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PROEMIO

El objetivo del presente trabajo es la investigacion de la recepcion de la
cultura clasica en la cultura alemana del ultimo tercio del siglo XVIIl y la primera
mitad del siglo XIX, principalmente desde el punto de vista de la evolucion de
concepto. Es decir, como se produce la transformacién de la imagen de la
Antigiedad que en un primer momento fue utilizado como sin6nimo de ideal de
bondad, verdad y belleza, hasta llegar a demonizarse, bajo la influencia del
dios extranjero Dionisos, convirtiéndose en expresion de todo lo inhumano.

Para intentar demostrar lo apuntado utilizaremos métodos propios tanto
de la disciplina de Historia Antigua como de Filologia Clasica y Germanica y de
la Historia de la Filosofia, por entender que son las ciencias de origen del
mundo antiguo y del mito clasico, a la vez que la cultura alemana, sobre todo la
literatura y la filosofia, sera el punto de recepcién. De modo que entre ellas
existe una clara e innegable relacion de influencias reciprocas que nos servirdn
de punto de partida y de apoyo en la elaboracién de nuestro trabajo.

Asimismo dedicaremos una parte importante del trabajo a ver la
consideracion de los estudios clasicos a lo largo del siglo XIX en Alemania y
como influy6 en la formacién, bagaje cultural y recepcion de los conceptos de la
Antigiedad Clasica en autores como Goethe, Lessing, Schiller, Holderlin,
Kleist, Heine o Nietzche, entre otros. Con todo intentaremos esbozar un
panorama en el que analizaremos las diferentes materias, motivos y autores
participes de esta “recepcion clasica”.

Con esto en mente se debe tener en cuenta que durante la primera
mitad del siglo XIX por “Antigiedad Clasica”, en este contexto, se entendia

Unica y exclusivamente la cultura griega de época helenistica y no sera hasta
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mediados de siglo, con la aparicion de autores como Nietzche que empezara a
fraguarse un cambio de imagen y concepto de la antigiedad tomando como
modelo otras etapas historicas como la “edad oscura” y la “etapa arcaica”,
consideradas hasta entonces por diversas razones como etapas regidas por la
inhumanidad y la barbarie.

Asi mismo intentaremos demostrar a través de la recepcion clasica en la
literatura que los mitos no sirven Unicamente para explicar el mundo de la
antigliedad, sino que tiene vigente aun una funcion comunicativa de la cual se
sirven para explicar una cuestion de actualidad o expresar unos sentimientos
en un contexto diferente del que se originaron. Veremos como la historia y
mitologia griega sirven para explicar procesos sociales, politicos y religiosos de
épocas mas modernas, por su contraste o similitud con el presente en el que
fueron escritas. A través de la “mitologizacion” de algunos relatos y de la
idealizacibn de la antigiedad como el contexto histérico en el que se
desarrollan, se expondran las mas variadas experiencias de crisis tanto
individuales como colectivas - habida cuenta de los tiempos de agitacion
politