y del artista. Este es uno de los aportes significativos
del joven Nietzsche para cuya formulacion rememora a Heraclito. Por juego
debe entenderse el contrapuesto poder de Dionisos y Apolo, la unién antitética
de las dos potencias fundamentales. Esta metafora parece ser sélo al principio
una grandiosa intuicion de la que posteriormente Nietzsche derivara su formula
para expresar la inocencia del devenir y su concepcion opuesta a toda la moral

y al cristianismo.

Al exponer sus argumentos al final de su libro, Fink concluye que la

problematica de Nietzsche corresponde al esquema de la metafisica occidental;

se mueve en los horizontes ontoldgicos de la nada, el
devenir, la apariencia y el pensar. Se mueve dentro de
ellos pero no hace de ellos un problema explicito y
radical. En este empleo operativo la filosofia de
Nietzsche es tan poco radical ontoldgicamente como la
tradicion de la que se aparta. Nietzsche permanece
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sojuzgado por la metafisica incluso alli donde celebra
ya su victoria sobre ella. '¢

0.5.3.2. M. Heidegger: el problema del arte y del artista

Martin Heidegger,'” uno de los grandes pensadores en el panorama de la
filosofia occidental del siglo XX, a quien la pregunta por el ser lo
comprometio en un vasto proyecto, asumié la tarea de continuar pensando el
pensamiento de Nietzsche. Entre 1936 y 1940 Heidegger dicta una serie de
lecciones que tenian como objetivo apreciar verdaderamente el lugar
fundamental desde donde Nietzsche desarrolla y responde la pregunta
conductora del pensar occidental, aquella que interroga por «la esencia del
sery, «por qué es 1o que es»; y que segun lo interpreta, sigue sin conseguir
resultados definitivos. Heidegger considera que la expresidn nietzscheana
«voluntad de poder» da una respuesta a la pregunta acerca de «qué es el

entex». Todo ser, para Nietzsche, es devenir, devenir que tiene el carcter de la

1 Ibid., p. 221.

' M. Heidegger publicé en 1961 una obra en dos tomos titulada Nietzsche (Editorial Ginter Neske,
Pfiillingen) donde incluyé las lecciones dictadas en la Universidad de Friburgo entre 1936 y 1940 y
otros trabajos no publicados hasta 1946. En el tomo I se compendia los contenidos “La voluntad de
poder como arte” (dictado en el invierno de 1936-1937); “El eterno retorno de lo mismo” (verano
1937) y “La voluntad de poder como conocimiento” (veranol939), contenida en la tercera seccion del
tomo primero de Heidegger sobre Nietzsche. El segundo tomo recoge: “El retorno de lo mismo y la
voluntad de poder” (1939); “Nietzsche: el nihilismo europeo” (1940); “La metafisica de Nietzsche”
(1940); “La metafisica como historia del ser” (1941), “y Esbozos para la historia del ser” (1941). Cfr.
M. Heidegger, Nietzsche 1, J. L. Vermal (Trad.), Destino, Barcelona, 2000, p. 22.

Péagina | 20



acciéon y de la actividad del querer. Pero la voluntad, es en su esencia,

«voluntad de poder».'®

No es intencién nuestra realizar una revision critica de la interpretacion
heideggeriana, sobre todo considerando que su maximo interés lo centra en
esta formula —«voluntad de poder»— que es por un lado la expresion de su
concepcion de ser y, por otro, el titulo que Nietzsche pondria a su obra capital
que no llegd a consumarse tal como lo planed. Aunque los conceptos
fundamentales del pensar nietzscheano ya se encuentren en germen en sus
primeros escritos de juventud y de modo especial en El Nacimiento de la
Tragedia, punto central de nuestra exégesis, éstos no son sin embargo los
puntos de referencia mas directos del repensar a Nietzsche desde la vision de
Heidegger. No obstante, éste tltimo ha practicado un acercamiento a la nocién
del arte y del artista, ubicandolos en lugares de privilegio, tal como creemos

deben ser situados en el pensamiento nietzscheano.

Heidegger busca acceder a la caracterizacién de la esencia del arte
expresada por Nietzsche, y para ello expone cinco proposiciones sobre el arte a
partir de distintos fragmentos citados, especialmente de La voluntad de poder.

Una de esas proposiciones dice: «el fenémeno artista es ain el mas

8 Ibid., p.46.
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transparente».’® El artista, segun Heidegger, es mas accesible para nosotros en
su esencia. En este ente —en el artista— el ser se nos ilumina de modo mas
claro e inmediato. Aunque Nietzsche no lo dice explicitamente, puede
deducirse que «ser artista es un poder—producir». 2° Producir quiere decir:
llevar a ser algo que ain no es. En esa pro—duccion asistimos al devenir del

ente, y nos es posible observar su esencia con gran nitidez. *!

Segun los propositos de Heidegger de aclarar el ser del ente, meditar
sobre el arte tiene una preeminencia definitiva, pero de modo especial
aprehender el significado del fenémeno artista es fundamental para la
comprension del concepto de «voluntad de poder» en la filosofia nietzscheana.
Ser artista es un modo de la vida, es el modo mas transparente entendiendo la
vida como la forma de ser que nos es mas conocida. Y «si la esencia mas
intima del ser es voluntad de poder»®*, entonces en el ser artista se encuentra el
modo mas transparente y conocido de la voluntad de poder, dice Heidegger.®
Crear es pdeisis, es actividad de individualizar y en este sentido todo hombre

€s un artista.

De mismo modo, la meditacion sobre el arte es, pues, igualmente

decisiva, y aunque en esa proposicion Nietzsche sélo refiere al fendmeno

P yp, §791E. WM §797K s 533.

2% M. Heidegger, op. cit., p.74.

*! Ibid.

2pp._ §686E, p.464. [Wenn das innerste Wesen des Seins Wille zur Macht ist...]. WM, §693K, s 468.
2 M. Heidegger, op.cit., p.74.

Pagina | 22



artista y no al arte —cuya definicion no es facil— resulta evidente, segun
observa Heidegger, que de la realidad del arte también forman parte las obras
de arte y aquéllos que tienen la vivencia de esas obras. «El artista es s6lo uno
de los momentos que constituyen la totalidad de la realidad del arte». ** Lo
decisivo de esa concepcion del arte nietzscheana es que ve el arte y la totalidad
de su esencia desde el artista, es decir, desde el creador y no desde el receptor.
Esta es una de las proposiciones conductoras del pensamiento de Nietzsche
sobre el arte. Asi, la pregunta por el arte es la pregunta por el artista en cuanto

creador.

La segunda proposicion apunta en dos sentidos: 1). «El arte es la forma
mas transparente y conocida de la voluntad de poder». 2) «El arte tiene que
comprenderse desde el artista».”” De igual modo, queda claro en Nietzsche que
al dirigimos a la esencia del artista, podremos observar otras formas de
«voluntad de poder»: la naturaleza, la religion, la moral y afiadiendo otras més,
podrian nombrarse, segin Heidegger, la sociedad y el individuo, el
conocimiento, la ciencia, la filosofia. Entonces, estas formas que son formas
del ente se corresponden en cierto modo con el ser artista, con la creacién

artistica y el ser creado.

* Ibid., p.15.
» Ibid., p.76.
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Para confirmar esta idea Heidegger, cita el aforismo 796 siguiendo la

edicion de Kroner, donde Nietzsche dice:

La obra de arte, alli donde aparece sin artista, por ejemplo,
como cuerpo, como organizacion (el cuerpo de los oficiales
prusianos, la orden de los jesuitas). En qué medida el artista
solo es un estadio previo. El mundo como una obra de arte
que se engendra a si misma.”®

Aqui el concepto de arte y de obra de arte en sentido extehso se
comprende como todo poder producir y todo lo esencialmente producido.”’
Hasta los inicios del siglo XIX se llama arte toda capacidad de producir; los
artistas lo son en la medida en que son productores. La naturaleza, segun esto,
también es artista. Con ello no se refiere a la estrecha denominacion actual de
arte con el significado de las bellas artes como produccion de lo bello en la

obra.

El concepto de arte desde una acepcion ampliada, segin la cual las
bellas artes son s6lo un tipo de arte entre otros, es visto por Nietzsche en el
sentido de comprender toda produccion como una correspondencia con las
bellas artes y el artista respectivo. Cuando Nietzsche dice que el artista es un
estadio previo, hace referencia al artista en sentido estrecho, es decir, al que

produce obras de arte.

* VP, §790E, p. 525. WM, §796K, s 533.
T M. Heidegger, op.cit., p. 74.
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De aqui se deriva la tercera proposicion referida al arte: «El arte es, de
acuerdo con el concepto ampliado de artista, el acontecer fundamental de todo
ente; el ente es, en la medida en que es, algo que se crea a si mismo, algo
creado».”® Aqui Heidegger vuelve a la afirmacién de Nietzsche en su primer
libro El Nacimiento de la Tragedia como un antecedente inmediato de su
afirmacion del arte como voluntad de poder, pues en ese escrito ya se dice que

el arte es un caracter fundamental del ente.

Refiriéndose a una expresion que aparecia afios después en el Prologo a
R. Wagner, Nietzsche nos recuerda que el arte es la auténtica tarea de la vida,
el arte como actividad metafisica de la vida. Entonces, el arte pensado en
sentido amplio es lo creativo, es el cardcter fundamental del ente. «El arte en
sentido estrecho es aquella actividad en que el crear llega a si y se vuelve mas
transparente, no sélo una forma de la voluntad de poder entre otras sino su
forma mas elevada». ° Ahora bien, si el arte es la actividad metafisica, desde
¢l entonces, habra de configurarse todo hacer y de modo especial el hacer

supremo, y por tanto, también el pensar de la filosofia.

Heidegger retoma este ultimo sentido de la esencia del arte pensada
como actividad metafisica de la vida, y observa que Nietzsche lo hace desde la

contraposicion de lo apolineo y lo dionisiaco, advirtiendo que ésta no debe ser

28 Ibid., p. 77.
* Ibid., pp.77-78.
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tomada en el mismo sentido en la obra final, es decir en los escritos sobre La
voluntad de poder. En el primer sentido debe considerarse desde una influencia
directa de la metafisica de Schopenhauer —aunque sin sentido fiel sino mas
bien confrontdndola— y al variar su sentido en los escritos de La voluntad de

poder 1a piensa desde la posicion fundamental que designa este titulo.

Heidegger advierte que tal contraposicion nietzscheana ha sido objeto
de interpretaciones inadecuadas convirtiéndose en un «refugio de todo lo que
se dice y se escribe de modo confuso y confusionista sobre el arte y sobre
Nietzschey, *° obviando asi el hecho de que este antagonismo fue siempre
«fuente de oscuridades no superadas y de nuevas preguntas».’’ En suma,
Nietzsche visto desde la mirada de Heidegger, nos otorga la posibilidad de

acceder al arte desde el artista en sus dimensiones humanas.

0.5.3.3. Luis. E. De Santiago Guervés: la estética dionisiaca

La estética interpretada desde la nocidn de artista es también una de las

ideas claves de la interpretacion que hace L. E. de Santiago Guervés®’ del

> Ibid., p.106.

3 Ibid.

32 ] estudio desarrollado por Santiago Guervos constituye para nuestro trabajo un referente de primer
orden por cuanto muchas de las ideas alli desarrolladas respecto al arte y al artista desde la dualidad
antitética de lo apolineo — dionisiaco, son unos de los anclajes primordiales de nuestra investigacion.
El conocimiento de la existencia de esta importante fuente fue incluso posterior a nuestra propuesta
inicial de la aproximacion a la estética de Nietzsche en su primer periodo, de modo especial en Ef
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pensamiento de Nietzsche, desde los inicios hasta los escritos de sus afios
finales. Evaluando la trayectoria del filosofo coincide en el lugar comun en que
se afirma que EI Nacimiento de la Tragedia contiene en esbozo los
fundamentos de la estética nietzscheana, a pesar de su indefinida articulacion.
Sin embargo una de las ideas mas claras es que todo lo dicho en este libro, es
dicho por Nietzsche en nombre de Dionisos. De este modo, no solo este primer
periodo sino todo lo que sobreviene a estas consideraciones referidas al arte

permiten asumirlas desde la perspectiva de lo dionisiaco.

Convenimos en esto ultimo con Luis E. De Santiago, cuando la asume
como una «estética dionisiaca», que sobrepasa el mero concepto estético y se
expande como una filosofia de la vida. Esto significa para este autor un modo
de ver el mundo como un fendmeno del devenir que «requeria al mismo
tiempo la voluntad de pensar y de vivir en términos que iban més alla del bien
y del mal». ¥ El autor aclara el sentido que tendra tal concepcién en las
postrimerias del pensamiento nietzscheano pues lo que comenzé como una
estética 0 una teoria del arte con pretensiones metafisicas se transformara luego

en un punto de vista filoséfico, esto es, Dionisos como filésofo.

Nacimiento de la Tragedia; incluso desconociendo este trabajo de Santiago Guervos adoptamos la
denominacion de “estética dionisiaca”.
% L E.De Santiago, op.cit., p. 185.
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Este autor plantea —y en esto sigue a Heidegger— que la estética
nietzscheana abre un nuevo dominio del pensar estético instalado desde la
vision del artista. Lo decisivo en el pensar estético nietzscheano radica en las
estimaciones que se derivan al considerar al artista como punto de partida y
punto de llegada de una valoracion que no es ya aquella de la estética como
una teoria de lo bello manifestado en la obra, sino que se refiere al sujeto
creador artistico. Aunque con variaciones en la trayectoria de su pensamiento,
el planteamiento de este sujeto creador tiene sus origenes en El Nacimiento de
la Tragedia constituyéndose en «un manifiesto apotedsico del artistay,
encarnado en la obra musical de Richard Wagner, donde se actualizan
prodigiosamente las dos fuerzas artisticas fundamentales de lo apolineo y de lo

dionisiaco. >*

El arte desde el artista comporta un hecho de importancia significativa
por cuanto en su primera obra habla de una voluntad —lo dionisiaco
propiamente dicho— que se manifiesta fenoménicamente. Esto marca una
delimitacion respecto a la estética tradicional porque se pone de manifiesto el
problema de la subjetividad artistica y del arte en general. Sin obviar que para

Nietzsche el artista humano se pone en relacion con el artista primordial que lo

34 Ibid., p.201.
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trasciende «por el cual, el primero se convierte en artista, pero sélo como

expresion del verdadero artistay.>

A partir de la distincion que se plantea en El Nacimiento de la Tragedia
entre el artista apolineo y el artista tragico, L.E. de Santiago afirma que a
Nietzsche le interesa la relacion que el artista tiene con la obra puesto que
«sblo con la obra el sujeto artistico se transforma. Solo con la obra el artista es
lo que es». >° Con ello se propone entonces la obra de arte no como un
producto acabado, como una cosa fija y determinada, ni de lo que ésta dice, o
de lo expresado en ella, sino lo que se ha encontrado en ella para el ser
humano. Lo verdaderamente importante pues es el proceso de produccion de
una obra, lo que acontece en su origen. No obstante, este sentido que acontece
en la obra de arte no es el acontecer subjetivo, puesto que el sujeto nunca es el

origen del arte, sino que el artista se origina sélo con el crear su obra de arte.

La nueva estética de Nietzsche se fundamenta en la «duplicidad
genética» de lo apolineo y de lo dionisiaco. Estos dos conceptos antitéticos
empleados en El Nacimiento de la Tragedia, evaluados por el propio Nietzsche
posteriormente en el Crepusculo de los Idolos, representa el eje articulador de
su pensar estético desde los inicios hasta el final. Al nombrar esa duplicidad en

relacion con el desarrollo del arte, Nietzsche esta sentando las bases de su

3 Ibid., p.202.
3 Ibid.
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propia vision de la estética y en funcion de esa relacion antitética se desarrolla

el contenido de esa primera obra.

0.5.3.4. G. Deleuze: el concepto de lo trigico

G. Deleuze encara el pensamiento filosoéfico de Nietzsche como un
proyecto que procura introducir en la filosofia los conceptos de sentido y valor.
Para la comprobacion de esto este autor evalia ciertos aspectos fundamentales,
a saber: el problema de la tragedia; el concepto y la esencia de lo tragico y su
evolucion, la contraposicion Dionisos—Apolo/, Dionisos—Sécrates/, Dionisos y
el Crucificado; el problema de la existencia, el pensamiento tragico y el arte

como concepto tragico.

G. Deleuze afirma que el arte en Nietzsche es un concepto tragico
basado en dos principios a los que hay que concebir como principios muy
antiguos pero al mismo tiempo como principios del futuro. El primero de ellos
es que el arte no cura, no calma, no sublima, no desinteresa, no elimina el
deseo, el instinto ni la voluntad; es decir, el arte es lo contrario de una acciéon
desinteresada. El arte es estimulante de la «voluntad de poder», excitante del
querer. Esta es la denuncia contra cualquier concepcion reactiva del arte. Asi,
cuando Aristoteles concibe la tragedia como una purgacion médica o como una

sublimacion moral, le confiere un interés. Cuando Kant, plantea la distincion
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de lo bello, se sitiia desde el punto de vista de la reaccion de los espectadores
que solo tienen para lo bello una mirada desinteresada. Schopenhauer, con su
teoria del desinterés, confiesa su generalizacion desde una experiencia

personal, de alguien sobre quien el arte tiene efectos calmantes.

Entonces segun el propio Nietzsche interroga: ;quién mira lo bello de
una manera desinteresada? «El arte se juzga siempre desde el punto de vista
del espectador, y de un espectador cada vez menos artista. Nietzsche reclama
una estética de la creacion, la estética de Pigmaliony. *7 Segun Deleuze, el
mismo Nietzsche denuncié que aun no se ha entendido lo que significa la vida
de un artista: la actividad de dicha vida sirviendo de estimulo a la afirmacién

contenida en la propia obra de arte, la voluntad de poder del artista como tal.

El segundo principio es en cierto sentido reciproco del primero: «el arte
es el mas alto poder de lo falso, magnifica 'el mundo como error!, santifica la
mentira, hace de la voluntad de engafar un ideal superior». *® La actividad de
la vida es como aquel poder de lo falso, de engafiar, disimular o seducir. No
obstante, para que este poder de lo falso se realice, debe ser seleccionado,
duplicado o repetido, es decir, elevado a una mayor potencia. El poder de lo
falso debe ser llevado hasta una voluntad de engafiar, voluntad artista unica

capaz de rivalizar con el ideal ascético y de oponerse con éxito a este ideal.

;; G. Deleuze, Nietzsche y la filosofia, Carmen Artal (Trad.), Anagrama, Barcelona, 1971, p.144.
Ibid., p. 145.
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Precisamente el arte inventa mentiras que elevan lo falso a esta mayor potencia
afirmativa, hace de la voluntad de engafiar algo que se afirma en el poder de lo

falso.

Para el artista, la apariencia ya no significa la negacion de lo real en este
mundo, sino esta seleccidon, esta correccion, esta afirmacion. Entonces, es
posible que verdad adquiera una nueva significacion, verdad es apariencia.
Verdad significa realizacion del poder, elevacion a la mayor potencia. Para
Nietzsche, «nosotros los artistas=nosotros los buscadores de conocimiento o de
verdad=nosotros los inventores de nuevas posibilidades de vida».*® El arte en
Nietzsche es un concepto tragico, entendido €ste como una forma estética
de la alegria; no es una solucion médica, ni la solucion moral del dolor, del
miedo o de la piedad, por el contrario, lo tragico es alegria. Esta es pues una
afirmacion fundamental, lo que esta detras de ella es Dionisos, el fondo de lo
tragico. De nuevo aqui la resolucion de los dos principios antagdénicos; sobre el

fondo de Dionisos, Apolo borda la bella apariencia.

0.6. Metodologia
La nuestra es una investigacion tedrica, ex—post facto, con analisis

conceptual y de contenido a partir de un cuerpo documental seleccionado de E/

* Ibid.
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Nacimiento de la Tragedia como obra principal dentro del universo de la
filosofia de Nietzsche. Sin embargo, la referencia a otros de sus escritos de la
misma época o de afios posteriores, enriquecera el marco de interrelaciones
que logre construirse a partir del sentido otorgado a las obras pictdricas, con lo
cual creemos demostrar que nuestra propuesta afirma a Nietzsche como un

pensador profundamente actual.

La bibliografia apunta a dos direcciones: una bibliografia directa, que se
compone por El Nacimiento de la Tragedia, La Genealogia de la Moral, Asi
hablo Zaratustra, Ecce Homo, Fragmentos Postumos recogidos bajo el titulo
de La voluntad de poder *’y otras obras de Nietzsche en los que se recogen los
principales fundamentos en relacion con los problemas centrales a estudiar.
Del mismo modo, esta documentacion se complementa con referencias
indirectas, consideradas importantes para la interpretacion del pensamiento de

Nietzsche.

Igualmente, hacemos un andlisis e interpretacion de caracter
documental, con las obras que integran la muestra significativa del cuerpo de

esta investigacion. Es intencidn nuestra contribuir con esta labor exegética de

“ En la edicién de obras de Nietzsche preparada por G. Colli y C. Montinari, estos fragmentos son
recogidos en los volimenes 14 y 15, por razones practicas nosotros tenemos la edicion alemana de
Alfred Kroner Verlag (F. Nietzsche, Der Wille zur Macht, Samtliche Werke in Zwolf Bianden, Band
IX, Stuttgart, 1969. Para comodidad de los lectores citamos la unica edicion disponible, aunque
tenemos reservas en cuanto a su traduccion: La voluntad de poder, traducciéon Anibal Froufe, Edaf,
Madrid, 2003.
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una de las parcelas privilegiadas del proyecto de Nietzsche: el arte y el artista a
partir de los hallazgos encontrados en un cuerpo de obras pictoricas, las cuales
son capaces de revelar el sentido y la justificacién propiamente estética de la

existencia, desde la duplicidad antagdnica de lo apolineo y lo dionisiaco.

0.6.1. Hipétesis

El corpus monumental objeto de estudio, conformado por la trilogia
calcografica de Durero: «El caballero, la muerte y el diablo», «San Jerénimo
en su celda» y «Melancolia I» y la obra pictérica «La Transfiguracion» de
Rafael, son factibles de un andlisis conceptual y de contenido, a través de la
duplicidad artistica primordial de lo apolineo y lo dionisiaco y de otros
conceptos expuestos en El Nacimiento de la Tragedia y en escritos posteriores,

en relacidn con el proyecto filoséfico nietzscheano.

0.7. Partes del Trabajo

El primer capitulo de nuestra investigacion, «Analisis de los elementos
fundamentales del proyecto filoséfico de Nietzsche en E! Nacimiento de la
Tragedia» trata de una revisiéon pormenorizada de los principales problemas

expuestos en este libro polémico, con una intencidn reconstructiva, mas no de
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nuevas proposiciones. Nuestro interés especial por este escrito dentro del vasto
universo del pensamiento nietzscheano estriba en la importancia
—frecuentemente reconocida— que adquiere el problema del arte como
actividad suprema y actividad propiamente metafisica de la vida. Es una
iniciacion en el misterio de los problemas de la existencia y de la realidad solo
como fendmeno estético. Para esta contundente y revolucionaria propuesta

debemos considerar el punto de anclaje donde se fundamenta esa valoracion.

Afirmamos con Nietzsche que tanto la vida como el desarrollo del arte
estan ligados al juego antitético de lo apolineo y de lo dionisiaco. Estos
principios estan incorporados y son la vida misma, no pertenecen a un
trasmundo, ni remiten a entidades supramundanas. Estan presentes en la
marcha de la cultura humana y de la historia universal, de tal modo que toda la
historia de la cultura universal no es mas que una sintesis poderosa y

antagénica de estos dos impulsos en lucha constante y en necesario equilibrio.

Sobre esta contribucion central de EI Nacimiento de la Tragedia existe
un amplio consenso interpretativo de esta dualidad para la comprension de lo
expuesto en este libro —y en su obra total—; por lo tanto, no debe perderse de
vista que esa duplicidad antagénica venida de los griegos en sus
significaciones simbolicas, sirven a Nietzsche en este primer momento para

hacer un recorrido por la literatura griega, en especial la épica, la lirica y la
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dramatica griegas; sin dejar de mencionar la poesia griega, la pera y €l drama
de Shakespeare. Todo ello, con la intencion de poner a circular el significado
que tendria esta dupla simbolica para el renacimiento del arte griego y su

. . 41
relacion con la dpera de Wagner.

Entre 1513 y 1514, Durero realiza sus tres grabados maestros
(Meisterstiche). «El Caballero, la muerte y el diablo», «San Jerénimo en su
celda», y «Melancolia I», que ilustran los tres modos de vida del hombre segun
los principios de la virtud, para ejemplificar la virtud moral, la virtud teologal y
la virtud intelectual, en ese mismo orden. Es muy probable que el pintor no los
considerara un conjunto en sentido estricto, sin embargo, estd claro que
comparten una unidad espiritual y simboélica. De esta serie, solo el primero es
referido por Nietzsche en EI Nacimiento de la Tragedia mientras que no existe
referencia alguna a los otros dos que completan la serie. La investigacion de
los contenidos y conceptos de estas tres obras figurativas durerianas conforma
uno de los objetivos principales de nuestra indagacion, tratando con ello de
hacer actual el pensamiento de Nietzsche desde una vision abierta al

significado filosofico y estético como una via de superacion del Nihilismo.

El segundo capitulo, trata del anélisis de este grabado del pintor aleman

del Renacimiento. Esta imagen es referida por Nietzsche en El Nacimiento de

*''V. Quinche, “Arte y verdad. Las tres estéticas de Nietzsche”, en: Miguel Rujana (Comp.). Nietzsche
en el horizonte de la contemporaneidad. El disefio de una nueva sensibilidad hermenéutica, Siglo del
Hombre, Bogota, 2002, p.48.
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la Tragedia y posteriormente en la Geneaologia de la moral (1887) para
describir como el decaimiento y la desolacion de la cultura alemana de su
tiempo son codificadas aqui en un paisaje agreste, inhospito, escarpado, donde
se yergue la imagen del caballero sobre su corcel de paso lento y soberbio, que
cabalga sin estar atento a los obstaculos, sin esperanzas, y en compaiiia de su
corcel y un perro. Entre las sombras surge la muerte, barbada y esquelética
sobre un viejo caballo y detrds del caballero un horrible diablo con rasgos de

macho cabrio.

Segun afirma Nietzsche, ese caballero es Schopenhauer, a quien «le
faltaba toda esperanza, pero queria la verdad».* Cabe preguntarnos ;por qué
se identifica a este caballero con Schopenhauer?; jcual es su destino?, ;por qué
la inmutabilidad del caballero ante los horripilantes compafieros? Con mucha
probabilidad una diversidad de interrogantes e interpretaciones son factibles de
ser formuladas en relacién al sentido de este grabado;, sin embargo,
resguardamos la imagen que nos ofrece Nietzsche de Schopenhauer como el
caballero que identifica su confianza en el renacimiento inminente de la
antigiedad clasica como Ginico camino para la renovacion y purificacion de la

cultura alemana.

2 NT, p. 165.
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Supondremos por ahora que el caballero se dirige hacia un destino o
hacia un paisaje completamente distinto al aqui representado; que tocado por la
magia dionisiaca todo se hace exuberantemente vivo;, fundamento de la
tragedia en medio de ese desbordamiento de vida, de sufrimiento, de placer y
de sublime éxtasis. Si atendemos al sentido original que Durero dio a este
grabado como representacion de la virtud moral, que es una forma de nihilismo
en el pensamiento nietzscheano, entonces el iinico modo de superarlo es por el
arte como afirmacién de la vida, que, en palabras de Nietzsche, es «voluntad
de poder». Esta, a su vez «es la naturaleza mas intima del ser».* Con esta
imagen se dirige al sentido de la afirmacion de la vida, de la voluntad de poder
creadora: «Precisamente el arte intenta 'que no perezcamos a causa de la

verdad'y.

El tercer capitulo, «Lo apolineo y lo dionisiaco: el simbolismo artistico
en 'La Transfiguracion' de Rafael», se encamina hacia la comprension de la
duplicidad de lo apolineo y lo dionisiaco segin Nietzsche lo interpreta en E/
Nacimiento de la Tragedia. El andlisis de esta obra pictorica de Rafael
comporta un hallazgo para la explicacion de la nociéon de los principios
primordiales que se muestran en un simbolismo de enorme fuerza

considerando que lo aqui ilustrado es la necesidad reciproca entre Apolo y la

3 8686E, p.464. §693K, s 468.
4 §817E, p.545. §822K, 5554
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verdad de Sileno, es decir, como el fondo abismal de lo existente necesita de

las mascaras apolineas para redimirse del espanto y del horror.

Rafael Sanzio, otro de los pintores mas destacados del periodo
renacentista, sirve a través de su obra «La Transfiguracion» (1517-1520),
como ejemplificacion icénica del concepto de artista ingenuo que Nietzsche
desarrolla en los primeros capitulos de su libro, al poner en evidencia el influjo
recibido del Romanticismo en sus diferenciaciones entre lo ingenuo y lo
sentimental, desarrollados anteriormente por pensadores como Goethe o
Schiller. Rafael, uno de esos «ingenuos» inmortales, nos dice Nietzsche, logra
mostrar simultineamente en un espacio pictorico, el fundamento de lo apolineo
y el reflejo del dolor primordial, fundamento tinico del mundo®. Ante nuestros

0jos se representa esa maravillosa sintesis de lo apolineo y de lo dionisiaco.

El cuarto capitulo, «'San Jerénimo en su celda: Dionisos y el
Crucificado», contiene una interpretacion de este grabado de Durero desde
una optica que difiere del sentido e intencion primeros del artista para
representar la vida idilica del santo en el mundo espiritual de la contemplacion
divina, y su relacion con las virtudes teologales que, desde la Edad Media,
comprenden: fe, esperanza y caridad. Estas tienen un caracter sobrenatural, en

cuanto virtudes que dependen de dones divinos y se dirigen a la consecucion

4 NT, secc.4, p.56.
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de una beatitud que el hombre no puede alcanzar solo con la fuerza de la
naturaleza. Nuestra propuesta se dirige a un analisis de estos conceptos, no en
su significado escolastico, sino en relacion a las consideraciones nietzscheanas

de orden filoso6fico que estan contenidas en ¢€stos.

La fe representa la creencia en el valor superior a la verdad que es el
arte, no en el sentido de la tradicion de artes plasticas sino como valor, como
poiésis (produccion creadora), como poio (yo hago: quehacer creador). El
arte nos permite una afirmacion de la fe en la vida como propio devenir que es
lo que es. Esperanza, ligada al concepto de ilusion (iludere), juego de
apariencias, ficcion, imaginacion, error necesario que es la verdad. Caridad, el
amor como fuerza creadora. La indagacion de estos contenidos permite un
soporte explicativo importante para algunos conceptos fundamentales de la
filosofia de Nietzsche, cuyo alcance trasciende los alcances de E/ Nacimiento
de la Tragedia y se proyecta hacia su pensamiento posterior. Por otra parte, en
esta calcografia creemos que se descubre la oposicion que Nietzsche plantea
entre Dionisos y el Crucificado, como modos distintos de asumir la vida y el

mundo.

El quinto capitulo, «La 'Melancolia I': el juego del mundo», indaga en el
significado de este grabado que completa la serie calcografica. En él, Durero

representa la vida intelectual del genio en el Renacimiento, como un hombre
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intelectual inserto en la sociedad y no un maestro de taller. Este trabajo,
magistralmente logrado en cobre al igual que los dos anteriores, es
probablemente el mas complejo dentro del universo simbolico y espiritual de la
trilogia. Generalmente se asocia a la significacién de la vida del genio profano
entre el mundo racional e imaginario de la ciencia y el arte. Durero, influido
por algunos pensadores de su tiempo, representa la Melancolia considerada
como el peor de los humores asociados al caracter del hombre, en parentesco
con la sequedad, la tierra, el frio, pero también con Saturno, planeta de los
creadores. Algunos intérpretes de la obra dureriana han descifrado el sentido
de esta exposicion de motivos de complicada simbologia como «un

autorretrato espiritual del artista».

En la dimension nietzscheana proponemos un analisis encaminado a la
explicacion de lo que creemos se hace presente aqui, el concepto de juego
como idea fundamental desde EI Nacimiento de la Tragedia. A través de esta
nocion tratada como metafora de la creacion en parentesco con Heraclito,
explica Nietzsche la accion ludica de Apolo y Dionisos y posteriormente lo
reconoce como el mejor de los modos de tratar con grandes tareas, el juego
como posibilidad de proyeccion de valores en Asi hablé Zaratustra. El juego
como principio creador hace posible la comprension de la creaciéon del mundo

como un hecho esencialmente justo e inocente. El mundo es el recreo de un
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dios que juega tal como el nifio juega a construir y a derribar castillos de arena

o el artista en su quehacer creador.

No hay iniquidad, culpa ni castigo en la forma de ver la existencia, pues
ella es el acto creador divino. Ademas, a través del juego fundamenta la
formula del amor fati, es decir, no desear nada distinto a lo que es, ni el futuro
ni en el pasado, ni para toda la eternidad. No sélo desear lo necesario sino
amarlo. Este es el fundamento sobre el que se soporta la idea del superhombre
y la naturaleza dionisiaca en cuanto es aceptacion integral y entusiasta de la
vida en todos sus aspectos, aun en los mas desconcertantes, tristes y crueles; es

la afirmacion maxima: «cumplir tu destino» (fatum).

Segun Nietzsche, la unica manera de superar la inanidad de la
existencia, es estética. El arte es un «consuelo metafisico» frente a la tragico de
la existencia. ;Qué es lo tragico? es la equilibrada, equidistante e inestable
relacion entre la fuerza dionisiaca y la potencia apolinea. Ese fondo abismal e
informe dionisiaco de la vida s6lo se configura soportablemente mediante la

potencia apolinea de la forma.

El corpus visual extraido de las referencias realizadas por Nietzsche y
otros dos ejemplos que hemos incorporado para el andlisis, por una parte, nos
acercan a la riqueza insospechada de poder descifrar los codigos ancestrales

escondidos bajo la cadencia y el ritmo del discurso escrito nietzscheano y por
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otro, desentrafiar, en Durero y Rafael, «ese 'decir' con imagenes, que es el
pensar que no se puede decir con palabras». ** Afirmamos asi que la pintura es
aletheia, verdad como desocultacion mas que la légica y que el pensar
racional. La razén como un efecto y no como una causa de la construccion,
formacion (Bildung) de la razon como condicion para la vida, esto es, como

valor.*’

De este modo, se abre también una dimension de conocimiento acerca
del alcance del proyecto filosofico de Nietzsche, que obliga a una relectura
nueva, mas adecuada, de alguno de los conceptos fundamentales que guian la

propuesta del pensador aleman.

“M. De La Vega, “Estética clasica vs. estética contemporanea”, op. cit., p. 67.
7 Cfr., VP, §507E, p. 350. §513K, s 350.
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Semejante a las disputas de los amantes son las disonancias del mundo,
en la discordia estd la reconciliacion, y todo lo que estd separado vuelve a unirse.
Holderlin

2 ﬁ{jf(z’mma

CarituLo 1

Analisis de los elementos fundamentales del proyecto
filosofico de Nietzsche en El Nacimiento de la Tragedia



En la destruccion de la mds bella apariencia
también llega la felicidad dionisiaca a su cumbre.
F. Nietzsche, 1886

CAPITULOI
Analisis de los elementos fundamentales del proyecto

filoséfico de Nietzsche en El Nacimiento de la Tragedia

Contenido: 1.1. La forja de £l Nacimiento de la Tragedia; 1.2. El
Nacimiento de la Tragedia, un libro polémico; 1.3. Problemas filoséficos
tratados en El Nacimiento de la Tragedia; 1.3.1. Apolo y Dionisos, las
divinidades griegas en E/ Nacimiento de la Tragedia; 1.3.2. Lo apolineo y
lo dionisfaco y sus objetivaciones: «suefio» y «embriaguez»; 1.3.3. Lo
apolineo y lo dionisiaco: «representaciény y «voluntad» en Schopenhauer;
1.4. La tragedia: sintesis de Apolo y Dionisos.

1.1.  La forja de El Nacimiento de la Tragedia

«Por muchos caminos diferentes y de multiples modos llegué yo a mi
verdad; no por una Unica escala ascendi hasta la altura desde donde mis ojos
recorren el mundo».' De este modo Nietzsche miraba en retrospectiva entre los
afios 1883 y 1884, tiempo de su mensaje de Zaratustra, lo que habia sido su
camino de reflexion que —seglin se comprueba en su historia personal— habia
comenzado tempestuosamente. Por distintos caminos se desplazé siempre al

acecho de aquellas viejas verdades no s6lo de las mas antiguas sino también de

! AhZ, “Del espiritu de la pesadez”, p.272.
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las ideas modernas que habian gobernado la historia de Occidente, con sus
valores nobles y esencialmente morales: la concepcion metafisica dualista, el
cristianismo, la conciencia moral, el ideal sacerdotal; todos ellos ideales de
decadencia y nocivos por excelencia.

Desde la cumbre mas alta, luego de haber habitado profundos abismos y
tierras desconocidas, llega a afirmar, en el cénit y atardecer de su pensar
filos6fico «el camino, en efecto, no existe».* Tan cerca de sus afios finales, con
las tretas que le jugaban su agotada mente y su locura, aprendid a tenerse en pie,
a trepar, a bailar y a volar. «Que profundo es el mundo y qué profundo es su
dolor»,’ esta es la manera de concebir el mundo que conocia el ocaso de sus
dioses mas antiguos, venciendo la moral cristiana, Circe de todos los
pensadores y seductora hechicera cuya sola mirada paraliza el espiritu critico.

Nuestro proposito se dirige, fundamentalmente, a exponer los principales
temas tratados en E/ Nacimiento de la Tragedia, obra de sus primeros afios de
juventud, donde hemos de considerar, antes de la exposicion de los ejes
tematicos, algunos elementos claves que intervinieron en la confeccion de esta
primera obra, asi como la fria respuesta que recibiera entre el pablico al que
parecia estar dirigida.

Antes de alcanzar las maximas cumbres o los inescrutables abismos de

sus propios descubrimientos, Nietzsche habia iniciado desde muy joven su

2 Ibid.
3 AhZ, “La segunda cancion del baile”, p.313.

Pagina | 46



travesia hurgando en el pasado para proponer una verdadera renovacion del
espiritu de su tiempo y de la humanidad. Ese pasado no era otro que la
antigiiedad griega, alli se encontraba la fuerza vital para encarar nuevos tiempos
y nuevos rumbos.

De sus primeras reflexiones es El Nacimiento de la Tragedia en el
espiritu de la misica, obra publicada por Nietzsche en 1872. El impacto y la
significacion que este escrito juvenil tiene en el desarrollo de su proyecto
filos6fico es mayoritariamente reconocido por estudiosos € intérpretes
nietzscheanos, y considerado como el escrito donde se encuentran en germen
algunas las ideas centrales de su filosofia.*

En este sentido, intentaremos mostrar a partir de ciertos referentes de la
vida de Nietzsche, por supuesto, sin pretensiones de una reconstruccion
biografica, cudles fueron los influjos que obraron sobre él con una clara
presencia en este polémico libro. Empezaremos por nombrar como guias de este
recorrido planteado, los puntos referenciales que conforman el lugar comun
donde coincidimos en afirmar en primer lugar, que E! Nacimiento de la
Tragedia obtiene sus principales referentes en el interés que Nietzsche mostro
por la filologia griega, a partir de sus afios de formacién en Leipzig y Bonn, y

su posterior desempefio como docente en Basilea. En segundo lugar, la

4 El reconocimiento de la gran importancia de EI Nacimiento de la Tragedia en el curso de la filosofia
de Nietzsche, segin se comprueba, es compartida por estudiosos como E. Fink, G. Vattimo, F. Savater,
R. Gutiérrez, L. E. de Santiago Guervos, entre otros.
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influencia decisiva de Arthur Schopenhauer —considerado por ¢— como un
genio enérgico y vigoroso, y a quien descubre en 1865, gracias a la lectura de su
obra El mundo como voluntad y representacion (Die Welt als Wille und
Vorstellung, 1818). En tercer lugar, y no menos decisiva, la estrecha y fraterna
relacion que mantiene desde 1868 con Richard Wagner, distinguido,
primeramente, como su insigne precursor en el campo de batalla y, después,
demonio seductor, farsante y enemigo. Ambos le cautivaron de distinta manera
y a la luz de ellos, dio vida a este osado escrito.

A través de la lectura y el ejercicio exegético de textos helénicos,
Nietzsche —al igual que Hegel—, descubrid en la filologia su amor por Grecia.
Mas alld de la inexactitud o falta de profundidad cientifica de la que fuera
acusado ¢l joven filologo, lo que se hacia patente por entonces, era el afan de
explicar la convulsionada situacion que se vivia en Alemania por aquellos
tiempos; Nietzsche enfil asi todo su interés por la recuperacion del espiritu
humano a imagen y semejanza del hombre griego.’ Ademés, sus grandes
preceptores espirituales: Schopenhauer y Wagner, le otorgaron una dimension
particular a esta obra primeriza, pues expresa en formulas de Schopenhauer
—aunque no seguidas de modo estricto, como veremos mdas adelante— su
argumento sobre la posibilidad de la salvacién de la cultura alemana

contemporanea si €sta se impregnaba del espiritu de Wagner.

* R. Gutiérrez, Nietzsche y la filologia cldsica. La poesia de Nietzsche, Panamericana, Bogota, 2002,
p.19.
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Sin embargo, El Nacimiento de la Tragedia va mas alld de un fervor
wagneriano, de un apego al magisterio de Schopenhauer o de una teoria
—errada 0 no— sobre el origen de la tragedia griega; esta obra es sin duda
alguna, la primera manifestacion de rebeldia de sus propias inquietudes; €s su
esfuerzo por comprender y pensar el presente desde la perspectiva de una
interpretacién del pasado griego. La comprension de los hechos que dieron vida
a El Nacimiento de la Tragedia debe pasar por la evaluacion de su relacion con
la filologia clasica y, en especial, por el desenvolvimiento académico que diera
origen a la obra central de este estudio.

En 1864 Nietzsche presenta un trabajo sobre Teognis de Megara con el
que concluye sus estudios preuniversitarios en el internado elitista de Pforta,
cerca de Naumburg, donde habian estudiado Fichte, Klopstock, Schlegel y
Novalis. En octubre de 1864, mas por fidelidad a los deseos de su madre que
por demostrar una especial atraccion por la carrera teologica, llega a Bonn para
ingresar a la facultad de teologia junto a su amigo Deussen, futuro filosofo y
orientalista. Un afio después abandona Bonn y se traslada a Leipzig para
estudiar filologia, bajo la direccion de su maestro Friedrich Ritschl, respetado y
admirado por Nietzsche; ademas, comienza una gran amistad con Erwin Rohde,

estudiante y mas tarde profesor de la universidad. Por este tiempo Nietzsche
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abandona el cristianismo, y al tener contacto con la obra principal de
Schopenhauer, no pasa desapercibido el ateismo de su autor.®

Nietzsche vive en Leipzig hasta 1869 y hasta ese momento se cuentan
sus afios decisivos como estudiante universitario, con interrupciones por el
servicio militar. Desde entonces, toma la firme decision de trabajar seriamente
con la filologia. De cualquier modo, aunque esto lo cumple con seriedad,
siempre entiende la filologia como un medio y no como fin, pues ésta le ofrece
imagenes de un mundo grandioso, pero indefectiblemente muerto. Prosigue sin
embargo, en esta labor hasta 1879 de la mano de su maestro, y siempre se
aproxima al saber filologico con cierto recelo y hasta cautela; asi aprende y
llega a dominar la técnica rigurosa, pero el nivel de puro ejercicio técnico
siempre lo dejo insatisfecho.

Antes de dedicarse con esmero a su objetivo filolégico, Nietzsche
experimenta una vivencia espiritual llamada a ejercer sobre ¢l una influencia
duradera. Nos referimos a la primera lectura a finales de 1865 de El mundo
como voluntad y representacion de Schopenhauer. En esta obra parece
encontrar identificados los estados de animo que dominan por entonces a
Nietzsche: el ascetismo y la necesidad de redimirse, mediante un arte libre de

todo interés que tenia su forma mas pura en la musica a la que él tanto

¢ ¥. Copleston, Historia de la filosofia, vol. V11 de Fichte a Nietzsche, Ariel, Barcelona, 2004, p. 309.
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apreciaba.” Sin embargo, en esta época, tampoco aspira a hacerse de un
conocimiento filosofico; la revelacion del sentido tragico de la vida presente en
Schopenhauer no implica el abandono de Nietzsche a la filologia, y a partir de
ahora, ésta es siempre condicionada por la filosofia.

En ese mismo afio 1865, por iniciativa de su maestro Ritschl, funda la
Asociacion Filolégica junto a un grupo de estudiantes. En ésta dicta
conferencias y saca a la luz una serie de trabajos relacionados con la filologia,
que le valen su prestigio como filélogo. Por ejemplo, su trabajo sobre las
fuentes de Diogenes Laercio recibié el premio de la universidad. El estudio
sobre Teognis aparecid en la revista Rheinisches Museum, una de las
publicaciones mas importantes del medio académico aleman. Pronuncia una
conferencia sobre la tradicion de los escritos aristotélicos; estudia a Homero, a
Democrito y a Kant a través del filosofo aleman Kuno Fischer. En 1867,
mientras presta servicio militar no abandona su interés vacilante ni por la
filologia ni por la filosofia, por ello su atraccion por Democrito se ve
acrecentado y se concentra en la lectura de los libros de F. Lange y Emerson.

A pesar de su brillante desempefio, Nietzsche comienza a mostrar su
enjuiciamiento critico hacia la filologia, a la que considera desde siempre
como una salida pasajera a una situacion vital. Cuestiona el usual historicismo

de los filologos alemanes, pues considera que la humanidad tiene algo mejor

7 D. Castrillo y F. J. Martinez “Las ideas estéticas de Nietzsche”, en: Historia de las ideas estéticas y
de las teorias artisticas contempordneas, Valeriano Bozal (Ed.), vol. I, Visor, Madrid, 1996, p. 341.
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por cultivar que la historia. Lo ocurrido en el pasado no puede ser objeto ni
pretexto suficiente para investigarlo; su importancia debe considerarse si sirve
de modelo y ejemplo en la actualidad. Por ello comienza el rechazo por todo
intento de investigacion filoldgica que sea expresamente fria, racional y no esté
en funcion de la vida.

Ya en noviembre de 1868 tiene lugar el segundo acontecimiento
importante de su juventud, conoce a Richard Wagner. Por esta época Nietzsche
mantiene una actitud critica pero también ambivalente con respecto al musico.
Lo considera un diletante que absorbe en su musica otros elementos artisticos,
pero de igual modo afirma que de él le gusta lo mismo que le gusta de
Schopenhauer: el aire ético, el aroma faistico, la cruz, la muerte y el timulo,
es decir, la atmosfera sentimental de obras como «Tristan».® Nietzsche
descubre en came y hueso la representacion de un artista lleno de vitalidad que
ofrece plena libertad y representa el espiritu de una voluntad apasionada.
Ademas este hombre siente el mismo desprecio por los poderes filoséficos
dominantes y tiene el mismo dios filoséfico: Schopenhauer.

Abundan los testimonios donde puede evidenciarse la veneracion que
Nietzsche siente por sus inspiradores espirituales, tal como se certifica en la

carta enviada a Wagner:

8 Ibid.
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Muy sefior mio, cudnto tiempo hace ya que tengo la intencion
de expresar una vez mds sin el menor recato cuanto
agradecimiento siento hacia usted; puesto que de hecho los
mejores y supremos momentos de mi vida estan unidos a su
nombre y sélo conozco otro hombre, su gran hermano en el
espiritu Arthur Schopenhauer, en el que pienso con el mismo
respeto.

Por estos afios llega incluso a pensar en la necesidad de largar la
filologia al desvan de los antepasados, no sin contar ain con la nueva
oportunidad que le tenia reservada la propuesta de un cargo como profesor de
Lengua y Literatura griegas en la Universidad de Basilea. Antes de trasladarse
a esta ciudad debe conseguir el doctorado en Leipzig por lo que piensa centrar
sus investigaciones en Didgenes Laercio. La facultad de Leipzig lo libra de
esta necesidad y declara unanimemente que los méritos de sus trabajos
publicados en el Rheinisches Museum, son suficientes para obtener su diploma
de doctor. En 1869 con tan s6lo veinticuatro afios de edad ya es titulado doctor
en Leipzig y catedratico extraordinario en Basilea. Este nombramiento es
sorpresivo tanto para la rigurosa academia alemana, como para el propio
Nietzsche. Asi lo deja claro en una carta enviada desde Basilea a su amigo

Rohde:

? Carta a Wagner, mayo, 1869, en: D Castrillo y F.J. Martinez, op.cit., p. 341.
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Acabo de obtener el doctorado, y este hecho supone para mi
la confesion mas vergonzosa de ignorancia. La profesion de
filélogo cada vez se aleja mas de cualquier aspiracion critica,
fuera de los horizontes del helenismo. Dudo incluso si
devendré algiin dia un auténtico fildlogo. Si la casualidad no
me ayuda, no lo lograré de ninguna forma. El motivo es que,
por desgracia, carezco de modelos, y me veo a mi mismo
acercandome a pasos agigantados al abismo de la
pedanteria.'®

Su leccion de apertura titulada «Homero y la filologia cldsica», obtiene
gran receptividad entre los circulos académicos de la ciudad. En este mismo
afio tiene contacto con el historiador suizo del arte y de la cultura, Jakob
Burckhardt, quien se desempeiia como docente en la universidad de Basilea.

En 1870 Nietzsche escribe y dicta tres conferencias «El drama musical
griego», «Sdcrates y la tragedia griega» y «La vision dionisiaca del mundo».
En conjunto estos escritos son preparatorios para la obra mas importante de sus
afios juveniles, Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik (El
Nacimiento de la Tragedia en el espiritu de la musica, 1872). No obstante,
estas conferencias no obtienen la misma suerte de su leccion inaugural que,
como dijéramos anteriormente, le valen el reconocimiento y los altos
sentimientos de estima como fildélogo dentro del circulo intelectual. Las ideas
desarrolladas en aquellas conferencias no tienen receptividad en el publico de

Basilea, especialmente por sus ataques a la gran Opera y a la prensa. Espantos y

10 Carta a Rohde, Basilea, enero-febrero, 1870, en: H. Potel. Nietzsche en castellano, Buenos Aires,
1999.{Sitio Web en Linea]. Disponible: http://www.nietzscheana.com.ar/ [Consulta: Febrero, 2008].
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malentendidos se generan luego de su presentacion. Sefial que vaticinaba el
destino de El Nacimiento de la Tragedia.

Es conocido por su carta enviada a su entrafiable amigo E. Rohde que
Wagner insta a Nietzsche para que desarrolle y amplie las ideas de aquellos
escritos preliminares, especialmente a partir de su segunda conferencia
«Sdcrates y la tragedia griega». No menos cierto es que ya el joven filologo
tiene en mente preparar una obra sobre la cultura griega que versard sobre
distintos aspectos agrupados bajo el posible titulo «Consideracién sobre la
Antigiiedad». Desde entonces puede entreverse el espiritu cambiante,
renovador y sobre todo critico, pues no solo varia en distintas oportunidades la
temdtica a tratar, sino que su rebeldia entusiasta se pone de manifiesto al
encarar la fria recepcién que obtienen sus escritos.

Convierte este hecho en su principal incentivo para un magno proyecto
en el que trabaja como dibujos en boceto, sus ideas de lo tragico y el
pesimismo en la antigiiedad griega. No s6lo Wagner es su consejero en esta
aspiracion, también lo es su necesidad interna por mostrar otros caminos, que
desde ahora y a lo largo de todo su cavilar filosofico es otro;, el otro, lo
distinto, lo no imaginado, lo no permitido, aquello que estd «mas alla del

tumulto de Ia historiay.'!

'! LF,, Fragmentos otofio-invierno 1872, p.46.
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Ocupa la atencién de Nietzsche ciertos aspectos que considera podrian
ser incluidos en esa obra que estaba por nacer. Por ejemplo, proyecta distintos
modos de titular los contenidos que alli expondria: «Sécrates y el instintoy,
«La tragedia y los espiritus libres», «La jovialidad griega» u «Origen y meta de
la tragedia». Ninguno de éstos rotula el texto definitivo que da comienzo a un
periodo de escandalo, «después de haber despertado durante algun tiempo una
agradable complacencia, porque llevaba puestas las viejas y conocidas
pantuflasy.'?

En abril de 1870 es nombrado catedratico ordinario en filosofia de la
Universidad de Basilea. Con ocasion de la guerra franco—prusiana, que supuso
la unificacion de los diferentes estados alemanes con el reino de Prusia como
principal constituyente, Nietzsche solicita ante la Universidad una licencia para
desempefiarse como enfermero, y su salud se resiente a causa del padecimiento
de difteria y disenteria. A su regreso a Basilea hace amistad con el te6logo
Franz Overbeck y se dedica a la redaccion de su libro. El primer intento por
publicario lo hace con Engelmann, editor de Leipzig, de quien no obtiene
aceptacion. Luego de otras pruebas consigue que E.W. Fritzsch, editor de
Wagner acepte su publicacion a mediados de octubre de 1871 en Leipzig.

Asi en 1872 sale a la luz publica el primer libro de Nietzsche bajo el

titulo de El Nacimiento de la Tragedia en el espiritu de la musica; el gran

12 H. Potel, Nietzsche en castellano, op.cit.
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homenaje a Wagner cuya obra musical la interpreta como un renacimiento
verdadero de la antigiiedad, una magnifica continuacion de la tragedia griega.
Estas estimaciones tan elevadas al musico y otros apegos al pensamiento
schopenhaueriano seran posteriormente causa de crueles autocriticas que
Nietzsche hara a aquella obra primera, especialmente en el Ensayo de
Autocritica, agregado a la tercera edicion de El Nacimiento de la Tragedia en

1886, y en Ecce Homo."?

El Nacimienio de la Tragedia parece un escrito muy
intempestivo: nadie imaginaria que fue comenzado bajo los
truenos de la batalla de Worth. Yo medité a fondo estos
problemas ante los muros de Metz, en frias noches de
septiembre, mientras trabajaba en el servicio de sanidad."
Este fue el nacimiento del centauro que Nietzsche anunciara a su amigo
Rohde en 1870. Entre los amigos de Nietzsche el escrito es recibido con gran

beneplacito, especialmente por Wagner, como era légico que sucediera, pues

este libro esta dedicado ciertamente a dilucidar el origen, desarrollo y muerte

1 El Nacimiento de la Tragedia tuvo tres ediciones. La primera, en 1872 titulada E! Nacimiento de la
Tragedia en el espiritu de la musica. En 1874 se publica la segunda edicion —el mismo afio de la II
Consideracion Intempestiva— donde Nietzsche incluye algunas correcciones por sugerencias de su
amigo Rohde. La ultima edicién es en 1886, siendo ésta la de mayores cambios con respecto a la
anterior; aunque no cambia el contenido de la obra sobre la tragedia, si modifica el titulo original y lo
llama El nacimiento de la tragedia o Grecia y el pesimismo. Ademas agrega el Ensayo de Autocritica,
texto importantisimo que prologa la nueva edicion y cambia el tono a la obra original pues en él
Nietzsche lamenta el romanticismo que lo “condend” a someterse a la veneracién por Wagner a quien
en las ediciones anteriores habia dedicado un prélogo. Ahora en su autocritica juzga como un signo de
decadencia el haber interpretado el drama wagneriano como una obra de arte total que corresponde a la
tragedia antigua; haberse expresado bajo formulas de Schopenhauer y no haber poseido entonces un
lenguaje propio que le permitiera presentar sus intuiciones sobre el problema de los griegos. Cfr. A.
Sanchez Pascual, en: F. Nietzsche, E! Nacimiento de la Tragedia. Notas del traductor, Alianza,
Madrid, 1973, p.257.

* EH, “El nacimiento de la tragedia”, p.68.
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del drama tragico de los griegos, bajo la inspiracion del genio musical
wagneriano. Sin embargo, no sucede lo mismo entre los maestros filologos de
oficio destacado y reconocido, pues al considerar la trayectoria que Nietzsche
ha mostrado en el campo de la filologia, es claro que esos maestros quedan a la
espera de una obra completamente apegada al ejercicio de su profesion; en su
lugar, ven nacer un libro que esta destinado a provocar las mas diversas

reacciones por su tono altanero, temerario y entusiasta.
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1.2. El Nacimiento de la Tragedia, un libro polémico

El 26 de mayo de 1872 el destacado filologo Rohde, con quien
Nietzsche habia establecido una amistad desde 1866 en Leipzig, publica en
Norddeutsche Allgemeine Zeitung una reseiia reconociendo el valor del libro.
Es probable que esta valoracion positiva esté mediada, por una parte, por la
alta estima que sentia Rohde por Nietzsche quien encuentra en €l su confesor
en asuntos filoldgicos, y por otra, por la admiracion que ambos sentian tanto
por Schopenhauer como por Wagner.

Segun sefiala C.P. Janz, la recension de Rohde no ofrece la legitimacion
dentro de la ciencia filoldgica sino mas bien dentro de la filosofia, por su fuerte
aire discipular de Schopenhauer y sus altas valoraciones de la musica
wagneriana. Desde el punto de vista filoldgico, este libro ofrece ideas
discutibles y desatiende el método cientifico valido para la interpretacion e
investigacion de los fundamentos de los hechos histéricos; mas, sin embargo,
Rohde prefiere obviar lo que es impugnable en este escrito. Lo que alli se
expone prefiere elogiarlo «con una consideracion filosofica del arte y como un
enriquecimiento de una de las disciplinas filosoficas, la estética».'

El Nacimiento de la Tragedia es pues un libro donde Nietzsche deja de

manifiesto que su mayor pretension no es la profesion de fe a los principios

5 C.P. Janz, Friedrich Nietzsche. Los diez afios de Basilea 1869/1879. vol. I, J. Mufioz e I. Reguera,
(Trads.), Alianza, Madrid, 1987, p.155.

Pégina | 59



ortodoxos de la ciencia filoldgica. Su libro no busca una vision objetiva del
mundo griego expresada bajo el dogmatismo que ensafia la filologia
académica. Su libro esta dedicado a nuevos interlocutores, es una obra cerrada
al profanum vulgus de los «cultos»; «quien aqui hablaba era un espiritu que
sentia necesidades nuevas, carentes aun de nombre, una memoria rebosante de
preguntas, experiencias, secretosy. '

«Me deshago. jLucha, lucha, luchaj Necesito guerral» Con esta
expresion llena de delirio y entusiasmo responde agradecido Nietzsche a la
recension que su amigo hace del libro; tal vez sin imaginar la decepcion que
El Nacimiento de la Tragedia causa entre sus colegas, quienes reconocen en
ese joven no solo un talento extraordinario, sino buenos augurios para el
desarrollo de su ciencia. Este libro intempestivo rompe filas entre los
especialistas y abre brechas para confrontaciones de tono muy encendido que
se inician el 30 de mayo de 1872, apenas cuatro dias después de la resefia de
Rohde, con la publicacion de un sarcastico panfleto cuyo autor es el erudito
prusiano Ulrich von Wilamowitz-Moellendorft, quien mas tarde se convierte
en el maestro indiscutible de la filologia clasica alemana.

En ese panfleto dice se lee: «jFilologia del futuro! Una réplica al

'nacimiento de la tragedia' de Fiedrich Nietzsche profesor ordinario de filologia

S EA en NT, p.29.

Pagina | 60



Q

de Basilea por Ulrich von Wilamowitz-Méellendorft. Dr. Phill».'” De este
modo se rompe el silencio imperante en la institucion académica luego de la
publicacion de este libro que desde su nacimiento y para siempre esta muerto
para la ciencia filologica.

Los motivos de esta polémica y sus alcances en el ambito filoldgico-
filosdfico no son objeto de nuestros intereses mayores, sin embargo sefialamos
rapidamente algunos de los argumentos esgrimidos por Wilamowitz-
Moellendorft de su valoracion negativa de EI Nacimiento de la Tragedia. En
primer lugar, encuentra en este libro un total desconocimiento de la historia y
por este motivo, se convierte en una amenaza para la ciencia. En segundo
lugar, la falta de conocimiento cientifico, pues el asunto tratado no es la
tragedia atica, sino el drama musical wagneriano, por el que su acusador no
tiene mayor consideracion. En efecto, Wilamowitz-Mdoellendorft exige a
Nietzsche abandonar la catedra desde donde debe ensefiar la ciencia. Estas
razones pretenden invalidar la nueva visiéon de Grecia ofrecida por el joven

filologo, en una obra en que no se ensefia con la rigurosidad del método

17 CP. Janz, sefiala que las incisivas criticas de Wilamowitz-Moellendorft contra EI Nacimiento de la
Tragedia que tanto dafio le hicieron a la obra, tienen sus origenes en algunos hechos de la vida
personal de quienes ahora se enfrentaban. El hecho de que Wilamowitz-Moellendorft al final del
panfleto se identificara con el titulo Dr.Phill era para poner en evidencia sus grados académicos
obtenidos no por la influencia de un maestro —Richtl- por quien conceden a Nietzsche el honor de
eximirlo de la presentacion de su tesis doctoral en la Universidad de Leipzig. Esto solo convalidado
como justos méritos aquellos articulos publicados en la revista “Rheinisches Museum” cuando
Nietzsche era miembro de la Asociacion Filolégica. Decia Wilamowitz-Moellendorft en ocasion de la
polémica. “no comprendo cémo alguien pueda disculpar ese nepotismo, una inaudita preferencia
concedida a un principiante”. Cfr., C.P. Janz, op. cit., p.158.
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cientifico, la civilizacion clasica de SoOcrates, Platon y Aristoteles, sino de
aquella presocratica cuyo fondo raigal muestra el estallido de un vigoroso
sentido tragico como aceptacion embriagadora de la vida, una valentia ante el
destino y una exaltacion de los valores de la vida.

Tal osadia le vale a Nietzsche la condena a muerte por parte del gremio
y el fin de su carrera académica. Sin embargo, no abandona inmediatamente la
catedra de filologia en Basilea, tal como lo solicita su oponente en virtud de la
polémica, sino siete afios mas tarde porque su salud se deteriora cada vez mas.
Los afios siguientes de su vida estin marcados por acontecimientos
importantes: abandono, ruptura y nuevos encuentros. Abandona y condena la
filosofia de Schopenhauer, rompe definitivamente las relaciones amistosas con
Wagner ¢ inicia el propio camino hacia si mismo.

Tal vez lo que nunca pudo imaginar su cruel acusador es que Nietzsche
supo aprovechar magistralmente de la filologia esa manera minuciosa de
interrogar los textos, de auscultarlos y de interpelarlos las veces que fuera
necesario. Aun mas alld de esto, la autocritica que el propio Nietzsche hiciera
posteriormente en el ensayo que prologa la tercera edicion de El Nacimiento de
la Tragedia, y en Ecce Homo es ain mas cruel que aquella proveniente del
maestro Wilamowitz-Moellendorft. Dice Nietzsche en el Ensayo de

Autocritica (1886):
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Lo encuentro mal escrito, penoso, frenético de imagenes y
confuso a causa de ellas (...) {Que lastima que lo que yo tenia
que decir entonces no me atreviera a decirlo como poeta; (...)
o al menos como fildlogo: - jpues todavia hoy para el filologo
esta casi todo por descubrir y desenterrar en este campo! '®

A pesar de la dureza en el tono cuando Nietzsche se refiere a este libro,
hay en él la idea premonitoria, luego convertida en la mas alta de sus visiones,
acerca de la comprension de lo dionisiaco. En el Ensayo de Autocritica lo
propone como un principio defensor de la vida y fundamentacion de una
valoracion artistica y anticristiana, en oposicion radical a la interpretacion y el
significado moral de la existencia. Lo dionisiaco es el principio fundamentador
de su «metafisica de artista» que abre paso a una justificacion de la totalidad
como fenémeno estético. El arte y no la moral es presentado como la actividad
propiamente metafisica del hombre, encarnado en un nuevo «ultrasentido de
artista», de «un dios artista» que crea y destruye y en la eterna plenitud de su
placer se desembaraza de la plenitud y sobreplenitud de fuerzas."

Dos afios mas tarde de aquel prélogo a la tercera edicion de El
Nacimiento de la Tragedia, Nietzsche en Ecce Homo, reafirma el verdadero
sentido de este libro en el que las ideas expuestas, a pesar de desprender un

repugnante olor hegeliano y de un «lenguaje impregnado del amargo perfume

* EA en NT, pp.28-29.
EA en NT, p.31.
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cadavérico de Schopenhauer»,”’ expresan sus maximas formulas innovadoras.
Estas son, la comprension del fenémeno dionisiaco entre los griegos, el
reconocimiento de éste en las raices de su arte y la comprension del socratismo
visto por vez primera como disolucion griega.

Esta nueva Optica propone la antitesis apolineo—dionisiaco traducida a
lo metafisico; la historia universal como el desarrollo de tal contraposicion y la
tragedia como antitesis superada en unidad. Es el verdadero descubrimiento de
su experiencia mas intima nunca imaginada por la historia, esto es pues, lo
dionisiaco como férmula afirmativa de la existencia nacida de la
sobreabundancia, «un decir 'si' sin reservas atn al sufrimiento y a la culpa».”!

A la luz de esto, es obvio que el descubrimiento y la comprension de lo
dionisiaco fue el mas duro golpe contra la rigurosidad de la disciplina
filologica. Dice Wilamowitz—Méellendorft:

dej6 la catedra y la ciencia y se convirtié en problema de una
religion irreligiosa y de una filosofia no filosofica”. La critica
de detalle lo lleva a considerar a Nietzsche como “un mal
filélogo y un helenista incapaz (... ) que lee equivocadamente
a Euripides, que incluso no lo conoce en absoluto; no conoce
en general a los tragicos. %

El nacimiento de este centauro singular como Nietzsche lo anuncid

antes de su publicacion, no podia obviamente obtener la aceptacion por sus

2 EH, “El nacimiento de la tragedia”, p. 68.
2! Ibid., p.69.
2 CP. Janz, op.cit, p.159.
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osadas pretensiones formuladas desde la condicion de catedratico y hombre de
la ciencia filologica. Nietzsche tiene que encarar en estos momentos de su
historia personal aquella antitesis que en su libro constituia parte fundamental,
nos referimos a la posicion del hombre tragico frente al hombre tedrico:
Dionisos vs. Socrates/, Nietzsche vs. Wilamowitz-Moellendorft. Este
ultimo, en su condicién de hombre «docto», estéril, frio, mero espectador de
los pensamientos de otros, se propuso desvirtuar y arrasar con la propuesta de
una dimension tragica desde la que Nietzsche comenzaba a cuestionar la
cultura de su tiempo jTarea dificil!

La osadia de aquel joven de revelarse ante la erudita academia
filolégica, va mas alla de una ,falta de rigurosidad cientifica? o
(desconocimiento de la historia antigua?, porque este libro intenta acercarse a
un problema verdaderamente serio: «ver la ciencia con la optica del artista y el
arte, con la de la vida».?® Esto era, el problema de la ciencia misma concebida
por vez primera como discutible, colocada en el terreno del arte. Para una justa
interpretacion de este problema, Heidegger afirma, «es necesario formular la
pregunta fundamental de la filosofia occidental, la pregunta por el ser
desplegada como un efectivo preguntar».’* Si es este el sentido en que debe

entenderse tal afirmacion, entonces no es dificil imaginar cuan lejos estd aquel

B EA en NT, p. 28. [“die Wissenschaft unter der Optik des Kiinstlers zu sehn, die Kunst aber unter der
des Lebens...”] F. Nietzsche, KSA, 14.
% M. Heidegger, op.cit., p. 206.
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primer libro de Nietzsche de la veracidad cientifica exigida por los
académicos; de esa ciencia que ahora debe comparecer ante el infalible juez
Dionisos. Ahora frente a él desfila la absurda voluntad de verdad, por la que la
ciencia no es mas la meta suprema y el hombre de ciencia es artista como
intérprete de la unica realidad que es la vida, esto es, ser como devenir.
(Adivinaria Wilamowitz-Moellendorft y sus seguidores el impacto de
este escrito —no en el campo de la filologia para el que estaba destinado a la
muerte desde su publicaciéon—, sino para toda la tradicion filosofica y
metafisica occidental? jQué gran osadia debié significar este extravagante
proposito para el cual la Gnica respuesta posible fue «que baje de su catedra

donde debe ensefiar cienciay. >

2 C.P. Janz, op.cit., p.159.
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1.3. Problemas filoséficos tratados en El Nacimiento de la Tragedia

En lo sucesivo nos ocupard una exposicion de los problemas centrales
que son tratados por Nietzsche en El Nacimiento de la Tragedia, esto con el
proposito de poner al descubierto las directrices que guiaron al joven pensador
en esta obra respecto a lo apolineo y lo dionisiaco y su relacion con el arte y el
artista. Transitaremos por lugares comunes dentro del &mbito interpretativo por
demas vasto y muy enriquecedor, pues pese a la escasa e infértil recepcién que
tuvo en su aparicion, esta obra ha alcanzado en el curso de los tiempos un sitio
privilegiado en el pensamiento nietzscheano, por sus ricos matices, su tono
irreverente, y por la exposicion de ideas que son puestas a la luz de una nueva
valoracion de toda la existencia.

Probablemente una revision de los temas donde se anclan los propdsitos
de Nietzsche en esta obra primera, pueden ser enunciados en ideas generales de
amplio contenido. Por ejemplo, Grecia, la musica y la duplicidad
genética apolineo—dionisiaco, posibilitan una imagen que conduce de
modo certero a la identificacién de sus intenciones; aunque ilusoriamente
superficiales, se logra advertir su profundo significado y su correlacion,
cuando nos acercamos a la justa valoracion que Nietzsche hace de ellos.

«Qrecia, la tierra de la nostalgia», a la que debemos elevarnos con
fuertes aletazos para encontrar de nuevo el camino que conduce a la

antigiedad, dejandonos guiar por aquellos guias y mistagogos como Goethe,
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Schiller, Lessing y Winckelmann. Grecia, la Unica y verdadera patria de la
cultura, el gran problema que abrumaba la cultura europea desde el
Renacimiento. De Grecia, Nietzsche adopta no sélo lo bello, lo perfecto, lo
armonico, el dios solar; también lo terrible, lo sombrio, lo disarmoénico, lo
tremebundo, el dios Zagreo. Grecia: la tierra de la maravillosa antitesis y
reconciliacién en la tragedia de lo apolineo y lo dionisiaco como principio de
todo lo existente. La alta estima que Nietzsche siente por la tradicion cultural
de Grecia y por su significado, es afin a la idea romantica que recibiera de
Wagner respecto a la naturaleza, en tanto que el desarrollo cultural de épocas
anteriores es necesario para el despliegue de las posibilidades del espiritu
humano que es precisamente, donde la naturaleza llega al punto mas elevado
de su desarrollo.

Nietzsche descubre la musica y su esencia, expresion suprema de la
voluntad misma y no de la apariencia. Sélo el renacimiento de la musica
dionisiaca, tragica —que en este tiempo entendia, solo era posible en la obra
de Wagner— seria capaz de despertar a la cultura alemana de su letargo. Por
esto, la civilizacidén socratica, que dio muerte a la tragedia griega clasica,
encuentra su paralelismo en la actual civilizacién de la Opera, género artistico
moderno que, nacido del hombre tedrico, ha despojado a la musica de su

destino universal dionisiaco. Y es que solo de los griegos se puede aprender el
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milagroso despertar de la tragedia donde la musica es llevada a la perfeccion,
que se hace acompaiiar del mito y del héroe tragico.

En el mito encontramos la comprension de la sabiduria dionisiaca a
través de medios artisticos apolineos. Una vez mas el socratismo aniquila el
«fundamento original y sagrado»®® de toda civilizacion que es el mito; salto al
vacio que imposibilita el vuelo a la antigiiedad; maximo error y simbolo de
decadencia que ha convertido al hombre de la modernidad en un hombre
abstracto desconocedor y cegado, ante la auténtica esencia de tal fundamento.

«No es posible una superficie bella sin una profundidad horrible».*’
Para superar el dolor y el espanto de la existencia, «el griego tuvo la necesidad
de colocar delante de los titanes la brillante criatura onirica de los Olimpos».*®
Toda la existencia con toda su belleza y moderacion descansa sobre un
substrato de sufrimiento, desmesura y caos, lleno de dolor y de contradiccion,
con lo cual se indica que toda la cultura griega se fund6 sobre la lucha de
Apolo y Dionisos. He aqui el principio de la afirmacion mas elevada de la
existencia.

Grecia, musica, Apolo y Dionisos, son los ejes articuladores de El
Nacimiento de la Tragedia, que situados en su perspectiva permiten concebir

la esencia de lo tragico, la concepcion de la vida y de modo especial, del arte.

2D, Castrillo y F.J. Martinez, op.cit., p.342.

¥ F. Nietzsche, fragmentos postumos (1869-1889), 7 [91], en: Sabiduria para pasado mafiana,
J.L Lopez, y S P.Koch, (Trads.), Tecnos, Madrid, 2002, p. 32.

2 NT, secc.3, p.53.
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Hasta aqui hemos trazado las tres ideas importantes en estrecha y directa
relacion. Esta claro que la critica a la cultura modema, perdida en el rio de la
barbarie, Nietzsche la ejerce desde su visién de Grecia como el auténtico
santuario de cualquier cultura noble y elevada. De alli recupera la tragedia
como arte supremo, por medio del cual podemos comprender no sélo su meta
sino la del arte en general, es decir, Dionisos y Apolo hablan al final un
mismo lenguaje por la magia de la musica tragica.

A pesar de la severa valoracion que hace Nietzsche en afios posteriores
a su publicacion de El Nacimiento de la Tragedia al considerarlo «como un
libro torpe, penoso, frenético de imagenes y confuso a causa de ellas»,” el plan
previsto para lograr sus objetivos queda claro si seguimos los trazos que nos
marca su desarrollo discursivo. El problema a tratar es un problema estético
situado como vértice y punto de viraje, puesto en el centro de las
esperanzas alemanas: «el arte como tarea suprema y la actividad propiamente
metafisica de esta vida».’® Esta es una de las méximas osadias de este libro,
encaminada a ensefiar que el arte no es nada mas que un accesorio divertido,
un tintineo, del que sin duda, se puede prescindir, afiadido a la «seriedad de la

existencia».’! El libro inicia con una confirmacion de su proyecto a desarrollar:

*EAenNT, p28.
30 NT, “Prologo a Richard Wagner”, p.39. [“der Kunst als der hochsten Aufgabe und det eigentlich
gr}etaphysischen Thatigkeit dieses Lebens”] F. Nietzsche KSA, 1,24.

Ibid.
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mucho habremos ganado para la ciencia estética cuando
hayamos llegado no sélo a la inteleccién ldgica, sino a la
seguridad inmediata de la intuicién de que el desarrolio del
arte estd ligado a la duplicidad de lo apolineo y de lo
dionisiaco: de modo similar a como la generacion depende de
la dualidad de los sexos, entre los cuales la lucha es constante
y la reconciliacion se efectia sélo periédicamente. ™

Esto es, magnificamente mostrado a través de la tragedia griega, una
obra de arte apolinea—dionisiaca —problema éste que ¢l considera no ha sido
tratado hasta ahora de modo serio—. Nietzsche se propone desmontar el
edificio de la cultura apolinea para ver los fundamentos sobre los que ésta se
asienta; y, por esto, se esclarece cudl es la meta de este libro que no es otra que
el conocimiento del genio apolineo-dionisiaco y de su obra de arte: la
tragedia nacida del espiritu de la musica. Esto ultimo es el cimiento de
la consideracién tragica del mundo cuyo opositor es Socrates y el optimismo
socratico-tedrico, ambos ajenos al arte y corrosivos de la vida.

Situados en esta perspectiva, pretendemos mostrar en desarrollo los
temas mas importantes tratados por Nietzsche en EI Nacimiento de la

Tragedia, sus aspectos mas importantes, los cuales, a nuestro juicio, se

32 NT, secc.1, p.40. [“Wir werden viel fir die aesthetische Wissenschaft gewonnen haben, wenn wir
nicht nur zur logischen Einsicht, sondern zur unmittelbaren Sircherheit der Anschauung gekommen
sind, dass die Fortentwickelung der Kunst an die Duplicitit des Apollinischen und des
Dionysischen gebunden ist: in dhnlicher Weise, wie die Generation von der Zweiheit der
Geschlechter, bei fortwihrendem Kampfe und nur periodisch eintretender Versohnung, abhingt”]. F.
Nietzsche KSA, 1, 25.
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mantienen en estrecha relacidon, y se exponen en funcion de los objetivos

planteados por el filosofo en este escrito de juventud.
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1.3.1. Apolo y Dionisos, las divinidades griegas en EIl Nacimiento de la
Tragedia

Uno de los rasgos mds destacados de E/ Nacimiento de la Tragedia,
reside en el hecho cierto de la adopcion de las divinidades artisticas Apolo y
Dionisos para anclar y articular su proyecto filosofico.® Esto es
indudablemente, un aporte de gran significaciéon en el campo filoséfico y
estético, pues todo esta ligado a esos dos principios artisticos fundamentales,
que tomados en préstamo de los griegos, no s6lo son fundamento primero del
arte, sino que todo en la naturaleza estd ligado a esas dos fuerzas opuestas,
pero complementarias y conciliables.

El Nacimiento de la Tragedia constituye el gran esfuerzo de Nietzsche
por mostrar que la antitesis entre estos impulsos cuya unidad se celebra en la
tragedia atica, es propia y necesaria no sélo del arte, sino de la totalidad de lo
existente; que estad regida por la lucha de estos contrarios primordiales.
Recordemos que este esfuerzo se concreta en la primera obra de gran impacto,
producto de sus reflexiones juveniles, de su ejercicio académico como filélogo,

e impregnada de ciertos elementos propios del pensamiento romantico.

3 Estas divinidades artisticas Apolo y Dionisos ya habian sido enunciadas en la antigiiedad por Platén
en Las Leyes, asociadas a las fiestas musicales. Segun entiende este fildsofo, entre ellas no hay
oposicion alguna sino complementariedad, pues son el origen del sentimiento para el «ritmo» y la
«armoniay», que distingue la naturaleza humana de los demas animales. Rifmo es seglin Platon el orden
del movimiento, mientras que la voz al mezclarse simultdneamente lo agudo y lo grave recibe el
nombre de armonia y al conjunto de ambos coristia. Platon, Las Leyes, 654a, 665a, 672d.
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Considerando el influjo que este Gltimo presto6 al joven fildsofo a través de su
admirado Wagner, se deben considerar algunas ideas importantes para no
sobrevalorar la adopcion nietzscheana de estas divinidades griegas. >*

Respecto al interés mostrado por Nietzsche hacia el mito, especialmente
por el mito de Dionisos, con cierta frecuencia se hace referencia a su afinidad
con el pensamiento romantico; y a la enorme difusién que tuvo ese mito
dionisiaco en todo el siglo XIX alemén, para simbolizar a través de su figura,
la sensualidad, la creatividad o la sobreabundancia de la naturaleza. M.
Frank™, afirma que la interpretacion del mito realizada por Nietzsche se
encuentra en estrecha continuidad con los pensadores romanticos.’® F.

Schlegel, por ejemplo, creia en la necesidad de una nueva mitologia, que

3* Respecto a las fuentes anteriores a la adopcion de lo apolineo y lo dionisiaco por parte de Nietzsche,
son citados con frecuencia algunos ejemplos. H. Wagenvoort defiende la tesis de que Nietzsche en
1866 ya conocia por intermedio de su amigo Rohde la obra de Henri Michelet La Bible de I'humanité,
en el cual el historiador francés exponia la polaridad de lo apolineo y lo dionisiaco con el mismo
sentido que refiere Nietzsche en su obra. También Martin Vogel trata acerca de la auténtica fuente de
influjo y refiere a un cuadro del “Dionisos (Baco) entre las musas” de Bonaventura Gemelli que se
encontraba en Tribschen, y al que Nietzsche hace referencia a su amigo Rohde en una carta de 1872.
El punto de conexidén con la anterior tesis es que Michelet era conocido en Tribschen y mucho se
comentaba sobre él. C.P.Janz admite que desde sus primeros escritos hasta el "Caso Wagner" pueden
aportarse pruebas en este sentido. Asimismo sefiala que lo realmente imprescindible no son sus
origenes sino la manera en que Nietzsche las toma y desarrolla. Este autor, resalta la capacidad
desacostumbrada que poseia Nietzsche para apropiarse de conceptos, sin convertirse por ello en
plagiario, ya que aquello que recibia lo llevaba hasta sus ultimas consecuencias, al menos hasta lo
maximo a que llegaba la idea original. Cfr., C.P.Janz, op.cit., p. 133.

3 Cfr., M. Frank, Der kommende Gott. Vorlesungen iiber die Neue Mythologie, 1. Teil, Frankfurt,
1982, pp. 88-89.

% Lluis Duch cita distintos autores que han trabajado la interpretacién nietzscheana de Dionisos. Por
ejemplo, Maria Behre admite que tal interpretacion tiene precedentes muy importantes y significativos
en la exégesis del mito griego que hizo Schelling. Cita ademas la opinién de M. Baeumer quien
sostenia que Nietzsche habia sido el descubridor de Dionisos en la modernidad. Para ratificar esto
ultimo recuerda que Creuzer en 1810, desarrolld la tesis que hacia derivar el conjunto de la simbolica
mitolégica de occidente a partir de un mito sincretista de tipo baquico. Cfr., Ll Duch, Mito,
interpretacion y cultura. Aproximacion a la logomitica, F B i Poca y D.C. Lamana (Trads.), Herder,
Barcelona, 1998, p. 296.
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dotara a la poesia moderna de un centro de gravedad como el que constituia la
mitologia para la poesia antigua. Otros como Hélderlin —el poeta predilecto
de Nietzsche—, padecié entre los romanticos un profundo dolor por la pérdida
de la mitologia, y empled, asi mismo, otros simbolos dentro del espiritu griego,
para explicar la oposicion entre principios contrapuestos que Nietzsche luego
nombrara como lo apolineo y lo dionisiaco, estos son: el «pathos sagrado» y la
«sobriedad occidentaly. También contrapone a la fuerza desmesurada de los
Titanes la belleza de Apolo.

Por otra parte, Hegel y Schelling son referencias importantes en cuanto
a sus visiones de la antigiiedad y del mito griego. Hegel veia en el arte clasico
la maxima perfeccion artistica, es decir, la culminacion de la belleza, cuya
mayor manifestacion se concreta en la mitologia y en la escultura griega. En
Schelling se encuentran esas dos fuerzas artisticas: una ciega, creativa y
desenfrenada, que aspira hacia un contenido infinito; la otra sobria, reflexiva,
que aspira hacia la forma.*’

En el caso particular de Nietzsche, debemos sefialar que Dionisos no es
s6lo un nombre al margen de un escrito o de su pensamiento total, para él
representa la maxima oportunidad de abrir los caminos hacia una nueva vision
de todo lo existente, una mirada fundamentalmente abierta que suprime los

trasmundos (Hinterwelten), que destrona los preceptos morales—cristianos, que

3 L.E. De Santiago, op. cit., p. 225
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no se abate frente al nihilismo, que posibilita el superhombre instalado en el
eterno retorno sin culpas ni expiaciones, que posibilita la afirmacion de lo
tragico; en fin, Dionisos, la maxima formula nietzscheana para el mensaje de

Zaratustra:

una razon mas para ser él mismo el si eterno dicho a todas las
cosas, ‘el intenso e ilimitado decir si y amén'. A todos los
abismos llevo yo entonces como una bendicion, mi decir si'.
Pero esto es, una vez mas, el concepto de Dioniso.*®

Las numerosas referencias que muestran el modo en que ha sido tratada
esta duplicidad mitica anterior a Nietzsche, demuestran con razon, que no fue
entonces una idea propia y que su adopcion estuvo bajo el influjo de un
contexto determinado. Empero, en ninglin caso puede asumirse que Nietzsche
lo trata como una simple apropiacion indebida de conceptos para argumentar
una tesis a la luz de la cultura griega antigua. Estamos ante un planteamiento
que se dibuja, se trama, se dinamiza, y se sostiene sobre la contradiccion
constante de estos principios concebidos en E! Nacimiento de la Tragedia para
explicar la totalidad de un modo fundamentalmente estético.

El primer boceto de los planteamientos centrales de El Nacimiento de la
Tragedia fue trazado por Nietzsche en aquellos escritos de Basilea, presentado

en sus tres conferencias de 1870 ante el circulo académico de fildlogos,

3% EH, “Asi habl6 Zaratustra”, p.103. [“vielmehr einen Grind noch hinzu, das ewige Ja zu allen Dingen
selbst zu sein, ,,das ungeheure unbegrenzte Ja- und Amen-sagen ... ,, In alle Abgriinde trage ich noch
mein segnendes Jasagen... Aber das ist der Begriff des Dionysos noch einmal”] F. Nietzsche KSA, 6,
345.
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quienes reaccionaron acremente frente a sus ideas. Estos escritos, considerados
como preparatorios para la obra mas importante de su periodo de juventud,
contienen en sus respectivos desarrollos las primeras ideas de ese libro. Estos

) . . r . 4 . .y
escritos son: El drama musical grzego”, Sécrates y la tragedia, *° y La visién

% En las notas siguientes mencionaremos los aspectos mas resaltantes de cada una de estas
conferencias que segin hemos constatado son un plan previo para El Nacimiento de la Tragedia; en
ellas el sentido y la significacion de las ideas ahi planteadas no tienen mayores variaciones respecto al
libro. En el texto apareceran citadas nociones contenidas en ellas que estén en relacion con nuestros
objetivos. Las referencias a estos escritos son todas tomadas de la traduccion al espafiol de EI
Nacimiento de la Tragedia de Andrés Sanchez Pascual, que incluye los escritos preparatorios en su
edicion.

En “El drama musical griego” (enero, 1870), Nietzsche expone su interés personal por interpretar las
resonancias de las artes dramaticas de la antigiiedad en el teatro de su tiempo. Es un escrito que
prepara su propia vision de la Opera a la que consigue como una caricaturizacion del antiguo drama por
cuanto en la dpera se ha eliminado la quintaesencia de lo tragico, accediendo a lo antiguo inicamente
por la via docta, tanto en la teoria como en la prictica lo que propicia una atrofia del gusto. Desde
entonces deja en evidencia que la erudicion y el saber conscientes, son un gran estorbo para el
desarrollo de las artes modernas. Con esta afirmaciébn ampara una de las ideas mas claras de este
escrito: “todo crecer y evolucionar en el reino del arte, tienen que producirse dentro de una noche
profunda”. (DmG, p.197) Expone aqui sus consideraciones tedricas sobre el origen de la tragedia
nacida del coro ditirambico, es decir, de la musica que estaba destinada a reforzar la expresion de los
sentimientos y el interés de las situaciones sin producir ninguna interrupcion en las acciones ni
perturbarlas. La musica es aqui concebida por Nietzsche como el lenguaje universal comprendido en
todas partes. Este texto concluye con una idea importante que ser4 luego desarrollada en EI Nacimiento
de la Tragedia y desde donde entendera la tragedia como arte supremo. Aqui lo expone entendiendo
que en el drama musical griego reune en una sola obra todas las artes en actividad suprema, todo lo
aislado, lo no-libre queda en él superado. Asi mismo a partir de esta afirmacion epilogar de este escrito
pone fin anunciando que “la obra de arte del futuro, aquella esperada, ha sido ya una vez entre los
griegos” (DmG, en NT, p.212).

% Tal como anunciara Nietzsche al final de la primera conferencia el asunto sobre la muerte de la
tragedia, fue tratado en su segunda conferencia titulada “Socrates y la tragedia” (febrero, 1870). Aqui
presenta sus reflexiones acerca de las causas que dieron lugar al fin de ese género artistico antiguo, al
que le sobreviene inmediatamente el surgimiento de otro género: la comedia atica. Identifica a
Euripides -muy venerado entre los poetas del género naciente- como el adversario de la tragedia,
cuando el espectador fue llevado al escenario y asi involucra en escena el ser humano en la realidad de
la vida cotidiana. Segtin el propio Euripides su mayor logro fue que €l pueblo aprendié a hablar, se les
dio en préstamo el pensamiento y el concepto de arte. Entonces, Euripides consiguio una forma poética
que enunciaba una maxima capital: “todo tiene que ser comprensible, para que todo pueda ser
comprendido” (SyT, 217). Esta ley propia de una estética racionalista, segun Nietzsche, fue la que
juzgo con gran agudeza todos los componentes del drama, ante todo el mito, los caracteres principales,
1a estructura interna del drama, la misica coral y con mayor decision, el lenguaje. El otro aniquilador
de la tragedia fue Socrates el “padre de la logica”, en quien se expresa con maxima claridad el caracter
de la ciencia pura. La razon de esto reside en que la inclusion del didlogo que no pertenecia
inicialmente a la tragedia y que es introducido cuando parecen dos actores en el drama hace presente la
dialéctica. Asi al final de la conferencia Nietzsche afirma que la tragedia murié a causa de la dialéctica
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dionisiaca del mundo.*' En conjunto, contienen una revision de las resonancias
de las artes dramaticas de la antigiiedad en el teatro de su tiempo con un fuerte
juicio a la dpera; el primer examen de las causas que dieron muerte a la
tragedia en manos de Socrates y Euripides, y una exposicion clara de aspectos
centrales del mundo griego.

El universo que Nietzsche trama en EIl Nacimiento de la Tragedia entre
el mundo luminoso de sincero placer por los colores, y los dramaticos juegos
de sombras y horrores exaltados hasta lograr el paroxismo divino, tiene sus
imagenes predilectas de aquellas divinidades griegas de Apolo y Dionisos.
Estas imagenes podriamos trasladarlas al recuerdo de las expresiones del
séquito de Sileno, simbolo del aspecto animal de los hombres que bajo los
efectos de la embriaguez son arrebatados por las ciegas pasiones de Venus y
Marte en la obra «Sileno ebrio» (1618) de P.P. Rubens (Figura 1), del cuerpo
desnudo y desollado de Marsias cuyo rostro se desfigura por un profundo

dolor, ante la apacible imagen del dios Apolo, quien se impone triunfante

y de una ética optimista, es decir, muri6 a causa de una falta de masica, y aunque no desaparecio, ésta
fue exiliada del drama y se desarrollo fuera del género dramético como un arte absoluto.

% La tercera de las conferencias “La vision dionisiaca del mundo” (verano, 1870), condensa las ideas
nucleares que seran desarrolladas en extenso en EI Nacimiento de la Tragedia: lo apolineo y lo
dionisiaco, el concepto de arte y artista, verdad y belleza, algunos indicios del pensamiento tragico y
de la musica como simbolo de la voluntad. Considerando que en la interpretacion que hace Nietzsche
de la tragedia, el interés real no residia en una teoria sobre el drama resaltando los elementos que la
constituian, tal como lo sefiala Duch, sino que “intent6 reconstruir a partir del anélisis de la religién y
de la cultura griegas una vision del mundo que consideraba normativa para el ser humano”. Cfr., L1.
Duch, op.cit., p.295. Esta conferencia, a nuestro juicio, conforma el primer intento serio por articular
su proyecto filosofico.

Pagina | 78



frente a los aterrados espectadores del horrible suceso, tal como nos lo muestra
J. Ribera en su obra pictérica «Marsias y Apolo», 1637 (Figura 2); o del
derrotismo, el entusiasmo, la esperanza y el drama en el oleaje de la vida que
T. Géricault, muestra magistralmente en «La balsa de la Medusa», 1818-1819.

(Figura 3)

Figura 1. P. Paul Rubens. «Sileno ebrio», 1618. Oleo sobre madera, 185x229 cms.
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Figura 3. Theodore Géricault, «La balsa de la Medusa», 1819. Oleo sobre lienzo,
491x717 cms. Museo Louvre, Paris.
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Esos fuertes contrastes de luces y sombras desplegados por Nietzsche
desde las primeras lineas de su escrito, ponen en evidencia, no con conceptos,
sino con las figuras del mundo de sus dioses, las profundas doctrinas secretas
del mundo griego de su vision del arte. El animo estremecido por la angustia
fue lo que llevo a los griegos a crear sus dioses con la perfeccion con que se
nos presentan en Homero. Para no apartarse de la vida crearon tales imagenes
que hablan de una religion de la vida, no del deber, de la ascética o de la
espiritualidad. El triunfo de la existencia y un sentimiento exuberante de vida,
se respira en las figuras de sus dioses; asi lo existente estd divinizado en ellas.
Para no correr el peligro de una infravaloraciéon de la religion griega, nos dice
Nietzsche, debemos recordar un rasgo frecuentemente olvidado, la profunda
sabiduria del pueblo que el encadenado dios de los bosques revela a los
mortales. Esta es, pues, la filosofia que yace en el trasfondo de aquel mundo de
dioses epicureos, verdad terrorifica de Sileno: «lo mejor de todo es no existir,

lo mejor en segundo lugar, morir pronto». *

Apolo, identificado como el «Resplandeciente», es la maxima
tipificacion del pantedn divino, cuyas raices mas remotas lo identifican con la
luz que precede las Musas en el Parnaso, conoce la ley inexorable de Zeus y la
revela a los seres humanos. Es la representacion del espiritu helénico

civilizado, del mundo clasico de las bellas formas definidas y perfectas que

* VdM, en NT, p. 237.

Pagina | 81



hace apetecible la existencia. Es el dios de la bella apariencia, del orden, la ley
y la mesura.

Dionisos, en cambio, es la divinidad extranjera que irrumpe en la cultura
griega proveniente de Asia, es el dios de las locuras salvajes —como lo llamo
Heréaclito—, dios sufriente y agoénico, de los tragicos contrastes, bajo cuyos
efectos magicos toda tradicion sucumbe y la vida se vuelve un éxtasis de
bendiciones y terror. Dios de aspectos alegres y festivos, pero también
horrendos y deformes, siempre en perpetuo movimiento, que fluye, danza,
construye y destruye. La cultura helénica regida por la mesura y el equilibrio,
gobernada por la ley de Apolo y el ordculo de Delfos, se estremece en sus
bases ante la aparicion de esa divinidad extranjera cuya morada estd en todo
lugar y en ninguna permanece indefinidamente. Esta es una deidad ambigua
que aparece, salta, danza, desgarra y delira en sus Epifanias. Sus ritos
primitivos estan asociados al frenesi de la danza, de la musica de pifanos y
tambores, al irrespeto a las normas, a la locura, pero también se relaciona
posteriormente con la fertilidad, la primavera, el vino y el teatro.* Todos estos
modos de mostrarse esta divinidad, resultaban adversos, pero al mismo tiempo
morbidamente atractivos para el hombre apolineo.

Nietzsche narra bellamente la tempestuosa aparicion de Dionisos en la

Grecia de Fidias, al tiempo que el Apolo délfico mostraba su luz mas bella ante

* Cfr., B.Toro, Apolo y Dionisos: la integracién de la sombra, Universidad Central de Venezuela,
Caracas, 1992.
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el inminente peligro de tal incursion. Llegd a Grecia en su estado puro,
primario, elemental y salvaje. Al principio, resistiéndose a hacerlo, «envolvio
al potente adversario en el mas delicado de los tejidos, de modo que éste
apenas pudo advertir que iba caminando semiprisionero».** Sin embargo, su
llegada al mundo griego no fue su triunfo, se celebro una reconciliacion en el
campo de batalla donde Apolo y Dionisos salieron vencedores en el certamen
que los enfrentaba. Dionisos consiguié su lugar en el mundo de dioses
olimpicos, gracias a los sacerdotes délficos que lograron percatarse del efecto
de regeneracidn producido por el nuevo culto en la sociedad; gracias a que el
artista apolineo aprendié con discreta moderacion del arte revolucionario los
cultos baquicos y gracias a que ambos dominan una parte del afio.

Su poderoso influjo en el pueblo griego es revelado en las grandes
festividades celebradas en su honor, donde se desencadenan los instintos
inferiores; y, durante un tiempo determinado, se disuelven todas las diferencias
sociales entre los hombres al ver representadas en esas fiestas la redencion del
mundo y su transfiguracion. En cada una de las festividades ofrecidas en su
honor, bajo los efectos de un frenesi colectivo, «el individuo, se sumergio en el

olvido de si, y olvid6 los preceptos apolineos. La desmesura se desvelé6 como

* VdM, en NT, pp.233-234.
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verdad, la contradiccion, la delicia nacida de los dolores hablaron acerca de si
desde el corazon de la naturalezax.*’

Esta fuerza poderosa y voluptuosa de Dionisos que llena de estupor y
temor al griego apolineo enfrentandolo a lo titanesco, terrible y horroroso de la
existencia, siempre subsiste tras toda manifestacion bella del divino Apolo,
dios—escultor, dios del arte en Grecia. Asi, el griego «que conocio y sintio los
horrores y espantos de la existencia: para poder vivir tuvo que colocar delante
de ellos la resplandeciente criatura onirica de los Olimpicos».*® El horror y el
dolor de la existencia se esconden tras las bellas mascaras de Apolo, sin las
cuales la existencia se haria insoportable. Asi como el griego tuvo necesidad de
crear su mundo de dioses olimpicos para poder vivir y soportar el dolor de la
existencia, de igual modo, el arte es la expresion del instinto figurativo de
Apolo que transforma en mesura, claridad y bella apariencia, aquello
desmesurado, oscuro e informe del fondo originario.

Estas referencias son apenas suficientes para comprender la verdadera
dimensién que adquieren estas figuras miticas dentro del proyecto filosofico de
Nietzsche. En nuestra exposicion no podemos ahondar en el contexto

histérico—mitolégico de estas figuras, o su completo despliegue a lo largo de su

camino filosofico, sino que debemos limitarnos a considerar los aspectos que

* NT, secc.4, p.59.
 NT, secc.3, pp.52-53.
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guardan estrecha relacion con la propuesta de Nietzsche a partir de su
significacion con respecto al arte, al artista y de modo general con la vida.

Si consideramos la manera en que esta dualidad mitica es expuesta por
Nietzsche en El Nacimiento de la Tragedia, podemos marcar tres momentos
expositivos importantes en el desarrollo del texto. Un primer momento, como
divinidades artisticas para remitir al 4ambito mitologico de ambas en la cultura
griega y, ademds, la identificacion de los dos estados fisiologicos
concomitantes del suefio apolineo y la embriaguez dionisiaca a partir de los
cuales se produce el despliegue su concepcion del arte. Un segundo momento,
es distinguido por la diferenciacion de estos instintos en sus presentaciones
contrapuestas, el trasfondo metafisico —adoptando en el lenguaje de
Schopenhauer, los conceptos kantianos de «representacion» y «cosa en sin—
en donde lo dionisiaco se encuentra mas cerca de la verdad del fondo del
mundo, y requiere de lo apolineo para mostrarse en apariencias. Un tercer
momento en que la nocidn de estos dos principios contrapuestos es
absolutamente necesaria y predominante para expresar su concepcion de la
tragedia griega como forma suprema de arte, donde ocurre la hermosa
reconciliacion de ambos. Entonces, a partir de la tragedia se despliega la
consideracion del arte en general.

Debemos aclarar que estos momentos no siguen un orden riguroso en su

exposicion, en cualquiera de los casos, Nietzsche los desarrolla segun sus
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U

propdsitos e intereses. Sin embargo, hemos de separarlos a los fines de nuestro
objeto de estudio, es decir, la comprension de la nocion de arte y artista en E/
Nacimiento de la Tragedia, y su vinculacion para la afirmaciéon de la vida

como un fendmeno estético.
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1.3.2. Lo apolineo y dionisiaco y sus objetivaciones: «sueito» vy
«embriaguez»

En el pensamiento nietzscheano, Apolo y Dionisos —en cuanto
figuraciones del pantedn helénico— nos acercan al conocimiento de la
existencia de una antitesis enorme presente en el mundo griego, en virtud del
origen y metas del arte. Esto refiere a una disposicion nietzscheana por tomar
estas imagenes miticas para una distincion entre las artes en la Grecia clasica.
No obstante, a nuestro juicio, Nietzsche no persigue una teoria clasificatoria
segin el origen y metas del arte, sino que mediante estas fuerzas artisticas
fundamentales, articula la dimensidn estética presente desde este primer libro.

Tal como afirma L.E. De Santiago, en la dialéctica de ambas fuerzas
pueden evidenciarse los aspectos mas intuitivos y novedosos de la filosofia de
Nietzsche: la esencia de lo tragico, la concepcion de la vida, y especialmente
su concepcidn del arte. Si se considera que ambas fuerzas son interpretadas
desde un inicio como fuerzas artisticas y que son el fondo sobre el que se
apoya toda la filosofia de Nietzsche, entonces, puede deducirse claramente,

que las pretensiones de Nietzsche son fundamentalmente estéticas.*’

Nietzsche expone lo que en rigor es una idea central de El Nacimiento

de la Tragedia con gran repercusion en su produccion ulterior; lo apolineo y lo

47 L_E. De Santiago, op.cit., p.219.
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dionisiaco le proporcionan a Nietzsche un medio eficaz para abordar el arte
como el resultado de dos impulsos naturales y artisticos que siendo distintos el

uno del otro,

marchan, casi siempre en abierta discordia entre si y
excitindose mutuamente a dar a luz frutos nuevos y cada vez
mds vigorosos, para perpetuar en ellos la lucha de aquella
antitesis, sobre la cual solo en apariencia tiende un puente la
comn palabra «arte». **

Por sus origenes, Apolo es el impulso formador que simboliza la
claridad, la medida y la forma de las figuras bellas. Su contrario, Dionisos, es
el dios informe, cadtico sin medida, del flujo vital efervescente, del impetu
sexual y dios de la noche. De este modo, toda manifestacion artistica es el
producto de esa lucha antitética originada por el poder de estos impulsos, de
estas fuerzas realizadoras cuya tendencia es lograr la expresion. Entonces, tales
manifestaciones son apolineas o dionisiacas, segiin sea la supremacia de una
fuerza sobre la otra, pero en todo caso unas y otras son el resultado conjunto de
ambas porque Apolo no puede vivir sin Dionisos y Dionisos requiere de la
bella apariencia de Apolo.

Los dioses de las artes (Kungsgottheiten), Apolo y Dionisos, se

encuentran a la cabeza de las artes plasticas y del arte sin imagenes

*® NT, secc.1, pp.40-41. [“beide so verschiedne Triebe gehen neben einender her, zumeist im offnen
Zwiespalt mit eineander und sich gegenseitig zu immer neuen kriftigeren Geburten reizend, um in
ihnen den Kampf jenes Gegensatzes zu perpetuiren, den das gemeinsame Wort , Kunst® | F. Nietzsche
KSA, 1, 25.
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(unbildlich) de la musica, respectivamente.49 Bajo el dominio de Apolo estan
todas las artes de formas acabadas y armonicas —figurativas en general—
como la arquitectura y la escultura de Grecia. Por su parte, Dionisos con su
fuerza indefinible, siempre vibrante y ansiosa de vivir, gobierna aquel arte
no—escultdrico de la musica; y, de modo especial, aquella capaz de generar
estados contrapuestos de jabilo y sufrimiento, de alegria y espanto, que aun
privada de formas es exaltacion entusiasta y despliegue de pulsiones vitales
humanas.

En efecto, Nietzsche identifica estos principios como «potencias
artisticas que brotan de la naturaleza misma»’’, con lo cual podemos transitar
el camino hacia la comprension de la dimension del arte y la naturaleza,
entendida ésta Gltima como vida que se crea constantemente, tal como era
concebida en el pensamiento romantico. Como organismo, la naturaleza es afin
al organismo humano, «es un mdvil intercambio de fuerzas que se obrando
desde adentro, genera todos los fenomenos, y por lo tanto también al
hombre».*! Se vuelve, asi, al significado de la physis entendida como principio

primero y fundamental de vida y de movimiento que se autodetermina como

“ L1.Duch, op.cit., p.295.

% NT, secc. 2, p.46.

S1G. Reale y D. Antisieri, Historia del pensamiento filosdfico y cientifico. Del Romanticismo hasta
hoy, t.IM1, J.A Iglesias (Trad.), Herder, Barcelona, 1995, p.35.
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materia que es; esto es, como la génesis o el devenir de las cosas que tienen un
crecimiento propio.>

La naturaleza es una totalidad infinita concebida de manera
fundamentalmente estética,”> donde el hombre puede sentirse como individuo,
y alcanzar esa unidad a través de la intuicién y la sensacion; el pensamiento
romantico desdibuja y tiende a borrar en el flujo infinito de la vida, aquello
donde el pensamiento conceptual fija limites y delimita fronteras. Arte y
naturaleza son analogos en tanto fuerza, crecimiento, potenciacion, asi lo
afirma Nietzsche: «de dos estados de 4nimo surge el arte del hombre como una
fuerza natural»,> asi los griegos en sus dos divinidades Apolo y Dionisos,
vistas como antitesis que marchan una junto a la otra, manifiestan la doble
fuente del arte helénico, nacida de una naturaleza Unica.

De este modo, lo apolineo y lo dionisiaco como principios constitutivos
del arte involucran la nocién de lucha, repulsion y unidad armoénica.
Simboélicamente esa lucha es la esencia del juego antagonico de fuerzas
contradictorias, es la contraposicion de poder entre ambas potencias que,
trasladadas a la tragedia griega, nos revelan la lucha en que cada una de esas

fuerzas ejerce su funcion, es decir, la lucha de una contra la otra. La funcion de

521 E.De Santiago, op.cit., p.231.
%3 F.Copleston, op.cit., p.27.
4 YP, §792E, p. 525. WM §798K, s 534
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cada una esas fuerzas y su razon de ser estan en su contraria.” En esto consiste
el juego apolineo—dionisiaco.

Cuando Nietzsche refiere a esa lucha entre fuerzas antagonicas —no en
el sentido de un trasfondo metafisico, del que nos ocuparemos mas adelante—
se ubica en una duplicidad mitologica que nos ilustra la contradiccion, la lucha,
y la inestabilidad propia de ese juego. En virtud de esto, las artes no tienen su
origen en un principio Unico, pues uno y otro son para Nietzsche «los
representantes vivientes e intuitivos de dos mundos artisticos dispares en su
esencia més honda y en sus metas mas altas».>

Para ilustrar la antitesis de ambos impulsos, en La vision dionisiaca del
mundo, Nietzsche acude a la idea de dos mundos artisticos separados que
pueden ser comprendidos bajo dos estados fisiologicos, en los que el ser
humano alcanza la delicia de la existencia, estos son, el suefio y la
embriaguez;”’ desarrollados seguidamente en E! Nacimiento de la Tragedia
como «mundos artisticos separados»,”® son retomados de nuevo en sus
fragmentos pdstumos recopilados en La voluntad de poder: «de dos estados de
animo surge el arte del hombre como una fuerza natural, disponiendo en €l por

completo: como sintesis de la vision y como consecuencia de lo orgiastico».>

% L.E.De Santiago, op.cit., p.220.

% NT, secc. 16, p.132.

57 ydM, en NT, p.230.

%8 NT, secc.1, p.41.

VP, §792E, p.525. WZ §798K, s 534.
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En cualquiera de los casos mencionados aqui, se pone en evidencia que
Nietzsche desde sus inicios prepara el camino para tender en el horizonte de su
pensamiento, un hilo conductor que recorrera y articulara toda su obra, esto es,
lo apolineo y lo dionisiaco.

Afirma Nietzsche, el suefio es fuerza creadora del mundo de las
imagenes, un estado experimentado en lo mas intimo del ser humano con
profundo placer y alegre necesidad. «La bella apariencia de los mundos
oniricos, en cuya produccion cada hombre es artista completo, es el
presupuesto de todo arte figurativo».*® El suefio crea el mundo de las imagenes,
de las formas y de las figuras, produce la bella apariencia que otorga al alma la
felicidad de contemplar lo individualizado, siempre trae imagenes, por ello es
una fuerza plastica, una visién creadora. Entre los griegos Apolo, como dios de
todas las fuerzas figurativas, no solo crea el mundo de las imagenes del suefio
sino que también crea el mundo de las imagenes, de aquello aceptado de modo
ordinario por el hombre como lo «real».®

La concepcion de Apolo como padre de la cultura olimpica es solo
posible si se le concibe como el dios de las representaciones oniricas. Apolo
representa, en consecuencia, esa feliz necesidad de la experiencia onirica. No
solo belleza y juventud eterna son algunos de sus atributos, también él es

legislador de la bella apariencia del mundo de los suefios y fuerza generadora

% NT, secc.1, pAl.
1 E Fink, op.cit., p. 27.
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del mundo de las imagenes. Apolo remite al goce ofrecido por la comprension
de la forma, y Nietzsche trasciende con esto la simple analogia con este estado
del ser humano pues, el suefio es la necesidad experimentada que «encuentra
en la experiencia estética —esencialmente plastica— su Organo y su
lenguajex.*

Tanto en el suefio como en la vigilia, domina esa fuerza figurativa
produciendo la bella apariencia. Ambos estados son considerados
«aparienciay, con la salvedad que en el suefio el grado de apariencia es aun
mayor por cuanto éste afiade a la existencia vivida en la vigilia, un grado de
belleza que no es facil encontrar en lo cotidiano,

el suefio de nos redime en grado sumo de las grandes y
pequefias inquietudes, es el elemento estabilizador que
conservando, lo que ya tiene lugar en el mundo que vivimos
despiertos, lo representa ante nosotros transfigurado y
embellecido.”

De las dos mitades que dividen la vida humana: la vigilia y el suefio, la
primera parece la mas privilegiada, importante, digna de vivirse y la tnica
vivida. Sin embargo, Nietzsche considera que el suefio es el que valora de
forma cabal aquel fondo misterioso del cual sélo somos apariencia. Asi el
suefio en cuanto apariencia, no lo es en grado menor con respecto a la realidad

(vigilia), pues el suefio es el nucleo de la verdad alrededor del cual gravita la

52 P-L. Assoun, Freud y Nietzsche, O. Barahona y U. Doyhamboure (Trads.), Fondo de Cultura
Econg’»mica, Meéxico, 1984, p. 49.
83 R Avila, Nietzsche y la redencion del azar, Universidad de Granada, Espafia, 1986, p. 49.
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realidad humana. El placer y la gratificacién que la naturaleza ejerce en el
dormir y en el sofiar, es analogo al efecto salvador y auxiliador que otorgan las
apariencias creadas mediante «el arte y nada mas que el arte. jEs el que hace
posible la vida, el gran seductor de la vida, el gran estimulante de la vidal».*

Opuesto al mundo onirico de las bellas apariencias, regidas por el orden
divino de la alegria que proporciona Apolo, Nietzsche reconoce la embriaguez
(Rausch), como analogia mas proxima a la develacion de la esencia de lo
dionisiaco. En la embriaguez, la potencia artistica de la naturaleza, se revela en
los estremecimientos de este estado extatico, que rompe todas las barreras, los
limites y la mesura, succiona todas las figuras y elimina todo lo finito e
individualizado. «Las emociones dionisiacas en cuya intensificacion lo
subjetivo desaparece hasta llegar al completo estado de si»,* se experimentan
bien por el influjo de la bebida narcética, bien por la aproximacion poderosa
con la primavera que impregna de abundantes brotes toda la naturaleza.

En tales estados de embriaguez dionisiaca, efectos magicos se apoderan
de muchedumbres cada vez mayores, los seres humanos renuevan la alianza
entre ellos, se celebra la reconciliacion de la naturaleza con el hombre, y la
tierra celebra fiestas saturnales. Bajo el desenfreno de las emociones, el

hombre descubre lo que yace en el suelo oscuro, profundo y horroroso, que se

5 VP, §848E, p.566. WM, 853K s 575.
53 NT, secc.4, p.57.

Pégina | 94



esconde tras el orden divino de la alegria que proporciona Apolo en la bella
apariencia.

Asi, Nietzsche ve en esas festividades dionisiacas el momento de mayor
florecimiento de poder idealista de Grecia, cuando se produce la gran
espiritualizacién de la fiesta de Dionisos por la que se sometido con enorme
fuerza ritmica y plastica. En la imagen de esas festividades que nos dibuja
Euripides en Las Bacantes —dice Nietzsche— puede percatarse como ese
mundo se vio sometido a una transformacién magica total donde tiene lugar la
celebracion de reconciliacion en el ser humano. El desagarrado Dionisos,
segun lo narra el mito, fue recompuesto por Apolo, «esta es la imagen de
Dionisos recreado por Apolo, salvado por éste de su desgarramiento

asiaticon.%

Los griegos que conocieron los horrores y los espantos de la existencia,
para poder vivir tuvieron la necesidad de crear sus dioses. Gracias a su genio
artistico dieron vida a ese Olimpo luminoso, a tales dioses no se les imputé la
existencia del mundo ni tampoco la responsabilidad por el modo de ser de éste.
Para poder vivir, ven la existencia tal como es ahora, en un espejo
transfigurador y asi protegerse contra la Medusa. De este modo soporta la
existencia este pueblo infinitamente sensible y capacitado para el sufrimiento

pues en sus dioses la existencia se ve circundada por una aureola superior. «El

5 VdM, en NT, p.237.
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mismo instinto que da vida al arte, como un complemento y una consumacion
de la existencia destinados a inducir seguir viviendo, fue el que hizo surgir

también el mundo olimpico, mundo de belleza, de sosiego, de goce».67

La vida, bajo el luminoso resplandor de sus dioses, es concebida como
lo apetecible de suyo. El dolor del que nos hablan los hombres homéricos es
del dolor de la separaciéon de esta vida, asi en ninguna condicién es indigno
anhelar seguir viviendo. Lo que el hombre moderno anhela de aquella época es
el acorde perfecto entre naturaleza y ser humano. Y, aunque el mundo griego
ha sido tomado de un modo muy basto y simple, debemos sospechar que
también en la vision del mundo de este pueblo, hubo una necesidad de
apariencia artistica. «En los griegos la voluntad quiso contemplarse a si misma
transfigurada en obra de arte: para glorificarse ella a si misma, sus criaturas
tenian que sentirse dignas de ser glorificadas»,®® tenian que volver a verse en
una esfera superior, elevadas a lo ideal, sin que este mundo perfecto de la
intuicién actuara como un imperativo o un reproche. Esta es la esfera de la
belleza, aqui los griegos ven reflejadas sus imagenes como un espejo. La

voluntad empled esta arma en la lucha contra el talento para el sufrimiento y

7 VdM, en NT, p.238.
8 Ibid., p. 239.
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para la sabiduria del sufrimiento, talento correlativo al artistico. «De esta

lucha, y como memorial de su victoria, naci¢ la tragedia».*’

CIbid,
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1.3.3. Lo apolineo y lo dionisiaco: «representacién» y «voluntad» de

Schopenhauer

Es lugar comin la referencia del sorprendente influjo que sobre
Nietzsche, en los tiempos en que escribid El Nacimiento de la Tragedia,
ejercio Schopenhauer y su obra El mundo como voluntad y representacion. El

mismo Nietzsche lo reconoce en su retrospectiva de sus dos afios en Leipzig:

comencé a dejar que sobre mi ejerciera su afecto aquel
enérgico genio sombrio: aqui cada linea clamaba renuncia,
negacion, resignacion; aqui como a través de un espejo veia
yo al mundo, a la vida y a mi propia alma, en su terrible
grandeza.”

Esta referencia resulta esclarecedora en la repercusion que el pensador
tuvo en la formulacidn de tesis nietzscheanas fundamentales en aquel libro. Por
ejemplo, lo apolineo y lo dionisiaco desde la dimension psicolégica y
metafisica se expresa con claves equivalentes en la filosofia de Schopenhauer.
El suefio y la embriaguez como esferas de la vida del hombre, eran asimismo
otro modo de nombrar analogamente el poder de Apolo y Dionisos,
respectivamente. Nietzsche afirma que el fundamento de todo ser es aquella
voluntad original (Urwille) que se esconde bajo el mundo policromo de las

manifestaciones apolineas como una suerte de «velo de Maya». Esto es en el

7 F. Nietzsche, “Ojeada retrospectiva sobre mis dos afios en Leipzig”, en: Eco (113-115), Libreria
Buchholz, Bogota, 1969, p.500.
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pensamiento de Schopenhauer el mundo como voluntad y mundo como
representacion, que a su vez es una derivacion de la distincion practicada por
Kant entre «cosa en si» o noumenoy «fendémeno». 7

A partir de la demostracion de Kant, segiin sefiala Schopenhauer, que
todo aquello que se hace posible por la percepcion intuitiva, es decir, el
tiempo, el espacio y la causalidad, no es mas que una funcion cerebral; segun
esto, toda la percepcion empirica de los objetos esta determinada por las
formas y funciones de nuestra facultad de conocer; entonces, se comprende

que la representacion de los objetos es distinta de su esencia. El mundo de los

fenomenos es el mundo de la representaciéon por el que el sujeto de

"' En el caso particular de Schopenhauer se hace preciso sefialar que la distincion clara que él hace
entre el mundo como representacion y mundo como voluntad, deriva de la consideracion elaborada
por Kant entre “fendémeno” y noumeno, segun la cual entre nosotros siempre existe el intelecto como
un organo mediador. Desde esta perspectiva, el fendmeno es en general el objeto del conocimiento
condicionado por las formas de la intuicion (espacio y tiempo) y por las categorias del entendimiento.
Dice Kant: “fendmeno es lo que no pertenece en si mismo sino que se encuentra siempre en su relacioén
con el sujeto y es inseparable de las representaciones de este. Justamente los predicados del espacio y
del tiempo se han atribuido a los objetos de los sentidos como tales y no hay en ello ilusion™. Cfr., E.
Kant, Critica de la Razon Pura, Estética trascendental, 8, J. Rovira (Trad.), Orbis, Barcelona, 1883,
p.125. El conocimiento humano es conocimiento de fendmenos y nunca de la “cosa en si” o nosmeno,
ya que no se funda en una intuicion intelectual sino sobre una intuicion sensible, a la que son dadas las
cosas bajo ciertas condiciones (espacio y tiempo). El concepto de noumeno es introducido pues por
Kant para indicar el objeto del conocimiento intelectual puro, que es la “cosa en si”. Segin la adopcién
que hace Schopenhauer de esta distincion, como representacion, el mundo es el conjunto de todos los
fenomenos sometidos al principio de razén; pero desde la concepcién mas intima, el mundo es por
esencia voluntad. Finalidad y regularidad solo estan relacionadas con los fenomenos y son aplicados a
la esfera de la representacion; esto no afecta en ninguna medida a la cosa en si, que permanece ajena al
espacio, al tiempo y a la causalidad. A su vez la afirmacion de la esencia del mundo como voluntad
deriva de la division kantiana entre mundo sensible y mundo inteligible y la pertenencia del hombre a
ambos mundos. Para Schopenhauer, el contenido del espacio y del tiempo es la materia y la esencia de
la materia es la causalidad, vale decir que “el ser de la materia consiste en su obrar”. La voluntad
concebida como “cosa en si”, como nudmeno no puede ser denominada causa ni efecto, aunque ella es,
desde luego la condicién previa de toda causa y todo efecto. Contrario al mundo considerado como
representacion, al mundo como voluntad le es natural un tipo de unidad absolutamente distinta a la
condicion que posibilita la multiplicidad, es decir, el “principio de individuacién”. De alli pues, que las
relaciones que mantiene con el intelecto sean tan particulares, y por lo tanto no est4 sometida a las
leyes impuestas por aquel.
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conocimiento se representa el mundo. Los fenémenos forman con la totalidad
de sus relaciones el mundo existente en el espacio y el tiempo. Esto es el
mundo como representacion.

La esencia del mundo, queda velada por el mismo conocimiento
humano ya que su forma de acercarse a la realidad hace que ésta no se desvele
tal y como es en si, sino tal y como es para nosotros. A través de las categorias
de espacio, tiempo y causalidad, el intelecto nos envuelve en el velo de la
ilusion de la representacion, es decir, el «velo de Maya». A su vez, esas
categorias conforman la pluralidad y, por esta razon, es llamada bajo el
Principium Individuationis [Principio de individuacion], el cual depende
directamente del entendimiento y es algo ficticio. La «cosa en si» queda fuera,
y esto es 1o que llamamos «voluntad» tanto en Kant como en Schopenhauer.
A diferencia del primero, Schopenhauer sefiala que la voluntad si puede
conocerse aunque solo de forma mediata; pues nosotros somos la «cosa en si»
y por eso, en tanto objetos y no sélo como sujetos de conocimientos, puede
llegar a ser conocida.”

En el caso de la polaridad antitética planteada por Nietzsche, Apolo
implicado en la bella apariencia y en la individuacion se identifica con el
Principium Individuationis. Mientras que Dionisos, asociado con lo informe, lo

cadtico, es lo «Uno primordial» (Ur-Eine), nombrado por Nietzsche en

™ Cfr., JQuesada, Un pensamiento intempestivo. Ontologia, estética y politica en F. Nietzsche,
Anthropos, Barcelona, 1988, pp.36-37.

Pagina | 100



distintas ocasiones con metaforas como: «madres del ser», «ntcleo de la
existencia» y lo «Uno viviente».

Entonces, con Apolo se identifica «la imagen divina del Principium
individuationis, por cuyos gestos y miradas nos hablan todo placer y sabiduria
de la 'apariencia', junto con su belleza».”” Esto es, el mundo como
representacion regido por el principio de individuacion. Ahora bien, si toda
representacion es engafio, apariencia, ficcion e ilusion —«velo de Maya»,
como lo llama el pensamiento hindd— bajo el cual la «cosa en si» queda como
una realidad oculta e incognoscible, entonces el hombre se encuentra tranquilo
y confiado ante ese mundo de individuaciones mesuradas, equilibradas y
ordenadas.

Apolo representa la divinizacion de toda individualidad en las dos
mitades en que la vida humana se divide: en el suefio y la vigilia. En tales
estados subyace un fondo intimo del cual todo es s6lo apariencia y al cual, cree
Nietzsche, puede penetrarse mediante la sabiduria popular y los mitos. El
descubrimiento de ese fondo ultimo puede ocurrir bajo los efectos de las
emociones dionisiacas, proximas a estados humanos o naturales, en donde
emerge de las mas intimas profundidades una extrafia fuerza que aniquila todos
los limites, la mesura, el orden: el hombre esclavo se libera; se extinguen todas

las delimitaciones impuestas por la necesidad y la arbitrariedad.

7 NT, secc. 1, p.43.
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En este sentido, Nietzsche responde con la conjetura metafisica
—segun lo afirma—, lo verdaderamente existente es lo «Uno primordial»: la
unidad radical a la que todo lo que existe se remite como a su mas profundo e
intimo sentido. Este concepto esta intimamente relacionado con la idea de
voluntad de Schopenhauer, no como el noumeno situado mas alld y fuera de las
apariencias, sino como el sentido al que refieren los fendmenos multiples,
como la unidad indiferenciada que genera desde si misma todas las diferencias.

Desde la tesis nietzscheana, esto equivale a afirmar que lo unico
verdadero es Dionisos, la ebria aceptacion basica de la vida en todas sus
manifestaciones. Bajo los efectos dionisiacos «el ser humano no es ya un
artista, se ha convertido en una obra de arte: para suprema satisfaccion
deleitable de lo Uno primordial, la potencia artistica de la naturaleza entera se
revela aqui ante los estremecimientos de la embriaguez».”

Se produce entonces la infraccion del principio de individuacion,
quedan aniquilados todos los limites y barreras. Asimismo, se desgarra el «velo
de Maya» y todo aquello que proporcionaba la firme confianza en el hombre
apolineo queda abolido. Nietzsche afirma el sentido de la redencion de esta
fuerza a través de la apariencia, pues ya que todo es una representacion de lo

«Uno primordial», éste necesita a la vez, en cuanto «es lo eternamente

™ NT, secc.1, p.45. [“Der Mensch isn nicht mehr Kiinstler, er ist Kunstgewalt der ganzen Natur, zur
héchsten Wonnebefriedigung des Ur-Einen, offenbart sich hier unter den Schauern des Rausches”]. F.
Nietzsche, KSA, 1,30.
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sufriente y contradictorio, para su permanente redencion, la vision extasiante,
la apariencia placenteray. ™ De nuevo es necesaria la correspondencia entre
Apolo y Dionisos: la naturaleza primitiva de las cosas necesita poderosamente
de la apariencia para redimirse del sufrimiento.

Para ilustrar esa dualidad Nietzsche cita el libro IV, paragrafo 63 de El

mundo como voluntad y representacion de Schopenhauer:

como sobre el mar embravecido, que, limitado por todos
lados, levanta y abate rugiendo montafias de olas, un
navegante estd en una barca, confiando en la débil
embarcacion; asi esta tranquilo, en medio de un mundo de
tormentas, e/ hombre individual, apoyado y confiando en el
Principium individuationis.”

Apolo, a través de la apariencia ya del suefio, ya de la vigilia, se libera
del dolor y del sufrimiento. Dionisos, por el contrario, vuelve a la unidad
primitiva, aniquila lo individual, lo transporta por el gran naufragio de lo
cadtico y lo absorbe en el ser original. Con esto se nombra el dolor de la
individuacién llevado a un placer superior que lo hace participe de la
sobreabundancia del ser Gnico; esto es asi porque Dionisos lejos de eternizar la
individualidad es en si mismo la infraccion, la ruptura y disolucién de lo

individualizado: es el simbolo de la reconciliacion con la intuicidon de lo «Uno

primordialy.

”* NT, secc.3, p.57.
€ NT, “Prélogo a Richard Wagner”, p. 43.
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El culto dionisiaco implicaba para el griego la aspiracion al olvido de si,
la inmersion en la marea cosmica, el delirante éxtasis del retorno a lo caético.
Asi el efecto de la cultura apolinea implica el vencimiento de titanes y
monstruos alojados en el fondo de la naturaleza para lograr la victoria con
ficciones engafiosas ;Como es posible la liberacion y el rescate este fondo
sufriente, indefinido, cadtico e informe? Sélo a través del espiritu de Apolo
que transfigura, embellece y redime por la imagen. Si se admite la constitucion
de la realidad como algo sufriente, es necesario convenir desde luego que ella
contiene en si misma las fuerzas convocadas a rescatarla, de esa necesidad
surgen potencias salvadoras y basicamente creadoras del equilibrio y el orden.

Como lo hemos sefialado, la identificacion de lo dionisiaco con lo «Uno
primordial», y ademés, como transgresion del principio de individuacion
—esto refiere a la concepcion schopenhaueriana del mundo como «voluntad»,
es decir, como «nucleo y centro del mundo»— es el fondo primitivo absoluto
de toda la realidad del mundo, y es asimismo, querer inconsciente que mueve
el universo interno de toda representacion. Como «cosa en si» la voluntad es
una pero multiple en sus formas fenoménicas, a las que el espacio y el tiempo
sirven de principio de individuacion.

Hasta aqui hemos esbozado apenas los rasgos evidentes de esa conexion
espiritual entre Nietzsche y Schopenhauer presentes en El Nacimiento de la

Tragedia, con el objetivo de convocar a una lectura del significado que tienen
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esas nociones de lo apolineo y lo dionisiaco a través del corpus figurativo que
proponemos para la exposicién y comprension de las ideas centrales expuestas
en ese libro y su relacion con otros enunciados acerca del arte y del artista en el

proyecto filoséfico de Nietzsche.
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1.4. La tragedia: sintesis de Apolo y Dionisos

Luego de haber esbozado algunos de los problemas fundamentales
expuestos por Nietzsche en EI Nacimiento de la Tragedia, no nos corresponde
demostrar si tuvo méritos para ser incluido dentro de la disciplina filologica o
si el caracter de este libro intempestivo era meramente especulativo en sus
teorias sobre el origen de la tragedia y por tanto carente de toda veracidad
cientifica—historica, tal como fue sometido a juicio entre los doctos de su
tiempo. Sin embargo, no hay duda de que este libro rompio el silencio con su
proposito inicial de exponer el significado de la necesidad del arte tragico
entre los griegos, la especie mas lograda de hombres habidos hasta ahora, la
que mas seduce a vivir. Este libro lleno de incognitas, tal como lo evalua en el
Ensayo de Autocritica (1886), abria la gran interrogante acerca del valor de la
existencia. En él Nietzsche se pregunta si el pesimismo es necesariamente
signo de declive, de ruina, de instintos fatigados y debilitados o existe un
pesimismo de la fortaleza «;,Una predileccién intelectual de las cosas duras,
horrendas, malvadas, problematicas de la existencia, predileccién nacida de un
bienestar, de una salud desbordante, de una plenitud de la existencia? » Qué
significa la tragedia nacida de este pueblo?

Interpelar las tesis enunciadas hasta entonces sobre el origen de la

tragedia, evidentemente no fue el principal objetivo de Nietzsche, aunque

""EA, en NT, p.26.
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afirma que todas ellas han sido de poca utilidad para la solucion de este
problema. Entre esas tesis encuentra cierta proximidad con Schiller en la
afirmacion de que el origen del auténtico drama esta en el coro. En su prefacio
de La Novia de Mesina, Schiller sefiala que el coro es un muro viviente tendido
por la tragedia a su alrededor, con el objeto de aislarse nitidamente del mundo
real y preservar su idealidad y su libertad poética. Sin embargo, para
Nietzsche, aunque el coro satirico se sitiia por encima de la realidad de los
hombres, aquel «né es mundo fantasmagorico interpuesto arbitrariamente entre
el cielo y la tierra; es mas bien, un mundo dotado de la misma realidad y
credibilidad que para el griego creyente poseia el Olimpo, junto con todos sus
moradores».”® Aqui se celebra una extraordinaria sintesis artistica entre la
naturaleza y la imaginacion del hombre. Asi la tragedia se libera desde sus
inicios de ser una servil imitacion de la realidad, y no es pues, un mundo de
fantasias flotantes, sino un mundo real tan verosimil como el mundo olimpico.
Nietzsche propone el origen de la tragedia en el coro de satiros a través
de los cuales hablaba la nueva sabiduria de Dionisos. El coro otorga la vision
del nicleo verdadero de todas las cosas y muestra la esencia del acontecer
cosmico, ese fluir incesante y multiple del ser. En presencia del coro satirico,
el griego civilizado experimentaba un sentimiento de unidad, alli se suprime

toda diferencia entre los hombres. Por accion de este coro satirico el griego

™® NT, secc.7, pp.75-76.
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penetraba en la verdad de las cosas, y descubria asi, la eterna destruccion de
toda la historia universal y de todas las generaciones. Entre los griegos, los
satiros son

la imagen primordial del ser humano, la expresiéon de sus
emociones mas altas y fuertes, en cuanto era el entusiasta
exaltado al que extasia la proximidad del dios, el camarada
que comparte el sufrimiento, en el que se repite el sufrimiento
del dios, el anunciador de una sabiduria que habla desde lo
mas hondo del pecho de la naturaleza, el simbolo de la
omnipotencia sexual de la naturaleza.”

El divino develamiento que por estos seres naturales se produce en el
coro tragico, es aquel que nos muestra la imagen del hombre verdadero, es
decir, dionisiaco, frente al cual el heleno civilizado se nos aparece como una
«caricatura mentirosa». Segin Nietzsche, este proceso del coro tragico es el
fenémeno dramatico primordial y esta al inicio del desarrollo del drama.

El elemento que da origen al drama no es la intencion de producir un
engafio por el uso del disfraz, sino «el estado de 'hallarse-fuera-de-si’, en el
éxtasisy™ y creerse a si mismo hechizado; el hombre no retorna a si mismo,
sino que ingresa en otro ser, y actua como un ser transformado magicamente.
El entusiasta dionisiaco cree en su transformacion, asi como el poeta dramatico

cree en la realidad de sus personajes. Ante el espectaculo del drama, vacila la

™ NT, secc.8, p-80. [“es war das Urbild des Menschen, der Ausdruck seiner hdchsten uns stirksten
Regungen, als begeisterter Schwirmer, den die Nihe des Gottes wiederholt, als Weisheitsverkiinder
aus der tiefsten Brust der Natur heraus, als Sinnbild der geschlechtlichen Allgewalt der Natur, die der
Grieche gewohnt ist mit ehrflirchtigem Staunen zu betrachten™]. F. Nietzsche KSA, 8, 58.

% PmG, en NT, p.202.
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creencia en la indisolubilidad y en la fijeza del individuo; es el simbolo de toda
una muchedumbre exaltada, convertida en servidores intemporales de su dios.
Por esta razdn, el ditirambo es por esencia distinto a cualquier otro canto coral
en la medida en que éste es un coro de transformados, situados mas alld de
toda individuaciéon. Esta es la creencia de los verdaderos servidores de
Dionisos; «aquellos quienes no abriguen esta creencia siguen perteneciendo a
los que agitan el tirso, a los diletantes».®"

En el coro ditirambico los espectadores se hacen participes de esa
situacion privilegiada en donde se captan los sufrimientos del héroe que no es
otro que Dionisos. Este es, pues, el sentimiento religioso del coro en el que el
espectador participa de los sufrimientos, capta las verdades esenciales de lo
dionisiaco, es decir la comprension y aceptacion gozosa de la condicion
sufriente del mundo y de la existencia, pues la sabiduria que Dionisos
transmite es la sabiduria del sufrimiento. De aquella sabiduria por la cual se le
venera como Dionisos-Zagreo, despedazado por los titanes cuando era un nifio
«con lo cual se sugiere que ese despedazamiento, el sufrimiento dionisiaco
propiamente dicho, equivale a una transformacién en aire, agua, tierra y
fuego».®? Segun esto, entonces, el estado de individuacién es fuente primordial

de sufrimiento.

81 1bid.
82 NT, secc.10, p.97.

Pagina | 109



O

Todo arte dramatico tiene su presupuesto en la transformacion, de este
modo, «el entusiasta dionisiaco se ve a si mismo como satiro, y como satiro ve
también al dios, es decir, ve, en su transformacién, una nueva vision fuera de
si, como consumacion apolinea de su estado».*® Sélo asi puede concebirse el
drama como un coro dionisiaco que a menudo se descarga en un mundo
apolineo de imagenes. El seno materno de lo que se denomina dialogo en la
tragedia, son todas aquellas partes corales entretejidas, es decir, del mundo
escénico, del drama propiamente dicho. En las descargas sucesivas, ese fondo
primordial de la tragedia irradia la vision en la que consiste el drama, vision
que es en su totalidad una apariencia onirica. Pero, ademas, como objetivacion
de un estado dionisiaco, no representa la redencion apolinea en la apariencia
sino por el contrario, el despedazamiento del individuo y su unificacion con el
ser primordial. Entonces, el drama es la manifestacién apolinea sensible de
conocimientos y efectos dionisiacos, y en este sentido se separa abismalmente
de la epopeya.

Segun Nietzsche, en el drama tragico las divinidades Apolo y Dionisos
se reconcilian maravillosamente en las acciones paralelas de sus dos

componentes.® En el dialogo bello y transparente de los actores; en la mascara

8 NT, secc.8, p.84.

$Esta concepcion nietzscheana de la tragedia como resultado armoénico de dos fuerzas que consiguen
ser conciliadas, guarda algunas semejanzas con la idea que Hegel tenia de ella. Este filosofo —inspirado
en Goethe— divide los géneros poéticos en épica, lirica y drama. De éstos, la tragedia supone la
modalidad po¢tica mas completa en tanto su esencia consiste en un enfrentamiento entre dos fuerzas
morales antagonicas que se reconcilian y producen una unidad arménica, tal como sucede en la
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del actor detras del cual se esconde el mito, se encuentra Apolo. En el coro
ditirambico de los satiros producente de la metamorfosis del protagonista y del
espectador que con €l se identifica, se encuentra Dionisos. Gracias a ese fondo
dionisiaco el espectador rompe los lazos de su propia individualidad, se funde
con los demds hombres y descubre la unidad suprema detras de las cosas. Estos
principios no se oponen como dos términos de una contradiccion, «sino no mas
bien como dos modos antitéticos de resolverla: Apolo, mediatamente en la
contemplacion de la imagen plastica, Dionisos, inmediatamente en la
reproduccion, en simbolo musical de la voluntad».®’

Nietzsche expone un elemento primordial por el cual se entiende el
verdadero origen tragico. Tal componente es la musica presente en el coro
ditirambico por la que se origina la vision de la escena dramética. En este
sentido, s6lo por el espiritu de la musica puede generarse la clara respuesta no
solo sobre la génesis, sino también sobre la decadencia de la tragedia. La
musica a la que se refiere aqui no es la musica considerada entre los griegos
civilizados como una creacion apolinea, esto es, como una «arquitectura dorica
en sonidos, pero en sonidos sélo insinuados, como son los propios de la

citaray.%

Antigona de Sofocles. Esas fuerzas morales en el conflicto puede estar representadas por los dioses
griegos o por los héroes tragicos. En esta interpretacion hegeliana de la tragedia se otorga una escasa
importancia a los personajes —en tanto solo son encarnacion de una idea moral- y al caracter irracional
del destino tragico. Cfr., D. Vifias, Historia de la critica literaria, Ariel, Barcelona, 2002, p.317.

% G. Deleuze, op.cit., pp. 21-22

% NT, secc.2, p.49.
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Esta musica es el ditirambo dionisiaco que, al irrumpir en aquella
civilizacién griega caracterizada por el orden y la mesura, devela la violencia
estremecedora del sonido, la corriente unitaria de la melodia y el mundo de la
armonia. Esta es, pues, la musica dionisiaca que estimula hasta la maxima
intensificacion todas capacidades simbolicas. Ella es el reflejo de la variedad
infinita que se genera en el cosmos, su multiplicidad de sonidos es el simbolo
de la multiplicidad de variaciones y tonos de la naturaleza. Ella es plenitud
existencial, afirmacion de la vida, madre de todas las artes, fondo primordial de
todo lo existente y desencadenamiento de fuerzas de placer ocasionado por el
dolor de Dionisos—Zagreo. Por el espiritu de la musica se comprende la alegria
por la aniquilacion del individuo, y por ese mismo camino nos conduce a la
aceptacion del arte dionisiaco producente del etemo placer por la existencia, ya
no en las apariencias mudables sino en el corazon palpitante que esta detras de
ellas.

Inspirado por Wagner en este momento, Nietzsche cree que el mismo
caracter distintivo de la musica con respecto a todas las demds artes, no
permite un mismo criterio para ser juzgada porque ella estd mas alld de

I 7 7 7 b
categoria de belleza.?” Ademas, cree, como Schopenhauer, que en la mésica

¥ En este aspecto Nietzsche se muestra muy proximo a R. Wagner y de él toma el criterio de la
imposibilidad de juzgar la musica por una serie de principios estéticos perfectamente ajustables a
cualquier manifestacion artistica figurativa. Ambos se resisten a la asimilacion tradicional que exige a
la misica (como el resto de las artes figurativas) el agrado de las formas bellas. Esta concepcion de la
musica fuertemente influenciada por su veneracion hacia Wagner, cambiara radicalmente en tiempos y

Pagina | 112



tiene lugar la mas profunda consuncion del sujeto en el interior de si y donde la
aprehension de la esencia intima de las cosas se realiza de modo mas perfecto.
A diferencia de otras artes, no es mera imitacion de una idea, sino que traduce
inmediatamente las vibraciones de la esencia misma del mundo, es decir, la
musica es la voluntad misma. Este es el sentido en que debemos entender la
musica como un referente metafisico. Sin embargo, en esta concepcion
nietzscheana, no es la misica el arte definitivo sino la tragedia, por cuanto ella
es musica y escena, es la visualizacion plastica, apolinea de los sufrimientos de
Dionisos.

El mito y el héroe tragico, son simbolos de hechos universales de los
cuales solo la miisica nos habla.®® El mito nace en el seno de la tragedia y de
esa musica verdadera que lo origina por su fuerza creadora, por eso renace de
su encarcelamiento agonico y decadente que lo atrapan en una consideracion
de hecho historico aislado. En este sentido, Nietzsche restituye la esencia

misma del mito que es ser ahistorico, mas all4 del tiempo y por ello, eterno y

en obras posteriores. El eje central que el arte y la musica ocupan en esta obra de £/ Nacimiento de la
Tragedia, desaparecera en el segundo periodo critico. En este periodo alejado ya de estas
consideraciones la misica moderna, wagneriana, se le muestra como un contra-renacimiento, hermana
del Barroco, expresion de decadencia, romdntica y pesimista. La separacion de Wagner se propicia
cuando Nietzsche se da cuenta que la misica ha sido despojada de su caricter afirmativo,
transfigurador del mundo; de que es musica de decadencia; ya no la flauta de Dionisos, como dice en
Ecce Homo. La dimension metafisica que para Nietzsche tenia el arte en general y la musica en
particular, la de ser expresién mas alta de la voluntad de poder y de la afirmacién de la vida y el
sentido de la tierra frente a toda huida trasmundana, no podia ser alcanzada por este arte religioso y
nacionalista en que se habia convertido la musica de Wagner que solo servia de droga y divertimento,
ue conducia a la resignacion como meta final. Cfr., D.Castrillo y F.J. Martinez, op.cit., pp.355-363.
8 En EI nacimiento de la tragedia, cuando Nietzsche trata sobre lo apolineo y lo dionisiaco y de
manera especial, cuando nos habla de la masica hace referencia y toma como ejemplo de su tiempo la
obra 7ristan e Isolda de Richard Wagner, con el fin de elevar esta 6pera a la categoria del gran drama
atico. Tal consideracion sera posteriormente objeto de su propia critica.
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universal. Es en la tragedia donde el mito alcanza su més alto significado
renovado por la musica dionisiaca y situado junto al héroe tragico,; éste es la
expresion de ese fondo primigenio dionisiaco a través de medios artisticos
apolineos.

El mito es elevado a «simbolo sublimey, interpuesto entre la vigencia
universal de la musica y el oyente dionisiaco, para quien la musica es un medio
supremo de exposicion, que da vida al mundo plastico del mito. Entre musica y
mito existe una maxima correspondencia, uno absorbe del otro aquello que
necesita para actuar en el drama como elementos constitutivos. El mito otorga
a la musica esa libertad suprema; a cambio de esto, la musica le concede a ¢l
una significacién metafisica que no podria alcanzar la palabra y la imagen; y
en especial, gracias a ella «recibe el espectador tragico cabalmente aquel
seguro presentimiento de un placer supremo».®

Asimismo, el mito tragico tiende un puente entre aquellos dos impulsos
que logran su maxima conciliacion en el drama. Comparte con la esfera de lo
apolineo el placer pleno de la apariencia y la visidn, y a su vez, niega ese
placer para conseguir la maxima satisfaccion en el aniquilamiento de ese
mundo de la apariencia visible. En la tragedia aparecen entretejidos finamente
todos estos elementos, con el perfecto acabado de un engafio apolineo, hemos

sido salvados de la intuicion de la Idea suprema del mundo por el mito, del

8 NT, secc.21, p.167.
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mismo modo en que el mundo de los sonidos se nos presenta como si fuera un
mundo plastico perfectamente acabado.

En el efecto final de la tragedia, la antitesis queda resuelta por una
alianza fraternal; union que no puede ser interpretada como equilibrio de dos
fuerzas iguales, puesto que lo dionisiaco alcanza su maxima preponderancia.
El hecho de que el drama no pueda ser concebido como una victoria apolinea,
radica en que ésta cuando es estimulada hasta el maximo en su capacidad
representativa, se reconoce como lo que es, autoengaﬁo y apariencia que cubre
el efecto dionisiaco mientras dura la tragedia y termina hablando de la
sabiduria dionisiaca.

«Dionisos habla el lenguaje de Apolo, pero al final Apolo habla el
lenguaje de Dionisos: con lo cual se ha alcanzado la meta suprema de la
tragedia y del arte en general».”® Esa maravillosa conciliacion celebrada entre
Apolo y Dionisos, es, segin Nietzsche, la tragedia como arte supremo. En
contra de aquellos que creen lograr una definicion de lo auténticamente tragico
sobre las bases de la lucha del héroe con su destino, la victoria moral del
mundo o una descarga de los afectos. Estos hombres carentes de toda
excitacién estética, dice Nietzsche, no han comprendido que la verdadera

esencia de la tragedia radica en ser la expresion colectiva de la dualidad de dos

% NT, secc.21, p.172. [“Dionysus redet die Sprache des Apollo, Apollo aber schliesslich die Sprache
des Dionysus: wonit das hachste Ziel der Tragédie und der Kunst iiberhaupt erreicht ist”]. F. Nietzsche
KSA, 21, 140.
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pulsiones artisticas: el espiritu apolineo y el instinto dionisiaco. Sintesis
entre el espiritu que eleva, que aspira a la luz, al ascenso, a la perfeccion y el
instinto oscuro, primario, pura fuerza que conduce hacia abajo, hacia la
naturaleza, hacia la sangre. Esto es, el espiritu civilizado y el barbaro instinto.
Barbaro, mas lleno de fuerza salvaje sin la cual el espiritu apolineo no puede
civilizar. «jQué sintesis magnifica decir que Apolo civiliza con la fuerza de
Dionisos, que el espiritu sin fuerza es una oquedad, que la fuerza sin espiritu es
un volcan desolador!».”!

Desde su comprensidn de la tragedia como una obra de arte
fundamentalmente apolinea—dionisiaca, Nietzsche propone su propia teoria
sobre los grados evolutivos que aquélla habia tenido. Asi, s6lo consideraba
auténticas tragedias las de Sofocles y Esquilo, pues en sus dramas se evidencia
la duplicidad antagénica necesaria para toda obra de arte. Euripides, en
cambio, aboli6 la consideracion habitual sobre la tragedia cuyo objeto nico
eran los sufrimientos de Dionisos. El drama de Euripides sustrae al Gnico y
gran protagonista: elimina a Dionisos, y con él suprime todo el caricter
religioso del drama griego. Ademds de tan cruenta decision euripidiana,
aquella sintesis de fuerzas opuestas celebradas en el drama tragico, donde

conviven musica e imagen, figura y caos, luz y noche; qued6 destruida por el

*I D. Toro, op.cit., p. 79,
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racionalismo y la logica de Sdcrates que minaron la vida de este género, por su
odio a la musica y al arte tragico.

El mito tragico y la tragedia nos revelan que la vida en su propia
estructura es antindmica, antidialéctica porque en ella conviven las
contradicciones. Dionisos refiere al fondo abismal de la vida, €l representa el
caos que es lo contrario de las formas, de tal manera que hacer presente 1o que
es sdlo con Dionisos nos agobiaria y nos disolveria en el devenir. Porque la
verdad es que no hay nada que nos sustente ni nos soporte, todo es devenir
inaprensible.

Entonces, Dionisos necesita la contencion que las formas apolineas le
imprimen a ¢l. No hay dios mas torturado que Dionisos y mas desbordante,
mas embriagado pero a la vez mas doloroso que €l. Apolo en cambio es la
risuefia apariencia, pero tras el velo de esa apariencia estd el dolor insondable,
las lagrimas veladas por la bella apariencia del horror de la existencia.
Entonces, ese fondo dionisiaco es sinéonimo del horror de la existencia que
unicamente se puede justificar estéticamente a través de la bella apariencia,
pero esa forma suprema que alcanza es tragica ;Qué es lo tragico? Es la vida
misma y lo que es, es la afirmacion del pélemos, que define por excelencia la

contradiccion.”

2 M. De La Vega, Seminario tutorial sobre Nietzsche, op.cit. [Grabacion digital, material no
publicado].
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La obra del artista tragico, es decir, la tragedia, segiin Nietzsche, no es
en modo alguno imitacion de la naturaleza, porque el artista crea sus figuras
cual si fuera una exuberante divinidad de la individuatio, y luego su instinto
dionisiaco se devora todo el mundo de las apariencias, para hacer presentir
detras de él, y mediante su aniquilacion, una alegria artistica en el seno
de lo «Uno primordial». La tragedia es una vuelta a la patria primordial
que es aquella de las dos divinidades Apolo y Dionisos. Hasta ahora, dice
Nietzsche, esos estados de excitacion apolineos y dionisiacos que
experimentan los oyentes, han estado ocultos, no se ha develado lo que yace
realmente en la tragedia.

Platon, por ejemplo, condena la poesia tragica por sus efectos nocivos
en el espectador, el poeta presenta a sus personajes sufriendo —reyes y
héroes—, y produce una conmocién en el espectador, su alma se debilita, y
asume conductas impropias para el buen desarrollo de la reptblica. Aristételes
por su parte, insiste en que la tragedia tiene que crear un efecto determinado en
el publico: la catarsis, esto implica que la accion tragica tiene que conducir al
expectante hasta un punto de méxima tension, para que luego de terminada la
representacion, sean purgadas todas las pasiones negativas y alcance asi un

relajamiento absoluto. Se intenta con aquella descarga patoldgica suscitar dos
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emociones: el horror y la compasion, «entonces si Aristoteles tuviera razon, la
tragedia seria un arte peligroso para la viday.”?

Es evidente a la luz de lo expuesto que, para Nietzsche, la tragedia no es
la lucha del héroe con su destino, tampoco la victoria del orden moral del
mundo o una descarga de los afectos operada desde la tragedia. Su
acercamiento al fenomeno primordial de lo tragico deja claro que «lo mas

patético puede ser realmente tan sélo un juego estéticoy.”*

%3 F. Nietzsche, fragmento Primavera de 1888, 15 [10], en: Sabiduria para pasado mafiana, op. cit., p.
220.
4 NT, secc.22, p.175.
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CariTuLO IT
Las batallas del artista trigico.
«El caballero, la muerte y el diablo», de Alberto
~ Durero

Baja el yelmo quimérico el severo
Perfil es cruel como la cruel espada
Que aguarda. Por la selva despojada
Cabalga imperturbable el caballero.
Torpe y furtiva, la caterva obscena

Lo ha cercado: el Demonio de serviles
Ojos, los laberinticos reptiles

Y el blanco anciano del reloj de arena.
Caballero de hierro, quien te mira
Sabe que en ti no mora la mentira

Ni el padlido temor. Tu dura suerte

Es mandar y ultrajar. Eres valiente

Y no serds indigno ciertamente,
Aleman, del demonio y de la muerte.

Jorge L. Borges, “Elogio de la sombra”



El desierto crece: jay de aquel que desiertos en si cobija!
Rechina piedra contra piedra, el desierto engulle y liquida,
Mira ardiente, parda la muerte colosal

Y mastica; su vida es masticar ...

No olvidéis hombre; al que ha consumido el deleite;

ti eres la piedra, el desierto, eres la muerte...

F. Nietzsche, “Ditirambos de Dionisos”,1888

CarituLoll

Las batallas del artista tragico.
«FEl caballero, la muerte y el diablo», de Alberto Durero

Contenido: 2.1.Sécrates y 1a muerte de la tragedia; 2.2. «El caballero, la muerte y el
diablo» de Alberto Durero; 2.3. «El caballero, la muerte y el diablo» en £/
Nacimiento de la Tragedia; 2.3.1. Schopenhauer, un caballero dureriano; 2.3.2.
Musica y voluntad en Schopenhauer.; 2.3.3. Kant y Schopenhauer: «fendmeno» y
«cosa en si»; 2.4. Camino a una cultura tragica: objetivo de la batalla; 2.5. Socrates,
el adversario de la batalla; 2.6. El caballero desesperanzado; 2.7. El caballero tragico:
un nuevo combate; 2.8. El arma del nuevo soldado: lo tragico.

2.1. Sécrates y la muerte de la tragedia

En Ecce Homo, Nietzsche revisa en retrospectiva las innovaciones
decisivas de El Nacimiento de la Tragedia, y declara que este libro a pesar de
un repugnante olor hegeliano y un amargo perfume cadavérico de
Schopenhauer, revisa, cuestiona y confronta problemas desde perspectivas que
no habian sido indagadas. Con caracter agudo Nietzsche rescata lo que él
considera los verdaderos aportes de su primer escrito; esto es, por un lado, el
fenomeno de lo dionisiaco en los griegos como raiz tnica de todo su arte, y por
otro, la comprension del socratismo. Sécrates, como el desintegrador de la

cultura griega, como un décadent que niega los valores estéticos, se muestra
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hostil a la vida en su lucha contra lo dionisiaco.' Esta idea como gran parte de
las tesis fundamentales de su libro, ya se encuentra esbozada en aquel escrito
preparatorio que el profesor Nietzsche habia titulado Sdcrates y la tragedia
(1870). En este escrito queda expuesta la idea central de la muerte del drama a
causa de la dialéctica y de la ética optimista;, jcodmo el héroe tragico acaba
transformandose en un dialéctico? y con ello jcomo sucede el paso de una
interpretacion tragica «pesimista» del mundo a otra «optimista»? Veamos

entonces como es posible la disolucion de aquel arte supremo.

La tragedia, dice Nietzsche, simbolo de la méaxima exaltacion de la
fuerza espiritual del pueblo griego a diferencia de otros géneros, no tiene una
muerte natural; su decadencia es ocasionada por la accién de dos adversarios
del arte tragico: Euripides y Sdcrates. La agonia del género dramatico antiguo
comienza cuando Euripides —muy venerado entre los poetas de la comedia—,
lleva el espectador al escenario involucrando asi en escena al ser humano de la
vida cotidiana. Con esta inclusion se eliminan los protagonistas de la tragedia
mas antigua, aquellos seres humanos estilizados en héroes provenientes de
dioses o semidioses en quienes el pueblo reconoce el pasado ideal de Grecia.
Entonces, los héroes protagonistas de los dramas de Esquilo y de Séfocles, son
sustituidos por las formas de vida de la cotidianidad que en adelante ocupan el

lugar de privilegio. Con esto se abandonaba la propia tragedia y con ella la

! EH, “El nacimiento de la tragedia”, p.68.
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creencia en la inmortalidad, en un pasado ideal y mds aun en un futuro ideal.
Cuando esto sucede, nos dice Nietzsche, el espectador ve en el escenario su
doble engalanado con el ropaje de la dialéctica; «la realidad se ha replegado a
la palabra y ha huido del pensami‘::nto».2 Con Euripides el pueblo aprendio a

hablar, dandoles en préstamo el pensamiento y el concepto de arte.

Evaluando el proceder de Euripides como presunto seductor del pueblo,
Nietzsche reconoce que la decadencia del drama musical se gesta ya entre sus
predecesores y contemporaneos de mayor edad, Esquilo y Sofocles. Entonces
Euripides consigue una forma poética que enuncia una maxima capital: «todo
tiene que ser comprensible, para que todo pueda ser comprendido».’ Esta ley
propia de una estética racionalista, segun Nietzsche, es la que juzga con gran
agudeza todos los componentes del drama: ante todo el mito, los caracteres
principales, la estructura interna del drama, la musica coral y con mayor
decision, el lenguaje. Guiado por esa temeraria racionalidad, Euripides juzga a
sus predecesores con la intencién de hacer mejor las cosas y asi pone el acto
después de la palabra, esto visto desde el teatro moderno significa la renuncia

al efecto de la tensién propio del drama.

El traslado del espectador al escenario produce el ocaso del mito,

considerado ahora como resultado de una serie de acontecimientos historicos

2 SyT, en NT, p.214.
3 SyT, en NT, p.217.
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determinados por una sistematizacién racional. Ademads, la escena que en otros
tiempos era la dimension donde aparecian magnificados los rasgos humanos
ahora es invadida por el espectador. Al eliminar la representacion del héroe
tragico de la escena, Euripides recurre a los hombres comunes, hombres del
pueblo y de la vida cotidiana a quienes les transfiere un mundo entero de
sentimientos, pasiones y experiencias hasta convertirlos posteriormente en los
protagonistas de la accion. Entonces, lo que el espectador contempla es su
‘propio doble” puesto en escena, ve un hombre superior a él y de quien tiene
mucho que aprender; es aleccionado con la finalidad de adquirir la capacidad
para emitir en cualquier momento un juicio.

La tragedia, como sabemos, desde sus origenes tuvo como maximo
objetivo la representacion del dolor del unico héroe Dionisos y los
protagonistas no eran sino mascaras detras de las cuales se ocultaba aquel dios
danzante. Con Euripides se produce su eliminacion de la escena en favor de los
elementos morales e intelectuales opuestos a la concepcion dionisiaca del
mundo. La tragedia de Euripides es esencialmente contraria a aquella donde se
produce la maxima conciliacién de dos pulsiones primordiales: lo apolineo y lo
dionisiaco. En el coro euripideano un personaje individual, un héroe o una
divinidad cuenta lo acontecido o lo que habra de acontecer.

De este modo, todo esta calculado para los personajes y sus acciones,

desaparece en la tragedia el pathos que resonaba en los ditirambos dionisiacos;
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ya no hay posibilidad de sumergirse en la pasion y en la actuacion de los
héroes principales 1o que hacen imposible la compasion tragica. Mientras en
Esquilo y Soéfocles le son otorgados al espectador todos los elementos
necesarios para la comprension del drama desde las primeras escenas,
Euripides cree en la resolucién del enigma desde el inicio. De alli que su
prologo tenga el caracter de un programa declamado por un personaje digno de
confianza, una divinidad para conferirle mayor confiabilidad y suprimiendo del
mito toda duda sobre su configuracion, tal como sucede con el deus ex

machina que traza el programa del futuro.

En las antiguas obras del género tragico, Euripides reconoce que hay
rasgos enigmaticos y demasiada pomposidad en la solucién de cosas sencillas.
De igual modo, en el significado del coro y en la estructura del drama,
encuentra ambigua la solucién de los problemas éticos, el discutible
tratamiento del mito y el reparto desigual de felicidad e infelicidad. En este
sentido Euripides marca la distancia con sus predecesores pues para él, «el
entendimiento era la raiz de todo querer y de todo gozar».* Busca entre los
hombres de su alrededor alguien que pensara de manera similar y alli
encuentra a Socrates como segundo espectador. Entre ambos inician la lucha
contra las obras de Esquilo y Sofocles, empufiando un arma poderosa: la

epopeya dramatica, antitesis de la antigua tragedia atica.

* NT, secc.11, p.107.
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Euripides se convierte en el poeta del «socratismo estético» atacando
sagazmente el componente dionisiaco y poniendo en duda el derecho de éste a
subsistir. El arraigo y la veneracion tenida por aquel pueblo a Dionisos, no
puede evitar que sea arrancado de la escena dramatica por un poder que habla
ya no por boca de Euripides, sino por un «demén» que acaba de nacer, llamado
Socrates. La obra de arte tragica perece por causa de una nueva antitesis:

Dionisos contra SOcrates.

Sin Apolo y sin Dionisos se necesitan nuevos medios para alcanzar los
efectos que el drama antiguo suscitaba. En el lugar de las intuiciones apolineas
aparecen pensamientos paradodjicos y sustituyendo el éxtasis dionisiaco,
Euripides coloca «afectos igneos», pensamientos y afectos nunca inmersos «en
el éter del arte». Y es que precisamente el desarrollo milagroso del arte griego
reside en que el concepto, la conciencia y la teoria no han intervenido. Por esto
el caracter no-artistico de Euripides puede bien resumirse en el concepto de
socratismo. Se forja asi una nueva forma artistica muy cercana a la esencia del
socratismo estético, cuyo postulado nos dice: «Todo tiene que ser inteligible
para ser bello», a la que se afiade la méxima socratica «so6lo el sapiente es
virtuoso».” Euripides representa el poeta del racionalismo socratico; Socrates

el racionalismo, su tendencia vital. Esta es la clave para comprender el

3 NT, secc.12, p.111.

Pagina | 127



socratismo: «la sabiduria consiste en el saber y no se sabe nada que no pueda

expresar y de lo que no se pueda convencer a otro».°

Este socratismo estético ~~derivado de la moral— es la base canénica
de toda la creacion de Euripides. La belleza debe estar sometida al orden, a la
causalidad y a la medida regida por la inteligencia. Los espectadores de este
nuevo drama no esperan ni conocen el asombro y la admiracion (de donde se
origina el saber), obtienen en cambio, la explicacion de las causas de lo que
habra de ocurrir y como esto ha de sucederse, y asi inmediatamente,
encuentran la justificacion. Desde sus inicios el drama de Euripides es
perfectamente hilvanado y su trama contiene en si misma todos los elementos
ordenados, sin dejar lugar para el asombro. El personaje sabe lo que es y
cuenta como habra de actuar, ya no es aquel a quien la magia dionisiaca lo
devuelve al fondo primario, cadtico y en orgiastica danza descubre el
verdadero placer de la existencia e individualizado por el poder de Apolo se
devuelve a si mismo en la bella imagen. Mientras que aquel drama antiguo es
un canto que exalta la vida y la hace apetecible de ser vivida en todos sus
aspectos incluso en los mas terribles; con Euripides se instala en el drama el

relato puntual de los acontecimientos construidos por la razon.

6 SyT, en NT, 221.
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Luego, aparece Socrates: el demoén, el «héroe dialéctico del drama
platonicoy, el «primer genio de la decadencia», el «ojo ciclopeo en que jamas
brill6 la benigna demencia del entusiasmo artistico», quien reconoce la
virtuosidad del sapiente. Esta es la personificacion de la condena y destruccion
del instinto. Dice Nietzsche, que el mundo de Sdcrates es un mundo al revés
pues: «mientras que en todos los hombres productivos el instinto es
precisamente la fuerza creadora y afirmadora, y la consciencia adopta una
actitud critica y disuasiva: en Socrates el instinto se convierte en un critico, la
conciencia en un creador»’. Es en este sentido, el negador de la esencia griega
de Homero, Pindaro, Esquilo, Fidias, Pericles, Pitias y Dionisos, hombres de
Estado, oradores, poetas y artistas que actuaron unicamente por instinto. La

maxima presuncion socratica es entender y dominar la vida mediante la razon.

Socrates es el griego malogrado que quiere corregir la existencia, y
pretende cambiar la «seguridad instintiva» que es la fuerza creadora y
afirmadora por la «ldgica y la razén», favoreciendo una sola dimensién de la
vida que niega la fuerza de Dionisos. «Socrates aparece asi como un fenémeno
de la razon, como un hombre en el que toda ambiciéon y toda pasion se han
transformado en la voluntad de ordenacién y dominio racionales de lo

. 8 . . . .. /- .
existente».” Cuando la existencia pierde el conocimiento mitico de la unidad

7 NT, secc.13, p.117.
¥ E. Fink, op.cit., pp.34-35.
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de vida y muerte, pierde la tension entre individuacion y el fondo
primordialmente uno; se torna superficial, presa de los fendmenos, se hace

«lustraday.

La invencion socratica del «hombre tedrico» significa la incuestionable
creencia no solo de conocer sino de corregir el ser a través de la razdén que
puede escrutar la naturaleza, examinar la esencia mas intima de las cosas
develando sus enigmas. jSublime ilusién ésta que ha sido traspasada a la
ciencia! Contrario a esto, la mirada tragica es aquella que no tiene pretensiones
de validez ni metas universales, no admite la correccién sino la
aceptacion jubilosa de todas las caras de la vida que es esencialmente,
afirmacion nacida de la plenitud desbordante, capaz de «decir si» a la vida,
incluso a la culpa y al sufrimiento, sin huir de la realidad para construir un

mundo ideal.

Un punto crucial contra Socrates que nos propone Nietzsche en EI
Nacimiento de la Tragedia es la concepcion que aquel decadente tiene a cerca
del arte tragico, para quien este arte «ni siquiera dice la verdad», destinado a
quien no posee mucho entendimiento; por lo tanto no esta dirigido al filosofo.
Los cambios originados en la tragedia a partir del socratismo son radicales. En
primer lugar, se produce la expulsion y abandono de la musica que en otros

tiempos habia sido la esencia de la tragedia, «esencia que Ginicamente se puede
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interpretar como una manifestacion e ilustracion de estados dionisiacos, como
simbolizacion visual de la musica, como el mundo onirico de una embriaguez
dionisiaca».” En segundo lugar, desde Séfocles hasta Euripides, el coro va
perdiendo su papel relevante. En esta nueva tragedia «el héroe virtuoso tiene
que ser un dialéctico, ahora tiene que existir un lazo necesario y visible entre la

virtud y el saber, entre la fe y la moraly."

La tragedia antigua es pesimista pues ha nacido de la profunda fuente de
la compasion, la existencia se convierte en algo horrible y el héroe se entrega a
su destino. En la epopeya dramatica, cuando se introduce el didlogo como un
elemento de la dialéctica, se acaba con la esencia de la tragedia. El didlogo
significa el enfrentamiento entre dos personajes y la rivalidad entre ellos se
expresa por medio de la palabra argumentada. Ello, en detrimento del instinto
que hacia de los antiguos héroes hombres entregados a la aceptacion dionisiaca
de la existencia. Contrariamente a la tragedia, la dialéctica es optimista, cree en
la causa y el efecto, cree en la union necesaria entre virtud y saber, entre
felicidad y virtud, y por esto, produce el efecto de abrir al ser humano hacia
una perspectiva mds agradable. Para el hombre tragico que habia mostrado su
propia naturaleza extatica, que proclamaba el sufrimiento, el dolor por la

individuacidn, la perfeccion del orden surgido del caos primitivo, en fin, que

® NT, secc. 14, pp.122-123.
 Ibid., p.122.
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afirmaba la vida; este espectaculo tranquilo de la existencia garantizado por el
dominio de la razon, debe parecerle carente de pulsion, de estimulo, negador

del caos y por esto no asegura ninguna satisfaccion.

Para Nietzsche, la oposicion Apolo—Dionisos queda superada por una
nueva: Socrates contra Dionisos. Bajo esta nueva oposicidon entenderemos
entonces, razon versus instinto, hombre cientifico—teérico versus hombre
tragico—artistico;, optimismo racional versus sabiduria tragica; ciencia versus
arte. Vale decir, es la ilustracion de la antitesis entre la vision tedrica y la
vision tragica del mundo. Aquello que separa ambas visiones y origina su
oposicion es segun Nietzsche, la racionalidad fundada sobre el «optimismo
teorico», es decir, la posibilidad de escrutar la naturaleza de las cosas al
conceder al saber y al conocimiento la fuerza de una medicina universal,
y ve en el error «el mal en si». El ideal socratico es penetrar en las razones de
las cosas y poder establecer asi una separacion entre el conocimiento verdadero
y la apariencia y el error, ésta es no sélo la tarea mds noble sino la Gnica

verdaderamente humana.

Desde la actitud socratica segun la cual se abre la posibilidad de
correccion o modificacion del ser, se produce un giro en la historia de la
filosofia pues instala una nueva concepcion de ser: la interrogante filosofica se

limita y en lugar de dirigirse al todo dominante del mundo se redujo a lo que
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! Ademas, con ello y por el predominio de la

existe dentro de éste.’
racionalidad, funda el «esquematismo logico» que origina el hombre tedrico
como contraposicion al hombre tragico que Nietzsche propone, a éste hombre

le pertenece la mas firme conviccion de que el ser intimo de las cosas no puede

y no debe ser modificado.

Cuando Nietzsche se refiere a la ciencia, coloca al racionalismo
socratico en el vértice por su pretension de poseer validez y metas universales,
por el que se cree en la posibilidad de examinar la esencia mas intima de las
cosas develando sus enigmas, haciendo aparecer inteligible y justificada la
existencia. Un nuevo abismo se tiende sobre la justificacion de la vida. Desde
la perspectiva socratica, el hombre tedrico afirma la posibilidad de la
correccion del mundo por medio del saber y una justificacion de la vida
fundamentada en la razon. Distinta en toda su extension a la justificacion de la

existencia y del mundo, sélo como fendémeno estético.

El esquematismo 1dgico del hombre tedrico que sirve fielmente a las
fuerzas cognoscitivas de la ciencia, constituye el germen de aquellos esquemas
tradicionales del conocimiento cientifico—tedrico que tuvieron su primer
antecesor y prototipo en Sdcrates. A pesar de tal condicion, Nietzsche guarda

una esperanza firme en la superacion de ese optimismo, posibilitando el

Y 1bid.
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retorno a la cultura tragica en donde «la ciencia queda reemplazada, como
meta supremay. > El retorno a esa cultura tragica esta asegurado por un proceso
gradual e inverso que asegure la presencia de lo dionisiaco. Esto es posible
para Nietzsche a través de la filosofia de Kant y Schopenhauer, y en la musica
de Wagner. Esto es, lo dionisiaco que vence el optimismo escondido en la

esencia de la logica.

Contrario al hombre dionisiaco, existe el hombre decadente —el
librepensador, el idealista—, que tiene la necesidad de dulzura, de paz, de
bondad, y que tanto en el pensar como en el obrar, precisa de un dios salvador
y de la légica para una comprension de la existencia. El hombre dionisiaco
—como el mismo dios— es rico en exuberancia de vida, encuentra su gusto no
solamente en el espectaculo de lo terrible y 1o dudoso, sino también en la
misma accion espantosa y en toda destruccion, disgregacion, aniquilacion; en
¢l lo absurdo, el mal y lo feo parecen licitos a consecuencia de una

sobreabundancia de fuerzas generadoras y reconstructivas.

12 NT, secc.18, p. 148.
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SCHOPENHAUER, EL. CABALLERO DURERIANO

4

Esperanza en el renacer de la cultura _ o Renacer de la cultura por la
tragica= recuperacion de la cultura tragedia v la musica
alemana

Cultura tragica= sustitucion de la _ R gMﬁsica dionisiaca/arte
ciencia como meta suprema dionisiaco=simbolismo

/ S
2

MUNDO/VIDA/ARTE desde _Visién dionisiaca ~Hombre dionisiaco vs.
una perspectiva tragica ' del mundo ~~ hombre tedrico

J

El caballero tragico, discipulo de Dionisos

Su arma: lo tragico=alegria de lo multiple

-

o 2

. o Eterno placer de la existencia,
es a la luz de lo dionisiaco= sentimiento . . .
alegria de vivir.

desbordante de vida y de fuerza. =

Artista tragico= predileccion por las cosas
enigmaticas y terribles=sintoma de fuerza/
afirmacion de si mismos en la crueldad tragica

g

«EL SOLDADO DE DIONISOS»



5

Figura 4. Alberto Durero. «El Caballero, la muerte y el diablo», 1513. Grabado en
metal, 250x190cms. Museo del Louvre.
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2.2. «El caballero, 1a muerte y el diablo» de Alberto Durero

Alberto Durero, «el guardian de la pureza y del decoro» es uno de los
hombres mas dignos de su tiempo; influido enormemente por el convulsionado
clima religioso que provoca en Alemania la Reforma de Martin Lutero, a quien
admira. Reconocido por sus grandes dotes de pintor y grabadista, de maestria a
toda prueba; realiza entre 1513 y 1514, una trilogia calcografica que habria de
convertirse en una de sus mejores obras en la técnica del buril. El grupo «de
grandes grabados» (Meisterstiche) esta compuesto por: «El caballero, la
muerte y el diablo» (Ritter, Tod und Teufel, 1513), «San Jeronimo en su celda»
(Der heilige Hieronymus im Gehdus, 1514) y «Melancolia I», (Melencolia 1,
1514). Estos han posibilitado distintas y valiosas interpretaciones dado el
despliegue de «imagenes interiores» que tejen, entre alegorias y simbolos, un
universo de contenidos ideoldgicos de dificil acceso, considerando —como lo
han demostrado recientes investigaciones— el contacto cercano que Durero
tuvo con el esoterismo y la filosofia oculta del Renacimiento; esto es, con la
doctrina que retne en una sola tradicion la llamada céabala cristiana y las

ciencias herméticas como la alquimia y la astrologia.

Segun se sefiala frecuentemente, esos grabados no conforman un grupo
en sentido estricto, aunque comparten una unidad espiritual y simbolica que

instruye en los tres modos de vida vigentes en la Escoléstica, a saber: vivir
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segin la moral, segin la virtud teologal y segin la virtud intelectual,
respectivamente. De esta manera, Durero cohesiona a través de la imagen
figurativa —por demas virtuosa— sus propias ideas respecto a la virtud y sus

implicaciones en la vida humana.

Nuestro interés por indagar en este corpus documental se suscita por la
referencia que Nietzsche hace en El Nacimiento de la Tragedia cuando alude a
Schopenhauer como «un caballero dureriano», remitiendo de modo directo al
primero de aquellos grabados de este artista aleman, «El caballero, la muerte y
el diablo» (Figura 4) posteriormente Nietzsche, en Genealogia de la moral,
recrea de nuevo esa imagen del caballero con armadura sobre un hermoso
caballo andando en el desierto.”® Los otros dos grabados sobre metal que
componen esa trilogia —«San Jeronimo en su celda» y «Melancolia I»—, no
tienen referencia en este libro juvenil de Nietzsche, e incluso podemos
asegurar con cierta certeza que tampoco la tienen en ningin otro escrito

nietzscheano posterior.

En «EI caballero, la muerte y el diablo» Durero ilustra un hombre de
bella armadura, que con fuerza y seguridad cifie las riendas del imponente
caballo de galope seguro, cadente y pausado y fija mirada que obsesionaba la

fantasia de Durero. Sobre su lomo lleva a este caballero sereno, lucido,

B GM, 111, p.119.
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erguido, de elegante armadura, con apacible pero grave sonrisa que se muestra
apenas entre el yelmo que lleva en su cabeza, este elegante caballero porta la
gran lanza con la que asegura el paso siguiente, y una espada enfundada
atraviesa sin herir su terrenalidad indomable, su virtud y su poder. En un
paisaje arido, reseco por el viento, sin retofios coloridos de la naturaleza,
oscuro, fantastico, rocoso en el que se alza un castillo, el caballero va
acompaifiado de un leal perro que anda junto a su caballo. Asi mismo cerca de
ambos animales se destaca en la zona inferior, un lagarto en direccion contraria
y una calavera que marca la senda del camino. Aparecen otros dos
compafieros: la muerte barbada, esquelética, con corona serpentina va sobre un
caballo viejo e inestable; este fantasmal compafiero con tono burlesco sostiene
en lo alto un reloj de arena —elemento recurrente en los tres grabados—,
simbolo de la irremediable finitud del tiempo. Detras del caballero esta el
diablo, extrafio hibrido de macho cabrio con ojos de bitho, garras, un solo

cuerno y baculo.

Ante compaiieros fantasmales, el caballero luce con inmutable
seguridad de su transito, aunque la muerte y el diablo le acechen en su camino;
¢l se dirige sereno, sin temores, con un espiritu acorazado y, aunque va en
soledad, no se detiene ante la incertidumbre de su destino. Asi va el «soldado

de Cristo» sin temor a la muerte y al diablo, confiado en que Dios le
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acompafia en la cruzada. Esta parece ser la intencién de Durero en este
grabado; la imagen enuncia la firmeza de su incorrupta voluntad que ni la

muerte ciega su mirada, ni detiene su paso.

Esa misma imagen del caballero cristiano opuesto a la hostilidad del
mundo es referida en las cartas a San Pablo; como el soldado dispuesto
siempre a librar batallas, sin desfallecer, aunque el camino de la virtud parece
duro y agreste; su dignidad de caballero le exige ignorar toda tentacion que
siempre seran espectros si en su corazon habita la fe y la confianza en Dios.
Las diversas interpretaciones realizadas sobre este trabajo en metal de Durero
apuntan a descifrar los contenidos iconograficos o simbolicos que aqui se
despliegan con inigualable maestria, sirva como ejemplo de ello la lectura que
E. Panofsky hizo de la obra completa del artista aleméan.'* Todas ellas apuntan
a rescatar el antecedente inmediato que sirvid de inspiracion a Durero para su
ejecucion, esto es, un texto de Erasmo de Rotterdam por quien el pintor sentia

gran admiracion. En ese texto se lee:

Para que no dejes apartar del camino de la virtud porque te
parezca abrupto y temible, porque tal vez hayas de renunciar
a las comodidades del mundo, y porque constantemente
habras de combatir contra tres enemigos en lucha desigual,
que son la carne, el demonio y el mundo, te sera propuesta

' Cfr., E. Panofsky, Vida y arte de Alberto Durero, B. Fernandez y M.L. Campoamor (Trads.),
Alianza, Madrid, 1982.
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esta tercera norma: todos esos espectros y fantasmas que se
abaten sobre ti has de tenerlos en nada."

Este caballero acompafiado por la muerte a caballo y el horrible diablo
en medio de este paisaje escarpado es el «caballero de Cristo», tomando
estrictamente la expresion empleada por Rotterdam en su Manual del
caballero cristiano, publicado en 1504. Logra asi Durero expresar lo que él
sentia por Erasmo a quien llamé «caballero de Cristo acechado por la tirania
del poder temporal y el poderio de las sombrasy. Completa la alegoria de la
estampa, el perro de caza que alli aparece y que representa las tres virtudes
subordinadas a la fe representada por el caballero: el celo infatigable, la
sabiduria y la justicia. Vivir segin la virtud de la moral, esto es lo que nos
muestra Durero, la virtud de la fe infranqueable, siempre impoluta bajo el
cobijo de Cristo, este caballero se propone asi «salvar la fe» venciendo las
tentaciones espectrales y a los enemigos que quieran hurgar los misterios

divinos.

La breve resefia que hacemos no pretende ser en ningun caso un analisis
plastico de esta xilografia de Durero, ni una aproximacién al significado
cristiano que obviamente inspira al pintor para mostrar uno de los modos del

vivir humano (la virtud moral). Sin embargo, la rapida revision, nos permite

5 M. Paltrinieri y F. De Poli, Durero. Grandes maestros del arte, Marin, Barcelona, 1977, p. 26.
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comprender los motivos religiosos que aqui se encuentran, motivos éstos que a
toda luz —al ser encarados con la mirada de un cristiano— no tienen cabida

en el pensamiento nietzscheano.
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2.3. «El caballero, 1a muerte y el diablo» en El Nacimiento de la Tragedia

En medio de imagenes recreadas por la magia de la palabra, en
ocasiones brillantes, esplendorosas, cuando Nietzsche narra las fiestas
dionisiacas en Grecia o cuando nos muestra la tragedia en su desarrollo
escénico, aparece cabalgando un hombre aislado y sin consuelo que parece
emerger de las entrafias de la tierra, de aquella tierra de los griegos. En E/
Nacimiento de la Tragedia, esta imagen parece a primera vista una viva
contradiccion del entusiasmo de los hombres, que bajo la embriaguez
dionisiaca, experimentan una transformacion magica total donde tiene lugar la
reconciliacion del ser humano, y la vida se vuelve apetecible bajo el luminoso
resplandor de sus dioses, una vez que Dionisos es salvado de su

desgarramiento por Apolo.

Rafael y luego Durero aparecen en el libro juvenil de Nietzsche; el
filosofo se ha valido ahora de la palabra hecha pintura o magistral
monocromia, y nos incita a descifrarlas para comprender ideas angulares de su
pensamiento. De Rafael, como veremos mas adelante, Nietzsche ha tomado la
imagen de su «Transfiguracién» para nombrar la antitesis primordial de lo
apolineo y lo dionisiaco; de Durero se vale del caballero para ilustrar a

Schopenhauer, jpor qué? Porque Schopenhauer es este caballero que asegura
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el camino hacia una cultura tragica: esperanza de una renovacion del espiritu
aleman. Esta que es una respuesta anticipada, necesita de la indagacion de su

sentido en el contexto de esta tesis.

El sentido filosofico que tiene esta obra de Durero, «El caballero, la
muerte y el diablo», citada por Nietzsche en El Nacimiento de la Tragedia nos
involucra con la comprension del concepto del artista en la cultura. Tres
interrogantes salen al paso y guian este sentido y este recorrido argumentativo
por una parte, la pregunta simple ;por qué Schopenhauer alcanza
configuracion en el caballero dureriano? Y por otra, acaso es éste jun soldado
cristiano en el sentido otorgado por Durero? Y, finalmente —segun Nietzsche
lo interpreta— ;el artista puede asegurarnos otro destino? y no éste desértico

por todas partes llenas de polvo, arena, rigidez y consuncion.

Las respuestas a estas interrogantes son los tres argumentos que
construimos para dar la significacion que esta calcografia alcanza dentro de la
dimension nietzscheana. Necesariamente debemos dirigir la mirada a otros
textos del filosofo, sin perder de vista que en El Nacimiento de la Tragedia se
encuentran dibujados los primeros trazos de su proyecto filoso6fico. Los tres
argumentos se esgrimen con continuidad en el recorrido de los apartados de

este capitulo.
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Lamina 1. «El caballero, 1a muerte y el diablo», desde la perspectiva filosofica de Nietzsche
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2.3.1. Schopenhauer, un caballero dureriano.

En 1870 Nietzsche escribe a su madre:

un noble aqui me ha hecho un regalo importante: un grabado
de Durero. Es raro que en el campo figurativo me procure
placer cualquier cosa, pero esta imagen, El caballero, la
muerte y el diablo, mas es cara y no sabria decir cuanto. En
El Nacimiento de la Tragedia he comparado Schopenhauer a
este caballero y a raiz de esta comparacion he recibido la
dadiva del grabado.'

Esta misiva suministra algunas sefiales importantes a considerar; en
primer lugar, se abre la posibilidad que Nietzsche conociera las motivaciones
intrinsecas que movieron a Durero para realizar esta obra; es decir, conocid de
la intencién del artista al estampar la imagen del caballero armado de Cristo, el
«defensor de la fe», el hombre de la virtud moral. Sin embargo, lo que
Nietzsche estima en esta obra no es tal virtud moral, ni ninguna otra. En
segundo lugar, su loa a Schopenhauer dada la afinidad que sentia Nietzsche en
esos tiempos de juventud por este filésofo, le hacia merecedor de este
obsequio. En tercer lugar, probablemente el hecho mas importante, esta obra
ejerce sobre €l un extrafio efecto, jle es cara y no sabe cuanto! Es obvio que le
resulta tan querida porque en el caballero de Durero, Nietzsche identifica a su
maestro espiritual, este soldado lo enrumba a otros parajes que habria de

transitar para proponer un renacer de la cultura tragica y mas alla de esto, una

' Carta a su madre, Basilea, 1870, en: Paltrinieri, op.cit., p.121.
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nueva valoracion del arte y del artista jSu primera transvaloracion de los
valores! Ademads, Nietzsche no sabe decir cuan cercana siente esta calcografia
porque este soldado se convertiria en «el soldado de Dionisosy, y justo aqui se
aleja radicalmente del sentido que el grabadista diera a «El caballero, la muerte

y el diablo»; asi lo interpretaremos y justificaremos en este texto.

La pregunta que nos convoca a un encuentro con una nueva forma de
concepcion del mundo es simple jPor qué Schopenhauer? En el centro de esta
interrogante esta la vida como nucleo para ser descifrada. Sin embargo, de las
estimaciones de la filosofia de aquel pensador nos movemos hacia las decisivas
variaciones que Nietzsche le otorga al sentido de la vida respecto a las
estimaciones de su maestro espiritual, no sélo desde El Nacimiento de la
Tragedia sino en el desarrollo sucesivo. Para responder esta interrogante no
podemos perder de vista que una de las tesis centrales de su primer libro recaia
en el origen de la tragedia en el espiritu de la musica, a partir de esta tesis
manifiesta su intencion por conseguir los caminos para alcanzar una
recuperacion de la cultura alemana de su tiempo, aspiracion que gravita en el

renacimiento de la antigiiedad griega.

En este sentido, sus oficios en la filologia le permitieron hurgar en los
misterios del pueblo griego, aquella especie mas lograda hasta ahora y la que

mas seduce a vivir. Afirma con cierta nostalgia Nietzsche, que aquella puerta
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magica que conduce a la montafia magica helénica, a pesar de esfuerzos muy
nobles y de duras luchas emprendidas por héroes como Goethe, Schiller y
Winckelmann, tampoco lograron penetrar en el nicleo del ser helénico; sus
esfuerzos enérgicos por aprender de los griegos no consiguieron una alianza
entre la cultura alemana y la griega. Desde entonces, la puerta permanece
cerrada y sin el descubrimiento verdadero de ese inmenso misterio que tras ¢lla
se esconde; y con ello, las esperanzas por un fortalecimiento de la cultura
alemana parecen ser cada vez mas lejanas. En tono fuerte Nietzsche enjuicia en
este punto las instituciones de educacion superior que han pervertido el
verdadero proposito de todos los estudios sobre la antigiiedad, y «no han
sabido sacar agua del lecho del rio griego para la salvacion de la cultura

alemana».'’

El panorama que aqui nos ofrece Nietzsche no podia ser mas
desalentador, pues al parecer el destino de la cultura alemana estaba en manos
de esos indignos instructores de los centros de ensefianza, que se entretienen en
una retdrica completamente ineficaz sobre la belleza, la armonia y la jovialidad
griega;, de aquellos hombres que se hacen llamar cultos o en la pluma de
periodistas, esclavos de la escritura con una bella elegancia. Esto condujo a un
alejamiento frio y hostil entre el verdadero arte y la cultura. Esa puerta hacia la

montafia olimpica, habia estado custodiada por el demén Socrates y su ejército

7 NT, secc.20, p. 162
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de débiles hombres herederos de la cultura socratica—alejandrina, negadores
del instinto, detractores de la vida, confiados en lo que sus ojos veian de este
otro lado de la puerta, esos que consideraban lo verdadero fundado en los
principios universales de la ciencia y la légica. Con Socrates, su progenitor a la
cabeza, una nueva lucha habra de librarse: entre el conocimiento insaciable y la

vision tragica del arte. Esta es la lucha que ha de librar el caballero de Durero.

Sin embargo, la batalla ha de ser librada en otro terreno, pues quienes
intentaron forzar aquella puerta, hombres como Goethe y Schiller, lograron
s0lo acercarse con mirada nostalgica a esa patria primordial de los griegos,
entonces «qué esperanzas les quedarian a los epigonos de tales héroes, si la
puerta no se les abriese por si misma, en un lado completamente distinto, no
rozado por ninguno de los esfuerzos de la cultura habida hasta ahora»,'® ;cual
es el camino que habra de emprenderse ahora? Aquel que nos lleve a la
resurreccion de la musica tragica, la unica esperanza de una renovacion y
purificacion del espiritu aleman, hacia alld se dirige Schopenhauer sobre su
corcel, acorazado con su armadura. Que nadie intente debilitar nuestra fe en el
renacimiento ya inminente de la Antigiiedad griega. Esa es la esperanza que

por aquellos tiempos juveniles ocupaba la preocupacion de Nietzsche, y por

18 Ibid., p. 163
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ese motivo primordial encuentra en Schopenhauer un compafiero en la

Ly, . 19
conviccion de poder conseguirlo.

En medio de ese desierto desolado en que se ha convertido la cultura
alemana —dice Nietzsche—, andamos al acecho de un pedazo de tierra sana y
fértil, de una rama vigorosa que haga aflorar una expectativa consoladora para

el futuro.

Aqui un hombre aislado y sin consuelo no podria elegir mejor
simbolo que el caballero con la muerte y el diablo tal como
nos lo dibuj6 Durero, el caballero recubierto con su
armadura, de dura, broncinea mirada que emprende su
camino de espanto, sin que lo desvien sus horripilantes
compaiieros, y, sin, embargo, desesperanzado, s6lo con el
corcel y el perro.”

Observamos que en lo alto de una moniafia se divisa un fortaleza
amurallada, que ha ser destruida para asegurar una nueva morada, la auténtica
patria de la cultura donde se asientan imponentes los templos de sus dioses

griegos: «para poder levantar hay que derruir un santuario, ésta es la ley,—

imuéstreseme un solo caso en que no se haya cumplido». !

Nietzsche nos prepara el camino a la imagen de Durero, cuya referencia

hemos citado en extenso. En secciones anteriores a la aqui referida, Nietzsche

Y Ibid.

Vrbid. [Da mochte sich ein trostlos Vereinsamter kein besseres Symbol wihlen kénnen, als den Ritter
mit Tod und Teufel, wie ihn uns Diirer gezeichnet hat, den geharniscten Ritter mit dem erzenen,harten
Blicke, der seinen Schreckensweg, unbeirrt durch seine grausen Gefihrten, und doch hoffnungslos,
allein mit Ross und Hund zu nehmen weiss”] F. Nietzsche, KSA, 20, 131.

2L GM, 11, 24, p. 108.
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utiliza expresiones alusivas a esa batalla entre la consideracion tragica del
mundo y la ciencia; en éstas incluso, él parece ser el caballero que luego
identificara con la imagen de Schopenhauer, asi dice por ejemplo, «antes de
lanzarnos en medio de esas luchas, recubramonos con la armadura de los
conocimientos que hemos conquistado hasta ahora».?* Asi debemos seguirlo
para encontrar esas fuerzas que permitan asegurar un renacimiento de la
tragedia como esperanza para el pueblo alemén. Esta esperanza juvenil encarna
su absoluta conviccidon —hasta este momento— de ese renacimiento, la unica
via para la renovacion y purificacion del desolado espiritu aleman parte de la

musica wagneriana.

La posicion de Schopenhauer respecto al arte y sus implicaciones en la
vida humana son claves para el desciframiento de esta obra desde la
perspectiva del proyecto filoséfico de Nietzsche. Aunque nuestro pensador
incuestionablemente, asimila algunas ideas de uno de sus inspiradores
espirituales ello no debe entenderse como un impedimento para hacer sus
propias formulaciones, y Nietzsche deja en evidencia su disidente postura

respecto al autor de EI/ mundo como voluntad y representacion.

Una de las proyecciones schopenhauerianas mas importantes en E/

Nacimiento de la Tragedia es aquella que refiere a la teoria del conocimiento,

22 NT, secc. 14, p.122.
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segun la cual el Principium individuationis origina los «velos de Maya» de la
apariencia (Erscheinnug), nocion ésta fundamental para explicar el modo en
que actiian en el mundo y en el hombre la duplicidad antagénica de lo apolineo
y lo dionisiaco; lo Uno-primordial, (das Ur-Eine) lo verdaderamente existente,
se muestra siempre bajo las bellas mascaras de Apolo. Esto llevado a férmulas
de Schopenhauer significa que Apolo representa la divinizacion del Principium
individuationis, es decir, de la apariencia individual, mientras que Dionisos
descubre ese engafio, desgarra los «velos de Maya» y en ese desgarramiento tal
velo «ondea de un lado para otro, en jirones, ante lo misterioso Uno
primordial».>® Asi —segun Nietzsche lo interpreta— el mundo fenoménico, el
mundo de las apariencias, tiene siempre en sus entrafias el substrato primordial
de lo Uno, de la «cosa en si», que necesita constantemente de la imagen para

redimirse del dolor.

Entonces, no es mera apariencia sino que lo individual es de algin modo
tan originario como aquél. La apariencia es el reflejo de la contradiccion, del
padre eterno de las cosas, y en este sentido, esa apariencia es un continuo
devenir, como realidad empirica. La imagen de esta continua tension entre lo
individual y el Uno a la que refiere Schopenhauer, es ilustrada por Nietzsche a
través de las divinidades artisticas helénicas de Apolo y Dionisos; este es pues

el principio de todas las artes, y del mismo modo a través de ellos explica la

B NT, secc.1, p.45.
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diferencia que existe entre el arte plastico en tanto arte apolineo y la musica en

cuanto arte dionisiaco.
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2.3.2. Miisica y voluntad en Schopenhauer

Schopenhauer reconoci6 el caracter y el origen diferente de la musica
respecto a todas las demas artes. La musica segun él la entiende, no es reflejo
de la apariencia como todas las demas artes, sino reflejo de la voluntad misma.
Respecto a todo lo fisico del mundo, ella es lo metafisico, y de toda la
apariencia ella es la cosa en si. Este es el conocimiento capital de toda la
estética —enfatiza Nietzsche— y so6lo a partir de ello es posible afirmar, tal
como lo hiciera Wagner, que la musica no puede ser juzgada segin los
principios estéticos empleados para las artes figurativas, y consecuentemente,
tampoco segun la categoria de la belleza. La estética errada, segun Nietzsche,
en compafiia de un arte extraviado y degenerado que parte del concepto
vigente de belleza, propio del mundo figurativo, acostumbra a exigir de la
musica un efecto similar al requerido para aquél, esto es, la excitacion del

agrado de las formas bellas.

La comprension del problema que aqui se presenta respecto a la musica,
como «manifestacion de la voluntad», supone aclarar el significado de esta
ultima en la filosofia de Schopenhauer, como substancia intima, nicleo de cada
cosa particular. En principio diremos que, segin la concibe el fildésofo, la
voluntad es la esencia ultima misma de todo lo existente, tanto del individuo

como de los fendmenos. Como tal, todo lo abarca; todo lo existente no es mas
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que una manifestacion de la voluntad. Esta que es la esencia del mundo, se
ofrece de modo inmediata y solo por medio de la intuicion; al hallarse libre del
Principium individuationis, en la voluntad no hay distinciones entre sujeto y
objeto. Si la voluntad es una y la misma, la pluralidad y la diferencia s6lo
surgen en el espacio y el tiempo; asi mismo ella en cuanto fondo del mundo,
no es causa ni efecto, es pura irracionalidad. Al no ser causa y efecto, entonces,
es completamente libre, no persigue objetivo alguno ni obedece a nada. Asi
todo lo existente son grados de objetivacion de esa voluntad y de este modo,

ninguna de esas objetivaciones —incluso el individuo— es libre.

Ahora bien, en qué sentido la musica, a diferencia de las artes
figurativas, es reflejo de la voluntad misma. Este es un problema primordial
para Nietzsche en cuanto la musica —se trata aqui de la musica dionisiaca— es
la fuerza generadora de la tragedia. Cooperan con esta vision del joven
Nietzsche respecto a la musica sus grandes inspiradores. Wagner por ejemplo
proponia una obra de arte total (Gesamtkuntswerk) cuya caracteristica
fundamental era la integracion de la musica, el teatro y las artes plasticas, y
creia que en la tragedia griega se producia la fusion de todos esos elementos,

aunque luego fueron desapareciendo.

Por su parte, Schopenhauer, dentro de la jerarquia de las bellas artes, le

otorga a la tragedia el rango de la expresiéon mas noble de las artes poéticas,

Pagina | 154



pues en ella se representa el caracter real de la vida humana que es presenciada
por los espectadores, transformada en arte, y expresada de forma dramatica; en
ella se presencia el gran dolor y el lamento del mundo. Sin embargo, por
encima de todas las artes, se encuentra la musica, estimada por €l como la
expresion de la naturaleza interna de la «cosa en si», es decir, es expresion de
la voluntad y no la expresion de una idea o ideas; la musica no es la
objetivacion de la voluntad. El hombre a través de la musica recibe una
revelacion directa de la realidad subyacente de los fendmenos, pero no a través
de conceptos. El individuo puede intuir esa realidad revelada en forma de arte,

de modo objetivo y desinteresado.

Siguiendo a Schopenhauer, en E! Nacimiento de la Tragedia Nietzsche
considera que la musica es el lenguaje inmediato de la voluntad; de este modo
es en la musica donde el concepto y la imagen alcanzan una mdaxima
significatividad. Sera preciso retomar puntualmente algunas ideas referidas a la
musica en tanto manifestacion de la voluntad que preocupaba a Nietzsche
desde sus escritos preparatorios de EI Nacimiento de la Tragedia y que
expondra en un fragmento de 1871 titulado Sobre la misica y la palabra, alli
enfatiza: 1. La voluntad llega en la musica a una expresion simbolica cada vez
mas adecuada; 2. El origen de la musica no est4 nunca en la voluntad, sino en

el seno de aquel poder que bajo la forma de voluntad engendra de si mismo un
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mundo de vision, es decir, la musica estd mas alla de toda individuacién, esto
tiene su explicacion en la definicién de lo dionisiaco; 3. Los sentimientos no
son objeto de la musica, éstos sirven para simbolizarla, por ejemplo, el lirico

traduce el mundo de la voluntad inasequible a los conceptos y a las imagenes.

Asi, Nietzsche lo resume en un principio estético: «la voluntad es el
objeto de la musica, pero no su origen, es decir, la voluntad, considerada en su
universalidad, mas extrema como el fenémeno primordial, bajo el cual se da
todo devenir».2* De este modo, la voluntad como forma fenoménica originaria
es el objeto de la musica y, en este sentido, puede ser considerada como una
imitacién de la naturaleza, pero de la forma més universal de la naturaleza. Por
todo ello, segiin lo afirma Quesada, el ditirambo dionisiaco es la maxima
exaltacion de las capacidades simbolicas que sirven para expresar. el
aniquilamiento de la individuacion; la unidad en el genio de la especie; y la
unidad de la naturaleza. «A la postre, lo dionisiaco guarda el talisman de la

voluntad de vivir, pero de una voluntad de vivir eternamente herida».”

En los fundamentos de lo sefialado hasta ahora acerca de la voluntad y
sus modos distintos de objetivaciones, sean éstas apolineas o dionisiacas, se
encuentran unas nociones que Nietzsche habia desarrollado previamente en La

vision dionisiaca del mundo en donde referia a la naturaleza unitaria de la

X MyP, 4.
¥ J. Quesada, op.cit., p.124.
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voluntad, es decir, la misma voluntad apolinea que ordena el mundo helénico,
acoge dentro de si su otra forma de aparecer, la voluntad dionisiaca. Ambas
son formas de aparecer, la lucha entre ambas tenia como meta «crear una
posibilidad mas alta de la existencia y llegar también en ella a una glorificacion
més alta mediante el arte».”® Asi en la tragedia el ditirambo dionisiaco
interpretaba los enigmas y horrores del mundo para expresar los sentimientos

mas intimos de la naturaleza.

Ahora bien, segun refiere Nietzsche en ese mismo escrito preparatorio,
hay una diferencia entre la musica apolinea y la musica dionisiaca. En el caso
de la primera, nos habla de una «arquitectura de sonidos» caracterizada por una
fuerza figurativa determinada sélo por el ritmo, tal cual como sucede en los
sonidos de la citara, ¢lla mantuvo a distancia el verdadero componente de la
musica dionisiaca, es decir, de la musica en cuanto tal, que es el poder
estremecedor del sonido y el mundo completamente incomparable de la
armonia, en la que la voluntad se revela inmediata y sin ingreso previa en
ninguna apariencia. Asi el artista (musico) tragico gobierna sobre el caos de la

voluntad no devenida en forma y puede extraer de ese caos, en cada momento

% VdM, en NT, p.248.
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creador, un mundo nuevo; pero también el mundo de la apariencia y lo expone

de un modo inmediatamente comprensible.”’

Retornamos asi al punto en que se sefialaba la existencia de dos mundos
artisticos diferenciados, segin lo anota L. E. De Santiago, uno, expresa la
verdad que es la musica, el otro, se manifiesta como belleza, ilusidn, es decir,
las artes plasticas. Resta un tercero representado por la tragedia que es la
sintesis de Apolo y Dionisos.”® Recordemos que Nietzsche asimila a Apolo y
Dionisos como la inica naturaleza de la voluntad, que asisten conciliados en la
tragedia y en el arte helénico. En su desarrollo escénico la tragedia muestra en
unidad suprema la antitesis radical de esas esferas de expresion completamente
separadas: por un lado, la lirica del coro simbolo de esa transformacion
dionisiaca; por otra, el onirico mundo apolineo de la escena en el didlogo que
es la parte sencilla, transparente y bella. «Nosotros creemos en la vida eterna,
asi exclama la tragedia, mientras que la musica es la Idea inmediata de esta
voluntad».” Asi, lo apolineo de la méscara y la mascara «son productos
necesarios de una mirada que penetra en lo intimo y horroroso de la naturaleza,
son, por asi decirlo, manchas luminosas para curar la vista lastimada por la

noche horripilante».*

27ydM, en NT, p.234.

281, E. De Santiago, op. cit., p.124.
¥ NT, secc. 16, p.137.

3 NT, sece. 9, p.89.
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Por otra parte, Nietzsche enfatiza que en el fendmeno del arte dionisiaco
es donde la voluntad se expresa en su omnipotencia, es decir, la vida eterna
mas alld de toda apariencia y a pesar de toda aniquilacion. Esto no sucede en
las artes pldsticas, cuya meta es distinta, bajo el poder de Apolo el sufrimiento
del individuo es superado mediante la glorificacién de la eternidad de la
apariencia, aqui se celebra el triunfo sobre el dolor inherente a la vida, el dolor
es borrado de los rasgos de la naturaleza gracias a una mentira, gracias a la

mascara mentirosa de la apariencia.

El arte dionisiaco, en cambio, en su simbolismo tragico, la naturaleza
recuerda el cambio perpetuo de las apariencias, «la madre primordial que
eternamente crea, que eternamente compele a existir, que eternamente se
apacigua con este cambio de las apariencias».31 Entonces, lo tragico no puede
ser derivado de la esencia del arte, entendido éste segin la categoria de la
apariencia y de la belleza; he aqui la interconexion directa entre mito y musica,
si recordamos la afirmacidn wagneriana. El origen de lo tragico sélo es posible
derivarlo del espiritu de la musica dionisiaca, a través de la cual se hace

comprensible «la alegria por la aniquilacion del individuoy.*?

Nietzsche se interroga por el efecto estético que se produce cuando los

poderes antitéticos de lo apolineo y lo dionisiaco, siempre separados, entran en

3L NT, secc.16, p.137.
3 Ibid.
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actividad conjunta. De este modo, se acerca a un problema primordial de su
estética, pues la cuestion a resolver es como es posible la comunicacion de esa
transformacion magica dionisiaca y coOmo participa el espectador de esa
comunicacion en el drama. La teoria de la musica de Schopenhauer sirve a

estos propositos:

(pero donde esta el poder que traslada al espectador a ese
estado de 4nimo creyente en milagros, mediante el cual ve
transformadas magicamente todas las cosas? ;Quién vence al
poder de la apariencia, y la depotencia, reduciéndola a
simbolos? Es la musica.”

Ademas, la musica dionisiaca tiene la capacidad de crear el mito tragico,
aquel que expresa a través del simbolo el conocimiento dionisiaco. Son dos los
efectos que se producen por la musica dionisiaca, por una parte, la musica
«incita a intuir simbolicamente la universalidad dionisiaca y por otra, ella hace

aparecer la imagen simbolica en una significatividad supremay.>*

Recapitulemos. La nocién de la voluntad es importante para la
comprension de la musica como arte mas elevado en el caso de Schopenhauer
y como el substrato sobre el que se origina la tragedia para Nietzsche, elevada
ésta a rango de manifestacion suprema del arte en cuyo desarrollo se daba la

unién de los principios artisticos de lo apolineo y lo dionisiaco. Nietzsche

3 VdM, en NT, p.248.
3 NT, secc.16, p.136.
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propone un renacimiento de la antigiledad como Unica esperanza para «la
renovacion y purificacion del espiritu aleman por la magia de fuego de la
musica»,” es decir, de la musica tragica. A partir de su concepcion de la
tragedia asienta las bases para su formulacién de una vision tragica del
mundo. Este es el primer argumento para la comprension del sentido de aquel

caballero dureriano en medio de ese paisaje arido y fantasmal.

Veamos entonces, ahora como Nietzsche nos otorga los elementos
estratégicos para la gran batalla que habra de librar este caballero que cabalga
tranquilo y confiado, sin distraerse en medio de la irremediable finitud del

tiempo, y en la macabra mueca del diablo blandiendo su pica.

33 NT, secc. 20,p.163.
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2.3.3. Kant y Schopenhauer: «fenémeno» y «cosa en sb»

Pasemos a un sefialamiento fundamental que hace Nietzsche en EI/
Nacimiento de la Tragedia considerando que el concepto de voluntad es, en
cierta medida, una apropiacion de Kant, en su diferenciacion de «fenémeno» y

«cosa en si». Afirma:

La valentia y sabiduria enormes de Kant y de Schopenhauer
consiguieron la victoria mas dificil, la victoria sobre el
optimismo que se esconde en la esencia de la 16gica, y que es,
a su vez, el sustrato de nuestra cultura. Si ese optimismo,
apoyado en aeternae veritates [verdades eternas] para él
incuestionables, ha creido en la posibilidad de conocer y
escrutar todos los enigmas del mundo y ha tratado el espacio,
el tiempo y la causalidad como leyes totalmente
incondicionales de validez universalisima, Kant revel6 que
propiamente esas leyes servian tan solo para elevar la mera
apariencia, obra de Maya, a realidad unica y suprema y para
ponerla en lugar de la esencia mas intima y verdadera de las
cosas, y para hacer asi imposible el verdadero conocimiento
acerca de esa esencia, es decir, segin una expresion de
Schopenhauer, para adormilar mas firmemente aun al sofiador.
Con este conocimiento se introduce una cultura qué yo me
atrevo a denominar tragica. >

De esto se origina que la razon no tiene la capacidad de conocer la
verdadera esencia de las cosas; esa logica que, segtin Nietzsche, ha creido en la
posibilidad de conocer y escrutar todos los enigmas del mundo. Entonces,
ambos pensadores demostraron a su modo, los limites del conocer.>” Cuando
Kant establece las condiciones de posibilidad de las representaciones de los

objetos, encuentra que estdn permeados y forjados por el sujeto, es decir,

3¢ NT, secc.18, p.148.
> M. Navia, Nietzsche. Filosofia del devenir (De sus origenes al Zaratustra), Tesis doctoral no
publicada, Universidad Complutense de Madrid, Espaiia, 1988, p.114.
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constituidos por éste. Espacio y tiempo —formas a priori de la sensibilidad—
y los principios a priori del entendimiento son los que posibilitan la realidad
objetiva, que es en verdad subjetiva. El fenomeno es la unica realidad
cognoscible mientras que la «cosa en si» es incognoscible. Las formas puras
del conocer siempre velaran el mundo como es en si mismo™".

Segiin Schopenhauer, el «fenémeno» corresponde al mundo empirico
que se encuentra sujeto a categorias de representacion, mientras que la «cosa
en si» corresponde al mundo verdaderamente real al que no se accede de modo
directo, y su esencia es la voluntad previa a todas las condiciones del mundo
empirico; siendo asi que todas las formas que en €l aparecen no son mas que
objetivaciones. Entonces, la verdad mas clara y absoluta es que todo lo que
existe para el conocimiento, es decir, el mundo entero, no es mas que el objeto
en relacion con el sujeto, esto es el mundo como representacion. Tal
representacion tiene dos partes esenciales, necesarias e inseparables: el objeto
y el sujeto. El sujeto de la representacion es lo que sostiene el mundo, la
condicidn universal —siempre sobreentendida— de todo fendmeno, de todo
objeto. De alli que todo lo que existe sélo existe en funcion del sujeto. Este
objeto de representacion, lo que es conocido, estd condicionado por formas

a priori de espacio y tiempo, mediante las cuales se da la pluralidad: todas las

cosas existen en el espacio y el tiempo.

*Ibid., p.112.

Pégina | 163



Todo lo objetivo posee siempre y esencialmente en cuanto tal su
existencia en la conciencia de un sujeto, es representacion suya, esta
condicionado por el sujeto y por sus formas representativas, que le son
inherentes en cuanto tales al sujeto y no al objeto. De esto resulta que el mundo
tal como se nos aparece en su inmediatez y que es considerado como la
realidad en si misma, es un conjunto de representaciones condicionadas por las
formas a priori de la conciencia que son para Schopenhauer: tiempo, espacio y

causalidad.

El hecho es que siendo el mundo una representacion ordenada por las
categorias de espacio, tiempo y causalidad, al intelecto le corresponde ordenar
y sistematizar a través de la categoria de causalidad los datos de las intuiciones
espacio—temporales; y es asi como capta las relaciones entre los objetos, es
decir las ordena en un cosmos cognoscitivo. A partir del intelecto y de la
aplicacion de la causalidad se produce una transformacién importante y la
sensacion subjetiva se convierte en intuicion objetiva. No obstante, el intelecto
tampoco nos lleva mas alla del mundo sensible. El mundo como representacion

no es la «cosa en si», es «fendmenoy, es un objeto para el sujeto.

Segin Schopenhauer, el fenémeno es aquello de lo que habla la
representacion, es apariencia € ilusion, es el «velo de Maya» que cubre el

rostro de las cosas; es la ilusion que vela la realidad de las cosas en su esencia
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primigenia y auténtica. Entonces, mas alla de este conocimiento a priori
(espacio, tiempo y causalidad englobados en el principio de razon) la esencia
de todo es la voluntad. Esto es el mundo como voluntad, que carece en
si misma de fundamento. Entonces, la «cosa en si» debe verse no so6lo como
aquello incognoscible sino como fuerza de la cual todo lo real no es mas que
una manifestacion. Es la esencia del mundo mas alla del principio de
individuacion, que es la forma de representacion. De tal manera que se relega
asi el mundo de la representacion otorgandole un carécter de apariencia.*® Esto
significa que la voluntad no puede ser conocida en sentido estricto; y siguiendo
a Kant, en consecuencia, el conocimiento de lo que es la esencia del mundo
como voluntad no es posible, pues no hay conocimiento gue pueda darle

normas ni reglas a tal esencia.

Ciertas naturalezas grandes de universales inclinaciones, dice
Nietzsche, han sabido aprovechar con gran sensatez el armamento de la ciencia
misma para mostrar el caracter condicionado del conocer en general, negando
con ello la pretension de la ciencia de poseer validez y metas universales. Esa
es la gran valentia y la sabiduria de pensadores como Kant y Schopenhauer que
—segun Nietzsche reconoce en £/ Nacimiento de la Tragedia—, arremetieron

contra la ciencia y el optimismo logico que cree poder conocer el fondo

3 JL.Vermal, La critica de la metafisica en Nietzsche, Anthropos, Barcelona, 1987, p.116.
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esencial de todo lo existente para establecer una diferencia entre lo verdadero y
lo aparente. Kant demostré que el conocimiento humano es conocimiento de
fenémenos y por lo tanto no se funda en una intuicion intelectual sino sobre la
intuicion sensible, a la que son dadas las cosas bajo ciertas condiciones
(espacio y tiempo). En el caso de Nietzsche, tales formas se derivan en el
instinto artistico de lo apolineo, en la tendencia del principio de individuacion

de representar lo aparente como figuras individuales en si mismas.
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2.4. Camino a una cultura trigica: objetivo de la batalla

Frente a tal pretension encamada por Socrates, Nietzsche cree,
fehacientemente, en la introduccién de una nueva cultura, una cultura que €l
denomina tragica, cuya caracteristica mas importante es que la ciencia como
meta suprema queda reemplazada por la sabiduria, que sin ser seducida por el
engafio de la ciencia, «se vuelve con mirada quieta hacia la imagen total del
mundo e intenta aprehender de ella, con un sentimiento simpatico de amor, el

sufrimiento eterno como sufrimiento propio».*

La tesis sobre el origen de la tragedia en el espiritu de la musica, segiin
la propone Nietzsche, deja en evidencia su intencién por desmontar, pieza a
pieza, un problema que trasciende el propio campo teoérico sobre el desarrollo
del drama, y teje una trama sobre la consideracion que compete al mundo, el
arte y la vida desde una nueva perspectiva: la perspectiva tragica. En el
seno de la tragedia se arraigaba una consideraciéon dionisiaca del mundo que
fue debilitada por los ataques de su oponente, la dialéctica, con su orientacion
al saber y al optimismo de la ciencia. La tragedia hecha afiicos en medio de la
batalla, da muestras de supervivencia, y sigilosa se mueve entre los misterios y

a través de milagrosas metamorfosis y degeneraciones parece anunciar la

4ONT, secc. 18, p.148.
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posibilidad de un re—despertar artistico de la tragedia, y una consideracion

tragica del mundo.

. Es posible que vuelva a ascender como arte desde su profundidad
mitica? Una nueva lucha eterna por una consideracion del mundo se ha de
librar, de un lado, la teérica, del otro, la tragica; y es esta la forma en que

queda expuesto nuestro segundo argumento:

solo después de que el espiritu de la ciencia sea conducido
hasta su limite, y de que su pretension de validez universal
esté aniquilada por la demostracion de esos limites, seria
licito abrigar esperanzas de un renacimiento de la tragedia:
como simbolo de esa forma de cultura tendriamos que
colocar el Socrates, cultivador de la musica, en el sentido
antes explicado.!

Uno de los problemas centrales de E! Nacimiento de la Tragedia nos ha
conducido por la ciencia encarnada aqui por vez primera en la figura de
Socrates. Nietzsche aclara en cuales términos debe entenderse: en el campo de
la confrontacidn, el espiritu de la ciencia, como aquella posibilidad de sondear
la naturaleza y, en la ilusién de poder curar por el conocer la herida eterna del
existir. En nuestra interpretacion de este grabado de Durero en cuanto a la

identificacion del caballero como Schopenhauer, identificamos un primer

41 NT, secc.17, p.140. [erst nachdem der Geist der Wissenschaft bis an seine Grenze gefiihrt ist, und
sein Anspruch auf universal Giilttigkeigt durch den Nachweis jener Grenzen vernichtet ist, diirfte auf
eine Wiedergeburt der Tragédie zu hoffen sein: fir welche Culturform wir Symbol der
musiktreibenden Sokrates, in dem frither erdrterten Sinne, hinzustellen hitten”] F. Nietzsche KSA, 17,
111,
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episodio de la batalla, un despliegue de tropas que tienen como oponente en

esta primera ronda a SOcrates, el otro estratega. Veamos.

2.5. Socrates, el adversario de la batalla

En Sécrates identificamos el enemigo a vencer por este caballero que es
comparado con Schopenhauer; esta claro y reiteramos, no en el sentido que
Durero le diera como el «soldado de Cristo». Socrates, el adversario del arte
tragico, «primer genio de la decadencia», «ojo ciclopeo de Sécrates», aquel
«0jo en que jamas brillé la benigna demencia del entusiasmo artistico». En
definitiva, este hombre, con su dvida e insaciable ansia de conocimiento apunt6
con su mejor daga hacia lo instintivo e irracional, y junto a Euripides vio morir

aquello que era su maxima expresion: la tragedia.

La fatales acciones que emprendieran Euripides y Soécrates y sus
consecuencias, fueron objeto ya de nuestra revision en el primer punto de este
capitulo; dediquémonos ahora a explorar la visién que tiene Nietzsche de
Sécrates en El Nacimiento de la Tragedia, como expresion de la lucha entre el
hombre cientifico-tedrico y el hombre tragico—artistico; optimismo racional
frente a la sabiduria tragica; la ciencia que, guiada por la estructura racional,
constituye una fuerza peligrosa que mina la vida, contra el arte, el gran

estimulante de la vida, donde tiene lugar la exaltacion e intensificacion
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maximas de fuerzas vitales y creadoras. En definitiva, la oposicion mas clara

entre Socrates y Dionisos.

En El Nacimiento de la Tragedia, Nietzsche se desplaza en varias
direcciones en su afan por demostrar lo nefasto de la figura de Socrates;
situémonos ahora ante una consideracion crucial respecto al arte y a la ciencia.
A raiz de aquel instinto socritico que perseguia la descomposicion de la
tragedia dionisiaca, Nietzsche se ve forzado a preguntar si entre el socratismo y
el arte existe necesariamente una relacion antipddica y, si el nacimiento de un
Sécrates artistico es algo contradictorio en si mismo. La respuesta a esta
pregunta ya habia sido dada en su escrito preparatorio Socrates y la tragedia,
donde afirma: ciencia y arte se excluyen. Sécrates representa la materializacion
de uno los aspectos de lo helénico, «aquella claridad apolinea sin mezcla de
algo extrafio: €] aparece cual un rayo de luz puro, transparente, como precursor
y heraldo de la ciencia, que asimismo debia nacer en Grecia».*

La actitud siempre despética de Socrates frente al arte, solo se
Justificaba bajo la sombra de su creencia en su filosofar como el arte supremo
de la musas, y aunque al final de sus dias, en suefios una voz deménica
admonitoria le decia que debia cultivar la musica, este hombre nunca
trascendio los limites de la naturaleza logica, es decir, no logro llegar al

estremecimiento que en estados extaticos —propios del artista dionisiaco—,

4 SyT, en N7, p.224.
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obtiene la visién del horrible fondo primigenio; y en cambio, este hombre se
contenta con la seguridad de la superficie apolinea.

Schopenhauer ya habia considerado el arte en oposicion a la ciencia, en
tanto esta ultima sélo responde a la contemplacién racional y obedece al flujo
constante de causas y efectos; es decir, siempre fundada en el principio de
razébn, en la individualidad, para contemplar como puros sujetos de
conocimiento la voluntad objetivada, asi «se ve obligada siempre a correr tras
un nuevo resultado, sin encontrar jamas el término de su carrera, sin poder dar
satisfaccion completay.* Por tanto, el modo de conocimiento que investiga la
esencia propia del mundo que es independiente y esta fuera de toda relacion;
esa substancia verdadera de los fenémenos y cuyo conocimiento es siempre
verdadero y no cambia, no es la ciencia. Ese modo de conocimiento que puede
investigar las Ideas que son la objetivacion inmediata de la «cosa en si» o
voluntad, es el arte, afirma Schopenhauer. Entonces, el Arte, la obra del genio,
tiene como origen unico el conocimiento de las Ideas y la comunicacién de
este conocimiento, es su fin Unico. Al contrario de la ciencia,

el arte llega a su fin en cualquier instante, pues ese objeto
unico que en la fuga universal de las cosas no era mas que un
atomo invisible se hace a sus ojos la representacion del todo
[...] el arte sujeta la rueda del tiempo; las relaciones
desaparecen.*

S MVR, 10, §36, p. 22.
4 Ibid,
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Para Schopenhauer, el objeto del Arte es la esencia, las Ideas, que son
objetivaciones inmediatas de la voluntad, y no son una cosa individual ni una
nocioén abstracta y dependiente de la razén. Su definicion del arte es clara en
tanto la nombra como esa contemplaciéon de las cosas independientemente del
principio de razon, en oposicion a aquella otra contemplacion que se encuentra
sometida a dicho principio, que es la de la experiencia y la de la ciencia.

En Ensayo de Autocritica Nietzsche reconoce haber tratado un problema
nuevo, esto es, el problema de la ciencia, vista por primeva vez como algo
problematico, como discutible; puesto en el umbral del arte, pues segln cree,
«el problema de la ciencia no puede ser conocido en el terreno de la ciencia».®’
Este libro lleno de secretos de artista, parecia estar dirigido a una especie
excepcional de artistas dotados de capacidades analiticas y retrospectivas, y en
el que se aproxima a una tarea temeraria, «ver la ciencia con la dptica del
artista, y el arte, con la de la vida».* Esta frase nos ubica en el punto propicio
para evaluar ciertas consideraciones sobre el arte y la ciencia.

Nietzsche indaga en el concepto de ciencia desde un sentido distinto e
innovador pues ella no debe ser comprendida en su sentido tradicional que
incluye una garantia absoluta de validez universal. Ella, en tanto posibilidad

del saber mismo, debe comprenderse como saber que es un saber entre otro

EA en NT, p.27.
“ Ibid., p.28. [“die Wissenschaft unter der Optik des Kiinstlers zu sehn, die Kunst aber unter der des
Lebens...”]. F. Nietzsche KSA, 2, 14.
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valor que es meramente valoraciéon humana, es decir, Optica, perspectiva,
valoracion y por ello, no es una via de conocimiento de un eidos como
- abstracciones pertenecientes al mundo inteligible platonico.

Segin se comprende, la concepcidon tedrica del mundo deviene y es
manifestacion del instinto, de la pulsion artistica de lo apolineo del Principium
individuationis, que es una constitucion humana por esa tendencia a
individualizar. Que la ciencia y el saber conceptual, puedan ser vistos en toda
su extension desde la «Optica del artey, significa que ellos contienen su origen
instintivo, artistico, apolineo, aunque lo escondan.*’ Esto equivale a afirmar
desde Nietzsche que el terreno en el que se mueve la ciencia es el 4mbito de la
apariencia, y en esto coincide con el arte. De este modo, la ciencia contribuye a
justificar y reforzar la existencia humana con su valor pragmatico de estar al
servicio de la vida, y el cientifico no seria mas que un artista y un intérprete de
la realidad.

El arte y la ciencia, se mueven en el campo de la apariencia y de alli su
coincidencia, pues ambos contienen en su origen el instinto artistico de lo
apolineo, es decir, al mundo de la individuacion, de lo fenoménico, de la
apariencia. La pretension socratica—platonica de encontrar verdades detras del
fenomeno se vuelve absurda, pues éstas son formas de representacion

subjetiva. «El hombre no encuentra en las cosas sino lo que €l mismo suele

“7 M. Navia, op. cit., p. 180.
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poner en ellas este volver a encontrar, este reencuentro, se llama ciencia, €
introducir, arte».*

Entonces, «la critica a Socrates es el punto de partida para la critica del
saber de la ciencia, cuyas bases, reposan, en Gltimo término en la metafisica»*’;
ésta Gltima fundada en la tradicion occidental en la division platonica de los
dos mundos®® para la cual Nietzsche opera el viraje fundamental: «El 'mundo
verdadero' —~una Idea que ya no sirve para nada, que ya ni siquiera obliga, —una
Idea que se ha vuelto indtil, superflua, por consiguiente una Idea refutada:
{Elimineméslat».”!

Al producirse esto todo se hunde en una vacua nada. Nietzsche no puede
querer esto, segiin Heidegger, puesto que aspira a la superacion del Nihilismo.
No es necesaria la supresion del mundo sensible ni la del mundo suprasensible.
Se trata por el contrario de eliminar la mala interpretacion y la mala

difamacién de lo sensible, asi como el exceso de lo suprasensible, para

* VP, §598E, p. 412. WM, §606K, 5 415.

M. De La Vega, “La critica de la metafisica y su vision del arte como valor supremo”, en: Eco (227),
Libreria Buchholz, Bogota, 1981, p. 547.

*® Segun la teoria de Platon, el mundo se divide en dos: «Mundo Inteligible» (el «mundo Verdadero»,
mundo de las Ideas) y «Mundo Sensible», (el Mundo Ilusorio de la apariencia sensible). Esto equivale
a nombrar un «allay, arriba suprasensible y determinante y un «acé», abajo, aparente. Con tal
separacion se establece la division de una instancia que constituye el ser verdadero, el «ser en si»,
inmutable, etemo y lo que «aparece» a los sentidos, como una copia imperfecta. Entonces, la Belleza,
tiene su mayor jerarquia en el «Mundo Inteligible», siempre identificada con lo Bueno y lo Verdadero.
En este sentido, los objetos que en el mundo sensible, se nos aparecen como «bellosy, 1o son sélo en la
medida en que participan de la Idea suprema. En consecuencia, aquello que es percibido por los
sentidos es degradado. De alli proviene la consideracion platonica del Arte, tan sélo como una «copia»
y lo que el artista logra es tan s6lo una aproximacion de la Idea de Belleza. Segun Platon lo concibe, el
arte es solo ilusidn, engafio a los sentidos, copia de copia, mediador y revelacion del Ser verdadero por
medio de la materia. La derivacion de esta concepcion en el pensamiento occidental, subordina lo
Bello a lo Verdadero, fundamentacién de la Estética tradicional.

31 CI, “Cémo el mundo verdadero acabd convirtiéndose en fabula”, p. 52.
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despejar el camino hacia una nueva interpretacion, hacia una nueva posibilidad
de valores.** Nietzsche no se propone la disolucién de ningtin error ni alcanzar
una verdad mds fundamental, mas bien quiere que se consume ¢l fracaso total
de aquella opcion resolutiva de la existencia desplegada del resentimiento y del
espiritu de venganza que representa la razon socratica.>

Entonces, si aquella vision platénica del mundo degradaba lo sensible,
Nietzsche, para asegurarse su visién artistica del mundo, renuncia a esta
distincién y la invierte; de alli que la apariencia quede exaltada sin otro sentido
que ella misma, sin pretension de presupuestos intelectuales. Al eliminar la
divinizacion de lo desconocido, del mundo suprasensible platonico, lleva esto a
sus Ultimas consecuencias y afirma en La voluntad de poder: «si en general,
hay algo que adorar es la apariencia la que debe ser adorada; jla mentira y no
la verdad, es lo divinoj».>*

Con la inversion platonica, la apariencia se entiende como la efectiva y
Unica realidad de las cosas. La realidad, el ser, es la apariencia en el sentido del
aparecer perspectivistico. Pero a esta realidad le corresponde al mismo tiempo

la pluralidad de perspectivas y con ella, la posibilidad de un parecer y de que

se lo fije, es decir, la verdad una especie de apariencia, en el sentido de la mera

52 M. Heidegger, op. cit., pp.189-198.

> D. Sanchez, En torno al Superhombre. Nietzsche y la crisis de la modernidad, Anthropos,
Barcelona, 1989, p. 129.

% PP, §1004E, p.648. WM,§1011K, s 663.
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apariencia.55 Entonces, ver la ciencia con la optica del artista no
consiste en mezclar lo artistico con la produccion cientifica, «sino que la
ciencia debe ser apreciada segin su fuerza creadora, no segin su utilidad
inmediata ni segiin un vacio significado eterno».>®

Esta idea innovadora de ubicar la ciencia en la optica del artista, implica
una valoracion de la ciencia y del arte en un sentido metafisico, mas amplio y
mas profundo respecto a las consideraciones de Schopenhauer, su mentor
espiritual en tiempos juveniles. Por otra parte, no queda duda que Nietzsche
nunca desistira de enjuiciar acremente a SOcrates con quien, —segun cree—
tuvo lugar la autodestruccion de Grecia. Bajo su poder una gran sombra se
cierne sobre el destino de la historia universal, bajo su despdtico saber el
hombre estd obligado a vivir al acecho de una gran mueca diabdlica que se
contenta al ver como €l descansa sobre su hombro una enorme lanza.

Socrates, «el mistagogo de la cienciay, es el guardidn del umbral de esa
puerta magica hacia el Olimpo, y su accion maléfica actiia con toda la fuerza
que turba, oscurece y debilita el espiritu del hombre, de aquel a quien el saber
y la seguridad encontrada en los argumentos lo libran del miedo a la muerte;

Socrates «es el escudo de armas que, colocado sobre la puerta de entrada a la

% M. Heidegger, op. cit., p.202.
% Ibid., p.207.
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ciencia, recuérdale a todo el mundo el destino de ésta, a saber, el de hacer
aparecer inteligible, y por tanto justificada, la existencia».’’

Nuestro caballero dureriano debe armarse ante este despliegue de
fuerzas que atacan y convierten todo lo existente bajo el optimismo teoérico en
una posibilidad y en una necesidad constante de escrutar la naturaleza de las
cosas, por lo cual se ha debilitado el placer instintivo del vivir; en su lugar, un
soplo pestilente llega desde todos los confines de estos paisajes por donde
transita el armado, fuerte y seguro caballero. Debe enfrentarse a ese tipo de
hombre socratico para quien los conceptos, juicios y raciocinios constituyen la
mas elevada y superior de todas las capacidades humanas, y cree abarcar con
todo su conocimiento el mundo entero de las apariencias tratando de tejer redes
que resulten impenetrables.

Pero la ciencia se ve amenazada por su propia pretension de escrutar la
totalidad de lo existente y estupefacta se percata de la existencia de puntos
limites que son imposibles de esclarecer. «Cuando aqui ve, para su espanto,
que, llegada a estos limites, la logica se enrosca sobre si misma y acaba por

morderse la colay,”®

es entonces cuando irrumpe una nueva forma de
conocimiento, es decir, el conocimiento tragico, «que aun sOlo para ser

soportado, necesita del arte para como proteccion y remedio».”® El hombre

37 NT, secc. 15, p.128.
38 Ibid., p.130.
% Ibid,
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socréatico, prototipo del hombre moderno se da cuenta de las consecuencias del
saber y entonces se espanta. Aunque esté del lado de la ciencia, no quiere sus
resultados y aunque aspira una cultura, no se siente a gusto con las condiciones
sociales que le son impuestas. La cultura alejandrina se asentaba sobre la base
del optimismo légico, al igual que la cultura moderna, que procura la felicidad
de la vida terrenal.

Socrates siempre ha guiado una forma de existencia que es propia al
hombre tedrico, que encuentra satisfaccion en la vida y en cuyo escudo va
impreso el legado de la ciencia.®® Con este hombre se nos presenta una nueva
forma de la «jovialidad griega», la alejandrina, la jovialidad del hombre
tedrico, que contiene todos los signos no dionisiacos, a saber: combate la
sabiduria y el arte dionisiaco;, disuelve el mito, reemplaza el consuelo
metafisico por una consonancia terrenal, incluso por un deux machina, «dios
de las maquinas y los crisoles»,’' esto es, las fuerzas de los espiritus de la
naturaleza conocidas y empleadas al servicio del egoismo superior; la
correccion del ser por medio del saber; una vida guiada por la ciencia; encerrar
al ser humano individual en un estrecho circulo de tareas solubles, en cuyo
interior le dice jovialmente a la vida «Te quiero, eres digna de ser conocida».®

Estas son, pues, todas las armas de Sécrates, el estratega oponente de aquel

@y .Quesada, op.cit., p.140.
S NT, secc. 17, p.144
2 Ibid.
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caballero, emblema de aquella ingenuidad de los griegos antiguos, la que
hemos de concebir «como la flor, brotada de un abismo sombrio, de la cultura
apolinea, como la victoria que con su reflejo de la belleza alcanza la voluntad
helénica sobre el sufrimiento y sobre la sabiduria del sufrimientox».*

Tal como Nietzsche afirma, eso que llamamos cultura se compone por
la mezcla de ciertos estimulantes y, segun sea la proporcion de las mezclas,
estamos frente a una cultura socratica, artistica o tragica. Este es un fenomeno
eterno: mediante una ilusion que se extiende sobre todas las cosas, la 4vida
voluntad encuentra siempre un medio de retener a sus criaturas en la vida y de
forzarlas a seguir viviendo. Asi, Nietzsche refiere a tres grados de ilusion: al
socratico, 1o encadena el placer del conocer y la ilusion curativa de la herida
abierta de existir; al artistico, lo enreda el velo de la belleza del arte, que se
agita ante sus 0jos; al tragico, el consuelo metafisico de que bajo el torbellino
de los fenomenos, fluye incesantemente la vida eterna.

Ahora bien, dice Nietzsche, estos grados de ilusion estan sélo
reservados a naturalezas noblemente dotadas, «que sienten el peso y la
gravedad de la existencia en general, con hondo displacer, y a la que es preciso
librar engafiosamente de ese displacer mediante estimulantes seleccionados».®*
El hombre moderno, cuyo prototipo es Socrates, vive preso de la red de la

cultura alejandrina que tiene por ideal el hombre teodrico, equipado con las mas

% Ibid.
84 Ibid., p. 145.
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altas fuerzas cognoscitivas y trabaja al servicio de la ciencia. Esta parece ser la
Unica existencia permitida para ese hombre que tiene puesta su mirada en ese
ideal de hombre socratico.

De este modo, lo que se encuentra en la base de esa cultura socratica se
devela como un optimismo que cree no tener barreras y cree en la posibilidad
de una cultura universal del saber; la «felicidad terrenal de todos» es imposible
y ademas, su idea comienza a proyectarse como una hidra de cien cabezas de
modo imperativo. Para que tal cultura tenga una existencia duradera, es preciso
un estamento de esclavos, y cuando se ha desgastado el efecto de seductoras
palabras, se encamina a su propia aniquilaciéon. Afirma Nietzsche: «no hay
nada mas terrible que un estamento barbaro de esclavos que haya aprendido a
considerar su existencia como una injusticia y que se disponga a tomar
venganza no sélo para si, sino para todas las generaciones».®> Esto constituye

el germen del aniquilamiento de la sociedad.

S NT, secc. 19, p.147.
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2.6. Schopenhauer, el caballero desesperanzado

Con 4dnimo conmovido, preocupados mas no desesperanzados y como
hombres contemplativos, nos ubicamos en las puertas del «pasado» y del
«futuro» para ver como se libra la batalla cuando el arte extiende su inmensa
red sobre el mundo en el que ciencia parece destinada a deshacerse en fuertes
jirones en medio de la agitacion y del torbellino de la gran transmutacion: la
ciencia ha quedado reemplazada como destino seguro por una nueva sabiduria,
la sabiduria trdgica. Para esta batalla necesitamos la fuerza de aquel
caballero pero el espiritu acorazado por la confianza en Dionisos y su eterno
contrincante Apolo, pues juntos deben luchar por la victoria sobre la seguridad
que otorga la razén y la logica, es decir, esta lucha es de Dionisos y Apolo
frente a Socrates. El caballero de broncinea mirada lleva el gorjal
completamente ajustado a su rostro para simular la dureza de su gesto, para
emprender su camino de espanto.

«Nuestro Schopenhauer fue un caballero dureriano de ese tipo: le
faltaba toda esperanza, pero queria la verdad. No existe su igual».®® Esta ultima
expresion de Nietzsche contiene una aparente contradiccion, pues a
Schopenhauer le faltaba toda esperanza —segln se nos indica aqui— y sin

embargo, él es la esperanza de una renovacion de la cultura alemana. Debemos

% NT, secc. 20, pp. 163-164. [Ein solcher Diirerscher Ritter war unser Schopenhauer : ihm felhlte jede
Hoffnung, aber er wollte die Wahrheit, Es giebt nicht Seinesgleichen”] F. Nietzsche KSA, 20,131.
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recordar que tal renovacion tiene su mayor paladin en la musica de Wagner,
pero Schopenhauer asegura el avance hacia un nuevo tiempo: €ste es, pues, el
anuncio del hombre tragico.

Schopenhauer considera que la representacion no es una esfera
independiente de la voluntad sino que esta a su servicio y le proporciona el
conocimiento del objeto de la voluntad, que no es mas que la vida misma en su
totalidad. Entonces, decir voluntad, es decir voluntad de vida. Dos
posibilidades quedan abiertas a partir de ello: la afirmacién o la negacion de la
voluntad de vivir. Segun considera Schopenhauer, la voluntad no tiene limites,
es insaciable y eternamente insatisfecha, es un aspirar sin término, un querer
perpetuo. Querer y aspirar, esa es la esencia de la naturaleza ininteligible, mas
todo querer es la falta de algo, es la indigencia, es decir, ¢l dolor al que esta
condenado todo querer. Siempre cada satisfaccion es un nuevo punto de
partida para un nuevo querer y cada insatisfaccion es un dolor.%’

La voluntad es conflicto y desgarramiento y por lo tanto, es dolor. Es
tension continua, es un «tender a» y como tal, nace de una privacion, de un
descontento, sufrimiento hasta no verse satisfecho. Pero ninguna satisfacciéon
es duradera sino que por el contrario es el punto inicial a un nuevo «tender a,

siempre obstaculizado, siempre en lucha; que no tiene fin Gltimo y por lo tanto

7 Cfr., M. Bedano, “El pensamiento tragico de Schopenhauer y Nietzsche”, Universidad de Rio
Cuarto, Argentina[texto en la web] Disponible: http://www.alfinal.com/Temas/shopniet.php [Consulta:
febrero 2008]
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el sufrir no tiene ni medida ni final. El desarrollo del conocimiento, la
autoconciencia a la que llega la voluntad en el ser humano acrecienta la
conviccion de que la vida es, en consecuencia, necesidad y dolor. Segun nos
ensefia Schopenhauer, sefiala J. L. Vermal, el sufrimiento es el motor de la
vida; cuando de un respiro, lo que el hombre encuentra no es la felicidad y la
serenidad sino el aburrimiento, se manifiesta la falta de finalidad de la
voluntad, asi como su absoluta identificacion con la vida.®

Esta es la clave del pensamiento tragico de Schopenhauer: «vivir es
padecer».® La vida oscila como un péndulo, entre el dolor y el hastio, que son
sus elementos constitutivos. Al igual que la esencia de la naturaleza que es una
constante aspiracion, la esencia del hombre consiste en un querer y un aspirar
inextinguibles. Siendo el hombre la objetivacion mas perfecta de la voluntad
de vivir, es asimismo el mas necesitado de los seres; no es mas que voluntad y
necesidad. Se ve abandonado a si mismo, inseguro de todo, siempre acechado
por los peligros. Con este pensador, se afirma que «la vida sélo es una continua
lucha por la existencia, con la certidumbre de sucumbir al fin».”® Sin embargo,
lo que hace que el hombre persevere en este duro combate no es tanto el amor

a la vida sino el temor a la muerte, que siempre inevitable y a la vista, puede

8 1 L.Vermal, op.cit., p.118.
% MVR, IV,§57, p.129.
"1bid., p.130.
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caer sobre el hombre en cualquier momento. Memento mori, jrecuerda que has

de morir!:

La muerte es como una vieja cortesana que anduviera por
sendas y caminos a la bisqueda de obligados compaifieros de
viaje, dice el Sabio. Querer evitarla es imposible, nadie lo ha
conseguido hasta ahora, porque conoce los misterios de cada
cual ya que nuestro destino esta escrito en las estrellas. Llega
la mas de las veces, sin ser advertida, y hace que toda una
vida resulte insuficiente para ser avisados.”'

Dice Schopenhauer, la vida es un mar sembrado de escollos y
remolinos, e incluso aquél que con prudencia y buena suerte logra sortearlo, a
cada paso se acerca al naufragio total, inevitable e irreparable, a la muerte,
hacia la que navega directamente. «Mas el término final de esta penosa
travesia, el puerto es mas temible para él que todos los escollos que ha
evitado».”” Cuan cerca nos ubicamos en esta vision con los dramaticos
naufragios del britanico J.W. Turner (1775-1851), simbolos de la lucha del
hombre en ese mar embravecido, inestable y amenazador. La existencia del
individuo humano lanzada asi en la infinitud del tiempo y del espacio, esta
limitada solo al presente, que huye libremente hacia lo pasado; siendo esta fuga

un paso perpetuo a la destruccion, un morir constante. (Figura 5)

" Asi comentaba dofia Maria de Molina a su nieto el joven principe Alfonso XI, tratando de prevenirle
sobre el futuro que le aguardaba y las adversidades que habia de superar al heredar el trono de su padre
el rey Fernando IV.

 MVR, 1V,§57, p. 131.
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Figura 5. Joseph M. William Turner. «El Naufragio», 1805. Oleo sobre lienzo,
170.5 x 241.5 cms. Tate Gallery, Londres.

De ahi que, la vida, «es un derrame constante del presente en el pasado
que se desvanece: una muerte perpe‘rua»_73 El mundo y los hombres, son por
una parte, las almas condenadas y por otra, los demonios; asi, los hombres se
hallan condenados a la vida y aunque en cada acciéon el hombre rechaza a la

muerte, ella est4 llamada, finalmente, a vencer.

7 Ibid., p.129.
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La marcha del individuo humano no es mas que una sucesion de caidas
evitadas, nuestra vida corporal no es mas que una muerte incesantemente
impedida, una destruccion retardada siempre de nuestro cuerpo; mientras que
la actividad del espiritu es un esfuerzo constante para desechar el hastio, que
aparece en aquellos momentos en que la necesidad y el dolor dejan un instante
de reposo y asi el hombre apela a cualquier pasatiempo. El deseo de vivir
mantiene ocupados y agitados a todos los vivos, pero una vez asegurada la
vida, no saben qué hacer con ella. Si la vida es necesidad y dolor, entonces,
cuando la necesidad queda satisfecha, se cae en la saciedad y el tedio, por eso
el final es tan solo algo ilusorio: con la posesion el atractivo se desvanece; asi,
el deseo renace de nuevo y junto con él, la necesidad; en caso contrario,
aparecera la tristeza, el vacio, el aburrimiento, enemigos mas terribles que la

necesidad.

El hombre se rehtisa a reconocer esta verdad, semejante a una medicina
amarga, que reside en considerar el dolor como esencial a la vida y no es un
invasor que lo acecha desde fuera, sino que cada uno lleva en su interior el
manantial inagotable de él.

Cada individuo con su existencia no es mas que un breve
ensuefio de la eterna voluntad de vivir, del genio inmortal

de la Naturaleza. Es un bosquejo mas, fugitivo, que traza la
voluntad, sobre su lienzo infinito (espacio y tiempo), y que
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no deja durar més que un instante imperceptible, borrandolo
enseguida para dibujar nuevas figuras.”*

Visto asi, este es el aspecto grave de la vida que, considerada en
conjunto, es una tragedia; los esfuerzos que siempre fracasan, las esperanzas
pisoteadas implacablemente, los errores fatales de la vida, con el dolor que va
creciendo y con la muerte como desenlace, constituyen en verdad una tragedia.
«Nuestra vida encierra todos los dolores de la tragedia, sin que conservemos al
menos la dignidad de personajes tragicos».” La vida de cada individuo es una
lucha, no s6lo metafisica con el dolor y el tedio, sino también una lucha con el
resto de los individuos. «A cada paso se topa con su enemigo, vive en continua

guerra y muere con las armas en la mano».”®

Esta es la desesperanza del caballero Schopenhauer. Sin embargo ¢l
reconoce que el hombre debe aprender a reconocer sus debilidades y sus
fortalezas, debe desenvolver sus disposiciones naturales mas salientes y
marchar asi en la direccion en que le son utiles y necesarias, debe evitar
emprender cosas en que tenga la seguridad del fracaso a pesar de todos sus
esfuerzos. «Soélo el que llegue a este punto sera siempre en todo, y con plena

conciencia, €l hombre que es: su yo nunca le hara traiciéon, porque sabra

7 MVR, 1V, §58, p.138.
" Ibid., p.139.
" Antisieri y Reale, op.cit, p.215.
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siempre lo que puede esperar de ¢él».”” Un hombre asi siempre experimenta la
satisfaccion de sentir sus fuerzas, y en raras ocasiones sentira el llamado del
sentimiento de sus debilidades, que es una humillacién que le causa tristeza a
su espiritu. En un bello poema, J.1.. Borges plasma en palabra el destino de

este caballero y el suyo propio, un mortal siempre bajo el acecho de la muerte:

Los caminos son dos. El de aquél hombre
De hierro y de soberbia, y que cabalga,
Firme en su fe, por la dudosa selva

Del mundo, entre las befas y la danza
Inmovil del demonio y de la Muerte,

Y el otro, el breve, el mio ;En qué borrada
Noche o mafiana antigua descubrieron
Mis ojos la fantdstica epopeya,

El perturbable suerio de Durero,

El héroe y la caterva de sus sombras

Que me buscan, me acechany me encuentran?
A mi, no al paladin, exhorta el blanco
Anciano coronado de sinuosas
Serpientes. La clepsidra sucesiva

Mide mi tiempo, no su eterno ahora.

Yo seré la ceniza y la tiniebla;

Yo, que parti después, habré alcanzado
Mi término mortal; t4, que no eres,

Tu caballero de la recta espada

Y de la selva rigida, tu paso

Proseguiras mientras los hombres duren.
Imperturbable, imaginario, eterno.

Schopenhauer consideraba que la raiz del mal reside en la esclavitud de
la voluntad, esclavitud que depende de la voluntad de vivir. Propone dos vias

para que el hombre se libere de esa esclavitud a la que lo somete la voluntad.

" MVR, IV, §55, p.125.
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Uno de esos medios es €l de la contemplacion estética, el arte; el otro es el
ascetismo, verdadera via de salvacion.

De este modo, nos centramos en la separacion de Nietzsche respecto a
las consideraciones de su maestro Schopenhauer, y este es nuestro tercer
argumento. Nietzsche se separa de aquél enérgico genio sombrio, en cuya obra
principal «veia enfermedad y curacion, destierro y refugio, infierno y cielo; se
fijaba sobre él, semejante a un sol, el ojo totalmente desinteresado del arte».”
Algunas de esas ideas centrales que adopta de Schopenhauer en E! Nacimiento
de la Tragedia, son reconocidas por Nietzsche cuando evidencia aquella
influencia al considerar todos los componentes de una consideracion profunda
y pesimista del mundo, y junto con esto, la doctrina mistérica de la tragedia:
«el conocimiento basico de la unidad de todo lo existente, la consideracion de
la individuacién como razén del primordial del mal, el arte como alegre
esperanza de que pueda romperse el sortilegio de la individuacion, como
presentimiento de una unidad reestablecida»,” esto conforma el significado

metafisico que en la tragedia se nos desvela bajo un velo estético.

Nietzsche comienza su separacion de esa concepcion pesimista del
mundo y del destino humano que ensefia su maestro Schopenhauer. Veamos en

cual direccion Nietzsche nos invita a recorrer en medio de la contienda, por la

"8 G. Reale y D.Antisieri, op.cit., pp.213-214.
™ NT, secc.10, pp.97-98.
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afirmacion de todo lo existente y cdmo este caballero es una prefiguracion de
un nuevo hombre. El primer llamado que Nietzsche hace, en medio de ese
desierto de la cultura por el que cabalga su caballero Schopenhauer, es a la

creencia en una vida dionisiaca y en el renacimiento de la tragedia.
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2.7. El caballero trigico: un nuevo combate.

Justamente este caballero cabalga imperturbable y necesita armarse para
un duro combate; se inicia un nuevo episodio de la escaramuza, no hay miedo
en ello, su espiritu anuncia la llegada de la maravillosa celebracién de los
saturnales de la naturaleza, transformacion del desierto sombrio en el que se
escucha «el tono melancdlico de las Madres del ser, cuyos nombres son:
Ilusién, Voluntad y Dolor».®° Este espiritu habla en otra voz, el discipulo del
dios Dionisos nos habla en tono de quien se adentré en los misterios
insondables que habitan bajo las bellas superficies; en adelante escucharemos a
Nietzsche hablar con tono fuerte pero distante de lo que anunciaba su caballero
Schopenhauer. Aqui la distancia y la disidencia se ponen en evidencia porque
ahora corresponde el tiempo de afirmacidn de la vida incluso en lo
sombrio, tenebroso y terrible que engalana con bellos ropajes la hermosa figura
de Apolo, dios del Olimpo, dios de la luz y de la belleza; el brillo fulgurante
del arnés que lleva el caballero esconde el grito del horror ante el

despedazamiento del individuo.

«Ahora osad ser hombres tragicos: pues seréis redimidos. jVosotros

acompafiareis al cortejo dionisiaco desde la India hasta Grecia! jArmaos para

80 NT, secc.20, p.164.
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un duro combate, pero creed en los milagros de vuestro dios!».®! Esta
expresion en El Nacimiento de la Tragedia constituye el itinerario estratégico
de una nueva lucha, se alternan los oficiales y Dionisos es el nuevo caballero
que encuentra aqui una prefiguracion con profundas consecuencias en la obra
posterior a esos afios de juventud, que son evaluados en retrospectiva por
Nietzsche en el Ensayo de Autocritica y Ecce Homo. Con certeza desde esta
mirada en retrospectiva se comprende el alcance que tuvieron aquellas ideas
premonitorias acerca de ese nuevo combate, que en principio se nos ofrece
como una promesa de renovacion que trasciende el campo de la cultura, y se
instala en una nueva concepcion de la vida entendida bajo la perspectiva de lo
tragico, ciertamente, la lucha a librar no parece facil, sin embargo nos guia el
aliciente de que «el tiempo del hombre socratico ha pasado: coronaos de
hiedra, tomad el tirso en la mano y no os maravilléis si el tigre y la pantera se

tienden acariciadores a nuestras rodillas» 2

La osadia de ese hombre tragico reside en cabalgar sin estar atento a los
obstaculos, asi va nuestro caballero, perfectamente armado para la nueva
lucha: de paso seguro y mirada fija; su lanza en descanso parece esperar el
momento oportuno para roturar otras tierras, otro destino; es otro el hombre

que cabalga hacia esos paisajes venciendo y olvidando el optimismo del

8 Ibid,
82 1bid.

Pagina | 192



hombre teoérico, del hombre moral quien confiado en su espiritu religioso
siempre se ha visto perseguido, instigado por la muerte y el diablo, convertido
en el hombre del resentimiento, la culpabilidad y la necesaria expiacion de sus
culpas, en una palabra, este hombre habra de vencer todo aquello considerado

hasta ahora como un ideal, enemigo de la vida y calumniador del mundo.
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2.8. El arma del nuevo soldado: lo trigico

Nietzsche en sus afios juveniles de EI Nacimiento de la Tragedia cree,
como Schopenhauer, que la vida es esencialmente tragica, pero logré
deslastrarse de aquel pesimismo y resignacion que estaba a la base de ese
pensamiento. En Ensayo de Autocritica, cita textualmente a su pensador

predilecto por entonces, y dice:

lo que le otorga a todo lo tragico el empuje hacia la elevacion
es la aparicion del conocimiento de que el mundo, la vida no
pueden dar una satisfaccién auténtica, y, por tanto, no son
dignos de nuestro apego: en esto consiste el espiritu
tragico—, ese espiritu lleva, segiin esto, a la resignacion. 8

Seguin Nietzsche, la tragedia asi admitida encamina la voluntad hacia la
nada en tanto que desde ella y con la vision que ella proporciona, el mundo y la
existencia no son merecedores de nuestro afecto ni esfuerzo. Ante el
espectaculo de las desdichas que en la voluntad se representa, solo le resta la
sustraccion consoladora de los acontecimientos, lo que significa una voluntad

que se vuelve sobre si misma con el fin de negarse y de autoaniquilarse.

De este modo, Nietzsche enjuicia crudamente todo tipo de
consideracion que valore la existencia bajo los signos de la resignacion,

renuncia y negacion. «Schopenhauer se equivocd aqui, como se equivocd en

8B EA, en NT, p.34.
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todo».3* Segtin Nietzsche, la tragedia es precisamente la mejor prueba de que
los griegos no fueron pesimistas; la tragedia alimenta y fomenta el deseo de
vivir y es un contundente e inflexible «si» a la existencia. Més alla del dolor y
el conflicto que se producen alli, lo que sucede es realmente una alegre
afirmacion optimista. Esta es ya la sentencia de lo dionisiaco pues ante todo es
afirmacion de la vida, aun en los aspectos mas terribles y sombrios. Es la
revelacion de una voluntad capaz de decir «si» y la vida no es redimida a causa
del sufrimiento pues no puede atribuirsele ninguna culpabilidad, por el
contrario, el dolor y el sufrimiento son plenamente justificados.

Para Nietzsche la tragedia significaba la maravillosa posibilidad de
afirmacion de la vida, a pesar del dolor y del espanto precisamente. Nos
encontramos —tal como afirma R. Avila— ante una transformacion de la
resignacion schopenhaueriana en la mas absoluta afirmacion®. «Oh, de qué
modo tan distinto me hablaba Dionisos a mi! jOh, cuan lejos de mi se hallaba
entonces justo ese resignacionismo!».®® Esto se esclarece en Crepiisculo de los
ldolos, dejando en evidencia su absoluta conviccidon de un sentido afirmativo

de la vida, a partir del conocimiento de la psicologia de la tragedia:

$* EH, “El nacimiento de la tragedia”, p. 68.
8 Cfr., R. Avila, op. cit., pp.36-41.
% EA, en NT, p.34.
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El decir si a la vida incluso en sus problemas mas extrafios
y duros; la voluntad de vida, regocijandose de su propia
inagotabilidad al sacrificar a sus tipos mas altos, —a eso
fue a lo que yo llamé dionisiaco, eso fue lo que yo adiviné
como puente que lleva a la psicologia del poeta tragico.
No para desembarazarse del espanto y la compasion, no
para purificarse de un efecto peligroso mediante una
vehemente descarga del mismo —asi lo entendid
Aristoteles—: sino para mas alla del espanto y la
compasion, ser nosotros mismos el eterno placer del
devenir, —ese placer que incluye en si también el placer
del destruir.”’

Entonces, Nietzsche define el concepto de lo tragico, que es esencial en
nuestra interpretacion, para la comprension de esa alternancia de oficiales que
han de librar la nueva batalla. Este nuevo oficial en mando enfila todo su poder
y cuando actia, todo es tocado por la magia dionisiaca. Su silueta en perfil se
dibuja en medio de vientos huracanados que envuelve todas las cosas inertes,
podridas, formando remolinos de nubes rojas de polvo, y las arrastra con la
fortaleza de un espiritu que no conoce la detraccidn, valiente, se enfrenta a sus

oponentes ahora desgarrados por su lanza, y sigue solo con el corcel y el perro.

¥ CI, p.136.[“Das Jasagen zum Leben selbst noch in seinen fremdesten und hiirtesten Problemen; del
Wille zum Leben, im Opfer seiner hochsten Typen der eignen Unerschopflichkeit frohwerdend — das
nannte ich dionysisch, das errieth ich als die Briicke zur Psychologie des tragischen Dichters . Nicht
um von Schrecken und Mitleiden loszukommen , nicht um sich von einem gefihrlichen Affekt durch
dessen vehemente Entladung zu reinigen —so verstand es Aristoteles—: sondern um, iber Schrecken
und Mitleid hinaus, die ewige Lust des Werdens selbst zu sein, — jene Lust, die auch noch die Lust am
Vernichten in sich shcliesst...”] F. Nietzsche KSA, 5, 160.
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«La tragedia se asienta en medio de ese desbordamiento de vida, sufrimiento y

placer, en un éxtasis sublime».®®

Sobre estas consideraciones podemos plantear dos nociones
importantes: la primera es que lo tragico, esencialmente, es afirmativo —y por
ello es puente para la psicologia del poeta tragico—, para lo cual se precisa
advertir que ha de ser comprendido a la luz del problema de lo dionisiaco.
Desde la primera incursion que tuvo lugar en El Nacimiento de la Tragedia,
hasta sus ultimas obras, se asocian con la dimension de lo dionisiaco lo
desmesurado, complejo, incierto, horrible. Decir Dionisos alude a la vida
exuberante, triunfante, al desbordamiento de vitalidad, sentimiento que crece y
expande apasionadamente, dolorosamente; sentimiento que se expande en
estados mas oscuros, mas plenos, mas fecundos; aceptacion de las cualidades
mas espantosas y equivocas de la existencia, sentimiento de unidad necesaria
entre creacion y destruccion y, sentimiento desbordante de vida y de fuerza,
donde el dolor actia como estimulante y no como reprobacion. De la total
asimilacion del concepto tragico, se extrae, efectivamente, la afirmacion

dionisiaca que equivale a nombrar la voluntad misma de la existencia.

Schopenhauer otorgaba a la voluntad el sentido de privacion, dolor;

sufrimiento que llevaba el sello profundo de la resignaciéon como una renuncia

8 NT, secc. 20, p.164.
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a la felicidad, a la esperanza de la voluntad de vivir. Por el contrario, Nietzsche
afirma la voluntad desde la perspectiva del juego, «cuyo efecto inmediato es el
placer estético. 'Juego' es fundamentalmente transformacion, transmutacion del
fondo dionisiaco originario en imagenes capaces de afirmar la vida, de afirmar
incluso el sufrimiento como 'méscaras' (apariencias) de Dionisos».*’ Esta
consideracion del juego artistico de la voluntad nos recuerda a Heraclito: «el
nifio que jugando, coloca piedras aca y allad y construye montones de arena y
luego las derriba». *° Esta es una voluntad que es afirmacion del principio
lidico de construccion y destruccidon inocentes; sin culpa, sin expiacion ni
carga moral, que justifiquen la existencia, aun en lo que ésta tiene de terrible,
espantoso, enigmatico y doloroso.

La segunda idea importante es que la tragedia no provoca un efecto de
purificacion, el efecto catartico en sentido aristotélico, el hombre es en el
placer del devenir —y en el placer del destruir— mas alld del espanto y la
compasion. De esta significacion de Dionisos que afirma todo lo que aparece,
incluso el mas profundo sufrimiento, puede ser descifrada la esencia de lo
tragico que es la afirmacion multiple y pluralista. Segin G. Deleuze, para la
afirmacion de todo lo existente desde la vision nietzscheana es preciso el poder
de la metamorfosis y la laceracion dionisiaca. Los negadores de tales

componentes ven aparecer el hastio y la angustia. Lo tragico no se halla en esa

¥ R. Avila, op.cit., p. 78.
% NT, secc.24, p.188.
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angustia, ni en la nostalgia por la unidad perdida; por el contrario, «lo tragico
se halla (inicamente en la multiplicidad, en la diversidad de la afirmacion como
tal. Lo que define lo tragico es la alegria de lo multiple, la alegria plural».”’

Lo tragico designa la forma estética de la alegria, no es catarsis, ni
solucion moral del miedo o la piedad. La tragedia inmediatamente, es alegre

sin apelar al temor o al miedo del espectador. Por el contrario,

ante la tragedia lo que hay de guerrero en nuestra alma
celebra sus saturnales; quien estd habituado al sufrimiento,
quien va buscando el sufrimiento, el hombre heroico, ensalza
con la tragedia su existencia —Unicamente a €l le ofrece el
artista tragico la bebida de esa crueldad dulcisima.”?

Lo tragico se libera del miedo o de la piedad, asi la vida recibe en
homenaje su sabiduria supreina, la sabiduria tragica. Dionisos se convierte en
el simbolo de la vida;, en la tragedia, pese al terror y la compasion, nos
convence del eterno placer de la existencia, de la alegria de vivir, no como
individuos sino como participes de esa sustancia viviente unica que envuelve a
todos por su voluptuosidad creadora de la vida.

Frente aquellos instintos degenerativos propios del cristianismo y su
virtud moral como la queria retratar Durero con su «soldado de Cristo»; de
Socrates y su optimismo, de Schopenhauer y su negacion, el caballero provisto

con poderosas armas confirma su estrategia de lucha: la afirmacioén nacida de

°! G. Deleuze, op.cit., p. 29.
%2 CI, “Incursiones de un intempestivo”, pp.102-103.
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la sobreabundancia es un «decir si» sin reservas al sufrimiento, a la culpa y a
todo lo problematico y extrafio de la existencia. En su totalidad, el instinto
degenerativo, con su pretension de valores y metas universales, en la historia
del pensamiento occidental, ha ido minando la vida del hombre; por ello, este
nuevo oficial del ejéreito prepara su lanza y con gesto severo parece cefiir ain
mas el gorjal a su rostro, para mirar de frente a sus enemigos y desenmascarar
su intencion de aniquilar el instinto de placer, de afirmacion nacida del dolor y

el espanto.

Nietzsche creia que en su época se estaban fraguando las condiciones
para el resurgir de aquella patria originaria de los griegos, donde el mundo
recobrara su natural sentido, su original inocencia, haciendo inviable la
admisién de un universo inspirado en el ser metafisico. Es frecuente en El
Nacimiento de la Tragedia la identificacion de esta esperanza con sus
preceptores Wagner y Schopenhauer, sin perder nunca de vista que este primer
escrito se constituy6 en un canto de alabanza a quien consideraba un artista
tragico. A pesar de su distanciamiento de aquellos inspiradores juveniles, en
Ecce Homo ratifica su cometido y lo escuchamos en estas palabras
reveladoras: «Yo prometo una edad tragica: el arte supremo en el decir si a la

vida; la tragedia volvera a nacer cuando la humanidad tenga detras de si la
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conciencia de las guerras mas duras, pero mas necesarias, sin sufrir por
ello».”

El sentido de lo tragico a la luz de lo dionisiaco ya ocupaba el
pensamiento de Nietzsche desde su juventud con una necesidad de trasponer y
transfigurar instintivamente al nuevo espiritu que llevaba por dentro. Nuestro
caballero, que no es otro que el hombre tragico, nunca descansa en su afan por
encontrar esas vias de la conservacion de una conciencia tragica que garantice
el porvenir de la humanidad; el mas triste lamento se escucharia por todos los
rincones de la tierra si los hombres llegaran a perder esa esperanza, por ello el
hombre ha de sentir un goce pleno al saber que esa conciencia tragica esta
integrada de nuevo al mundo, este es el jubilo de la humanidad ante la garantia
de la perduracion de lo humano en si.

Para alcanzar tal fin es necesaria otra especie de hombres, otro género

de espiritus que el encontrado en esta época, dice Nietzsche,

espiritus fortalecidos por guerras y victorias, a quienes la
conquista, la aventura, el peligro, e incluso el dolor se les
hayan convertido en una necesidad imperiosa; se necesitaria
para ello estar acostumbrado al aire cortante de las alturas, a
las caminatas invernales, al hielo, y a las montafias.”*

% EH, “El nacimiento de la tragedia”, p.71.
4 GM, 11, p.109.
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(Pero, es esto posible hoy dia? —se pregunta— En una época
cualquiera, mas robusta que éste presente decaido, hard falta que llegue el
hombre redentor del gran amor y del gran desprecio; ese espiritu creador a
quien su impulso creador lance mas alla y lo separe del «mds acé» y del «mas
alla». Este caballero es el espiritu libre cuya soledad es desconocida por todos
los pueblos como si fuera una huida de la realidad, mientras que no hace mas
que abismarse en esa realidad, para traer un dia, cuando vuelva la redencion
de esa realidad, el rescate de esa maldicion que el ideal actual ha hecho pesar
sobre ella. Se entiende entonces el sentido que hemos de otorgarle a este
caballero desde la perspectiva nietzscheana; éste es el hombre fuerte para
quien el «decir si» a la realidad es una necesidad, mientras que para los
débiles la necesidad es el «ideal»; estan inspirados por su debilidad, son
cobardes y huyen de la realidad. Segun Nietzsche, el hombre débil no es
duefio de conocer: los decadentes tienen la necesidad de la mentira, ella es
condicién de conservacion. «Quien comprende la palabra dionisiaco y se
comprende a si mismo en ella, no tiene necesidad de nada aquello que huele a
la putrefaccion: Platon, el cristianismo y Schopenhauer».”

En los nuevos parajes a los que nos conduce este caballero nietzscheano
se escucha la voz de Zaratustra con la promesa de un futuro dionisiaco de la

musica, como sefial trasladable a la humanidad entera y ratifica una edad

*> EH, “El nacimiento de la tragedia”, p.70.
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tragica a partir de la aniquilacion de lo degenerado y parasitario, sembrado en
milenios de historia de violacion del hombre. Esto ya se dejaba sentir desde El
Nacimiento de la Tragedia con el anuncio de una renovacion del espiritu
aleman y la esperanza de un renacer de la tragedia;, y desde entonces no
renuncia a creer en un futuro dionisfaco de la musica.”®

JEn qué sentido lo proyecta Nietzsche? En principio, propone adelantar
un siglo suponiendo que su «atentado contra los milenios de contranaturaleza y
violacién del hombre» haya alcanzado el éxito en sus objetivos. Esta es la
critica que Nietzsche emprende en toda su obra contra la historia del mundo

occidental una vision que propone el destrono de todos los principios

% Podemos sefialar que en 1865 Wagner habia escrito algunos péarrafos inconexos para un ensayo que
lamé ;Qué es alemadn? publicado trece afios después, (1878) en la prensa alemana Bayreuther Bltter,
aqui Wagner hace un recorrido para desentrafiar la idiosincrasia de los alemanes, afirmando que el
renacimiento del espiritu de este pueblo se produjo justo después de la mas completa postracion de su
naturaleza, luego de enfrentarse a la total extincién nacional como consecuencia de las violentas
devastaciones de la Guerra de los Treinta Afios. Esta guerra significd, al decir de Wagner, la
destruccién de la nacidn alemana, y sus efectos constituyeron el maximo obstaculo para una
renovacion. Sin embargo, pese a la aniquilacion de la nacion, el espiritu aleman sobrevivid a toda
prueba. La esencia de ese espiritu para Wagner es el genio entendido como esos extraordinarios dones
de las individualidades que no estan al servicio del provecho mundano; entonces, uno de los rasgos
més maravillosos de la historia del espiritu aleman consistird en proyectar hacia afiiera una renovacion
que soOlo tendia lugar si se aprovechara la reunion de fuerzas, y la conversion del recuerdo
(Erinnerung) como un proceso de autoconciencia o autodescubrimiento (Er-Innerung). Se trata de la
interioridad mas profunda del aleman, que se modela a si mismo mientras se protege de las influencia
externas. No seria entonces exagerado, segin su modo de pensar que la significacion universal de la
Antigtiedad habria quedado sin descubrirse si no hubiese sido por el reconocimiento que de ella hizo el
espiritu aleman. Comparativamente otras naciones europeas no tuvieron el ingenio de lograr ese
develamiento, solo el aleman pudo captar la originalidad humana de lo antiguo al descubrir que su
significado era completamente ajeno a otra finalidad que no fuera lo puramente humano. Al producirse
esa comprension intima de la Antigiiedad, el espiritu aleman fue capaz de restaurar lo ‘puramente
humano’ forjando una forma nueva que partia de la concepcion del mundo que tenia la antigiiedad, sin
¢l empleo de formas antiguas como si se tratase de partir de una materia prima dada. Esa idea auténtica
de lo antiguo sélo podia hallarse a mediados del siglo XVIII con Winckelmann y Lessing.
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anquilosados por la metafisica, la religion, la filosofia, la moral; en fin en
contra de todo aquello que ha vulnerado y transgredido al hombre.

Este atentado nace de una decision tomada mediante un conjuro contra
todo lo creido, exigido y santificado hasta ese momento. Su enfrentamiento
dinamita todo pasado y su revelacién es como ninguna otra producida hasta
ahora; y desde aqui propone el derrumbamiento de todos los idolos, pero
reserva la mas grande promesa sobre la que se erige la gigantesca y
maravillosa figura de Dionisos que hara posible de nuevo en la tierra, aquel
exceso de vida del cual nacera también la situacion dionisiaca. Esta es la mas
grande de todas las tareas: la cria selectiva de la humanidad, incluida la
inexorable aniquilacion de todo lo degenerado y parasitario.

Este es el regreso del hombre al sentido de la tierra, esta es la llegada
del hombre que anuncia Zaratustra, hombre mas alld del hombre que rompe
todas las cadenas, que ama la tierra y cuyos valores son la salud, la voluntad
fuerte, el amor y la embriaguez dionisiaca. Este es pues el anuncio del
superhombre, asi cabalga este sereno y elegante soldado de Dionisos, osado y
sereno al mismo tiempo, creyente en los milagros de su nuevo dios, el hombre
del porvenir que vence con total hidalguia el hastio, la voluntad de la nada, del
nihilismo, de aquel que devolvera el mundo su fin y al hombre su esperanza.

Es el gran libertador de los ideales, no solo vencedor del hombre teorico

cuyo jefe de ejército es Socrates, sino también del «soldado de Cristo» y su
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virtud moral, por cuya accion, el hombre actia bien en la comunidad, segin la
prudencia, la justicia, la fortaleza y la templanza, todas ellas pertenecientes a
la virtud moral, como virtudes cardinales. Asi concibe Durero la imagen de
este caballero, trasladado por el buril en plancha metalica como imagen del
hombre virtuoso. Esta es la sana elegancia del caballero dureriano con actitud
firme y con una voluntad que regula todos sus actos, ordena sus pasiones y
guia su conducta segiin la fe y la razon; asi se salva a través del conocimiento

de este desierto y de la accion mordaz de sus espectrales compafieros.

Este hombre practica la regla recta de la accion y sabe discernir en toda
circunstancia su verdadero bien y elige los medios rectos para realizarlo
(prudencia), cree en la constante y firme voluntad de dar a Dios y al préjimo
lo que es debido, esto como un deber y acto supremo de fe (justicia), tiene la
firmeza y la constancia en la busqueda del bien, a pesar de las dificultades y
resiste a las tentaciones, se cree capaz de vencer el temor, incluso a la muerte
y de hacer frente a las persecuciones (fortaleza) y luce con un dominio de la
voluntad sobre los instintos y no se deja arrastrar por la pasion de su corazon

(templanza).

En fin, este caballero cristiano de rectitud moral y religiosa, es la
antitesis del caballero tragico a cuya lucha Nietzsche nos convoca, este es el

hombre dionisiaco, rico en exuberancia de vida, que encuentra su gusto no
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solamente en el espectaculo de lo terrible y dudoso, sino también en la misma
accion espantosa y en toda destruccion, disgregacion, aniquilacion; en él lo
absurdo, el mal y lo feo parecen licitos a consecuencia de una
sobreabundancia de fuerzas generadoras y reconstructivas.

Se adivina entonces, ;quién es nuestro caballero nietzscheano? Es el
hombre tragico que cabalga seguro y sin miedo hacia nuevos paisajes, es el
artista tragico que siente predileccion por las cosas enigmaticas y terribles
como un sintoma de fuerza, antipoda del hombre débil, su espiritu acorazado
es propio de los héroes que se afirman a si mismos en la crueldad tragica: son
los suficientemente duros para sentir el sufrimiento como placer. La
profundidad de este hombre consiste en que su instinto estético otea las
consecuencias mas lejanas, que no se limita a la observacion de las cosas
proxima.”’

Este artista enfila ahora todas sus armas, dispone su 4nimo y empufia su
lanza contra los depredadores del instinto y del placer por la existencia, su
patria primordial es la de aquellos griegos de los que ha aprendido a quedarse
plantado con gallardia en la superficie, «en los pliegues, en la piel, adora la
apariencia, cree en las formas, sonidos y palabras, en el Olimpo entero de las

aparienciasy.”®

7 VP, §847E, pp.563-565. WM, §852K, s 573.
% NcW, p.97.
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CariTULO 111
Lo apolineo y lo dionisiaco: el simbolismo artistico en la
«Transfiguracion» de Rafael

Los que son verdaderamente son

s6lo el dolor y la contradiccion

Nuestro dolor y nuestra contradiccion es el dolor primordial
y la contradiccion primordial, rotos por la representacion
La terrible fuerza artistica del mundo

tiene su andlogo en el terrible dolor primordial

F. Nietzsche, 1871



Este es Rafael. Mientras vivio,

la gran Madre de las cosas temié ser vencida por él,
y cuando murié temié morir con él.

Bembo, 1520.

CAriTuLO I

«Lo apolineo» y «lo dionisiaco»: el simbolismo artistico en la
«Transfiguracion» de Rafael Sanzio

Contenido: 3.1. La «Transfiguracién» de Rafael en £l Nacimiento de la Tragedia;
3.2. La montafia magica de los Olimpos; 3.3. La embriaguez y el dolor primordial,
3.4. Rafael, un ingenuo inmortal; 3.4.1. Artista ingenuo, artista apolineo; 3.4.2.
Artista dionisiaco; 3.4.3. Rafael, un artista tragico.

3.1. La «Transfiguracion» de Rafael en EI/ Nacimiento de la Tragedia
Habiamos advertido que la referencia de Rafael Sanzio (1483-1520) en
El Nacimiento de la Tragedia podria resultar sorpresiva, pues a pesar de ser

ésta una obra primeriza impregnada de altas notas romanticas,' la mencion a

! Uno de los rasgos mas importantes del Romanticismo —que estuvo antecedido por el movimiento del
Sturm und Drang— consistio en el culto a lo clasico; elemento éste que estuvo presente en el siglo
XVIII con la Ilustracion, pero que tenia los rasgos de un clasico artificial, repetitivo y carente de alma
y de vida. J. Winckelmann (1717-1768) expuso los fundamentos necesarios para superar todas las
limitaciones de una repeticion pasiva de lo antiguo; una de las salidas para conseguirlo segan él lo
proponia era una recuperacion de la perspectiva de los antiguos, tal como lo habian conseguido Rafael
y Miguel Angel, que les permiti¢ alcanzar “el buen gusto y la regla perfecta del arte”. Cfr. G.Antisieri
y D.Reale, op.cit., 32 ss. Dada la influencia que el movimiento roméantico tuvo en los afios de juventud
de Nietzsche, es probable que su afecto por Rafael proviniera de alli. Sin embargo, a pesar del
alejamiento producido de tales principios encarnados principalmente por Wagner y Schopenhauer, que
le llevd no solo a un desprendimiento de su gran afecto por ellos y que incluso le valié fuertes
enfrentamientos y juicios desapacibles; es importante resaltar, en primer lugar que, Nietzsche no
cambia su vision y su alta valoracion de Rafael que se atisba desde los primeros afios, pasando por el
etapa critica y luego en el tiempo de sus escritos finales, retoma mas fuerza esta figura como simbolo
de un hombre-artista que encarna el hombre-artista apolineo-dionisiaco. En segundo lugar, no pasa asi
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éste artista del Renacimiento italiano, entre otros tantos nombres que alli cita
Nietzsche, parecia no conciliar con la trama dibujada para una teoria sobre el
origen y el desarrollo del drama antiguo. Precisamente, el asombro que nos
suscitd este hecho, aunado a la alusion directa a la «Transfiguracion», (1517-
1520) una de sus obras maestras, se constituyo en una sefial resplandeciente en

el espectro del pensamiento nietzscheano.

En su referencia a Rafael, no aparecia ninguna nota discordante, ningin
indicio de un juicio acre, y por el contrario, un gran signo de admiracion
encerraba a Rafael en una solemnidad pensada, tal vez, s6lo para los «ingenuos
inmortales». Mas aun, se puede comprobar, como veremos mas adelante, que
sus altas notas de admiracién por este artista no desaparecen a lo largo de su
obra, esto de modo muy distinto a otras figuras por quien profesaba gran

veneracion en sus tiempos de juventud, como Wagner y Schopenhauer.

Justamente, las interrogantes surgidas apuntan a tratar de comprender de
qué modo Rafael tiene cabida en los argumentos nietzscheanos; como llegar a
la comprension de un simbolismo artistico supremo a través de una obra de
contenidos religiosos cristianos, en un universo fulgurante de imagenes que

nos habla de festividades en honor a Dionisos; como asociar a Rafael, cuyo

con Miguel Angel, a quien cita pocas veces, sin mayor elocuencia y sin grandes notas de brillantez e
incluso lo interpela por cuanto este pintor mantuvo una disputa abierta con Rafael (Cfr., Aurora). En
Humano demasiado humano, se encuentra una referencia a ambos como representantes de ese tipo de
arte que no podra volver a retofiar (Cfr., Aurora).
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lenguaje plastico nos remite a la coherencia, el equilibrio y al buen juicio, con
las imagenes de aquel dios, simbolo de la voluntad helénica, de lo Uno

primordial. En fin, ;por qué Rafael? y ;por qué su «Transfiguracion»?

En la historia se conoce a este artista por la forma abreviada y mas
familiar de su antropénimo, Rafael. Su reconocimiento como uno de los
mejores artistas del arte occidental remite sin duda alguna, a la belleza de sus
formas, a la apacible apariencia de sus figuras, los juegos excelsos de escalas
cromaticas, y a su perfeccionamiento de la comunion entre la técnica clasica
con los principios del naturalismo, una maxima contribucion a la pintura, que
elimina las disonancias y los defectos para sustituir las imperfecciones por su
nocidn de forma ideal. Pintor imitado hasta la saciedad por sus seguidores «y
sin embargo, en ultima instancia, el talento unico de Rafael demostré ser

imposible de copiar».’

Apenas estos referentes podrian inducir a desviar la atencion de nuestros
intereses; no se trata de una reconstruccion de la trayectoria artistica de este
personaje, ni una valoracion de su indudable ingenio; lo hemos mencionado en
un intento por mostrar aquello que nos impact6 inicialmente al toparnos con el
nombre de Rafael en El Nacimiento de la Tragedia para mostrar el proceso

primordial del artista ingenuo, una referencia indudablemente portentosa, pues

2 B. Talvacchia, Rafael, G. Dezza (Trad.), Phaidon, Nueva York, 2007, p.8.
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su nombre va ligado al estereotipo de la belleza clésica, de la mesura, el limite,
la proporcion aurea; es decir, podriamos afirmar amparados en la tradicion
artistica: Rafael, un ejemplo canonico de la belleza apolinea. Sin embargo, no

es esta realidad la que se nos ilumina con Nietzsche.

iNuevamente Nietzsche nos sale al paso para desviarnos de nuestras
creencias, de nuevo nos impele la necesidad de ponernos de espaldas a esas
ficciones engafiosas, y enfrentar, junto a Rafael, la derrota de un reino de
Titanes, aniquilando monstruos para celebrar la victoria sobre la horrorosa
consideracidn del mundo! Veamos entonces de qué modo conseguimos esa
victoria sobre el horror en esta obra de Rafael, la «Transfiguracion»’ (Figura
2), que constituye un fantastico colofon para sus pinturas de tablas religiosas y
«la obra mas bella y méas divina de Rafaely,’ segin lo afirmara G. Vasari. Para
ello tan s6lo una breve resefia del relato cristiano bastara para nuestro ejercicio
interpretativo —dejando de lado la cuestion de saber si las Sagradas Escrituras

5

son tan pobres como afirma Schopenhauer— resefia que incluimos para

comprender a Rafael, no desde la narracién de un acontecimiento certificado

* La Transfiguracion (La trasfigurazione) fue pintada por Rafael por encargo del cardenal y
vicecanciller Julio de Médicis, para la catedral de San Justo en Narbona (Francia). Después de su
muerte, ¢l cardenal retuvo la pintura y no fue enviada a su destino, tal como habia sido pensada.
Posteriormente el mismo Julio de Médicis 1a doné a la iglesia de San Pietro in Montorio, Roma. De
alli fue sustraida por las tropas francesas y trasladada a Paris en 1797. Fue devuelta a Roma en 1815,
donde se encuentra actualmente.

* G. Vasari: Vidas de los mds excelentes pintores, escultores y arquitectos, J E Payr6 (Trad.), Cumbre,
México, 1978, p, 306.

* MVR, 111, §48, p.63.
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por la historia testamentaria del cristianismo, sino desde la perspectiva de

Nietzsche; esto es, «el Rafael de Nietzsche».

El tema de la transfiguracion era poco habitual en las artes visuales;
Rafael logra construir un relato de escala monumental, con un disefio
complicado y con efectos impactantes.® Se vale de dos disposiciones
diferenciadas para narrar escenas relacionadas con episodios de los evangelios.
Dispone dos escenas relacionadas textual y teoldgicamente: en la zona superior
se muestra el Salvador flotando sobre el monte Tabor, que se ve transformado
por el fulgor espiritual de su divinidad, dos de sus profetas, Moisés y Elias son
testigos de esa milagrosa aparicion, mientras a sus pies se ubican en tierra tres

discipulos desconcertados: Pedro, Santiago y Juan.

El segmento inferior, mas oscuro, muestra el sufrimiento, el temor y el
desconcierto de una multitud ante el fracaso de los confusos apdstoles para
exorcizar al nifio endemoniado en ausencia de Cristo. En esta zona destacan los
gestos vehementes de los apdstoles, la contorsionada postura del nifio, y la
figura recortada sobre un fondo oscuro de una joven mujer arrodillada con el
hombro desnudo, con hermoso atuendo de pliegues sinuosos y elegante
peinado de elaboradas trenzas. El gesto de esta joven busca que, en medio de

esta agitacion, el interés recaiga sobre el nifio poseido de los demonios, que

% B.Talvacchia, op.cit., p.223.
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serd curado hasta la llegada de Jesus recientemente transfigurado y quien
obrar4 el milagro, que es posible mediante la oracion y el ayuno, segun lo hace

saber el mismo Jesus.

En un nivel simple esta pintura podria interpretarse como una
representacion dicotdmica: arriba la majestuosidad divina de lo celestial, el
resplandor, la serenidad; abajo la debilidad del hombre, la agitacion, la
desmesura, el desconcierto.” Segun Schopenhauer, esto corresponde a la
significacién nominal del cuadro, es decir, la significacion exterior por
completo, que reside en una mera nocion agregada al reconocer que el hecho
aqui representado es un acontecimiento de importancia capital para la historia

del cristianismo.®

"Ibid.,, pp. 217-218.
8 MVR, 111, §48, p.61.
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Figura 6. Rafael Sanzio. La «Transfiguraciony», 1517-1520. Oleo sobre tabla, 405 x 278 cms.
Museo Vaticano, Roma.
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3.2. La montaiia magica de los Olimpos

Dediquemos ahora nuestros esfuerzos por desentrafiar el sentido de esa
referencia que hace Nietzsche de Rafael, por demas breve, pero no por ello
nada valiosa pues a partir de ella se nos hace clara su argumentacion del
antagonismo y necesaria union entre lo apolineo y dionisiaco, omitiendo
obviamente todo el sentido religioso cristtano aludido. Muchos de los
referentes de esta antitesis primordial de Apolo y Dionisos ya se encuentran
desarrollados en el primer capitulo; sin embargo, es preciso retomar algunas

ideas puntuales.

Para ello, citando textualmente a Nietzsche, podemos «desmontar piedra
a piedra aquel primoroso edificio de la cultura apolinea»,” para comprender el
estupor que produjo entre los griegos apolineos no s6lo la llegada de aquel dios
extranjero, sino el descubrir que la conciencia apolinea velaba el mundo
dionisiaco que habita en su substrato. Se descubren asi las magnificas figuras
de los dioses olimpicos que poblaban los frontones de ese edificio, y los
relieves en los frisos que mostraban las grandes hazafias con excepcional
luminosidad. Entre esos dioses, Apolo se erige como una divinidad particular,
sin pretensiones de ocupar sitios de privilegio, lo que no debe inducir al error

«;Cudl fue la enorme necesidad de que surgié un grupo tan resplandeciente de

® NT, secc. 3, p .51
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seres olimpicos?»'® La respuesta ya fue dada: conocer los horrores y espantos
de la existencia llevo a los griegos a la necesidad de crear tal mundo de dioses,

los que hacen soportable la vida ahora circundada por una aureola superior. 1

Ese mundo olimpico ha nacido del mismo instinto que tenia su figura
sensible en Apolo, y por ello es el padre y «dios de todas las fuerzas
figurativas»,'* de la apariencia y del arte. El mundo que aqui se nos ilumina
con Rafael y desde Nietzsche, es de una religion distinta, es la montafia magica
del Olimpo, no es el monte Tabor donde tuvo lugar la transfiguracion de Jesus,

ese estado glorioso ante sus profetas quienes despertaban de un suefio.

En el mundo de los dioses olimpicos no hay nunca una busqueda por
una santidad, no hay estimaciones éticas, no hay espiritualizacion incorporea ni
misericordiosas miradas de amor. No hay testigos de estados gloriosos para
corroborar lo sucedido y contar a otros la verdad de la teofania, no hay cuerpos
celestiales transfigurados y flotando en frente de nubes suavemente
iluminadas, perdiendo la materialidad para transformarse en otra sustancia;
aqui se nos habla de una existencia exuberante, mas aun triunfal, «en la que

esta divinizado todo lo existente, lo mismo si es bueno que si es malo».

10 Ibid.

1'VdM, en NT, p.238.
12 NT, secc.1, p.42.

B NT, secc.3, pp.51-52.
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Si nos ubicamos en esta zona de la pintura de Rafael, el cielo es pura
apertura que instala un espacio abierto donde Apolo se erige, como el
resplandeciente, la divinidad de la luz, que domina el mundo de la apariencia
que engafia y embauca, el de la ficcién, revelado en el esplendor del sol y de la
luz que son sus raices mas profundas. Apolo nos libera de esas emociones
salvajes, con su sosiego y su sabiduria bafia todo con «la solemnidad de la
bella apariencia».'* Las imagenes de los dioses griegos nos hablan de una
religion de esta vida, no de un mas alld, no del deber, no de la ley divina
comunicada a sus profetas, cuya trasgresion induce a la culpa, al castigo y por

ende a su condena.

La montafia magica de los Olimpos se abre y nos muestra sus raices, un
espectaculo de desbordamiento de hombres altaneros, en los que en el goce de
la vida se intensifica hasta un placer absoluto, no sélo lo bello causa placer y
goce, también el estremecimiento y la turbacion. Se produce asi el
desvelamiento del engafio de la apariencia; Dionisos fragmenta el Principium
individuationis y por ello en las festividades dionisiacas la exaltacion que se
produce no es la individual del ser humano, sino todo lo que esta tras el «velo
de Maya», es decir, la «cosa en si», lo «Uno primordial». Y so6lo entonces el

individuo es consciente de su limitacion y de lo efimero de ese limite.

¥ VdM, en NT, p.232.
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3.3. La embriaguez y el dolor primordial

Cuando este espectaculo se sucede frente a la mirada atdnita del griego
apolineo, quien cree que aquella exaltacion es producida por la ingesta de un
bebedizo magico, dice Nietzsche, tendriamos que gritarle: «no te vayas de
aqui, sino oye primero lo que la sabiduria popular dice de esa misma vida que
aqui se despliega ante ti con una jovialidad tan inexplicable».’ Recordamos las
sabias palabras de Sileno, acompafiante de Dionisos: «no haber nacido, no ser
nada, y lo mejor morir pronto». Prometeo, Edipo, los Atridas u Orestes, son, en
suma, toda aquella filosofia del dios de los bosques que fue superada
constantemente una y otra vez, o por lo menos encubierta por los griegos,
mediante aquel mundo intermedio artistico de los Olimpicos. Esa creacion
necesaria de sus dioses para poder vivir debemos imaginarlo como un lento
proceso del instinto apolineo de belleza que se fue desarrollando en lentas
transiciones, «a partir de aquel originario orden divino titanico del horror, el
orden divino de la alegria: a la manera como las rosas brotan de un arbusto

espinoso. '

Hemos retomado estas ideas para mostrar la antitesis de lo apolineo y lo
dionisiaco, como una imagen de la misma contradiccion que se produce entre

lo individualizado y ese fondo originario de lo «Uno primordial» que, como

15 NT, secc.3, p.52.
' Ibid., p. 53.
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hemos sefialado, Nietzsche lo expresa en lenguaje de Schopenhauer. Si Apolo
es la imagen de ese Principium individuationis, esto equivale a afirmar que es
el representante del principio de razon, es decir, el que origina las formas de
conocimiento de la apariencia; mientras que en lo dionisiaco se mezclan el
temor y la alegria del olvido de si y el reencuentro con ese «Uno primordial».
«Esta toma de conciencia es el instante donde quedan al descubierto las
profundas grietas del andamiaje que sustenta a la razén; esta conciencia,

representa por otra parte lo tragico que envuelve al ser humanoy.!”

Esa antitesis también es mostrada en las festividades griegas en honor a
Dionisos, donde la infraccion del Principium individuationis se convierte en
un fendémeno artistico. En tales fiestas brota con fuerza un rasgo sentimental de
la naturaleza, como si ésta hubiera de llorar por su despedazamiento en
individuos. En estos estados, no solo la naturaleza renueva la alianza entre los
seres humanos, también ella misma celebra la fiesta de reconciliacion con su
hijo perdido, el hombre. La tierra ofrece sus dones, mientras el carro de
Dionisos es recubierto por flores y guirnaldas. «Transférmese el himno a la

Alegria de Beethoven en una pintura y nadie se quede rezagado con la

'7J. Quesada, op.cit., p.127.
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imaginacién cuando los millones se postran estremecidos en el polvo: asi sera

posible acercarse a lo dionisiaco».'®

A esto apunta precisamente, la «Transfiguracion» de Rafael; en ella se
propicia tal acercamiento al fendémeno de lo dionisiaco, entendiendo, como
hemos afirmado ya, que ese fondo originario necesita la bella apariencia, la
visién extasiante, para su permanente redencion. De esta obra de Rafael dice

Nietzsche:

la mitad inferior, con el muchacho poseso, sus desesperados
portadores, los perplejos y angustiados discipulos, nos muestra
el reflejo del eterno dolor primordial, fundamento tnico del
mundo: la «apariencia» es aqui reflejo de la contradiccion,
eterna madre de las cosas. De esa apariencia se eleva ahora, cual
un perfume de ambrosia, un nuevo mundo aparencial, casi
visionario, del cual nada ven los que se hallan presos en la
primera apariencia —un luminoso flotar en la delicia purisima y
en una intuicion sin dolor que irradia desde unos ojos muy
abiertos."”

Segun la lectura que hace Nietzsche de esta obra, en la zona inferior se
ilustra el reflejo del eterno dolor primordial, entre una muchedumbre en medio

de la agitacion y el desconcierto; una tensiéon dramatica impera entre la

18 NT, secc.1, p.44.

UNT, secc.4, p.57. [Rafael, selbst einer jener unsterblichen "Naiven", hat uns in einem
gleichnissartigen Gemilde jenes Depotenziren des Scheins zum Schein, den Urprozess des naiven
Kiinstlers und zugleich der apollinischen Cultur, dargestellt. In seiner Transfiguration zeigt uns die
untere Hilfte, mit dem besessenen Knaben, den verzweifelnden Trigern, den rathlos gedngstigten
Jungern, die Wiederspiegelung des ewigen Urschmerzes, des einzigen Grundes der Welt der "Schein"
ist hier Widerschein des ewigen Widerspruchs, des Vaters der Dinge. Aus diesem Schein steigt nun,
wie ein ambrosischer Duft, eine visionsgleiche neue Scheinwelt empor, von der jene im ersten Schein
Befangenen nichts sehen - ein leuchtendes Schweben in reinster Wonne und schmerzlosem, aus weiten
Augen strahlenden Anschauen™]. F. Nietzsche KSA, 4, 37.
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mayoria de los hombres que, a través de gestos distintos, nos muestran
frustracidn, confusion, incredulidad, rechazo; manos que apuntan a distintas
direcciones tratando de enfatizar todo lo que aqui sucede. Todas las diferencias
entre los hombres parecen disolverse, nada parece indiferente ni innecesario, el
gran juego de la naturaleza con el ser humano ha comenzado, en él se celebran

el dolor, el horror y asi se revela la naturaleza entera.

El cuerpo poseido del joven muchacho se contorsiona en movimientos
ascendentes como si emergiera de las profundidades cadticas del enigma, no
hay en él nada sobrenatural, no convoca fuerzas salvificas, su cuerpo a punto
de iniciar una danza, celebra el dolor del desgarramiento, de la infraccion de la
individualidad; vuelve del abismo con sus ojos abiertos, con éxtasis de placer
supremo resuena el grito grave del espanto, y ante este grito jubiloso que hiela
el corazon, celebra haber conocido el subterraneo dolor de las madres del ser.
La inmovilidad de sus ojos despiertos nos hace volver al instante preciso de la
redencién del dolor, y de nuevo todo se convierte en orden, mesura y claridad
en ese movimiento de su brazo queriendo atrapar la unidad, la
individualizacion, en un acto de profundo dolor € intuyendo al mismo tiempo,
que habra de sumergirse de nuevo en el caos, en la obscuridad profunda,

abismal.
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En la extrema derecha de la obra se marca una linea diagonal que no
podriamos evitar porque se indica con ella la necesidad imperiosa de volver a
la luz resplandeciente, al padre de la luz, es decir, al poder de Apolo. En medio
de esta agitacion, la figura arrodillada de esa joven mujer interrumpe ese temor
y esa alegria del olvido de si y el reecuentro con lo «Uno primordial»; alli nos
tropezamos con la bella Helena, «imagen ideal de su existencia flotante en una
dulce sensualidad».?® Ella es la sefial de una religién que estd en consonancia
con la vida. Asi, en medio de esta fuerza instintiva desenfrenada que parece
querer sOlo expansion hasta el fin, aparece una fuerza que constrifie esos
instintos desenfrenados, esa es la fuerza de Apolo, que con su limite y su
mesura apresa el instinto prepotente con las cadenas de la belleza; €1 pone yugo
a los elementos mas peligrosos de la naturaleza, a sus bestias mas salvajes. Lo
apolineo como metafora de ese principio de razon, que solo puede aspirar al
mundo fenoménico de las apariencias y del mundo onirico, nunca al mundo de

las cosas en si, de lo «Uno primordialy.

Presenciamos asi un acto de aquellas festividades dionisiacas de los
griegos, «festividades de redencion del mundo y de dias de transfiguracion, en
las que el desgarramiento del Principium individuationis se convierte en un

fenémeno artistico».”! El gesto enfitico de esta joven mujer que muestra al

“Ibid., p.52.
L NT, secc.2, p.48.
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joven poseso, nos recuerda la necesidad imperiosa de la apariencia para
sostenernos en medio del continuo devenir, «porque lo Uno primordial
necesita, a la vez en cuanto es lo eternamente sufriente y contradictorio, para
su permanente redencion, la vision extasiante, la apariencia placentera».22 Tras
la bella lozania de esta Helena arde la sabiduria popular de Sileno; y frente a
esa sabiduria, el mundo de los dioses olimpicos ha sido imaginado y creado
para la redencion del dolor universal que se enmascara en espléndidas

imagenes.”

Dice Nietzsche, «ante nuestras miradas tenemos aqui, en un simbolismo
artistico supremo, tanto aquel mundo apolineo de la belleza como su substrato,
la horrorosa sabiduria de Sileno, comprendemos por intuiciéon su necesidad
reciproca».* Apolo nos sale de nuevo al encuentro con esa divinizacion del
Principium individuationis, mediante el que se hace realidad la meta
eternamente alcanzada de lo «Uno primordial», esto es, su redencion mediante
la apariencia. Los gestos sublimes de aquella mujer de perfil envuelta en una
luz, nos muestra como es necesario ese mundo entero del tormento, para que
ese mundo empuje al individuo a engendrar la visidn redentora, aqui el

dramatico escorzo del muchacho en espiral ascendente nos habla de esto,

22 NT, secc.4, p.57. [“Hier haben wir, in hochster Kunstsymbolik, jene apollinische Schénheitswelt und
ihren Untergrund, die schreckliche Weisheit des Silen, vor unseren Blicken und begreifen, durch
Intuition, ihre gegenseitige™]. F. Nietzsche KSA, 4, 38.

» LE.De Santiago, op.cit., p.197.

2 NT, secc.4, pp.57-58.
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mientras el hombre sentado tranquilamente estd inmerso en la contemplacion

de esa redencion.

Dionisos ha descendido de su carruaje tejido de flores y guirnaldas, han
sido domados la pantera y el tigre, cautivos ahora de la bella apariencia. En

Aurora, dice Nietzsche:

Rafael dividié la humanidad en tres grados: los que sufren sin
esperanza, los que suefian de una forma confusa, y los que se
extasian ante el mas alld. Hoy ya no concebimos asi el
mundo, y ni siquiera Rafael tendria derecho a seguir
concibiéndolo de este modo: veria con sus propios 0jos que
se ha producido una nueva transfiguracion.”

(Cual es esa nueva transfiguracion? Es aquella que, experimentada en
los estados dionisiacos, el individuo se reconcilia con la naturaleza; tal
reconciliacion es una transfiguracion porque el individuo, traspasado por la
magia dionisiaca, se ha convertido en otra cosa, el ser humano ya no es un
artista sino que se ha convertido en una obra de arte. Es la voluntad helénica
que quiso contemplarse a si misma en la transfiguracién del genio y del mundo
del arte, para glorificarse ella a si misma, «todas sus criaturas debian sentirse
dignas de ser glorificadas, tenian que volver a verse en una esfera superior, sin

que este mundo perfecto de la intuicion actuase como un imperativo o un

reprochey.

2 4,8,p.36.
% NT, secc. 3, pp.54-55.
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Cuando esa divinizacion de la individuacion que es Apolo se piensa de
modo imperativo y prescriptivo, conoce una sola ley, el individuo, es decir, el
mantenimiento de los limites del individuo, la mesura en sentido helénico. Esto
implica que Apolo es una divinidad ética que exige de los suyos mesura, la
necesidad ética del «condcete a ti mismo» y «no demasiado». Estas exigencias

marchan paralelas a la necesidad estética de la belleza.

El griego apolineo al que le parecia titanico y barbaro el efecto de la
magia dionisiaca, supo de su parentesco con aquellos titanes y héroes abatidos,
pues su existencia entera, con toda su belleza y moderacion, descansaba sobre
un oculto substrato de sufrimiento y de conocimiento que volveria a ser
descubierto por lo dionisiaco. «Y he aqui que Apolo no podia vivir sin
Dionisos».>’” Esta es la razén de su necesidad reciproca: el mundo construido
sobre la apariencia y moderacion necesita de la irrupcion del extatico sonido de
la fiesta dionisiaca, que con melodias seductoras dan a conocer el placer, el

dolor y el conocimiento hasta llegar al grito estridente.”®

Pero ademas, esta reciproca necesidad de Apolo y Sileno muestra
también la dimension del seno de la naturaleza. Asi la physis se transfigura, su
finalidad es conquistada cuando lo individual y lo aparente hacen su aparicién

bajo una sefial distinta a la afirmada por la horrorosa sabiduria de Sileno o

*7 Ibid., p.59.
28 Ibid.
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cuando Apolo nos toca con el bello laurel y penetramos en el mundo de la bella
apariencia donde la voluntad de vivir no se agota sino que experimenta una
expansion milagrosa. La voluntad de vivir —lo Uno primordial— puede asi

. . 9
renacer de sus propias cenizas.’

El mismo instinto que da vida al arte, como complemento y
una consumacion de la existencia destinados a inducir a seguir
viviendo, fue el que hizo surgir también el mundo olimpico, en
el cual la voluntad helénica se puso delante un espejo
transﬁgurador.30

Esta es la Unica teodicea satisfactoria; bajo el luminoso resplandor solar
de sus dioses se justifica la vida y es sentida como apetecible. La Unica
teodicea posible en este mundo olimpico es la de una religién distinta, sin
ascetismo, espiritualidad, ni deber, es la teodicea olimpica de Apolo, pero
también de Dionisos, amparada en la sonrisa de Helena y el dolor de Prometeo,
el gran amigo de los hombres. Prometeo, quien robo el fuego olimpico para
entregarselo a los mortales y se rebeld contra el poder tiranico de Zeus, desafia
esos principios anclados en un sufrimiento sin esperanza, de los que suefian
confusamente y se extasian ante el mas alla. Prometeo, este artista titanico que

creia poder crear a los hombres moldeandolos a partir del barro y aniquilar a

 J.Quesada, op.cit., pp.128-129.

3 NT, secc.3, p.53. [“Derselbe Trieb, der die Kunst in's Leben ruft, als die zum Weiterleben
verfiihrende Erginzung und Vollendung des Daseins, liess auch die olympische Welt entstehn, in der
sich der hellenische "Wille" einen verklirenden Spiegel vorhielt]. F. Nietzsche KSA, 4, 37.
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los dioses, gracias a su infinita sabiduria, es el protector de la civilizacion
humana; y estaba obligado a expiarla con un sufrimiento eterno.

En esta religion distinta que no es la cristiana, Prometeo no obra por sus
amigos los mortales, ni ofrece milagros posibles a través del ayuno y la
oracion, en aquélla los apostoles debian esperar la llegada de JesUs
transfigurado; en ésta los hombres nada esperan. Con Prometeo,

mediante un sacrilegio la humanidad conquista las cosas
optimas y supremas de la que ella puede participar, acepta las
consecuencias: todo el dolor y el diluvio de sufrimientos con
los que los Celestes ofendidos se ven obligados a afligir el
género humano que noblemente aspira hacia lo alto.*!

Este pensamiento aspero es la idea del pecado como virtud
genuinamente prometeica, como justificacién del mal humano, tanto de la
culpa humana como del sufrimiento causado por ello. La desventura que yace
en la esencia de las cosas, la contradiccion que mora en el corazon del mundo a
la que accede el joven poseso de Rafael, se le revela como dos mundos
distintos entrelazados: de un mundo divino y de un mundo humano. Cuando el
individuo trata de acceder a lo universal, en el intento por superar el sortilegio
de la individuacion y de querer ser él mismo la esencia unica del mundo, el
individuo padece en si la contradiccién primordial oculta en las cosas, asi

comete sacrilegios y sufre.

3 NT, secc.9, p-93.
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Prometeo encarna la figura de esa justificacion de la existencia jen qué
sentido? Para ello es preciso comprender, dice Nietzsche, que el nucleo mas
intimo de la leyenda de Prometeo es la necesidad del sacrilegio, impuesta al
individuo de aspiraciones titanicas. Asi Apolo quiere conducir a los seres
individuales al sosiego de la individualizacidn, recordandoles con sus
exigencias de «condcete a ti mismo» y de moderacién, que esas fronteras
delimitadas son la leyes sagradas del mundo. Mas para que ese mundo de
formas sosegadas y tranquilas no sea estatico como poseido por una rigidez
egipcia, dice Nietzsche, es menester que de cuando en cuando irrumpa lo
dionisiaco destruyendo todos aquellos circulos por los que la fuerza apolinea
los intenta apresar. Entonces, el Prometeo de Esquilo, nos da a entender que en
sus ancestros €l desciende de Apolo, dios de la individuacion y de los limites
de la justicia. Asi, esa dualidad apolinea y dionisiaca propias de Prometeo,
puede tener expresion en una forma conceptual: «todo lo que existe es justo e

injusto, y en ambos casos estd igualmente justificado». >

A través del mito de Prometeo podemos entender entonces el sentido de
la «Transfiguracion» que nos muestra Rafael; en tanto, se comprende a través
de ese simbolismo artistico supremo de la necesidad reciproca entre Apolo y
Sileno, entre lo apolineo y lo dionisiaco, de qué modo al arte no es sélo

imitacion de una realidad natural sino precisamente, un suplemento metafisico

32 Ibid., p.95.
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de ella, colocado a su lado para superarla. El mito prometeico participa
plenamente de ese proposito metafisico de transfiguracion, propio del arte en
cuanto tal ;Qué es lo que el arte y el mito transfiguran? Afirma Nietzsche, no
es la realidad de ese mundo de apariencias, es la vida misma, es la realidad del
hombre que no es optimista, sino tragica. Esta es la «metafisica del arte», cuya
comprension nos arroja a una maxima nietzscheana en El Nacimiento de la
Tragedia, segiin la cual sélo como fenémeno estético esta justificada la
existencia y el mundo. Asi el arte —y el mito tragico— nos convencen de «que
incluso lo feo y disarménico, son un juego artistico que la voluntad juega

consigo misma, en la eterna plenitud de su placer».*

De este modo, se nos presenta ese propdsito metafisico de la
transfiguracion con aquella mujer de espaldas a nosotros y sefialando al
muchacho poseido quien parece indicarnos con palabras de Nietzsche «jMirad!
iMirad bien! jEsta es vuestra vida! jEsta es la aguja del reloj de vuestra
existencial».>* Lo que aqui aparece ante nuestros ojos es la vida presentada
como un espectaculo, «la vida, s6lo posible gracias a artisticas imagenes
delirantes».’ Ante este acto de transfiguracioén que nos muestra Rafael, como

una clarificacion suprema de la antitesis de lo apolineo y de lo dionisiaco,

33 Ibid., p.188.

* Ibid., p.187.

33 F. Nietzsche, Sabiduria para pasado mafiana, op. cit., fragmento de finales de 1870-abril de 1871, 7
[152], p.33.
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segun la interpreta Nietzsche, afirmamos que aqui se compendia la nocion de

lo tragico. (Figura 7)

Figura 7. Rafael Sanzio, La «Transfiguraciony, detalle.

Comprobamos, por ese simbolismo expresado, la celebracion del

antagonismo de los principios primordiales, y mediante él podemos alcanzar la
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comprension de esa suprema alianza que se produce en el drama tragico, nos
imaginamos un acto de una tragedia en esta suerte de instante apotedsico de la

transfiguracion de «lo Uno primordial» y la redencion en la bella figura.

Con esta afirmacion, no desconocemos la tesis de Nietzsche sobre el
origen de la tragedia, sus componentes y como en cada uno de ellos se
expresan los impulsos artisticos divinizados de Apolo y Dionisos, y menos aun
pretendemos una teorizacidon del drama en su desarrollo propiamente dicho a
partir de esta tabla rafaelesca; la nuestra es una declaracion de una imagen
recreada en nuestra imaginacion donde hallamos el verdadero logro de Rafael

como artista y el enorme alcance del proyecto filoséfico de Nietzsche.

Al afirmar que aqui se expone, segin entendemos, la nociéon de lo
tragico, debemos retomar una de las definiciones ofrecidas por Nietzsche para
argumentar nuestra idea. Lo tragico, dice, «es precisamente esa clarificacion
apolinea de lo dionisiaco: cuando separamos y disponemos en una serie de
imagenes esas sensaciones entretejidas que la embriaguez de Dionisos produce
unidas»,’® estas iméagenes constituyen lo tragico. En la «Transfiguracién» de
Rafael «todo es pura reciprocidad»,’” las escenas aqui dispuestas en dos
registros se unen por el gran circulo del devenir, de alli todo viene y a él todo

vuelve.

36 17,
Ibid.
37 M. Foucault, Las palabras y las cosas, E.C. Frost (Trad.), siglo XX1, Argentina, 1968, p.14.
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La fuerza apolinea, dirigida por esta mujer al restablecimiento del casi
despedazado joven endemoniado, irrumpe aqui como el balsamo saludable de
un engafio delicioso, lo que antes nos parecia un gemido hueco brotado del
centro del ser, ahora en este joven poseso quiere decirnos jcuan profundo es el
abismo de lo primigenio! Y cuando imaginabamos ya sin aliento extinguirnos
junto a él en un espasmoédico movimiento de todos los sentimientos, vemos
que, a pesar de su éxtasis de dolor, €l no muere. Aquella figura ataviada con
tunica anaranjada y sobremanto verde, nos invade de una infinita compasion, y
comprendemos que, en cierto sentido, ella nos salva del sufrimiento primordial
del mundo, tal como en el mito tragico la imagen simbdlica nos salva de la

intuicidn inmediata de la idea suprema del mundo.

Asi, lo apolineo nos arranca de la universalidad dionisiaca, y nos hace
extasiarmos con los individuos; a ellos nos encadena nuestro movimiento de
compasion, mediante ellos calma el sentimiento de belleza, que anhela formas
grandes y sublimes; hace desfilar ante nosotros imagenes de vida y nos incita a
captar con el pensamiento el nucleo vital en ellas contenido. «Esto es una
magnifica apariencia, es decir, aquel engafio apolineo por cuyo efecto debemos

quedar nosotros descargados del embate y la desmesura dionisiacas».®

%8 NT, secc. 21, p.171.
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Hasta aqui hemos seguido la descripcion que Nietzsche hace en EI
Nacimiento de la Tragedia de la armonia imperante entre el drama perfecto y
su musica, alcanzando asi la tragedia un grado supremo de visualidad. Esto es
lo que creemos presenciar, nosotros espectadores, ante la «Transfiguraciony,
con ello intuimos la valoracion suprema de la individuacion: esa de que «lo
Uno primordial» necesita para alcanzar su fin ultimo de placer. Si «lo Uno
originario» necesita la apariencia es porque su esencia es la contradiccion. El
camino recorrido hasta ahora nos corrobora la afirmacion inicial referente a
esta pintura como un simbolismo supremo entre lo apolineo y lo dionisiaco,
como fundamento primordial de todo lo existente. Este es el «evangelio de la
armonia universal», donde todo es unidad, y donde sucede la reconciliacion,

una vez que ha sido hendido el «velo de Maya».

En el segmento inferior del espacio pictorico con la imagen del joven, se
sintetiza la relacion entre tragico y dionisiaco, tal como lo indicamos en el
capitulo anterior, en ocasion del arma poderosa del caballero de Nietzsche,
soldado de Dionisos. Ya lo afirma R. Avila, que la investigacion de Nietzsche
sobre lo tragico esta unida al esclarecimiento de lo dionisiaco y la tragedia no

es sino la expresion del espiritu de Dionisos.>

¥ R. Avila, op.cit., p. 28.
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Esto, seglin creemos, se evidencia en el joven poseido en una suerte de
hipostasis, es decir, una union de su naturaleza humana con Dionisos. De este
modo, en esa representacion figurativa hallamos la maxima ilustracién de lo
dionisiaco asociado con el horror, la aniquilacién, pero ademds con la vida
exuberante, triunfante, con el desbordamiento de vitalidad. En su cuerpo se
despliega ese sentimiento que crece y se expande apasionada y dolorosamente,
en estado sombrio, y a la vez mas pleno, mas fecundo; en €]l y por él son
aceptadas las cualidades mds espantosas y equivocas de la existencia y nos
empuja al principio de creacion y destruccion. En suma, €l representa en toda
su expresion el sentido de lo dionisiaco: ese decir si a la vida, la voluntad de
vida, que no busca deshacerse del espanto y la compasion, sino ir mds allé del

espanto y la compasion, ser los mismos en el placer del devenir.*’

Esta idea que conduce a la comprension del poeta tragico, comporta el
sentido de esa afirmacion dionisiaca, equivalente a nombrar la voluntad misma
de la existencia, una voluntad que se deslastra de ese instinto de resignacion
—esto es, de una renuncia a la felicidad, a la esperanza a la voluntad de
vivir—, que le adjudicaba Schopenhauer, y que en su lugar, lo Gnico que
pretende es una justificacién de la existencia aun en lo terrible, espantoso,
enigmatico o doloroso. De esta manera todos los lados de la existencia negados

hasta ahora, aparecen como necesarios y sobre todo, deseables; expresion

% Véase: cita 22, cap IL.
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todos de esa voluntad de la existencia, pues ellos son afirmados por amor a
ellos mismos, como si fueran los mas fuertes, mas fecundos, mas verdaderos,
esto significa, «ser dionisiacos ante la existencia», afirmacion para la
cual se requiere no solo una condicién de valor, sino un exceso de fuerza

propio de los hombres superiores, «mas alla del bien y del mal».

El joven endemoniado celebra la victoria del soldado de Dionisos,
resurge del fondo primigenio, se sostiene en dramatico escorzo porque ha
experimentado el poder de la metamorfosis y laceracion de Dionisos; mientras
el hombre que lo sujeta se sostiene en pie ante el torbellino enigmatico de lo
que acontece ante su pavorosa mirada y casi imposibilitado, sostiene con sus
brazos el cuerpo de quien experimenta con profundo goce ¢l estado de

posesion dionisiaca.

En el cuadrante derecho inferior de la pintura, ocupando un segmento
del primer plano, aparece un hombre sentado, un trozo sobre un madero se
asoma debajo de su pierna y lleva en su mano derecha un libro, con un gesto
controlador que pretende dominar el caos y dar orden al torbellino vital.
Mediante este personaje identificamos al hombre tedrico, el decadente en
absoluta contraposicion al hombre dionisiaco. He aqui el opuesto a Dionisos y

a todo lo que él representa para el sentido afirmativo.
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Esta contraposicion que en la tragedia se encuentra visualizada en
Sécrates y Euripides, aqui se nos presenta entre el representante de Dionisos y
este hombre con su gesto regulador. Una clara diagonal se marca desde su
mano hasta la mano del muchacho: la del primero constrifie, aplaca, regula,
domina, se direcciona hasta el espacio exterior queriendo sobrepasar el plano

pictérico, como si dominara

Figuras 8,9. Rafael Sanzio, La «Transfiguraciony, detalles.
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la causalidad, el tiempo y el espacio; la del segundo, se extiende como potencia
del tiempo destructor, de aquél que estd mas alld, mientras que el hombre
insatisfecho trata de sostenerlo con sus temblorosos brazos, no se atreve a
confiarse a la corriente helada de la existencia. No quiere tener nada en su
totalidad, en una totalidad que incluye también la entera crueldad natural de las
cosas. «Hasta tal punto los ha reblandecido la consideracién optimista».*!
(Figuras 8.,9)

El hombre dionisiaco —como el propio Dionisos— es rico en
exuberancia de vida, encuentra su gusto no solamente en el espectaculo de lo
terrible y lo dudoso, sino también en la misma accién espantosa y en toda
destruccion, disgregacion, aniquilacion; en él lo absurdo, el mal y lo feo
parecen licitos, a consecuencia de una sobreabundancia de fuerzas generadoras
y reconstructivas. El hombre tedrico es el negador de Dionisos. En él
—Sdcrates en el caso de El Nacimiento de la Tragedia— hay un impulso de
transformar todo en algo pensable, 16gico y racional; la sabiduria consiste solo
en el saber. Este hombre, el hombre tedrico, desprecia el instinto y la razon
convierte su ambicion y su pasion en «una voluntad de ordenacién y dominio

racionales de lo existentex» *?

*UNT, sece.18, p.149.
2 E. Fink, op.cit., p.35.
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Esta mirada a Rafael desde Nietzsche nos convence de que todo lo que
nace esta destinado a un doloroso ocaso y asi nos vemos obligados a penetrar
con la mirada en los horrores de la existencia; el espanto no debe helarnos, «un
consuelo metafisico nos arranca momentaneamente del engranaje de las figuras

3 en esta «Transfiguracién» hemos comprendido no sélo la

4
mudables»;
reciproca necesidad entre Apolo y Dionisos, sino que ademas se nos ilumina el

placer de la existencia: la lucha, el tormento, la aniquilacion nos parecen ahora

necesarios.

Revisados ya los fundamentos que consideramos sirven de fundamento
a esta interpretacion de la «Transfiguracion» de Rafael, se hace necesario
insistir en qué términos se desarrolia esa oposicion antagonica en esa obra que,
tal como sefiala G. Deleuze, no debe asimilarse como una contradiccion entre
dos ideas, que podrian ser resueltas en una tercera, sino como dos modos
antitéticos de resolverlas: Apolo, mediatamente en la contemplacién de la
imagen plastica; Dionisos, inmediatamente en la reproduccion, en el simbolo
musical de la voluntad.** Apolo, dios de luz y de la sabiduria, gobierna la
montafia magica del Olimpo, es el dios de la ilusién sin la que no podriamos
vivir y asi vemos aparecer alli —en la obra plastica— a la bella y enérgica

Helena, procurando el sosiego de los seres humanos. El joven muchacho abre

BNT, secc.17, p.138.
* G. Deleuze, op.cit., pp.21-22.
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el gran enigma de esa universalidad que se eleva desde la naturaleza, expresada
fisiologicamente como el estado de embriaguez, revelador de esa esencia de la
naturaleza como pulsion vital, y a la vez como dolor y contradiccién. «La
desmesura se desvelé como verdad, la contradiccion, la delicia nacida de los

dolores hablaron acerca de si desde el corazén de la naturalezay.*

Estas fuerzas artisticas fundamentales de lo apolineo y lo dionisiaco,
antaglnicas y complementarias, necesarias entre si y dialécticamente opuestas,
colaboran juntas en la supervivencia de la cultura griega. Ademas su
complementariedad se refleja en la unidn de arte y naturaleza. «Lo apolineo es
la dominacién, la voluntad de la forma, lo dionisfaco por el contrario es la
materia sin forma que en relacion con el arte puede llegar a ser formax.*S Asi,
el origen de todas las artes segun Nietzsche lo plantea —a diferencia de la
tendencia moderna de separarlas— es uno, a saber, Apolo y Dionisos, como
impulsos artisticos naturales; no como una dualidad originaria que deba ser

mediada, sino como una unidad desplegada en lo infinito de las diferencias.

* NT, secc.4, p.59.
% L.E. De Santiago, op.cit., p.248.
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LAmina 2. La «Transfiguracion» de Rafael desde la perspectiva filoséfica de Nietzsche
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3.4. Rafael, un ingenuo inmortal

En E! Nacimiento de la Tragedia, Nietzsche considera a Rafael uno de
esos «ingenuos» inmortales, junto a Homero, el artista ingenuo. Esta
afirmacion aparece en el texto como un sencillo preambulo a su interpretacion
de la pintura rafaelesca, la «Transfiguracion». En la expresion «ingenuo»,
Nietzsche hace uso de las comillas con una intencioén nada clara al principio,
tal vez solo sea una alerta bien para poner de relieve esta condicion del artista o
bien para dudar del valor conceptual de esa expresion. En este escrito, o en
otros posteriores, no volvemos a toparnos con el nombre de Rafael asociado a
este sentido de artista ingenuo, aunque su estimacién como un hombre
inmortal se mantiene hasta Crepisculo de los Idolos. Considerando el uso de

esa locucion exponemos algunas ideas.

En primer lugar, Nietzsche afirma que todo artista ingenuo es un artista
apolineo cuya interpretacion se posibilita a través del estado humano del
suefio; en consecuencia, esto conduce a la explicacion del artista dionisiaco y
su correspondiente estado de embriaguez. No obstante, segiin lo sostiene, la
embriaguez no es un estado exclusivo de lo dionisiaco, sino que ademas existe
una embriaguez apolinea. A simple vista, el célebre Rafael nos parece
apolineo, en cuanto se deleita en la apariencia, en la belleza gozosa de lo que

aparece, es decir en la «apariencia de la apariencia». Con base en las pruebas
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que Nietzsche nos suministra, sostenemos la siguiente tesis: Rafael es, en
efecto, un artista apolineo —y en consecuencia ingenuo en el contexto de E/

Nacimiento de la Tragedia— pero a su vez, es un artista dionisiaco en tanto
que afirma, que «dice si». Por consiguiente, Rafael es simultdneamente un
artista apolineo y un artista dionisiaco, lo que equivale, segiin la interpretacion
de Nietzsche, a afirmar que Rafael es un artista tragico. Nuestra tesis sera
argumentada a la luz de algunas consideraciones importantes que es necesario

considerar para la validacion de nuestra afirmacion.

Hemos sefialado con anterioridad las distinciones de Apolo y Dionisos
como instintos de la naturaleza, que pueden ser expresados analogamente en

los términos psicologicos y fisiologicos del suefio y la embriaguez:*’

ahora la esencia de la naturaleza debe expresarse
simbolicamente; es necesario un nuevo mundo de simbolos,
por lo tanto el simbolismo corporal entero, no solo el
simbolismo de la boca, del rostro de la palabra, sino el gesto
pleno del baile, que mueve ritmicamente todos los
miembros.*®

Estos estados humanos sirven para expresar la transfiguraciéon que
experimenta el artista, segin domine en él alguno de estos instintos artisticos.
Estos conceptos expuestos en El Nacimiento de la Tragedia constituyen una de

las nociones de mayor repercusion en la obra nietzscheana desde su temprana

Y7 VdM, en NT, p.253.
® NT, secc.2, p.49.
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Visién dionisiaca del mundo, hasta sus Ultimas consideraciones; sobre ellos
diagrama el oraculo de su vision del arte, el artista y el mundo; y son del
mismo modo prefiguracién de su estética fisioldgica en la que resuenan con
fuerza la voz de Dionisos y su embriaguez, simbolo portentoso de la voluntad
de vida. De este modo lo expresa en un fragmento de 1873: «El proceso
artistico esta absolutamente determinado y es necesario desde un punto de vista
fisiologico. El deseo es s6lo un exceso de actividad fisioldgica que quiere
descargarse y ejerce una presion en el cerebroy.*

En El Nacimiento de la Tragedia esos dos instintos artisticos se
enuncian, ya sea como mundo de imagenes del suefio, sin conexion alguna con
la cultura intelectual o con la cultura del hombre, ya sea como realidad
embriagada, que no presta atencion a ese hombre, «sino que incluso intenta
aniquilar al individuo y redimirlo mediante un sentimiento mistico de
unidad».>® Con ello, Nietzsche prepara el camino para su distincion del artista
apolineo y el artista dionisiaco. Siendo potencias de la naturaleza, el artista en
este sentido, sera un «imitador»’' y de modo cierto, o un artista apolineo del

suefio o un artista dionisiaco de la embriaguez, o —como en el caso de la

tragedia griega—, a la vez un artista del suefio y un artista de la embriaguez.

* F. Nietzsche, fragmento verano de 1873-1873, 19 [79]. Cfr. A. Izquierdo (Trad.), Estética y teoria
de las artes, Alianza, Madrid, 2004, p.84.

0 NT, secc.2, p.46.

! El uso de la palabra imitacion refiere en este caso a la expresion aristotélica de “imitacion de la
naturaleza”, tal como lo aclara Nietzsche cuando propone un acercamiento mas profundo a esos
instintos artisticos de la naturaleza en su comprension de la relacion del artista griego con sus
arquetipos (V7, secc. 2, p. 47).
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Es preciso sefialar, en primer lugar, la relacion entre arte y naturaleza,
pues Nietzsche comprende esta conexion como via fundamental para el
desvelamiento del artista en tanto imitador. Considerando la marcada
incidencia que el pensamiento romantico tuvo en el joven Nietzsche debemos
mantenernos en conexion con tal influjo. EI Romanticismo concebia la
naturaleza como una fuerza omnipotente y creadora de vida; movil intercambio
de fuerzas que, obrando desde dentro, genera todos los fendomenos y por lo
tanto, también al hombre, lo cual no implica, en ningiin sentido, una
superioridad de aquélla sobre el individuo. La naturaleza no es un sistema
mecanico, sino que por el contrario es un todo organico y viviente, «que vibra

al unisono con el espiritu humanoy.”

Asi, el artista, el genio como fuerza originaria, esta en intima relacion
con la naturaleza; crea de forma analoga a la naturaleza y por lo tanto no recibe
reglas de afuera, «sino que es regla él mismo»,5 3 esto es, en el artista obra ese
poder creador propio de lo natural. De este modo, al exaltar la naturaleza como
fuerza creadora de vida, se enaltecen igualmente el genio y su creaciéon como
suprema expresion de lo verdadero y Absoluto. Novalis, por ejemplo,

consideraba que la naturaleza posee un instinto artistico, por lo que resulta

2F Copleston, op.cit., p. 25.
%3 G. Antisieri y D. Reale, op.cit., p.30.
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ocioso distinguir entre naturaleza y arte.”* El genio es ese «instinto magico»
del espiritu, aquello que puede convertirse en esa totalidad infinita que es
esencialmente estética. Entendiendo el infinito como un constante «tender a»,
que no conoce pausa, afirman los romanticos que el infinito es el sentido y raiz
de lo finito, de tal modo la obra de arte es lo infinito manifestado a través de lo

finito.

En estrecha relacion con esa nocién de naturaleza se encuentra el
sentido de la pertenencia al Uno-Todo, ese ser un momento organico de la
totalidad. En algin momento el Todo se refleja en el hombre e inversamente el
hombre se refleja en el Todo, ese hombre es precisamente el artista.”® Schlegel
creia que el arte es obra del auténtico genio creador, el cual —precisamente en
la medida en que es genio— lleva a cabo una sintesis entre lo finito e infinito.
El verdadero artista es aquel que se anula en cuanto finito para convertirse en

vehiculo de lo infinito, de alli su elevadisima misién entre los hombres.

Cuando Nietzsche emplea los términos apolineo y dionisiaco desde
el inicio de EI Nacimiento de la Tragedia, evidencia esa semejanza
fundamental entre arte y naturaleza, pues el desarrollo del arte se encuentra

ligado a esa duplicidad, de modo similar como la generacion depende de la

34 Ibid., p.36.

55 Schelling por ejemplo, —al igual que Goethe— adopta el simil de la naturaleza viva, para explicar la
creacion artistica del genio; asi la naturaleza es la fuerza universal y divina, eternamente creadora, que
saca todas las cosas de su seno, y su actividad incesante da a luz cada dia nuevas producciones. Cf.,
D. Estrada, op.cit., pp.157-158.
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dualidad de los sexos; entendida en los términos de una antitesis, excitacion
mutua, nacimiento. Asi como en la naturaleza se encuentra esa polaridad
genérica, del mismo modo en el arte se presenta como una contraposicion entre
lo figurativo, el arte apolineo del escultor y lo no—figurativo de la musica, arte
dionisiaco. Esta conexion entre arte y naturaleza, sitiia al artista no so6lo como

un imitador de la naturaleza, sino un medium ejecutor de ella.

Sin embargo, Nietzsche va mas alla de la nocion aristotélica de
«imitacion de la naturaleza» y aun cuando es fiel a ese sentido el arte como
imitacién, opera un giro importante al considerar la naturaleza como un
principio del arte, y el arte una segunda naturaleza.’® El arte es esa imitacion de
la naturaleza, pero entendida como una imitacion de la pdiesis de la naturaleza,
esto es, como fuerza inventiva, productiva. Lo que el artista imita no es la
realidad producida por la naturaleza, sino la naturaleza como fuerza creadora

de vida.

Esta nocion estd en conexion directa con Schlegel, para quien el arte
imita esa fuerza productiva de la naturaleza. Entonces, si la totalidad es
esencialmente estética —tal como lo percibieron los romanticos—, esto supone

en el pensamiento temprano de Nietzsche que el arte no reside en entidades

% L. E. De Santiago, op.cit., p.234. Goethe, dice que la obra de arte es como una segunda naturaleza
pues el artista agradecido a ella que lo produjo, le devuelve una segunda naturaleza, pero que ha sido
sentida, pensada y realizada humanamente. Cfr. D. Estrada, op.cit., p.164.
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supremas, sino que el arte esta puesto en la perspectiva de la vida. De
inmediato debemos aclarar que en el sentido nietzscheano de arte como
imitacion y del artista como imitador, no refieren a una mera imitacion de la
naturaleza o del mundo empirico: «el arte no es meramente una imitacion de la
realidad de la naturaleza, sino precisamente un complemento metafisico de la
realidad misma, colocado junto a ella para superarlay.’ 7 Esta es la
fundamentacion de su metafisica del arte que propone en El Nacimiento de
la Tragedia, el arte es un camino que conduce al conocimiento del ser, de alli

su funcién metafisica propuesta desde la dimension de la vida.

En La voluntad de poder, aparece de nuevo el problema de la relacion
arte y naturaleza asociado con esos principios artisticos. Lo tomamos

textualmente en extenso:

Apolineo y dionisiaco. Hay dos estados, en los que el arte
mismo se considera como una fuerza de la naturaleza en el
hombre, disponiendo de él, lo quiera o no: unas veces como
impulso hacia la vision, otras como impulso al orgiasmo.
Ambos estados existen también en la vida normal, de una
manera mas débil, en el suefio y la embriaguez—. Pero la
misma contraposicion se da entre el suefio y la embriaguez:
unos desencadenan en nosotros poderes artisticos, cada uno
de forma distinta: el suefio la del ver, asociar, poetizar; la
embriaguez la de los gestos, la pasion, el canto, la danza.>®

57 NT, secc. 24, p.187.
8 YP, § 792E, p.525. WM, §798K, s 534.
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Por otra parte, no debe olvidarse que el acto humano es una copia del
acto artistico primordial, esto es, una descarga de imagenes a partir de un
estado de excitacion afectiva. Este proceso no es mas que una produccion de la
apariencia; puede originarse o bien, del juego con las imagenes del mundo real
(empirico) en la excitacion visual del suefio, en que se obtienen «imagenes
transfigurando imagenes»,” o bien se llega al estado donde se aniquila toda
imagen, es decir, el estado de union con la voluntad, a partir del cual se

obtienen imagenes, no ya de imagenes sino de aquello que es a—figurativo.

En El Nacimiento de la Tragedia, el mundo en que vivimos es un
mundo de apariencias, una creacion del ser o de aquella voluntad unica. «EI
mundo es la alcanzada redencion del dios, la vision eternamente cambiante,
eternamente nueva del ser mas sufriente, mas antitético, mas contradictorio,
que Unicamente en la apariencia sabe redimirse».® Esta es la metafisica de
artista que se levanta contra toda interpretaciéon moral de la existencia.
Entonces, el arte apolineo es la proyeccion de la apariencia a partir de la vision
de los objetos del mundo, y en ese sentido, es «apariencia de la apariencia», y
como toda forma de arte, es un modo de redencion en la apariencia que vela lo

terrible y horroroso de aquel dios sufriente.

P A. Izquierdo, op.cit., p. 29.
O EA, en NT, p.31.
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La apariencia apolinea se origina del suefio, a partir de la excitacion de
la visién, de alli que todo cuanto es transfigurado en esa vision es una
apariencia. «La mirada, lo bello, la apariencia delimitan el ambito del arte
apolineo; es el mundo transfigurado del ojo, que en suefios, con los parpados
cerrados, crea artisticamente».®’ El arte dionisiaco, en cambio, descansa en el
juego con la embriaguez, con el éxtasis. De este modo el arte es la apariencia
del ser, de esa voluntad unica. Este es el mundo real, verdadero, mundo sin
ninguna ilusién o apariencia, que produce sélo horror y espanto, mundo

cadtico, sin formas y lleno de contradiccion.

Lo dionisiaco es el fundamento de todas las manifestaciones, el otro, lo
apolineo, es explicado psicologicamente, puesto que es un suefio que permite
la aparicion de las figuras de los dioses olimpicos en el horizonte humano. Sus
imagenes claras y luminosas, son ciertamente la expresion del Principium
individuationis y son asi bellas apariencias. Lo apolineo se interpreta

como una mediacién, como un espejo, con cuya ayuda el
griego se crea la ilusiéon de un orden, de un cosmos, a fin de
salvarse del peligro de la falta de figuras, del mutismo sin
horizontes, del caos, de la desorientacion que se transforma
en laberinto.%

$! VdM, en NT, pp.240-241.
2. Duch, op.cit., p.300.
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3.4.1. Artista ingenuo, artista apolineo

Cuando se encuentra en el arte lo ingenuo —dice Nietzsche—, hay que
reconocer el efecto supremo de la cultura apolinea; este no es un estado tan
sencillo, evidente o inevitable, con el que tuviéramos que tropezarnos a la
puerta de toda cultura. «Mas jqué raras veces se alcanza lo ingenuo, ese
completo quedar enredado en la belleza de la apariencia».®® La ingenuidad de
Homero —podriamos afiadir, la de Rafael—, consiste en una victoria de la
ilusién apolinea, ilusién ésta semejante a la empleada por la naturaleza para
conseguir sus propdsitos. El artista apolineo, el ingenuo, es aquel que ha
experimentado la unidad de su ser con la naturaleza, apresado en el mundo de
los suefios, que crea continuamente la apariencia y la adora como el poder de
lo bello. Por su parte, el artista dionisiaco, es aquel que penetra toda apariencia
para alcanzar el fondo terrible, pero necesita asi mismo la apariencia para
alcanzar su redencion, se ampara en el espejo de la apariencia, donde siente

deleite al ver las imagenes.**

La nocion de lo ingenuo expresada aqui por Nietzsche, estd en
correspondencia con las ideas de Schiller, especialmente de su obra Sobre
poesia ingenua y poesia sentimental (1795), que Nietzsche reviso en reiteradas

ocasiones mientras escribia E! Nacimiento de la Tragedia. Lo ingenuo, segin

 NT, secc.3, p.54
% L E De Santiago, op.cit., p.202.
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lo entiende Schiller, es ese encanto que se percibe en la naturaleza; asi la
poesia antigua era ingenua por cuanto el hombre antiguo actuaba en unidad
armonica y natural por medio de la contemplacion, y de este modo el poeta era
¢l mismo naturaleza y expresion natural. Conforme a su don natural, que es de
naturaleza divina, ignora las reglas artisticas y es guiado solo por su
inspiracion; en virtud de esto, sus obras han de ser ejemplares para las

generaciones humanas. El verdadero genio, afirma Schiller,

tiene que ser ingenuo, 1o que equivale a un comportamiento
conforme a su don natural, ignorando las reglas artisticas y
guiado solo por su inspiracion. Conducido por su talento se
sentira seguro durante la creacion poética venciendo el
peligro de caer en el mal gusto. Tal inspiracion divina lo
hace poseedor de ideas altas y profundas; ideas de un dios
en boca de un nifio.*’

(Qué hace al artista un genio ingenuo? El genio posee la ingenuidad
propia del nifio y su expresion espontdnea, natural, sin rebuscamientos
artificiales, ni retoricos. Es todo contrario a aquéllos que no son genios y que
temen a las equivocaciones. El genio lo expresa de manera natural y desde su
corazin. Por esto, es aquél que estd mas cerca de la naturaleza a diferencia del
resto de los hombres. Asi, al estar mas cerca de la naturaleza y tener la
ingenuidad del nifio, «entonces todo lo dice de forma natural, y en una sola

pincelada traza una imagen perfecta, sin retorica. Es como si las palabras

$D. Vifias, op. cit., p.256.
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necesarias y justas salieran de su corazoén, y por eso son a la vez mas
sinceras».*® Esta es la imagen que Nietzsche recrea al comparar el juego del
nifio con la accién creadora del hombre en cuanto artista, hallamos aqui un
indicio de aquello creemos se hace imagen en la «Melancolia I», el tercero de
los grabados de Durero, interpretado a la luz de las implicaciones de la nocién

del juego.

El artista apolineo no es aquél que solo contempla fria y distantemente,
sino que responde a esa necesidad humana de constrefiir, de dar mesura a aquel
mundo que es en esencia desordenado y cadtico, en transparentarlo en un
mundo de perfeccion aparente. Por esta razon la via idénea para explicar este
estado artistico de lo apolineo es mediante el estado del suefio, pues éste es
capaz de afiadir a la existencia un grado de belleza que no es encontrado en lo
cotidiano. El suefio redime al hombre en grado sumo de todas las inquietudes,
es elemento estabilizador que conserva lo que ya tiene lugar en el mundo de la
vigilia, es presentado antes nosotros transfigurado y embellecido, por eso

Homero es el gran sofiador apolineo de los dioses olimpicos.67

En El Nacimiento de la Tragedia, Nietzsche toma las figuras de Homero
y Arquiloco para trazar otra via que le permita la explicacion de esa oposicion

fisiologica entre el suefio y la embriaguez. Homero y Arquiloco, han sido

% Schiller, en: G.Reale y D. Antisieri, op. cit., pp.78-79.
¢7 E. Fink, op.cit., p.29.
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interpretados en la estética moderna como un enfrentamiento entre el artista
objetivo y el artista subjetivo, distincién ésta de poca utilidad, segin €l lo
considera. Asi, Homero, el anciano sofiador, —al que le son afines el escultor, el
pintor y el poeta épico—, es el artista apolineo del suefio, inmerso en la
intuicion pura de las imagenes y sofiador absorto en si mismo. Es el «artista
objetivo» donde hay una redencién del «yo» y en quien se silencia toda
voluntad y todo capricho individual. Mas aun, si no hay objetividad y «si no
hay contemplacion pura y desinteresada, no podemos creer jamas en la mas

minima produccion verdaderamente artistica».®®

(Rafael un artista ingenuo? El modo de producir apariencia del artista
apolineo se origina desde una excitacion parcial, esto es, a partir de una
excitacion de la vision que es obtenida del suefio, por esto lo que transfigura es
ya una apariencia.*’ En La visién dionisiaca del mundo, como ya anotaramos,
Nietzsche esbozaba el concepto del suefio como el juego del hombre individual
con lo real, entonces el arte apolineo es, a su vez, el juego del artista con el
suefio, es el mundo transfigurado del ojo que crea artisticamente. Desde este
estado del suefio, la vida aparece como un espectaculo de bellas apariencias,

destinado a satisfacer nuestros deseos de belleza. Esa bella apariencia del

8 NT, secc.5, p.62.
® Cfr., A. Izquierdo, op.cit., p.31.
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mundo onirico posibilita la explicacion de las artes figurativas: la pintura, la

escultura y una parte de la poesia, es decir la epopeya.

Esta clasificacion de las artes en sentido estricto, nos arroja la
posibilidad de situar a Rafael como un artista apolineo, ahora bien, jpor qué es
ingenuo? Por la misma razén que Homero es ingenuo, porque es el sofiador del
gran suefio apolineo, porque actia como una unidad armonica y natural, es
decir, sentia naturalmente; —en el sentido de Schiller— porque era naturaleza
¢l mismo y por tanto inmediata expresion natural. Sélo es guiado por su
inspiracion, es decir, no reflexiona sobre el sentir. El artista —dice Kant—
crea, segun la espontaneidad de la naturaleza, sin esfuerzo (ohne Peinlichkeit)
y sin indicios de que las reglas académicas, aunque tenidas en cuenta, hayan

encadenado sus potencias mentales.

Esto es evidente en Rafael, «el honesto», como le llama Nietzsche, «a
quien mucho le importaba la Iglesia —como cliente solvente— pero poco los
objetos de la fe eclesiastica, como a los mejores hombres de su tiempo, no
sigui6 ni un solo paso a la pretenciosa extatica de varios de sus clientesy.”
Rafael supo preservar su honradez, incluso en su «Madonna Sixtinay, que

fuera destinada a un pendon procesional. «Rafael no queria pintar estados del

0 pyS, 73, p.50.
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alma en cuya existencia no creia y en eso ha sido mas listo que su crédulo

espectador».”’

El ambito de lo apolineo tal como Nietzsche lo concibe, es el de lo
ingenuo, en tanto belleza, apariencia, que celebran la victoria de la ilusion
apolinea; Rafael, es guiado no por lo racional o la mera imitaciéon de la
naturaleza, sino por esas ideas que se dan en la misma vision del mundo
onirico. Rafael es un Homero que suefia, —asi como los artistas griegos—,
dada la aptitud plastica de su o0jo, maravillosamente precisa y segura, su
luminoso placer por los colores, hace presuponer que también los suefios
tuvieron para los griegos una causalidad logica de lineas y contornos, colores y
grupos de maxima perfeccion. En Rafael ese ferviente anhelo de apariencia, se
manifiesta a través de una grandilocuencia formal, en riqueza de lineas y
volimenes como observamos en «La escuela de Atenas» (1509—-1510), o en el
dinamismo de lineas y contralineas, en el equilibrio de peso y volumen, en la
armoénica disposicion de las figuras y direccion de las miradas, que despliega

en su «Triunfo de Galatea» (1512).7

Bajo la guia de Apolo, Rafael consigue ese mundo de bellas apariencias,
imperio del orden, la mesura, el equilibrio, claridad y resplandor, en fin, Apolo

parece el autor de una parte de aquel epitafio que le escribiera el cardenal

" Ibid.
2 Cfr., D. Estrada, op.cit. p.443.
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Bembo: «A Rafael Sanzio de Urbino, pintor eminentisimo, émulo de los
antiguos, en cuyas imagenes animadas, si las contemplas, facilmente advertiras
la alianza de la naturaleza y el arte».” Por ejemplo, su obra «La virgen del
gran Duquey, sintetiza todos esos principios apolineos de belleza, armonia,
equilibrio, medida, color, claridad, grandeza y expresion. En ella incluye la
gracia que, asociada a la armonia de las proporciones confiere una «nota
natural y un aire facil, como si la obra hubiera sido hecha sin ningun esfuerzo y
sin previa reflexiony,”* asi como el sofiador que en plena ilusién del mundo
onirico sin perturbarla, se dice a si mismo «es un suefio, quiero seguir
sofiandolo»” y con la tutela del maestro Apolo, intérprete de suefios olvidamos

el apremio del dia y experimentamos ese placer profundo e intimo del suefio.

La apariencia bella y armoniosa de Rafael tiene similitudes con el suefio
de Novalis: «una expansion libre de fantasia encadenada, que se divierte
barajando las imagenes de lo ordinario, un gran desgarron que se abre en el
misterioso velo que, con mil pliegues, cubre nuestro interior».”® El argumento
que sostiene a Rafael como un artista apolineo y consecuentemente ingenuo,
segin Nietzsche lo propone en El Nacimiento de la Tragedia, no ofrece

mayores dificultades a simple vista, pues €l hizo del arte de la pintura un

" G. Vasari, op. cit., p.270.

™ D. Estrada, op.cit., p.591.

™ NT, secc. 4, p.56.

76 F L.Novalis, en: D. Estrada, op.cit., p.173.
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imperio natural de aquellas cualidades apolineas, llevadas a su maxima
expresion. Sin embargo, aunque todo el arte figurativo y en especial la pintura,
pertenecen al dominio de lo apolineo, es necesario aclarar que Rafael es un
artista apolineo, pero no en el sentido de apropiarse de las formas copidndolas
de una manera y partiendo de una nocion [unitas post rem], es decir, de una
unidad sacada de la pluralidad en virtud de la facultad de abstraccioén, que

nuestra razén posee, segiin Schopenhauer.”’

Schopenhauer quien también sentia una predileccion especial por Rafael
—y Correggio—, afirma con una seguridad casi febril, lo distante que esta este
pintor de aquellos imitatores, servum pecus, quienes a partir de una
observacién de lo que agrada y produce efecto en las obras de arte, se dan
cuenta de ello y lo fijan en una nocién, es decir, lo conciben de modo abstracto
y se ponen a imitar aquello con intencién y perseverancia.” Solo artistas como
Rafael, o aquellos hombres entusiasmados momentaneamente hasta la
genialidad, le es posible hacer brotar la Idea, —unica fuente real de la

verdadera obra de arte— del seno de la vida misma, del seno de la naturaleza,

77 MVR, 111, §49, p.65.

78]bid, Schopenhauer diferencia entre nocidon e Idea. La primera “es abstracta, discursiva,
indeterminada en su comprension, pero perfectamente limitada en cuanto a su extension: para ser
percibida no necesita mas que la razén. Es la unidad sacada de la pluralidad en virtud de la facultad de
abstraccion [unitas ante rem]”. La Idea por su parte “es la unidad descomponiéndose en 1a pluralidad,
en virtud de las formas del tiempo y del espacio que pertenece a nuestra percepcion intuitiva”.
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del seno del mundo, en toda su vigorosa originalidad. «Soélo de esta

comprension nacen las obras verdaderas que llevan en si la inmortalidad».”

™ Ibid.
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3.4.2. Artista dionisiaco

Del mismo modo como el artista apolineo puede ser explicado a través
del estado humano analogo del suefio, la embriaguez como fuerza creadora,
nos conduce a la comprension del artista dionisiaco. La embriaguez significa la
pérdida de todos los limites que conforman las ilusiones; el hombre queda ante
el fondo dionisiaco, ante un mundo cadtico, y desde alli otea el fondo del
mundo, su eterno dolor y su contradiccién. Bien por el influjo de la bebida
narcética o bien por la aproximacion poderosa de la primavera que impregna
toda la naturaleza, «se despiertan todas las emociones dionisiacas en cuya

intensificacion lo subjetivo desaparece hasta llegar al completo olvido de si».*

En este éxtasis del estado dionisiaco, dice Nietzsche, €l hombre ve la
verdadera esencia de las cosas. Como Hamlet, estos hombres sienten nauseas
al obrar porque su accion no puede modificar en nada esa esencia de las cosas.
«Consciente de la verdad intuida, ahora el hombre ve en todas partes
tinicamente lo espantoso o absurdo del ser».3' De tal modo, si el suefio es el
juego del individuo con lo real, la embriaguez es el juego de la naturaleza con
el hombre. Lo dionisiaco abre al todo, a la madre naturaleza y asi se opera el
milagro de la reconciliacién del individuo con la naturaleza. El hombre se

siente magicamente transformado, se produce una metamorfosis: en realidad se

% NT, secc. 1, p.44.
81 NT, secc.7, p.78.
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ha convertido en otra cosa, se siente dios. Lo que aqui se revela es la potencia
artistica de la naturaleza, no del ser humano como individuo; el sortilegio del
Principium individuationis sufre una infraccion en ese encuentro con «lo Uno
primordial», no hay ningtn placer por la belleza, y «el ser humano se convierte
en una obra de arte»;*? la potencia artistica de la naturaleza amasa y talla un
barro mas noble, un marmol mas precioso, esto es, el ser humano. «No en el
cambio de sobriedad y embriaguez, sino en la combinacion de ambos se

muestra el artistico dionisiacoy.®>

En El Nacimiento de la Tragedia, Nietzsche identifica esa imagen del
artista dionisiaco con Arquiloco, el primer lirico de los griegos, belicoso
servidor de las musas, que grita su odio por las ebrias explosiones de su
concupiscencia, que ama y odia con pasidn, e€s el primer artista subjetivo.
Ahora bien, lo que Nietzsche pretende resolver en su estética, es el problema
de como es posible el lirico como artista. Pues al artista subjetivo segtin la
estética moderna, sdlo se le conoce como un mal artista, jes el no-artista
propiamente dicho? Aqui Nietzsche se desplaza en otra direccion respecto a
esa concepcion moderna y nos ubica en su metafisica estética; junto a Schiller

en su descripcion del proceso de poetizar, segun encontramos, que el estado

2 yvdM, en NT, p.233.
8 Ibid,
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preparatorio al acto de poetizar es un estado de 4nimo musical al que le sigue

la idea poética.

Si a esta idea central se le afiade el hecho importante, segun Nietzsche,
de que en la lirica antigua se origina una unién e identidad del lirico con el
musico, entonces el lirico puede ser explicado ante todo como un artista
dionisiaco, identificado con «lo Uno primordial», con su dolor y su
contradiccion y produce asi una réplica de ese Uno en forma de musica. No
obstante, la demostracién sensible de esta musica es posible s6lo bajo el efecto
apolineo del suefio, como imagen onirica simbolica. La musica se manifiesta
como simbolo o ejemplificacién individual, por la redencion en la apariencia

de aquel dolor primordial a—conceptual y a—figurativo.

En el proceso dionisiaco todo artista abandona la subjetividad: «la
imagen que su unidad con el corazon del mundo le muestra es ahora una
escena onirica, que hace sensible aquella contradiccion y aquel dolor
primordiales junto con el placer primordial propio de la apariencia».84 Lo que
se manifiesta en tales estados es el «yo» del lirico desde el abismo del ser, y
toda subjetividad, en el sentido de los estéticos modernos, es pura imaginacion.
Cuando Arquiloco proclama su furioso amor y su odio a la vez, lo que estd

ante nosotros, no es su pasion que danza como un torbellino, sino Dionisos a

8 NT, secc.5, p. 63.

Pagina | 260



quien Apolo se le acerca y lo toca con su laurel, entonces la transformacion
magica dionisiaco—musical, se nos muestra en un despliegue supremo que son

«tragedias y ditirambos dramaticos».®

Mientras el artista ingenuo estd inmerso en la intuicidn pura de las
imagenes, mientras habita entre ellas con gran deleite y hace descansar su
mundo sobre esas imagenes, el musico dionisiaco, —que es el artista
dionisiaco por excelencia segun Nietzsche lo concibe— en cambio, sin
ninguna imagen, es eco de ese dolor primordial. Las imagenes del lirico no son
otra cosa mas que ¢l mismo, cuando pronuncia «yo» no es una individualidad
sustraida del resto. Su yoidad es distinta a la del hombre empirico—real, ésta es
«la tnica yoidad verdaderamente existente y eterna, que reposa en el fondo de
las cosas, hasta el cual penetra con su mirada el genio lirico a través de las

copias de aquéllasy.®

Asi demuestra Nietzsche que el lirico no es en ningin modo un artista
subjetivo, como errébneamente se ha sefialado. Segln él, la lirica y la musica,

permiten descubrir ese fondo primigenio existente tras la produccion de todo
fendmeno y cuyo simbolo mas preciado es Dionisos. Mas alla, ambas —la
lirica y la musica— demuestran cuél es el verdadero sujeto del arte: «no el

hombre que cree ejercerlo, sino el fondo mismo del mundo, que actiia por

8 Ibid.
8 Ibid., p. 64.
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medio del hombre y hace de él, el depositario de sus tendencias».®’” Lo que sale
a la luz con la bella apariencia, es ese subsuelo del mundo que busca la
redencion de su voluntad inquieta, s6lo lograda mediante el engafio apolineo

de las formas bellas, mesuradas, armonicas y ordenadas.®®

Entonces lo que est4 aqui expresado a través de la figura de Arquiloco,
padre de la poesia antigua, es propiamente una idea fundamental. No es
Arquiloco como artista, sino una vision del genio del mundo que expresa su
profundo dolor en ese simbolo que es el artista: mientras que ese hombre

artista cuyos deseos y apetitos son subjetivos, no puede ni podra ser jamas

$7 E. Fink, op.cit., p.30.

# Nietzsche desarrolla otra contraposicién, esta vez entre la epopeya basicamente apolinea y la
cancion popular, expresion de los impulsos dionisiacos, de su agitacion sexual, del eterno juego del
amor, siempre presente, perdurable y tragico a la vez. Ellas celebran la union de ambos instintos
propios de la naturaleza y generadores de frutos siempre nuevos. La cancion popular es reconocida
como el 'espejo musical del mundo' que en bisqueda de una apariencia onirica la encuentra en la
poesia. En la cancion popular, lo primero y universal es la melodia y aparece a través de multiples
objetivaciones en los textos. Una y otra vez genera de si la poesia en creacion incesante, originando asi
la forma estrofica de la cancion popular. En ésta el lenguaje realiza un esfuerzo supremo por imitar la
musica; por esta razon Arquiloco genera un nuevo mundo de poesia que contradice al mundo épico de
Homero. Cuando un poeta musical se refiere a su obra sobre la base de imagenes, éstas son
representaciones simbolicas generadas por la misma musica y no imitaciones hechas por ella. Sin
embargo, no son precisamente tales representaciones las que develan el contenido dionisiaco de la
musica. La musica, en el espejo de las imagenes y de los conceptos aparece como voluntad. En tal
sentido, la mayor insistencia por parte de Nietzsche es atribuirle a la voluntad ese aparecer, no es que
la musica sea propiamente voluntad. De alli se desprende su clara distincion entre el concepto de
esencia y de apariencia: si la misica fuese voluntad, habria que desterrarla del terreno del arte, pues la
voluntad segiun la concepcién shopenhaueriana es lo no—estético en si. El lirico realiza una
interpretacion de la musica mediante imagenes apolineas, pero él concibe la naturaleza entera y a si
mismo dentro de ella como lo eternamente anhelante. Ahora bien, si la lirica depende del espiritu de la
musica, ésta no necesita ni de la imagen ni del concepto, solamente los soporta a su lado. Lo que
expresa el poeta lirico no es algo que no exista antes con vigencia primordial y que la misica haya
obligado a expresar con un lenguaje figurado. Con el lenguaje es imposible alcanzar de modo
exhaustivo el simbolismo universal de la muisica, precisamente porque ésta se refiere de manera
simbélica a la contradiccion primordial y al dolor primordial existentes en el corazén de lo Uno
primordial, y, por tanto, simboliza una esfera que esta por encima y antes de toda apariencia. Asi lo
dionisiaco aparece en cierto modo instaurado con suprema soberania e independiente de lo apolineo,
mientras que la apariencia que es por esencia apolinea, depende siempre de un substrato dionisiaco.
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poeta. Es decir, el artista es médium, vehiculo a través del cual el Unico sujeto
verdaderamente existente expresa su redencion a través de la bella apariencia.
En este sentido Nietzsche adopta una postura distante respecto a las
consideraciones de Schopenhauer sobre lo subjetivo y lo objetivo, quien
parece guiado por esa diferenciacion para proponer una division de las artes,
como si fuera una cuestion de fijar valores. En la medida en que ese sujeto es
artista —y no individuo que quiere y fomenta sus finalidades egoistas—, se
redime de su voluntad individual y se convierte en vehiculo del sujeto
verdadero, esto es de ese fondo primordial. «El arte propiamente dicho es la
capacidad de crear imagenes»,” ésta que es una propiedad general humana es

el significado cultural del arte.

De estas reflexiones puede inferirse que en el campo del arte hay
producciones que sintetizan lo dionisiaco y lo apolineo, asi la cancion popular
es simultaneamente, lirica y representativa, la tragedia es la maravillosa alianza
entre la musica —arte dionisiaco por excelencia— y la imagen —arte
apolineo— En otro término, la correspondencia entre ambas divinidades
dentro del pueblo heleno, se expresa cada vez con mayor fuerza hasta
conseguir que, a la base de su sélida cultura, donde la belleza y el equilibrio

conformaban sus mejores méritos y reconocimientos, subyace aquello que es

¥ VdM, en NT, p.241.
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esencialmente desmesurado y distinto. Asi se erigieron ambas divinidades en
un mismo templo donde el acorde perfecto de las formas homenajeaba a

Apolo, mientras Dionisos exclamaba desde las profundidades.

En EIl Nacimiento de la Tragedia, Nietzsche afirma que los estados
fisiologicos del suefio y la embriaguez, generan en el hombre un
desencadenamiento de fuerzas artisticas de distinta manera. Entonces el arte es
el resultado de la fuerza en cuanto fuerza de la naturaleza que dispone del
hombre obligandole a la producciéon de imagenes, formas, ritmos, gestos,
movimientos. El acto creador del artista dionisiaco esta en estrecho vinculo
con la sexualidad y la voluptuosidad, es decir, con efectos organicos que
implican un incremento de la fuerza vital. El sentido de la embriaguez como
sentimiento de poder, representa un concepto clave para su posterior
fundamentacion de la verdadera naturaleza del arte, la psicologia del artista y

sobre todo su fundamentacion de una afirmacién suprema de la vida.

En Crepusculo de los Idolos, Nietzsche desarrolla con mayor
profundidad sus nociones de la embriaguez en tres sentidos entre los cuales
existen una estrecha conexion: 1) la embriaguez como condicion fisiologica
necesaria para que exista arte, como fundamento para la psicologia del artista;
2) los conceptos antitéticos de lo apolineo y lo dionisiaco, entendidos ambos

como dos especies de embriaguez; 3) la embriaguez como estado que
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transforma todas las cosas por un estado sobrecargado de fuerza. A partir de
ellas se pone en circulacion el sentido del artista dionisiaco, condicion para la

afirmacion del artista tragico.

Uno de los aspectos de la embriaguez la encontramos expresada en estos

términos, dice Nietzsche:

Psicologia del artista. Para que haya arte, para que haya algin
hacer y contemplar estéticos, resulta indispensable una
condicion fisioldgica previa: la embriaguez. La embriaguez
tiene que haber intensificado primero la excitabilidad de la
maquina entera: antes de esto no se da arte ninguno.90

El uso del término “maquina”, implica aqui un rasgo principal, pues con

este se indica el concepto de cuerpo en el sentido de Leib, —el cuerpo desde

adentro—, es decir «todo yo», «yo con todo». Aqui la maquina entera, esta en
juego dinamico; no es el cuerpo (Korper) contra el alma (Seele), sino la unidad
que es el individuo, no el hombre del dualismo ontologico, escindido entre
cuerpo y alma como partes de una unidad. Ahora se instala el sentido de la
maquina como unidad, es decir, de la maquina que conforma desde lo mas sutil
de los sentidos hasta la vida misma. La embriaguez se propone como una
condicion fisiologica indispensable para el arte y para la creacion artistica. Por

otra parte,

% CI, “Incursiones de un intempestivo”, pp.90-91.
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lo esencial en la embriaguez es el sentimiento de plenitud y de
intensificacion de las fuerzas. De este sentimiento hacemos
participes a las cosas, las constrefiimos a que tomen de nosotros,
las violentamos, —idealizar es el nombre que se da a ese proceso.
Desprendamonos aqui de un prejuicio; el idealizar no consiste,
COmo se cree comunmente, en un sustraer o restar lo pequefio, lo
accesorio. Un enorme extraer los rasgos capitales es, antes bien,
lo degciisivo, de tal modo que los demas desaparezcan ante
ellos.

Heidegger advierte que en primer término la embriaguez es nombrada
como «condicién fisiologica» previa del arte; luego, lo que es esencial es el
sentimiento, es decir, «el modo en que nos encontramos ante nosotros mismos
y, a una con ello, ante las cosas, ante el ente que no somos nosotros mismos».”?
El sentimiento implica la inclusion del cuerpo en nuestra existencia. Ese
sentimiento, esa vivencia, determina al hombre y asi nada le es extrafio, el
artista dionisiaco se siente poseido por todas las fuerzas y de este modo las
proyecta a todas las cosas; una fuerza de Titanes lo sobrecoge en un
sentimiento de sobreplenitud que violenta, que transforma todo a su alrededor,

y entonces la proyecta enriqueciéndolo con su plenitud.

Ese sentimiento de plenitud es el sentido de afirmacion e intensificacion
de la vida, como un principio que nos permite atrapar lo inatrapable, de este

modo, la mayor expresion de fuerza y de plenitud, es darle al devenir el

> Ibid.
*2 M. Heidegger, op.cit., p.102.
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caracter de ser, plasmar el devenir como ser. Esto es la suprema voluntad de
poder, es decir, de fuerza, en funcion de intensificacion de la vida, de plenitud
de la vida; es alli donde tenemos el arte para no perecer a causa de la verdad.
Entonces, idealizar, no en el sentido de abstraccion, significa no dejar de
lado lo accidental, «sino extraer todos los rasgos capitales y de este modo todo
lo demas se disipe como lo aleatorio».” «Idealizar», «es ese ver mas pleno,

4 b I . 9
més simple, mas fuerte, que se da en el crear», afirma Heidegger.”*

Esto implica convertir la vida misma en una obra de arte, desde este
sentimiento de plenitud e intensificacion de fuerzas, una especie habitual
de embriaguez en la vida. Desde aqui la embriaguez se convierte en un
vehiculo para llegar a la plenitud de lo que es, en esto consiste ese violentar las
cosas, pues por ese estado de embriaguez las cosas se hacen participes de todo
cuanto es el hombre. El esfuerzo por llegar a la verdad con Nietzsche, no es
desde la légica, que con sus conceptos terminan constrifiendo la vida en un
afan absoluto de razoén, sino a través de la embriaguez en tanto sentimiento de

intensificacion de la vida, que no teme sino que afirma esa voluptuosidad de la

vida>’

% LE. De Santiago, op.cit., p.242.

% M. Heidegger, op.cit., p.117.

% Lo aqui expuesto sobre el estado de embriaguez y otros paragrafos de La voluntad de poder, en
relacién con este aspecto, fueron desarrollados en la discusion y reflexién que se motivd en el
seminario sobre Nietzsche, dictado por la Dra. Marta De La Vega Visbal.
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Ese sentimiento de plenitud y de intensificacién de fuerzas queda
plasmado en grandes obras, de este modo el arte nos salva de ese naufragio de
la voluntad del fondo primigenio que es puro caos y confusion; el arte como un
consuelo metafisico, segiin lo entiende en El Nacimiento de la Tragedia, es
colocado sobre el gran signo de la vida, para no perecer a causa del espanto. En
los estados de embriaguez, el hombre se convierte en un dios poderoso, que
vive a pesar del horror, el hombre es el héroe tragico que solo puede verse

través de la figura mesurada de Apolo, que da forma e individualiza el caos.

Por otra parte, Nietzsche advierte que a pesar de que esos principios
primordiales son antitéticos, tienen en comun que ambos son dos formas de
embriaguez en tanto son principios naturales, asi se determina que todo arte

deriva de la excitacion producida por la embriaguez. Nietzsche pregunta:

(Qué significan los conceptos opuestos, introducidos por mi
en la estética de lo apolineo y lo dionisiaco, concebidos como
especies de embriaguez?— La embriaguez apolinea mantiene
excitado ante todo el ojo, de manera que éste adquiere la
fuerza de ver visiones. El pintor, el escultor, el poeta épico
son visionarios par excellence. En el estado dionisiaco, en
cambio, lo que queda intensificado es el sistema entero de los
afectos: de modo que ese sistema descarga de una vez todos
sus medios de expresion, y al mismo tiempo hace que se
manifieste la fuerza de representar, imitar, transfigurar, toda
especie de mimica y de histrionismo.”®

% CI, “Incursiones de un intempestivo”, p.92.
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La diferencia entre ambos consiste en que mientras en el estado
apolineo esa embriaguez solo afecta la vision, en la embriaguez dionisiaca, la
excitaciéon alcanza el sistema entero de los afectos. En ambos casos, lo
fundamental es la facilidad de «metamorfosis». Sin embargo, es el hombre
dionisiaco el que posee el mayor grado de instinto de comprension, de
adivinacidn, de igual manera que posee la mayor capacidad de comunicacion,
pues se introduce en toda piel, en todo afecto y se transforma

permanentemente.
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3.4.3. Rafael, un artista tragico

(Rafael, un artista dionisiaco? Los grandes hombres como Goethe o
Rafael, alcanzaron esa embriaguez dionisiaca. En ellos Nietzsche identifica un
modelo de lo que €l llama la cultura, en cuanto la manifestacion de esos dos
principios primordiales incorporados a la vida misma: lo apolineo y lo
dionisiaco. Por ejemplo, Rafael logro hacer de su vida y de su propia existencia
una obra de arte. Su vida atesord las grandes riquezas de un espiritu apolineo,
dotado de temperamento gentil y de agraciada afabilidad, que siempre supo
mostrarse dulce y agradable con «toda clase de personas y en todas las
circunstancias. Gracia, saber, modestia y buenas costumbres hubieran sido
suficientes para cubrir cualquier vicio por grosero que fueren,”’ como lo resefio

QG. Vasari.

Fue pintor afamado de la corte de Urbino desde muy joven, con un
vasto inventario de obras a su cargo, a peticion de familias destacadas de Roma
y Florencia, el cual conforma toda su prodigiosa produccion pictorica y
algunos proyectos arquitectonicos y escultoricos. Gozé de gran estima entre los
gobernantes pontificios, especialmente de Julio I y Leén X e incluso aspiré
como laico a ser cardenal; aunque no lo consiguid era muy probable que lo

hubiera logrado, de no haber sido por su muerte prematura a sus 37 afios.

*7 G. Vasari, op.cit., p.243.
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Aunque no hay consenso sobre la causa de su muerte —que poco podria
interesarnos desde nuestro acercamiento—, una version sostiene que fue
producto de sus excesos amorosos, mientras otras advierten que tras largas
jornadas de trabajo acostumbraba extensas tertulias con el papa Leon X, en
salas frias y ventiladas, de modo que «el sudor se le enfriaba sobre sus carnesy,
cualquiera que fuera la causa cierta, le fue diagnosticada una pleuresia, y segun

la costumbre de entonces, le hicieron una sangria que termin6 agotandolo.

Esta corta referencia de la historia personal de Rafael, «el mortal», nos
sirve ahora para argumentar nuestra interpretacion de Rafael como un artista
dionisiaco. Su personalidad estd llena de distintos matices, su ambicion le
permitia sumirse en una rivalidad abierta aunque nunca para eclipsar a sus
oponentes, largas horas de trabajo y agotamiento circundaban cada una de sus
obras, siempre exigiéndose lo maximo de si, pintar para él no era una simple
accion, alcanzaba en todo momento ese sentimiento de plenitud, de
sobreabundancia de fuerzas, y asimismo, fuerza vivificadora. Un poema de
Baltasar Castiglione, amigo intimo de Rafael, a propdsito de su reconstruccion
de las ruina de Roma, nos alecciona en ese estado dionisiaco en que este

hombre se sumergia olvidandose de sus preceptores eclesiasticos o laicos:
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suscitaste la envidia de los dioses y ahora ultrajas la muerte,

ofreciéndola con tu capacidad para devolver el aliento vital a

cosas perecidas y dar forma de nuevo a aquello que el paso

del tiempo ha borrado, desdefiando las leyes mortales.”®

Su muerte fue un acto religioso, su vida y su obrar artistico, nos parece

como un instante donde presenciamos el desgarramiento de su espiritu, bien
por abatimiento o por impetu sexual, su sangre vertié su vida como una gran
ofrenda a sus dioses inspiradores: guiado por Apolo conoci6 la mesura en su
vida y en su obra, pero al acecho Dionisos susurraba los oscuros secretos de 1o
verdaderamente existente, asi vivid el desgarramiento y el espanto, pero
renacia a cada instante en cada una de sus bellas formas; pint6 la dulzura de
sus madonas y la intensidad dramética en la matanza de los sacrilegos; que
parecen ser el fruto de una exhalacidén espontanea de genialidad. Sus formas
nos devuelven a un completo olvido de si, a ese pathos, a la pasion desmedida
del juego de la vida en el acto creativo. Todo en Rafael sufre una
transfiguracion, €l transform6 todos aquellos pensamientos nauseabundos
sobre lo espantoso y lo absurdo para transformarlos en representaciones con las
que se puede vivir.

Rafael fue un hombre que enriquecié todas las cosas con su propia

plenitud:

% En: B. Talvacchia, op.cit.,p. 227.
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lo que uno ve, lo que uno quiere, lo ve henchido, prieto,
fuerte, sobrecargado de energia. El hombre de ese estado
transforma las cosas, hasta que ellas reflejan el poder de él,
— hasta que son reflejos de la perfeccion de él. Este tener-
que-transformar las cosas en algo perfecto es — arte.”

Rafael edifica la dimension del hombre dionisiaco que transforma las
cosas por medio de la fuerza estético—plastica en sus infinitas variantes, y
como una posibilidad de transformarse a si mismo constantemente. «Esto no
s6lo es un medio para la descarga de los afectos, sino también la posibilidad de
crearse nuevos afectos en si mismo».'” En este estado creador, ¢l adquirio el
poder de transformar las cosas hasta que ellas reflejaron su poder. Por esa
razon, Rafael fue un arista de valor, uno de aquellos que «son consecuencia de
un temperamento fuerte, exuberante; se trata de animales vigorosos, sensuales;
no se puede pensar —sin un cierto estado de enardecimiento del sistema sexual—

en Rafael».'°!

En la historia abundan, dice Nietzsche, aquellos hombres que
«adelgazan, empobrecen las cosas y las hacen tuberculosasy, esos son los
anti-artistas, los cristianos auténticos, famélicos de la vida, los cuales por
necesidad acogen las cosas, consumiéndolas hasta hacerlas mas flacas, este es

el cristiano auténtico. «Un cristiano que sea artista es algo que no se da. No se

% CI, “Incursiones de un intempestivo”, p.91.
1% v Quinche, op.cit., p.104.
L pp, §794E, p. 528. WM, §800K, s 534.
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sea pueril y no se me replique con Rafael, Rafael decia si, Rafael hacia si, por

consiguiente Rafael no era un cristiano». '

Con esta afirmacion parece claro que Rafael fue un artista tragico, un
hombre sobrecargado de energia vital, que logré transformar «el mundo a
imagen y semejanza de su propia fuerza y plenitud».'® Un artista como Rafael
no corrige el mundo, lo transforma permanentemente, produce sus propias
reglas ante la ausencia de modelos, pues «hallandose el mundo tan escaso de
jueces competentes y de obras apreciables»,'® para pintar una hermosa
doncella recurri6 a una imagen forjada en su propio interior. Asi ordend el
mundo y dio sentido humano, no glorificé los errores religiosos, ni guardo la fe
en verdades absolutas, no fue un artista cristiano que relaciona sus
representaciones con una explicacion celeste. A la critica que hiciera Leén X a
los rostros ruborizados de san Pedro y san Pablo en su «Disputa del
sacramento», Rafael respondié: «lo hice a propdsito, sefiores, porque es de
creerse que los santos Pedro y Pablo estén ruborizados al ver, desde el cielo,

que la Iglesia esté gobernada por hombres como vosotrosy. 103

Rafael significa esa especie de arte que ya no puede retofiar «porque

supone no solo una significacién cosmica, sino también una metafisica de los

192 o7 “Incursiones de un intempestivo”, p.91.
1931 E. De Santiago, op.cit., p.214.

1% Cfr,, D. Estrada, op.cit., p.694.

105G, Vasari, op.cit., p.254
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objetos del arte».'® El artista «se expresa a si mismo en su obra», por una
intensificacion de fuerzas creadoras en la que €l es propiamente un médium del
artista primordial, es decir, de lo verdaderamente existente que se redime en la
apariencia. Este es el sentido del artista tragico, aquél que librado de su
voluntad individual acepta el llamado del artista originario, —de lo «Uno
primordial»—, y perdido en su intuicion artistica, deviene en instrumento de
ese fondo creador de la vida y portavoz de las tendencias cdsmicas. El artista
tragico es la expresion de una voluntad del mundo que crea y destruye
eternamente, y obtiene un placer perpetuo en esa destruccion; convive con la
guerra y el aniquilamiento de la apariencia, hasta que entra en escena Apolo, y
la naturaleza alcanza su perfeccion actuando como un conjuro a esta

destruccion.

El artista tragico tiene en su seno la afirmacion dionisiaca, el decir si a
la vida incluso en las dificultades, en los horrores y ese sentimiento
desbordante de vida y de fuerza, donde el dolor actia como asentimiento y no
como reprobacion. Rafael, «hace si», tiene esa condicion de valor, ese exceso
de fuerza que tienen los hombres superiores, aquellos que se sitian mas alla
del bien y del mal. Como artista tragico, él muestra ese estar en el mundo

sin miedo ante lo terrible y lo problematico. «Ese mismo estado es una

19 HdH, §220, pp.156-157.
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aspiracion elevada, quien lo conoce lo venera con maximos honores».'”’
Aunque la fama y el reconocimiento entre los hombres de su tiempo fue
inigualable, el sélo rindié honores a si mismo. No solo afirma el mundo y se
afirma a si mismo, sino que acepta todo aquello que ha sido y anhela volver a
tenerlo tal como fue, con todas sus dificultades, sus victorias y sus derrotas.
Rafael, dice Nietzsche, no pinté martires, porque nada le importaba ese éxtasis
moralizante, que tanto agrada al creyente cristiano, en cambio pint6 la cara

oculta de la belleza, la gracia.

Esa afirmacion dionisiaca es s6lo posible porque su plenitud de vida, le
permite trascender hacia el propio ser del hombre, es decir, llegar a ser
Superhombre (Uber-mensch) y (quién es el superhombre? Aquél que no
venera lo creado como si fuera algo extrafio, sino que sabe de su conciencia
creadora y proyecta nuevos valores para el hombre, que niega la autoalienacion
y la evasion, y en su lugar todo es expansion y engrandecimiento; estos
hombres son un modelo de cultura y de hombre; Rafael era un modelo de
Superhombre. El artista tragico inmerso en esa tendencia cosmica fundamenta
esa idea de cultura como una interpretacion del mundo y de la vida, sostenida
por ¢l. La cultura no es meramente obra humana, sino que el hombre como
artista —como salvador, como sabio— crea y define una cultura. He aqui el

sentido de Rafael como un «inmortal».

197 CI, “Incursiones de un intempestivo”, p.102.
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En la segunda de sus Consideraciones Intempestivas, Sobre la utilidad y
los perjuicios de la historia para la vida (1874), Nietzsche enfatiza el sentido
en que deben ser comprendidos hombres como Rafael o Goethe. La historia
ensefia siempre «érase una vezy, la moral «ti no debes» o «ti no debias
haber». De este modo la historia se convierte en un compendio de inmoralidad
efectiva, entonces, algo que ofende a la moral es que un Rafael tuviera que
morir cuando tenia 36 afios, jun ser asi no deberia moriri108 Siendo un
apologista de los hechos, se dijera que Rafael expreso todo lo que tenia dentro
de si; si hubiera vivido mas tiempo, hubiera podido crear reiteradamente la

misma belleza, pero no una nueva belleza, y cosas semejantes.

Asi os convertis en abogados del diablo al tomar como vuestro
idolo el éxito, ¢l hecho y el hecho es siempre estipido. Como
apologistas de la historia, la ignorancia es vuestra inspiracion:
en realidad, tan sélo porque no sabéis qué cosa es una natura
naturans como la de Rafael, os deja indiferentes el saber que €l
vivi6 una vez y nunca mas volvera a vivir.'”

Ciertamente, la historia ha enaltecido a Rafael como uno de los mejores
exponentes del buen arte de la pintura, famoso en su propio tiempo con un
precoz ascenso al estrellato, por sus esfuerzos improbos para satisfacer a

tiempo encargos provenientes de distintos sectores de la Italia de su tiempo,

1% Nietzsche hace referencia en esta oportunidad a que Rafael tenia 36 afios cuando la muerte lo

sorprendi, sin embargo, la edad cierta de su fallecimiento era 37 afios en el mismo dia de su

&%cimiento, es decir el viernes santo de 1520, tal como lo atestiguan las fuentes biograficas del pintor.
SuP, 8, p.37.
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parte del gran triunvirato de pintores italianos del Renacimiento. Sin embargo,
considerar solo los hechos y el éxito que tuviera este hombre, nos convertiria
en los grandes apologistas de la historia. Lo que hace a Rafael un inmortal es
su natura naturans,''™° es decir, su naturaleza creativa que intuye lo originario,
lo Absoluto, lo Uno primordial, —como lo creia Schopenhauer—, porque
descubre ese fondo primigenio, que es fundamento de si mismo, y porque
expreso en un lenguaje simbolico supremo aquella antitesis entre lo apolineo y
lo dionisiaco, tal como lo muestra su «Transfiguracion». «Ante tales muertos
como Goethe o Rafael jqué pocos tienen derecho a la vida!».'!!

Este ultimo alegato de Nietzsche comprueba que todo hombre es
virtuoso en tanto se rebela contra la ciega fuerza de los hechos, contra la tirania
de lo real y las leyes a las que se somete, no son las leyes de esas fluctuaciones
de la historia, va en contra de la corriente histérica y «sobre todo se
compromete a ser sincero, mientras la mentira teje en torno a €l sus brillantes

redesy».!?

"% El término natura naturas fue empleado por Spinoza, para la Sustancia Infinita, el Deus sive Natura
identificado como principio creador. Solo existe una substancia que es Dios. Asi lo originario (lo
Absoluto, como afirman los romanticos), es el fundamento primero y supremo y en cuanto tal que no
hace referencia a largo distinto de €I, y que por lo tanto es un fundamento de si mismo, causa de si.
Causa sui. En el libro I de su “Ethica”: dice Spinoza “Ha de entenderse por Natura Naturans lo que es
en si y por si es concebido, es decir, los atributos de la sustancia que expresan una esencia etema e
infinita. Esto es, Dios en tanto que se le considera como “Causa Libre”. Por Natura Naturata entiendo,
en cambio, todo lo que se sigue de la necesidad de la Naturaleza de Dios, o lo que se sigue de cada uno
de sus atributos, o todos los modos de los atributos de Dios en tanto son considerados como cosas que
son en Dios y no pueden sin Dios ser ni concebidas.” Cfr., F. Copleston, vol.4, op.cit.,, p.197; G.
Antisieri y D. Reale, op.cit., p.359.

" Sup, 8, p.37.

12 Ibid.
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Hemos recorrido con Nietzsche los fundamentos esenciales para la
comprension de los rasgos esenciales de esa unidad antitética de lo apolineo y
lo dionisiaco, evaluados en la dimension de un artista como Rafael, en quien
creemos se conjugan en tanto hombre—artista esos principios concebidos desde
Nietzsche, totalmente integrados al sentido de la vida y del hombre en la tierra.
Rafael, como dijéramos al inicio, es un artista apolineo y dionisiaco al mismo
tiempo, en cuya conciliacion encontramos el punto de encuentro con ese artista

tragico, esencialmente afirmador.

Por una parte, su obra la «Transfiguraciony» es un instante donde se
representa un acto tragico desgarrador amparado por el héroe Prometeo, y por
otra, Rafael, «el mortal», «el Rafael de Nietzsche» es todo €l, la conciliacion
de ese arte supremo de la tragedia, es decir, Rafael hizo de su vida una obra de
arte tragica, no pesimista, sino que «dice si», que «hace si» incluso a todo lo
problematico y terrible. Por su plenitud, y su intensificacion de fuerzas
embriagadoras tanto apolineas como dionisiacas, dotan la vida de una
dimension metafisica, es decir, fue capaz como individuo de conducir a una
identificacion con ese algo que estd «mas alla de él», con lo Uno primordial y

de transportarlo a un horizonte de libertad.
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Precisamente, aqui se experimenta un distanciamiento abismal entre
Nietzsche y Schopenhauer respecto al reconocimiento de la genialidad

inmortal de Rafael. De modo cierto, Schopenhauer considera que este artista,

logré en sus fisonomias y especialmente en las miradas, la
expresion, el reflejo de la inteligencia mas perfecta, de la que
tiene por objeto, no las cosas particulares, sino las Ideas, es
decir, la comprensioén acabada del mundo y de la esencia del
hombre.'"

Este conocimiento —afirma Schopenhauer— le suministra un calmante,
un aquietador, y con ello ha llegado a la resignacion absoluta, que es el
verdadero espiritu del cristianismo, que lleva consigo como consecuencia la
renuncia perfecta, el sacrificio de todo deseo, la supresidon de toda voluntad, y,
por consiguiente, como uGltimo resultado, la salvacion. Segun esto,
Schopenhauer nos dibuja un Rafael distinto, de rostro desapacible y con

expresiones aquietantes.

La diferencia en ese semblante ahora pesimista y hosco de Rafael que
nos presenta Schopenhauer, radica en la concepcion distinta de la nocién de
voluntad y de sus consecuencias en el modo de admitirla. Voluntad, segin
Schopenhauer, no es sélo un querer consciente en sentido estricto y como
originalmente se ha entendido, sino de manera general, todo desear, anhelar,

esperar, amar, odiar, resistir, conocer, pensar, representar. Vale decir: la vida

'3 MVR, 111, §48, p.63.
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toda, es voluntad. Ella est4 a la base de todos los fenomenos del mundo y es
el mas intimo nucleo (ser) de todos y cada uno de éstos, desde las leyes de la
naturaleza, hasta la conciencia humana. El mundo, el hombre, la totalidad, es
voluntad y nada mas que voluntad, eterno desear, inquieto siempre €
insatisfecho. Esto justifica, entonces que Schopenhauer admita la voluntad
como dolor, sufrimiento, privacion, tendencia insaciable hacia un objetivo, que
una vez alcanzado se revela insuficiente e incapacitado para saciar las ansias
originarias del querer: «jamas hay descanso final; por tanto, jamas hay limites
ni términos para el dolor ».''* Esto es, la vida como una tragicomedia carente
de sentido. Sin embargo, ese impulso de la voluntad, es el impulso sustenta
todo lo existente. Un circulo vicioso circunscribe la vida: «todo tiende al ser: el
existir es dolor; viene el deseo de librarse de €l; pero con el vivir asegurado

vuelve el aburrimiento, y, con €l de nuevo, la insatisfacciony. '

Nietzsche en cambio, trasciende esas consideraciones de la voluntad de
Schopenhauer. Esta voluntad, cuando tiene conciencia de ella misma, dirige
toda su fuerza contra si misma y se empefia en su autoaniquilamiento. Y de
este modo, esa voluntad se transforma en voluntad de afirmar. Asi, frente al
unico valor reconocido por Schopenhauer: no vivir, Nietzsche declara

unicamente su contrario: vivir. La voluntad nietzscheana es la afirmacién en la

4 MVR; 1V§ 56, p.127.
13 J. Hirschberger, Historia de la filosofia, t 11, L. M Martinez (Trad.), Barcelona, Herder, 1986, p.297.
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vida misma; como expresion de ese torrente inagotable en sus manifestaciones
y siempre en constante superacion. La vida debe y puede ser justificada luego
del profundo dolor causado por el eterno fluir de la voluntad y las multiples
escisiones en individualidades y mas alla; la existencia misma es la que
necesita superar su sentido finito ante lo impermanente de las individuaciones.
Nietzsche, sefiala, tal afirmacion es posible a través del arte. Esta voluntad es

esencialmente afirmacidn dionisiaca, y por tanto, esencia de lo tragico.

Unas de las vias que encuentra Nietzsche para la expresion afirmativa
de la voluntad es ubicarse en la dimension del juego, entendido como
transfiguracion del fondo original y primordial que es Dionisos, mediante
imagenes capaces de afirmar la vida, incluso en el dolor, en el espanto y en el
sufrimiento. El dolor primordial tras bellas mascaras de Apolo. E. Fink indaga
en la diferencia fundamental entre Schopenhauer y Nietzsche, respecto al
sentido de la voluntad. Para el primero, la voluntad es impulso ciego, lo tinico
verdadero (la cosa en si), mientras que el mundo como representacion es
propio del intelecto humano, en tanto las formas subjetivas de la intuicion, vale
decir, espacio y tiempo; no tienen ellas mismas una realidad especifica, sino
que se encuentran alojadas en el espiritu del hombre. De tal modo, el mundo

como fenémeno no existe nada mas que para el hombre.'°

8 E. Fink, op.cit., p.37.

Pagina | 282



Nietzsche, en cambio, afirma que el fondo primigenio dionisiaco es una
realidad que juega y produce la apariencia del fendmeno, siendo éste un
producto artistico de su impulso estético, y més alld, un medio de encontrarse a
si mismo y de autocontemplarse. El fendémeno es, en este sentido, un
requerimiento para que la voluntad llegue a si misma, sea consciente de siy se
redima en la bella apariencia apolinea. «Esta tiene que salir de si misma, tiene
que dividirse para poseerse, y luego escapar a la otra vez a la division para
alcanzar con ello su conciencia de si».'"” Por tal motivo, la tragedia es el lugar
de ese auto-reconocimiento de lo verdaderamente existente. De esto se origina
una nueva diferencia respecto a la nocion de lo tragico segin lo admite

Schopenhauer:

lo que otorga a todo lo tragico el empuje peculiar hacia la
elevacion es la aparicion del conocimiento de que el mundo, la
vida no pueden dar una satisfaccion auténtica, y, por tanto, no
son dignos de nuestro apego: en esto consiste el esgiritu
tragico—, ese espiritu lleva, segun esto, a la resignacion. 1

Admitida asi, la tragedia encamina la voluntad hacia la nada, en tanto
que desde ella y con la vision que ella proporciona, el mundo y la existencia no
son merecedores de nuestro afecto ni esfuerzo. Ante el espectaculo de las
desdichas representadas en el drama, al individuo sélo le queda una via: «la

sustraccion consoladora de los acontecimientos; lo que seria en definitiva, una

"rbid.
U8 EA, en NT, p.34.
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voluntad que vuelve sobre si misma con el fin de negarse y de

autoniquilarse».'"

Nietzsche enjuicia duramente este pensamiento que valora la existencia
bajo los signos de la renuncia y la negaciéon. Por ese motivo, se vale del
fenomeno de lo dionisiaco que, ante todo, es afirmacion de la vida, aun en los
aspectos mas terribles y sombrios; como una revelacion de una voluntad capaz
de «decir si». La vida no es redimida a causa del sufrimiento, pues a ella no
puede atribuirsele ninguna culpabilidad, antes bien, dolor y sufrimiento son
plenamente justificados por la vida. Desde esta perspectiva lo tragico equivale

a la afirmacion.

La tragedia alimenta y fomenta el deseo de vivir y es un contundente e
inflexible si a la existencia. Mas alla del dolor y el conflicto que se produce en
la tragedia, lo que realmente sucede es una alegre afirmacién. Las
consecuencias de esto es que, mientras para Schopenhauer la contemplacion
estética es una de las vias para suavizar, para aquietar el dolor producido por
una voluntad escindida en individuos, Nietzsche nos dice: «solo como

fendmeno estético estan eternamente justificados la existencia y el mundoy.'?’

Aqui se yergue la figura inmortal de el «Rafael de Nietzsche», en cuyo

ser y hacer artistico expresa esa voluntad del mundo, que es esencialmente

R Avila, op.cit., p.38
120 NT, secc. 5, p.66.
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artistica, como un fenémeno estético que incorpora la vida entera y la maquina
(Leib) del hombre en su totalidad. Rafael, como hombre que recibe el llamado
de esa voluntad primordial, se redime de su voluntad individual y es
instrumento creador del fondo primordial: Dionisos. La representacion en
imagenes de la voluntad es ella misma justificacion y redencion. Asi como ese
impulso obscuro se redime en la imagen, y asi como lo indeterminado se
realiza y se patentiza en el mundo de las formas y esa apacible felicidad que
proporciona la confianza de toda individualizacion; de esa misma forma, el

arte transfigura la dureza y la pesadez, el absurdo y el abismo de la existencia.

No hay aqui vestigios de un pesimismo que nos ate, que nos paralice el
cuerpo: mediante el arte se salva la voluntad del peligro de la nada, mediante
ese mundo de apariencias; por el arte el hombre se salva de la negacion.
Nietzsche encauz6 sus mejores esfuerzos por una afirmacion de la vida a partir
de una voluntad que mide su poder por la adversidad, por la tortura y el dolor,
que resiste y que no reprocha a la vida su caracter tragico y doloroso. Por eso,
Rafael es un artista tragico, quien en un estado de embriaguez, se retira en un
acto de autoalienacion mistica y poseido por el influjo apolineo del suefio, se
sumerge en las profundidades del fondo mas intimo del mundo, en una imagen
onirica simbolica, se identifica asi con aquel ser que, por ser creador y

espectador tnico de la comedia de arte, se procura un goce eterno a si mismo,
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y nosotros que solo actores en el mundo de las apariencias, espectadores
diluidos en un saber artistico tan solo ilusorio, conocemos con Rafael, esa
patria primordial, y esa alianza fraterna entre las divinidades Apolo y Dionisos.

En palabras de Holderlin:

Ser uno con el Todo, éste es el vivir de los dioses; esto es el
cielo para los hombres. Ser uno con todo lo que vive, y volver,
en un feliz olvido de si mismo, al todo de la naturaleza, tal es
el punto mas elevado del pensamiento y de la alegria, es la
sagrada cumbre de la montafia, es el lugar de la eterna calma,
donde el mediodia pierde su bochorno, se desvanece la voz del
trueno, y el mar se agita y se llena de espuma, recuerda las
ondas de un campo de trigo jser uno con todo lo que vive!. '

iSer uno con todo lo que vive!, eso podriamos afiadir recreando aquel
momento en que, en la cabecera del féretro de Rafael fue colocado el
majestuoso panel inconcluso de la «Transfiguraciony», en esa misma sala en la
que trabajaba cuando la muerte sorpresivamente lo arrebatd de su trabajo. Se
repite la misma dicotomia de su cuadro: arriba, la vida contenida en cada
figura de su pintura; abajo el cuerpo inerte. Rafael, el gran aprendiz, se eclipsa,
desaparece de nuestra vista cuando aun estaba aprendiendo. «Todos los dias
aquel noble ladron robada un pedazo de su naturaleza; el gran aprendiz se vio
perturbado por la muerte en el momento en que cumplia su tarea mas dificil,

llevandose a la tumba el ultimo fin justificador que perseguia».'?* Rafael

21 En: G. Antisieri y D. Reale, op.cit., pp.35-36.
122 4,540, p.262.
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, . "y 123
representa el «arte de la apoteosis, esplendor y gloria del ditirambo», ™ que
«cometi6 el pecado de divinizar la apariencia de la interpretacion cristiana del
mundo»,'* pero también fue reconocido en obras donde no se mostr6

totalmente cristiano, asi es su «Transfiguraciony.

123 pp 8840, p.557. WM, §845K, s 567.
124 Ibid,
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CaAPiTULO IV
«San Jerénimo en su celda»: Dionisos y el

Crucificado

;Sin duda, un amigo ama a su amigo

Como yo te amo a ti, vida llena de enigmas!

Lo mismo que si me has hecho gritar de gozo que llorar,
lo mismo si me has dado sufrimiento que placer,

yo te amo con tu_felicidad y tu afliccion:

y si es necesario que me aniquiles,

me arrancaré de tus brazos con dolor,

como se arranca el amigo del pecho de tu amigo.

Con todas mis fuerzas te abrazo:

jdeja que tu llama encienda mi espiritu

Y que, en el ardor de la lucha,

Encuentre yo la solucion al enigma de tu ser!
iPensar y vivir durante milenios,

arroja plenamente tu contenido!

Si ya no te queda ninguna felicidad que darme,
ibien! jAtn tienes —tu sufrimiento!

F. Nietzsche, “Al dolor” (oracion a la vida)



Mi vida transcurre segin la voluntad del cielo,
refleja mds resignacion que entusiasmo
A Durero

CAPITULO IV

«San Jerénimo en su celda»: Dionisos y el Crucificado

Contenido: 4.1. «San Jeronimo en su celda de Alberto Dureroy; 4.2 Afirmacion de la
fe en la vida; 4.3. La esperanza en el sentido de la tierra; 4.4. La fuerza
transfiguradora del amor; 4.5.Dionisos contra el Crucificado: el sufrimiento como
afirmacion de la existencia; 4.6.Justificacion estética de la existencia.

4.1. «San Jeronimo en su celda» de Alberto Durero

También Jeronimo —el que tiene nombre sagrado— como discipulo de
Cristo, libré las batallas de Dios, por Dios y con Dios y asi nos lo retrata
Durero, simbolo de la reflexion, el estudio y la concentracion, pero también
simbolo del verdadero cristiano que profesa y actua segun los principios de las
virtudes infusas por las que logr6 orientarse directa e inmediatamente hacia su
fin ultimo, es decir, Dios. Supo permanecer en la fe, la esperanza y la caridad
(amor al préjimo), la pureza de su corazon y toda una vida de penitencia y
contemplacion prepararon a este hombre para recibir la gracia de ingresar al

santuario de la divina sabiduria, comulgd con el pueblo de Dios para poder
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ingresar en el nucleo de la verdad que Dios mismo quiere revelar a los
hombres. Jeronimo es el emblema de ese noble, indomable y valiente defensor
de la fe, es el caballero del silencio y del desierto que Durero nos ilustra con
una sagacidad de lineas negras y trazos reticulados impregnados del silencio, el
sosiego y la paz de la comunion perfecta con Dios, destronando las fantésticas

y agitadas visiones del individuo humano.

Decia san Jeronimo, «todo aquel que no esta con Cristo, pertenece al
anticristo» jAcaso en esta afirmacion no encontramos el camino que nos
conduce al pensamiento de Nietzsche?, ;no es hacia este tipo de hombres,
espiritus débiles, hombres morales—cristianos contra quienes nuestro pensador
enfila toda su artilleria, jes éste el nuevo adversario de aquel caballero,
«soldado de Dionisos»? A esto respondemos afirmativamente, este es uno de
los oponentes predilectos de Nietzsche, el hombre cristiano. Aquellos
cultivadores de falsas sabidurias, negadores de la exuberancia de la vida, los
negadores del cuerpo, de aquellos que prefieren la pasividad del silencio y la
calma sobre la embriaguez como estado estético, de aquellos que, encarcelados
entre sus vestiduras, asfixian el respiro de lo sobreabundante en fuerza, de
voluntad de poder, hombres cuyos ideales trasmundanos imposibilitan la
afirmacion de lo posible e imposible, castradores del tiempo presente,

nauseabundos espiritus que se pasean entre los rincones de la Verdad como
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tinico valor para la vida, almas perdidas en el mundo terrenal que sufren y

padecen para lograr la gracia de su salvacion eterna.

Con Nietzsche el silencio y la paz de esta estancia dureriana se
desgarran, una voz nueva se deja escuchar al otro lado de los muros de la
celda, en tono elevado un nuevo hombre llama a la puerta, la campanada de
mediodia y del gran juicio nos libera del ideal, del gran hastio, de la voluntad
de la nada y del nihilismo, «ese anticristo y antinthilista, ese vencedor de Dios
y de la nada, — alguna vez tiene que llegar...»." Un vacio abismal se apodera
de la fe cristiana, se dinamita la confianza y la certeza divina en el mas alla y
nos devuelve desde las grandes alturas al sentido primigenio de la tierra con
sus brotes primorosos pero también con todo el espanto de lo terrible; los
ideales ascéticos calumniadores del mundo terrenal pierden todo su significado
para ubicarnos con Nietzsche en el corazon del mundo y de la vida en su
constante lucha, contienda de los principios vitales de lo apolineo y lo

dionisiaco.

'GM, 11, p.110.
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Figura 10. Alberto Durero. «San Jerénimo en su celda», 1514. Grabado sobre
metal, 247x188 cms. Localizacion en reserva.
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«San Jeronimo en su celda» (Der heilige Hieronymus im Gehdus, 1514)
es el segundo de la trilogia calcogréafica de Durero, en el que el artista aleman
representa, segiin hemos indicado, la virtud teologal. (Figura 10) En éste se
ilustra la vida en meditacion profunda del hombre santo en el mundo espiritual
de la contemplacion divina, logrado con la misma maestria técnica y artistica
de los otros dos grabados de este grupo. Asi, a través de esta imagen, se
pretende simbolizar la teologia y la vita meditativa del sabio religioso, a
diferencia de «El caballero, la muerte y el diablo», que alude a la vita activa'y

moral.

Segin se conoce, en la historia artistica de Durero el tema de San
Jer6nimo? ocupa buena parte de su repertorio iconografico, pues entre sus
primeras estampas esta temética es recurrente, en las que dota siempre de

inteligencia y serenidad interior a este personaje. Nicolas Kessler, un

2 Eusebio Hieronimo de Estridon o Jerénimo de Estridén (Estridon, Dalmacia 340, Belén, 420), es
conocido entre los cristianos como San Jeroénimo, es considerado uno de los cuatro grandes Padres de
la Iglesia Latina. Estudié latin en Roma bajo la direccion del profesor mas famoso de su tiempo,
Donato, el pagano. Reconocido por su espiritu enciclopédico, con una obra literaria donde deja de
manifiesto sus dotes filosoficas, retdricas, gramaticas y dialécticas, con una capacidad unica en el
dominio del latin, griego y hebreo. A él se debe la traduccién al latin del Antiguo y del Nuevo
Testamento, que lleg6 a ser con el titulo de Vulgata, la Biblia oficial del cristianismo. Aunque muy
buen conocedor de distintos idiomas, no lo fue de los libros religiosos y espirituales. Jerénimo dispuso
irse al desierto a hacer penitencia por sus pecados (por su fuerte sensualidad, su mal genio y su gran
orgullo), sin embargo a pesar de sus largas noches de oraciéon y sus extenuantes ayunos pronto
descubri6 que su mision no era vivir en soledad. Luego de volverse a Italia y ser ordenado sacerdote,
vivi6 en un clima de grandes tensiones entre los representantes de la iglesia por lo que decidié pasar
sus ultimos 35 afios en una gruta, junto a la cueva de Belén. En esta ciudad construy6 un convento para
hombres, gracias a las donaciones de ricas matronas romanas a quienes €l habia convertido, y que
decidieron vender todas sus posesiones y seguir a este guia espiritual. En Belén promovié la vida
monastica llegando a fundar varios conventos de ordenes religiosas masculinas y femeninas. Cfr., J.S.
Blazquez, Santos de leyenda leyendas de santos, Biblioteca de autores cristianos, Madrid, 2000, p.263.
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importante impresor de Basilea, publicé las Epistolas de San Jeronimo (1492),
alli se ilustra la pagina que cubre el texto y lo presenta con una xilografia del
joven Durero, lo que represento el inicio de su carrera artistica cuando contaba
tan s6lo con 21 afios de edad, por el que obtuvo la enorme admiracion entre los
artistas de esa ciudad a quienes impresioné con grandes dotes de perfeccion. Al
parecer, esa vision idilica del santo le era muy querida a este artista, quien

deseaba un similar estado espiritual de paz y dedicacién al estudio.

Durero traslada a la plancha de cobre la imagen de este padre de la
iglesia y traductor de la Biblia, sentado detras de un escritorio sobre el cual se
halla una cruz como recordatorio de la muerte y resurreccion de Jesus, un
tintero y un pequefio atril donde apoya su manuscrito. De esta manera, el sabio
aparece protagonizando la escena dentro de un espacio concebido como una
verdadera celda de un claustro, dotada con amplia ventana de celosia que deja
filtrar la luz en broquelados que se proyecta sobre el lienzo de sus muros
occidentales. En la estancia claustral prevalecen el orden y la sencillez en una
atmosfera que invita a una vida devota y de dedicacion al estudio. El silencio y
la comunion consigo mismo impregnan cada rincén de este espacio intimo y de
sobrecogimiento en el que el santo se postra en un acto de trabajo totalmente

absorto.
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Gran precision y justa medida ha empleado Durero en los atributos que
identifican a san Jer6onimo a quien suele representarsele en la tradicion
iconografica acompafiado por el le6n domesticado, que segun cuenta la historia
llegd al monasterio mientras el santo ensefiaba la Biblia; el animal herido con
una espina en su zarpa, fue curado por este devoto hombre, convirtiéndose en
su fiel acompafiante. Sobre el poyo de la ventana una calavera se ilumina con
la luz tamizada que ingresa por el ventanal y que es asimismo un elemento
recurrente en los programas figurativos, aludiendo de este modo a la caducidad
de la existencia y simbolo del pensamiento humano. Acompafian estos
atributos los libros que se ordenan en distintas zonas de esta celda donde se

encuentra el sabio hombre.

En esta obra dureriana la figura del le6n vigilante, ocupa el primer plano
acompafiado por un perro dormitando —muy frecuente en las obras del artista
a quien suele identificar con el concepto de lealtad—, en total paz y concordia

sin llegar a transgredir el orden y la intimidad de este espacio destinado a la

introspeccion y al ejercicio meditativo. Destacan otros elementos, sobre el
muro de fondo un sombrero —probablemente empleado por este hombre en
sus largas travesias por el desierto— y un reloj de arena arrimado a la esquina

derecha, elemento presente en los tres trabajos sobre cobre, al que se asocia el

inexorable paso del tiempo y la brevedad finita de la vida humana. De los tres
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grabados, «San Jer6nimo en su celday, ha recibido desde su tiempo los mejores
reconocimientos en virtud del uso perfecto de las reglas de perspectiva y
manejo de la luz a través del claroscuro, unidos a la maestria de Durero en el
dibujo y su profundidad de pensamiento que lo convirti6 en el artista mas
destacado en el arte aleman de la época y uno de los mejores exponentes del

grabado en toda la historia del arte.

No obstante, més alld de estas consideraciones que bien podrian ser
validas para cualquiera de las obras pictoricas de Durero en las que la magia de
su ingenio se apodera de la blancura inerte de la tela o de sus grabados, donde
el punzon sutilmente destrona las abstracciones de la mente para convertirlas
en viva forma de un espiritu inquieto que habla en nombre de la vida y de su
entrega al don divino de la creacion, en este «San Jeronimo en su celda» las
palabras del romantico aleman W. Wackenroder nos recuerdan la grandeza de

las cualidades de su ingenio:

toda figura ha sido aprehendida y eternizada en la
plenitud de su vida. Quien debe lamentarse se lamenta;
quien debe enojarse se enoja; quien debe orar ora. Todo
habla y habla alto y claro; todo nos habla con la misma
fuerza, y captamos sélidamente el alma del conj unto.”

Esta es la imagen dureriana del hombre cristiano que luego de haber

adquirido los grandes vicios de la juventud romana, adicto a las vanidades y a

? W. Wackenroder, en: Paltrinieri, op.cit., p.120.
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los lujos, se despoja de todo ello y se entrega enteramente a Dios; éste es el
hombre que deambulé por el desierto despiadado y se adentra en este rincon
remoto prefiado del silencio de la cercania con Dios, la del hombre exiliado a
esta prision voluntaria por temor al infiemo. Absortos ante este grabado
podemos trasladarnos a esa atmosfera creada e impregnada por la fuerza activa
del espiritu de este hombre de religion descifrado por la fuerza penetrante de la
luz y el verbo del leén y la premonicion de la muerte y de los imperios

invisible de este fiel perro.

Veamos cual es el sentido intrinseco de la virtud cristiana que subyace
en el lenguaje dureriano de este grabado en que representa a uno de los
personajes mas insignes de la iglesia de Cristo. ;Qué es la virtud entre los
cristianos? En palabras de santo Tomas ésta es definida como «una buena
cualidad de la mente por lo que se vive con rectitud, de lo cual nadie hace mal
uso y que Dios obra en nosotros, sin nosotros».* Es la disposicién ordenada a
obrar el bien, sin que deba ser entendido como acto sino como cualidad
permanente, un habito y como tal, es estable y tnica via para eliminar los

vicios (defectos) del hombre.

Una rapida mencion sobre el sentido de la virtud en Nietzsche nos arroja

la enorme diferencia con respecto a la virtud para el hombre cristiano. La

* 0. De 1a Brosse, et.al., Diccionario del cristianismo, Herder, Barcelona, 1986, p. 800.
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virtud, afirma Nietzsche, es vigor, es una fuerza activa como presupuesto de
una vida ascendente, es esencialmente una capacidad propia del hombre que la
posee. La virtud no se impone, no hay sufrimiento por falta de ella, no hace
propaganda, «no permite a nadie hacer de juez porque es siempre una virtud
por si misma», hace lo que estd prohibido, es virtud en el sentido del
Renacimiento, «virtud libre de moralidad». La virtud debe ser defendida de sus
propios enemigos, porque le predican como si se tratase de un ideal para todos
y la despojan «de ese raro encanto de lo inimitable».” Entonces, no es ningun
sentido un don infuso por Dios en el hombre, sino una invencion, una defensa
y una necesidad nuestras; si no es asi, se estd ante el peligro de andar por la

senda de la decadencia, dice Nietzsche.

El sentido de esta imagen de Durero desde la vision de Nietzsche,
traspasa las fronteras de aquellos argumentos juveniles en los que se
encuentran las fuertes raices de planteamientos claves de su proyecto
filoséfico, como es propio ya reconocerlo, debemos entonces indagar en
escritos posteriores donde esas ideas primeras se desarrollan y se perfilan con
mirada rigurosa y critica. En nuestro modo de proceder, tal como lo hiciéramos
en el caso del caballero de Durero, algunas premisas nos serviran de guia en
nuestro ejercicio exegético. «San Jer6nimo en su celda» nos permite una

lectura desde la perspectiva filosofica de Nietzsche en dos direcciones

VP, §315E, p. 230. WM, §317K, s 220.
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paralelas: la primera de ellas es una indagacién en el sentido de las virtudes
cristianas consideradas como virtudes teologales y el sentido opuesto de la
virtud nietzscheana. La segunda direccion que creemos se ilustra en esta obra
dureriana es la oposicién Dionisos y el Crucificado, oposicion que

aparece al final de su libro EI Anticristo (1888, publicado en 1895).

Ambas direcciones, creemos, tienen en comun la mas cruenta batalla
librada por Nietzsche contra la tradicion occidental, Dios y todas las
normativas morales de la existencia que han nacido de la religion cristiana, han
de morir a manos del dios Dionisos. San Jeronimo es también ese «soldado de
Cristo», quien, con su vida evangélica, su sabiduria y su virtud de hombre
cristiano ha de comparecer ante el tribunal de este nuevo jefe del ejército, de
espiritu guerrero fortalecido por las victorias y por las derrotas, por ese nuevo
soldado que no huye cobardemente ante la realidad ni sabe refugiarse en

esperanzas venidas de otros mundos.

El Nacimiento de la Tragedia mirado con neutralidad como lo hace
Nietzsche en el Ensayo de Autocritica guarda un precavido y hostil silencio
sobre el cristianismo, la mas aberrante variaciéon sobre el tema de la moral que
haya escuchado jamas la humanidad. A pesar de ello, y aunque sélo al final de

su escrito nombra a los sacerdotes cristianos como una «pérfida especie de
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enanos», a cuyo servicio ha estado el genio aleman. Uno de los
reconocimientos fundamentales de esta obra es la interpretacion y justificacion
estéticas de la existencia realizada por Nietzsche, justificacion ésta que luego
es examinada en contraposicion a la doctrina cristiana, con sus pretensiones
morales y sus normas absolutas. Del mismo modo, segun €l afirma en Ecce

Homo:

el cristianismo no es ni apolineo ni dionisiaco; niega
todos los valores estéticos, los unicos valores que E/
Nacimiento de la Tragedia reconoce: el cristianismo es
nihilista en el mas hondo sentido, mientras que en el
simbolo dionisiaco se alcanza el limite extremo de la
afirmacion.

Cuén lejos esta san Jeronimo, hombre meditativo, imbuido en su propio
pensar y precavido en su actuar, de aquel hombre dionisiaco que reconoce el
horror de la existencia con absoluto placer al conocer todas las caras de la
existencia, descubriendo que tras la bella mascara de la apariencia apolinea

habita el gesto desgarrador del fondo abismal dionisiaco.

® NT, secc. 24, p.189.
" EH, “Fl nacimiento de la tragedia”, p.68.
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4.2. Afirmacion de la fe en la vida

Segiin se reconoce desde la Edad Media, las virtudes teologales son tres:
fe, esperanza y caridad que, en cuanto virtudes, dependen de dones divinos
y estan encaminadas al logro de una beatitud inalcanzable para el hombre
exclusivamente con las fuerzas de naturaleza por lo que éstas tienen un
caracter sobrenatural, a diferencia de las virtudes éticas —aquellas que
Aristoteles asociaba con la parte apetitiva del alma, en cuanto moderada por la
razon: fortaleza, templanza, humildad, franqueza y justicia— o de las virtudes
dianoéticas también resefiadas por Aristoteles como propias de la parte
intelectual del alma: el arte, la ciencia, la cordura, la sabiduria y el
entendimiento. La teologia cristiana denomina virtudes teologales aquel soplo
divino que Dios infunde en la inteligencia y en la voluntad del hombre en su
vida espiritual para ordenar sus acciones y guiarlos hacia él. Se conciben asi
como actos y principios de actividad del hombre —por ello son virtudes—

«que miran directamente a Dios y dimanan de la gracia de Dios en el almay®.

Asi tenemos que la fe es aquella virtud que permite al hombre adherirse
a Dios en cuanto es la Verdad que le es revelada; por la esperanza, el individuo
cuenta con la ayuda de Dios para alcanzar sus promesas y las bienaventuranzas

prometidas y la caridad permite al hombre unirse inmediatamente con Dios.

8 0. De La Brosse: op.cit., p.743.
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Las virtudes teologales son el fin de las virtudes morales y de los dones del
Espiritu Santo, que permiten al individuo humano participar por la gracia de
Dios en la vida de las personas divinas. De este modo, todas las virtudes
humanas tienen su raiz en las virtudes teologales pues ellas adaptan las
facultades humanas a la participacién de la naturaleza divina. Por esto, ellas
estan referidas directamente a Dios y disponen a los cristianos a vivir en
relacion con la Santisima Trinidad, es decir, su origen, motivo y objeto es Dios
Uno y Trino. Ellas son infundidas por Dios en el alma de los fieles para que

obren como hijos suyos y merezcan asi la vida eterna.

Amor: lazo de oro que une en armonia perfecta a todo el
pueblo cristiano: revestios del amor, que es el vinculo de la
perfeccién (Col. 3, 14).

,; CARIDAD ~.
| (4gape):amor aDiosy |
al préjimo. !

DIOS,
fin Gitimo

| ESPERANZA (e/pss): |
| confianza y certezaen ||
la vida eterna ﬁ

FE (pistis).
creer en, confiar

Grafico 1: Las virtudes teologales cristianas
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Dentro de estas virtudes teologales, la fe (pistis) es estimada como una
de las fuentes vivas de la vida cristiana, es de origen sobrenatural y con ella
pueden verse realidades con los ojos de Dios, base de toda justificacion y
fundamento de las demas virtudes. «Sin la fe es imposible agradar a Dios»
(Hb, 11). En su significado se convalidan dos aspectos: en primer lugar, fe
como confianza, como creer en; como adhesion a la persona que revela y en
segundo lugar, la fe como conocimiento e iluminacidén, que otorga
conocimiento y luz al alma comprometida con la palabra de Dios y en su
promesa. San Pablo compendio las caracteristicas de la fe cristiana en palabras
de la carta a los Hebreos: «es la Fe la firme seguridad de lo que esperamos, la
conviccion de lo que no vemos» (Hb, 11, 1). En esta direccion, Santo Tomas

aclara el sentido de la fe afirmando:

En cuanto se habla de conviccion, se distingue la Fe de la
opinidn, de la sospecha y de la duda, en cuyas cosas falta la
firma adhesion del entendimiento a su objeto. En cuanto se
habla de cosas que no vemos, se distingue la Fe de la ciencia
y del entendimiento, en los cuales algo es evidente. Y cuando
se dice firme seguridad de lo que esperamos se distingue la
virtud de la Fe de la Fe en el significado comin [o sea de la
creencia en general] que no se dirige a la beatitud esperada.9

Este concepto de santo Tomas fue adoptado por la Escoldstica aunque

aparece desarrollado otro aspecto de la fe, a saber: su caracter practico ya no

® Santo Tomas, en: N. Abbagnano, Diccionario de Filosofia, A.Galletti (Trad.), Fondo de Cultura
Econdémica, México, 1996, p.524.
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dependiente de la voluntad sino de la capacidad de dirigir la accion. Duns
Scoto, el primero en insistir acerca de este caracter, afirma que la fe es una
accion practica, entendida ésta como todo aquello que dirige la conducta y por
lo tanto, la teologia es practica en tanto ella ensefia verdades que no son
tedricas —demostrables y necesarias— sino que sirven para conducir al
hombre a la beatitud eterna.

El objeto de la fe es Dios mismo en cuanto verdad primera que se revela
al hombre, es por la fe que el hombre se entrega entera y libremente a Dios y el
creyente siempre se esfuerza por conocer y hacer la voluntad de Dios. La vida
moral del cristiano tiene en la fe en Dios un manantial vivo en el que €l revela
su amor y el deber de todo hombre es creer en Dios y dar testimonio de él. El
estado contrario a éste es la incredulidad, que es el menosprecio de la verdad

revelada o el rechazo voluntario de darle asentimiento. '

1% Mario Perniola refiere a los sentidos en que es pensada la nocion de fe: la que puede ser entendida
como confianza y la otra como confesion dogmadtica. A estas corresponden dos verbos griegos que,
aunque provienen de la misma raiz, tienen asuntos significativos diversos. La fe como confianza esta
conectada al verbo péitho, que quiere decir “persuadir”, del cual el sustantivo peitho, persuasion; la fe
como confesion dogmatica si es por el contrario definida en relacion al verbo pistetto, que quiere decir
“creer”, del cual se acota pistis, como fe. En la primera, “tener fe” quiere decir “tener confianza, estar
seguro, estar y permanecer en un estado de seguridad” suceda lo que suceda. La fe como persuasion
por consiguiente tiene poco que hacer con la biisqueda de convencer a los otros acerca de la justicia del
punto de vista propio y tanto menos de la verdad absoluta de algunas proposiciones; el acento esta
puesto sobre la condicion de seguridad de lo “justo” que, segiin la Biblia, descansa sobre su ilimitada
confianza en Jahvé. En la segunda concepcion, el término “fe” esta ligado al proselitismo. Esto
pertenece a la predicacion misionera cristiana, la cual solicita una explicita adhesion a una nueva
doctrina. Esto explica el énfasis que de esto se asuma en la predicacion de Pablo, el cual exhorta a
quienes lo escuchan a recibir su mensaje de salvacion. Por cuanto esta idea de fe tiene en consecuencia
un basamento neotestamentario esencial, es solo en la edad moderna que en la iglesia catdlica se
consolida el legado entre la fe y el dogma. Cfr. M. Pemiola: Del sentire cattolico. La forma culturale
di una religione universale, 1l Mulino, Italia, 2001.
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Nietzsche considera que el cristianismo representa la abrumadora
necesidad de crear trasmundos platonicos para evadirse de la contingencia. En
El Anticristo nos dice: «a las tres virtudes cristianas, fe, amor y esperanza: yo
las denomino las tres listezas cristianas»'! para huir de la finitud y del miedo a
la vida. La fe desacredita la razon, el conocimiento, la investigacion: «el
camino que conduce a la verdad se convierte en el camino prohibido».'* Con
esta afirmacion retornamos aquella frase de Nietzsche refiriéndose a
Schopenhauer como un caballero dureriano a quien «le faltaba toda esperanza,
pero queria la verdad»" ;Cual es esa verdad querida por Schopenhauer? En el
contexto de El Nacimiento de la Tragedia la verdad es aquélla por la que
Nietzsche emprende su lucha contra el optimismo de la logica y la dialéctica,
fundamento de la cultura moderna. En este libro deja claro que en los
principios de Kant y Schopenhauer se asientan las bases de una nueva idea de
la verdad, pues no existen verdades eternas, lo que existe es la mera apariencia,

obra de Maya.

El significado y las metas del hombre teorico han de ser comprendidos
en sus diferencias respecto al artista. Dice Nietzsche, el hombre tedrico
encuentra, al igual que el artista, una infinita satisfaccién en lo existente y

ambos se sienten protegidos contra la ética practica del pesimismo. En cada

1 4C, 23, p.49.
"2 Ibid., p. 48.
3 NT, secc. 20, p.164.
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develamiento de la verdad, el artista, «con miradas extdticas, permanece
siempre suspenso unicamente de aquello que también ahora, tras el
desvelamiento contintia siendo velo».!* En cambio, el hombre tedrico,
encuentra gozo y satisfaccion con el velo arrojado; la mas alta meta de placer
«la alcanza en el proceso de develamiento cada vez mas afortunado, logrado
por la propia fuerzan.'> He aqui un problema central, Nietzsche nos habla del
develamiento de la verdad, una de las ideas de mayor alcance en su proyecto

filoséfico que encuentra aqui su prefiguracion.

En El Nacimiento de la Tragedia se asoma el quiebre con la tradicion
metafisica occidental, el desplazamiento hacia otra dimension: la dimension de
la vida; se nos abre la primera puerta hacia el nihilismo como objeto de
meditacion posterior por parte de Nietzsche.'® En este escrito de sus tiempos
juveniles el argumento del problema de la verdad, tiene su punto de partida en
Kant y Schopenhauer, como hemos visto, en su negacion de aquella pretension
de la ciencia y en ese optimismo apoyado en las verdades eternas. Se cuestiona

de este modo la verdad absoluta, «la verdad en si». Nos dice Nietzsche:

Por ello Lessing, el mas honesto de los hombres tedricos, se
atrevio a declarar que a €l le importa mas la bisqueda de la
verdad que ésta misma: con lo que ha quedado al descubierto

14 NT, secc.15, p.126.
" Ibid., p.127.
18 J. Quesada, op.cit., p.136.
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el secreto fundamental de la verdad, para estupor, mas aun,
para fastidio de los cientificos."”

Las mayores consecuencias derivadas de esto son, en primer lugar, la
imposibilidad de corregir el ser siguiendo el hilo de la causalidad; esto es la
representacion ilusoria de Sdcrates, del optimismo de la légica. En segundo
lugar, la otra consecuencia es decisiva respecto a la verdad, segtin la concibe el
joven Nietzsche, pues se despliega hacia otra dimension que no es la
dimension de la l6gica en la que la verdad es adaequatio, es decir, adecuacion

de la cosa al intelecto o del intelecto a la cosa.

Desde estas primeras consideraciones Nietzsche se mueve hacia otro
horizonte, a saber, la verdad tragica, la verdad puesta en lo real o lo real como
verdad. Ahora la verdad se revela como caos, horror, abismo, aniquilacion.
Nos situamos en el ambito de la verdad como experiencia dionisiaca. El caos
informe, primigenio, necesita de la transfiguracion. Esto refiere al juego
antitético de lo apolineo y lo dionisiaco, lo terrible, lo horroroso, el abismo de
ese fondo primordial, necesita para su transfiguracion la bella apariencia de
Apolo; la bella mascara oculta la desnudez de lo real y encuentra asi su
redencién. «Asi en el arte queda transfigurado todo lo que existe»,'® y la

existencia es justificada sdlo como fendmeno estético.

7 NT, secc.15, p.127.
'8 E. Fink, op.cit., p.35.
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El arte es el camino del conocimiento de la verdad ;Cémo es posible
que esa verdad horripilante en la que consiste la esencia de las cosas, pueda ser
transfigurada en una bella apariencia? Esto es solo posible porque la belleza
que «es ese deleitarse en las formas bellas»,19 redime, celebra su victoria sobre
el sufrimiento y el dolor. La belleza no se encuentra en lo que ella representa
sino en su el modo en que se representa, esto es, en la forma.”® Nietzsche
contraria el sentido tradicional del arte en relacion con la verdad y afirma asi
que todo es sélo apariencia. Incluso la ciencia y la religion quedan reducidas a
la esfera del arte, al mundo de la bella apariencia, «a la ilusion, error,

interpretacion, aderezamiento, arte»;2 ! ideas claves de la filosofia de Nietzsche.

La via hacia una nueva consideracién del concepto de verdad pasa por
el profundo examen que Nietzsche hace de éste en su escrito polémico Verdad
y mentira en sentido extramoral hasta llegar a una critica hiperbdlica en sus
fragmentos postumos de La voluntad de poder. Desde aqui su concepcion de la
verdad como 1ilusion y la verdad como error «son inseparables de la
concepcion nietzscheana del «valor», que es a su vez indisociable de la «Vida»
en cuanto meollo fundamentador de todo lo que es».** Y con tal consideracion

hemos de encarar el sentido de este grabado de «San Jer6nimo en su celda», en

Y NT, secc.16, p.133.

2 Cfr., L.E.De Santiago, op. cit., 338ss

2’ EA en NT, p.32.

2 M. De La Vega, “Nietzsche: la voluntad de poder como conocimiento”. M. Navia (Ed.), en:
Seminario Nietzsche 2000, 2* ed.,Centro de Investigaciones Estéticas, Universidad de Los Andes,
Meérida, 2002. Version CD.
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cuyos muros Nietzsche pretende escribir todos los signos de un nuevo valor:
«la verdad es fea. Precisamente el arte intenta siempre 'que no perezcamos a
causa de la verdad'».” Lo que est4 en el fundamento de esta afirmacién es que
la tnica verdad es el fondo abismal, no hay cabida a la interpretacion de las
verdades sustanciales, a las entidades metafisicas de la realidad aparente del
mundo de los fenémenos, es decir, no hay un «en si», no hay noumenon para
los fendmenos; no hay un mundo mas alld de lo fisico, todo es ilusion
(illudere), juego (ludere), esto es el arte como valor superior a la verdad **
Entonces, ;como se soporta el hombre en medio de esta idea reveladora que
Nietzsche nos lanza? «Por razones antropomorficas inscritas en su estructura
ontoldgica el hombre necesita de esas verdades para no disolverse en medio
del devenir».” La realidad no es lo que habiamos creido, es decir, «sustanciay,

«sujeton, «objeton, «ser»; larealidad es la bella apariencia de la embriaguez.

Esta es la consideracion fundamental del arte que entendido como
pura apariencia, es ficcion, es fuerza inventiva, y por ello es mas verdadero
que aquello que pretende ser verdadero desde la concepcion de la verdad como
adaequatio intellectum res o rei adaequatio ad intellectum, siempre
adecuacion en la dimension del juicio. Entonces, para Nietzsche esa fuerza que

crea es aquella que es capaz de darnos la posibilidad de entender el mundo por

2 yp, §817E, p.545. WM, §822K, s 554.
24 Cfr. De La Vega, Seminario Nietzsche 2000, op. cit.
» M. De La Vega, Seminario tutorial sobre Nietzsche, op.cit.
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la necesidad de la rapida aprehension y orientacion en medio del devenir. Ese
fondo no es otro que Dionisos con su desmesura, su tortura, su caos; Apolo, en
cambio, es la risuefia apariencia que vela el dolor insondable del horror de la
existencia que es justificada estéticamente a través de la bella apariencia; por
ello el arte nos salva para no perecer a causa de la verdad terrible. Este es el
camino hacia la comprension de su concepto de lo tragico, que es la vida
misma y todo lo que ella es en eterna contradiccion. Esta es la justificacion
estética del mundo y de la existencia que Nietzsche habia ya anunciado como

una tesis central en El Nacimiento de la Tragedia.

Para poder captar esto se necesita coraje y como condicion de él, un
exceso de fuerza: «pues nos acercamos a la verdad exactamente en la medida
en que al coraje le es licito osar ir hacia delante, exactamente en la medida de
la fuerza».’® Esta es una sentencia decisiva en el pensamiento nietzscheano
pues lo que aqui subyace es la necesidad de suprimir ese binomio
mundo—verdad, en cuanto supone el mas grave atentado contra la vida. Ya no
existen limites establecidos por las doctrinas de la trascendencia, es la voluntad
—que no es otra que voluntad de poder, seglin la entiende—, que se situa en el
lugar de tales concepciones, y es ella misma la que establece segiin sus

intensidades de fuerza el criterio de la verdad y de los valores.

% EH, “El nacimiento de la tragedia”, p.69.
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Descubrir esta dimensién supone reconocer que la verdad se instala en
medio del abismo cadtico dionisiaco que exige una redencion estética. La
verdad no es una entidad ontoldgica, es un valor, entendido éste como una
condicion para la vida, aquello que fomenta y estimula la vida; por ello el arte
es esa fuerza que inventa, impulsa y configura la vida, esto es, el arte como el
gran estimulante de la vida.”’

El signo afirmativo encamado por Dionisos y lo dionisiaco que
caracteriza el pensar filosofico de Nietzsche, comienza a dibujarse desde muy
temprano, su fuerza inigualable para trazar nuevos rumbos en la bitacora del
destino humano le asaltan intempestivamente y pronto graba verdaderos signos
ancestrales para la existencia. Uno de esos signos, probablemente el mas
poderoso, ¢s el de la vida como constante devenir, inocencia del devenir. Esa
es la fe que él profesa. La totalidad de lo existente es ese flujo continuo del
devenir como caos, es el devenir absoluto que todo lo abarca y hace que todo
difiera constantemente de si mismo. La falta de fe y la desconfianza en el
devenir ha provocado una falacia que ha durado mas de dos milenios y ha
servido para proyectar un inexistente «mas alla» que se opone a la facticidad

cambiante de los acontecimientos vitales.

La nocion de vida, segin Nietzsche la concibe, no puede encarcelarse en

las trampas engafiosas de un concepto fijo y abstracto porque ella no se ancla

*’ M. De La Vega, Seminario tutorial sobre Nietzsche, op.cit.
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en rigidas estructuras trasmundanas, pues la vida se contempla bajo la dptica
del arte, y el arte desde la vida y con ello destaca su rasgo esencialmente
creador y dindmico. La vida en la apariencia como meta es la radicalizacion
que opera Nietzsche frente a la tradicion platonica. Y dentro de todas las
formas de apariencia, el arte es el valor supremo en tanto ilusion, juego de
ficciones. La metafisica de Platon se suplanta radicalmente por una metafisica
de artista, en lugar de la apariencia desacreditada ante ¢l mundo inteligible que
proponia Platon, la apariencia es para Nietzsche un elemento necesario para
proteger la vida. En ella deviene el mundo real que no es fijo € inmutable,
«sino que es eterna metamorfosis de visiones de ficcién creadas por el propio
artistan.”® El arte es, asi, la bella mentira, y no contemplacion de la verdad. La

fe es afirmacion de la vida en devenir, de la realidad como mera apariencia.

Esta es una de sus maximas premisas desde El Nacimiento de la
Tragedia que se mantiene a lo largo de su proyecto filoséfico. La vida se
entiende asi como un proceso, un devenir sin metas ni fin, construccién y
destruccion, signos éstos de su visién de lo dionisiaco.”” La comprensién de la
optica de la vida en Nietzsche pasa por no olvidar su verdadero sentido desde

la experiencia tragica, desde el conocimiento de la futilidad de todo lo finito y

% Cfr., LE De Santiago, op.cit., p.193.
® Ibid., p.321.
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la inagotabilidad del fondo dionisiaco del mundo,’® y a pesar de ello
mantenerse firme ante el abismo. La clave para la comprension de su idea de la
vida, es el sentido de lo tragico como un antagonismo de Apolo y Dionisos,

que son los poderes basicos de la realidad del mundo.

La vida es esa lucha entre Apolo y Dionisos y el arte, tal como lo afirma
desde las primera lineas de EI Nacimiento de la Tragedia, esta unido
indisolublemente a la duplicidad antagonica de lo apolineo y lo dionisiaco, con
lo cual estamos ante una interpretacion de la vida y el arte vistos desde los
principios del dinamismo y lo esencialmente creador. «La propia esencia del
arte es ser 'funcion’ de la vida, y su méxima expresividad la alcanza en y a
través de la viday®' ;Como se afirma la fe en la vida, que es esa eterna
contradiccion de las dos pulsiones artisticas en constante disputa? Solo a través
de la bella apariencia del arte, idea central de su metafisica de artista. La
apariencia para Nietzsche es equiparable al engafio, a la mentira, a la ficcion y
no debe entenderse en sentido negativo respecto a la verdad, sino que es un

fenémeno necesario para la vida.

El desconcierto y la fria desesperanza que experimentaria san Jerénimo
frente al flujo vital, dindmico, siempre fluyendo en el rio de la vida, puede

traermos a la memoria el gesto petrificado del hombre que sostiene totalmente

0 E. Fink, op. cit., p.23.
3! L E.De Santiago, op.cit., p.323.
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perturbado el cuerpo del joven poseso en la «Transfiguracion» de Rafael.
Pavido nos imaginamos a este sabio hombre de religion, ante la sola sospecha
de la presencia de un nuevo habitante entre los muros de su habitacion cuya
voz estalla contra la fortaleza del silencio anunciando el nuevo espectaculo de
lo terrible donde ha de celebrarse el aniquilamiento del individuo que cabalga
seguro ante la infranqueable seguridad de la existencia de un trasmundo donde
ha de conseguir la verdad, con la esperanza de la redencién de todos sus

pecados y el amor profeso de su Dios salvador.

Mientras este hombre de religion «negador, calumniador, envenenador
de la vida siga siendo considerado como una especie superior de hombre, no
habréa respuesta a la pregunta: ;qué es la verdad?»,’? afirma Nietzsche. Para
estos hombres «la fe es cerrar los ojos, de una vez por todas, frente a si mismo
para no sufrir del aspecto de una falsedad incurable».*® Una voz severa y
siniestra entona con profundo placer la total destruccion, la disgregacion de
todo lo existente a consecuencia de una sobreabundancia de fuerzas
generadoras y reconstructivas; la luz necesita de las tinieblas y las bellas
formas del caos informe, el grito estridente de la criatura naciente del horror,
necesita la didfana sonrisa que se dibuja en la bella mascara de la apariencia

para no perecer a causa del abismo.

2 4C, 8, p.33.
33 Ibid.
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San Jeronimo acalla el estridente lamento de su espiritu sobrecogido por
la muerte de Jesus, armado para la defensa de su fe con la lealtad del perro y la
fuerza del ledn en guardia. Se adivina ;jcudl es esa voz terrorifica que amenaza
la tranquilidad del silencioso habitante y sus acompafiantes? Dionisos y su
mayor discipulo, Nietzsche, se acercan con la certeza de poder irrumpir esta
desértica estancia, habitaculo de los viejos valores que reconoce la férmula del
valor universal de la moral cristiana: Dios y los rigidos preceptos para el
pueblo creyente, para la moral y las buenas costumbres del hombre occidental.
La voz que se escucha es la del alegre mensajero, del descubridor de la verdad,
el forjador de nuevas esperanzas, «porque la humanidad ha estado gobernada
por los fracasados, por los astutos vengativos, los llamados ‘santos’, esos
calumniadores del mundo y violadores del hombre».”* Esta declaracion de
Nietzsche refiere a un problema de primer rango, el problema de los valores

morales que condiciona el destino de la humanidad.

MEH, “Aurora”, p.89.
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4.3. La esperanza en el sentido de la tierra

Para la teologia cristiana, la esperanza (elpis) es la segunda de las
virtudes teologales por la que el hombre aspira al reino de los cielos y a la vida
eterna como felicidad, centrando toda la confianza en las promesas de Cristo,
apoyandose, no en las propias fuerzas humanas, sino en el auxilio de la gracia
del Espiritu Santo: «mantengamonos firme en la confesién de la esperanza,
pues fiel es el autor de la promesa» (Hb. 10, 23). Por esta virtud actia una
adherencia a Dios en tanto que es bondad perfecta, es decir, el fin supremo del
hombre y su bienaventuranza, a fin de obtener por su ayuda la bienaventuranza
prometida. «La esperanza tiene como sujeto la voluntad dotada de gracia por
Dios; es pasion espiritual, o apetito espiritual de Dios, mediante el auxilio de

Dios.

La esperanza es virtud infusa, es decir, nacida de un don de Dios o de la
gracia».®> Corresponde al anhelo de felicidad puesto por Dios en el corazén de
todo hombre y como virtud cristiana se manifiesta desde el comienzo de la
predicacion de Cristo en la proclamacién de las bienaventuranzas, que elevan
las esperanzas al cielo, hacia la nueva tierra prometida; trazan el camino hacia

ella a través de las pruebas que han de ser superadas por los discipulos de

% 0.De La Brosse, op.cit., p.276.
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Cristo. «La esperanza es el ancla del alma, segura y firme» (Hb. 6, 19-20), y

ademas, es el arma de defensa en el combate de la salvacion.

Cuando Dios se revela al hombre y lo llama, éste no puede responder
plenamente al amor divino por sus propias fuerzas, y por ello debe esperar que
¢l lo capacite para devolverle el amor y obrar conforme a los mandamientos de
la caridad. De esta manera, la esperanza es aguardar confiadamente la
bendicion divina y bienaventurada vision de Dios, pero es también el temor de
ofender su amor y provocar asi su castigo. A la esperanza corresponde el don
del temor, don del Espiritu Santo que hace temer sustraerse a la ayuda divina
que se espera. Esperanza y fe se incluyen mutuamente a pesar de la distincion
establecida por san Pablo, segun quien la fe enfatiza el aspecto del
conocimiento en el movimiento de adhesion a Dios y de confianza, la
esperanza, por su parte, sefiala el aspecto de la espera de los bienes prometidos
y de paciencia. La esperanza hace posible en el hombre la confianza y plena
certeza de conseguir la vida eterna y los medios para alcanzarla con el apoyo
de Dios. Segin santo Tomas, ella reside en la voluntad y fluye de tres
convicciones: Dios es Omnipotente, Dios ama inmensamente, Dios es fiel a su

promesa.

Nietzsche concibe esta virtud cristiana como la capacidad de entretener

a los desgraciados y «de mantenerlos en pie con una esperanza que no puede

Pagina | 317



ser contradicha por ninguna realidad,— que no quede suprimida por un
cumplimiento: una esperanza del mas alla».>® La esperanza es el peor de los
tormentos humanos porque prolonga el tormento del hombre que sélo espera
otra vida mejor. Frente a esta actitud nihilista que estd dominada por el
resentimiento y la falsedad que son propias del cristianismo. El hombre debe
permanecer fiel al sentido de la tierra, librandose del espejismo de la otra vida,
asi lo ensefia Zaratustra: «dejar de esconder la cabeza en la arena de las cosas
celestes y a llevarla libremente, una cabeza terrena, la cual es la que crea el

sentido de la tierra».”’

Cuando Zaratustra desciende a la tierra después de diez afios de soledad,
ensefia a los hombres: «Muertos estan todos los dioses: ahora queremos que
viva el superhombre. —jSea ésta alguna vez, en el gran mediodia, nuestra
altima voluntad!».*® Un nuevo signo se cierne sobre el destino del hombre:
nada ultramundano, nada de idealidad. Ahora el hombre se instala en la tierra,
y proyecta sus propios valores. ;Qué es la tierra? Todo el mundo de realidad

alrededor del hombre, opuesto a todo lo ultraterreno; éste, que es un

36 AC, 23, p.48.

7 AhZ, “De los trasmundanos”, p.59. Za 1, I p.84. Para las citas de A4si habloé Zaratustra hemos
empleado la version en espafiol de Andrés Sanchez Pascual (Alianza, 1980) que se identifica en el
conjunto de notas a pie de pagina con las siglas AhZ. Ademas hemos empleado la edicién bilingiie
aleman- francés, F Nietzsche, Also Sprach Zarathustra. Ainsi Parlait Zarathoustra. 2 vols. Traduction
et préface de Genevieve Blanquis. éd. bilingue. Aubier-Flammarion, Paris, 1969, cuya referencia se
indica con la sigla Za que corresponde a la obra en aleman, seguido del nimero arabigo que indica el
volumen, luego el nimero romano que sefiala la parte de la obra y la pagina respectiva

3% AhZ, “De la virtud que hace regalos”, p.123. Za 1, 1p.174.
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pensamiento telGrico, implica la valoraciéon de todo cuanto sea digno de

fomentar la vida. Este es el reclamo de Zaratustra, la superacion del hombre:

iSeguid siéndome fieles al sentido de la tierra, hermanos
mios, con el poder de vuestra virtud! jQue vuestro amor
dadivoso y vuestro conocimiento sirvan al sentido de la
tierra. Asi os pido y asi os conjuro a ello.*

El hombre cristiano busca su propia trascendencia en Dios: sintesis de
toda idealidad, su mirada estd puesta en Dios y dedica sus acciones a la
veneracion de su ley divina. Nietzsche afirma que la virtud sélo puede ser
alcanzada siendo fieles al sentido de la tierra, como Unico horizonte en el que
el hombre ha de ser superado:

El hombre es ¢l sentido de la tierra. Diga vuestra voluntad:
isea el superhombre el sentido de la tierra! [Yo os conjuro,
hermanos mios, permaneced fieles al sentido de 1a tierra y no
credis a quienes os hablan de esgeranzas sobreterrenales! Son
envenenadores, lo sepan o no»."

Este es el hombre que acepta complacido la muerte de Dios, es decir, el
fin del idealismo fundado en el «mas alld», Dios como fundamento de la
suprasensible y meta de todo lo real. El idealismo ha convertido al hombre en
un prisionero, en un ser desgraciado y escindido entre cuerpo y alma. En su

lugar, Nietzsche afirma la libertad humana que se incorpora a la tierra, en ella

tiene sus limites y en ella consigue los centros de fuerza para su expansion y

% 4hZ, “De la virtud que hace regalos”, p.121. Za 1, 1p.174.
“ AhZ, “Prélogo”, p.34. Za, 1,1p.52.
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proyeccion. Del pensamiento de Zaratustra que conoce las abismales
profundidades, la nocién del hombre que se hace grande, de una grandeza que
consiste en «ser un puente y no una meta»,'’ es decir, aquellos precursores,
aquellos a los que Nietzsche 1lama los despreciadores, los que se entregan a la
tierra, los que aman la virtud, los que poseen un alma prédiga que nada
agradece y nada devuelve, los que justifican el pasado y redimen el futuro, los
castigadores de su Dios, en fin, los espiritus libres, esos son el puente al
superhombre.

Que el hombre trascienda el ser propio del hombre, es decir, llega a ser
el superhombre (Ubermensch) tal como lo afirma Nietzsche en su tardio Asf
hablo Zaratustra nos remite de nuevo al sentido del artista tragico expuesto en
El Nacimiento de la Tragedia. En el arte tragico, tal como lo afirma L.E.De

Santiago,

representa la superacion del hombre en cuanto individuo, en
la medida en que se reconoce también a si mismo en aquello
que traspasa la superficie de la apariencia como su ser mas
profundo. El individuo pierde asi su identidad psicoldgica
asociada con su individual existencia, al mismo tiempo que
es transformado en otro, 2

! 4hZ, “Préologo”, p.36. Za 1,1p.52.
“2 L E.De Santiago, op.cit., p.210.
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de tal modo que «nosotros mismos somos realmente, por breves
instantes, el ser primordial».” El artista tragico es el hombre afirmador por
excelencia, pues a pesar de saber que todo lo que nace esta destinado a un
doloroso ocaso, penetra en los horrores de la existencia individual y la afirma
con sus dolores y sus espantos, con su padecimiento y su placer, pero también
con todo aquello que le permite vivir.

Asi el artista tragico se opone a los negadores de la vida, es dionisiaco
porque afirma lo problematico y terrible, y esto es solo es posible porque
puede trascender su propio ser, ésta es la suprema anticipacién de lo que
Nietzsche considera en su pensamiento filoséfico posterior como el
Superhombre, éste que es fiel a la tierra, a su destino y a la realidad en su
totalidad. El artista tragico —a diferencia del santo— no tiene pretensiones de
metas ni origenes fuera de este mundo, afirma en lugar de negar la vida en su
totalidad, no se supedita a la Verdad absoluta que reside en Dios, su unica
verdad es el horror y la desmesura del dios sufriente que canta la cancion de la
vida en noches de horrible oscuridad y alargando su mano encuentra el
resplandor del mundo en la bella mascara del dios de la mesura, Apolo. Este es
el artista tragico que hace de la vida una realidad embriagada de bellas formas,

no sucumbe ante el abismo, no encubre la realidad, no se detracta ante el

3 NT, secc.17, p.138.
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peligro del caos y renace a cada instante para transfigurar el caos y la
desmesura en orden y limite jEste es Rafael!

Los rasgos del artista tragico que hemos desarrollado en ocasion de la
«Transfiguracion» de Rafael, nos permiten sefialar que la definicion del
Superhombre de Nietzsche en su pensamiento posterior ya encontraba clara
prefiguracion en El Nacimiento de la Tragedia. Ambos son enemigos de la
moral de esclavos, no creen en la humildad, la castidad o la obediencia a reglas
exteriores, se entregan a su destino sin servilismo, ni rencor. Esta es la
infantilidad que se manifiesta en el juego del nifio y en proceso creador del
artista, como modos de comprender la infantilidad del dios que juega su juego
con la voluntad transfiguradora, creadora. Ellos, no tienen conductas regidas
por normas morales establecidas. Su unica fidelidad es a la tierra, al mundo de
las apariencias, y por ello crean valores que estén apegados al sentido de la
vida y no a la muerte. Desmienten toda realidad suprasensible y aceptan todas
las dimensiones terribles de la existencia; en definitiva, son dionisiacos ante la

vida.
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4.4.1.a fuerza transfiguradora del amor

En Tesalonicenses se lee: «revistamos la coraza de la fe y de la caridad,
con el yelmo de la esperanza de salvacion» (Ts. 5,8). En esta referencia biblica
se encuentra expresada la conexion en el contenido espiritual entre el primero
de los grabados de Durero, «El caballero, la muerte y el diablo», expresion de
la virtud moral del hombre cristiano y esta otra calcografia en la que se
representa a «San Jeronimo en su celda», exposicion figurativa de la sencillez
evangélica de este hombre religioso cuya vida estuvo dedicada a la practica de
las virtudes infusas por Dios en su espiritu. El caballero dureriano cabalga
entre la paz de su espiritu acorazado y el espanto de sus espectrales
compafieros, con tal firmeza de voluntad que ni la muerte es capaz de seguir su
paso, amenazada ésta por la espada enfundada que reposa en la fuerza

indomable del hermoso corcel.

San Jerénimo, en cambio ya ha transitado estos desiertos y ahora en su
celda se resguarda de todas las tentaciones y peligros de la vida mundana,
dialoga con su alma, se pierde entre los laberintos de su mente, expia las
verdades de Dios en sus ejercicios espirituales en un grado supremo de
concentracion y absorto del momento presente, todo €1 parece disolverse en la

gracia divina por la que se libera de sus propios pensamientos, ;no es acaso el
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habitante silencioso de aquel castillo que se ancla severamente sobre la colina

divisada en la cumbre del paisaje por donde transita el «soldado de Cristo»?

La caridad (dgape) constituye la primera de las virtudes teologales, esta
en el vértice de esta trilogia por cuanto como virtud cristiana es fundamental
pues ella consiste en la realizacién del concepto cristiano primordial: «ama a tu
projimo como a ti mismo». Por encima de las otras dos virtudes —fe y
esperanza— san Pablo la ubica en el rango mas elevado: «la caridad todo lo
excusa, todo lo cree, todo lo espera, todo lo tolera. Tenemos la fe, la esperanza
y el amor, los tres. Pero el mayor de los tres es el amor» (Cor. 13, 7-10). Segtin
san Pablo concibe, la caridad es el lazo que mantiene unidos a los miembros de
la comunidad de Cristo y hace que ésta sea el propio cuerpo de Cristo. Esta
virtud se define por su Unico objeto propio y especial, esto es, Dios como
bondad soberana. Por lo tanto la caridad es amor voluntario de eleccion, una
dileccion, es decir, un acto propio del amor espiritual que se conecta con Dios,

con sus intenciones y con la comunidad de sus hijos amados.

A partir de esto se llega a una definicién cuya férmula se encuentra en
el enunciado biblico: «amaras a Dios con todas tus fuerzas y sobre todas las
cosas». En este sentido, la caridad es la virtud de las virtudes en tanto es el
origen en el hombre de la vida divina. Si bien, las virtudes contribuyen a que el

hombre alcance su plenitud, la caridad es imprescindible para ordenar y elevar
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la vida humana completa a Dios. Es entonces, el vinculo de perfeccion, es la
culminacion de la vida del hombre en Dios; esta caridad cuyo objeto
primordial es el Padre, es extendida al hombre como objeto secundario. Por
ella el individuo ama la bondad de Dios y los hombres son participes de esa
bondad, por lo tanto, se debe amar al pr6jimo. Santo Tomas, quien define la
caridad «como una amistad con Diosy, dice que la razon de amar al prdjimo es
Dios, entonces, el acto con el que se ama a Dios es el mismo con el que se ama

a los demés.

El amor, cree Nietzsche, es un tema sobre el cual cada hombre tiene un
criterio particular. El amor cristiano es una fuerza ilusoria, dulcificadora, «es el
estado en el cual, la mayoria de las veces, el hombre ve las cosas como »no
son».** El amor al projimo, que es la mas alta de las virtudes cristianas, es

negado por Nietzsche tal como nos lo hace saber en Asi hablo Zaratustra,

yo os digo: vuestro amor al pr6jimo es vuestro mal amor a
vosotros mismos. ;Os aconsejo yo amor al préjimo? Prefiero
aconsejaros la huida del projimo y el amor al lejano. Yo no os
ensefio el projimo, sino el amigo. Sea el amigo para vosotros
la fiesta de la tierra y un presentimiento del superhombre. 3

Esta «fiesta de la tierra» es aquel «evangelio de la armonia universal»

descrito bellamente por Nietzsche en la seccion primera de E7 Nacimiento de la

“AC, 23, p.49.
* AhZ: “Del amor al préjimo”, p. 99. Za 1, I p.148.
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Tragedia, refiriéndose a los efectos de esa magia de lo dionisiaco en la que
cada hombre se siente no solo reunido, reconciliado, fundido con su préjimo
sino uno con €l «cual si el velo de Maya estuviese desgarrado y ahora sélo
ondease de un lado para otro, en jirones, ante lo misterioso Uno primordial».46
Se opera asi una transformacion magica, el hombre se siente dios, camina tan
estatico y erguido como en suefios veia caminar a sus dioses. En
contraposicion a ese «evangelio universal», estaria el «evangelio de los
humildes» de los cristianos que «han aprendido a considerar su existencia
como una injusticia»47 y se disponen a tomar venganza no solo para si sino
para todas las generaciones. Este es el estamento de esclavos, hombres que
sucumben a cada instante ante la finitud de la vida porque viven en los
preceptos del amor y el servilismo de religiones que se han convertido por sus

fundamentos en religiones doctas.

En otra direccion, en La voluntad de poder Nietzsche se pregunta: «;se
necesita la prueba incontrovertible de lo lejos a que llega la fuerza de
transfiguracion de la embriaguez? El 'amor' es esa prueba: lo que se llama
amor en todos los idiomas y en todos los silencios del mundo».*® La
embriaguez se aparta de la realidad de tal modo que, en la conciencia del

amante desaparece la causa, creyendo que puede conseguirse otra cosa en lugar

46 NT, secc.1, p.45.
YT NT, secc.18, p.147.
8 yP, §802E, p.534. WM, §808K, s 542.
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de ella. No hay en este caso, diferencia entre el hombre y el animal, no toman
parte ni el espiritu, ni la bondad, pero el amor y hasta el amor a Dios, €l amor
santo de las «almas redimidas»,” en su raiz la misma cosa: «una fiebre que
tiene motivos para transfigurarse, una embriaguez que hace bien en mentirse
sobre si mismay». Cuando se ama se miente bien, el hombre se presenta ante si
transfigurado, se siente mas fuerte, mds rico, mas perfecto. Aqui encontramos
«el arte como funcién organica; lo encontramos inscrito sobre el angélico
instinto 'amor’; lo encontramos como el mayor estimulante vivo; el arte tiene,

por tanto, una finalidad sublime aun en su propia mentiray.>®

Este es el valor del arte como ilusion transfiguradora, como voluntad
creadora y afirmativa, como perfeccionamiento de la existencia que bendice y
diviniza la vida ;codmo es posible esto? Por el estado de animo que provoca la
embriaguez, el hombre se percata de la extraordinaria finura y esplendor de los
colores, de la claridad de la linea, de la gradacién de los sonidos; todo aquello

que en estados normales carece de toda distincion.*

Este es el instinto de poder y de soberania del artista tragico: representar
las cosas enigmaticas, a las que no teme, de las que no huye, porque en estado

de embriaguez experimenta el aumento de sentimiento de poder y la «interior

* Itid.
5 1bid.
SLCfr., VP, §816E, 544.WM, §821K, s 553.
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necesidad de hacer de las cosas un reflejo de la propia plenitud y perfecciony.*
Segun se visualiza en este esquema, la proposicion de Nietzsche queda resuelta
en estos términos en contraposicion a las virtudes teologales propuestas desde

la Escolastica.

Apolo y Dionisos: impulsos artisticos primordiales, su
unién y su repulsa esta a la base de todo lo existente.

.
FE: afirmacion en la vida
,,,,, .
DIONISOS,
dios artista
| ESPERANZA en el sentido AMOR:
i de la tierra | fuerza transfiguradora

Gréfico 2: Fe, esperanza y caridad, seglin Nietzsche.

2 P, §806E, p.537. WM, 811K, s 545.
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San Jeronimo, a quien el Cristo crucificado sobre su escritorio le
recordaba la muerte y el misterio de la resurreccion de El Salvador para
sostenerlo en sus largas jornadas de trabajo intelectual, vera morir de nuevo al
Hijo del Padre, esta vez por el impetu de un espiritu afirmador de la tierra, del
mundo, del hombre y la vida en su macabra pero bella totalidad. Ya no hay
necesidad de salvadores porque nada hay que salvar, no hay fe que soporte el
corazon estigmatizado del individuo por el pecado original, porque tener
confianza es reconocer-nos <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>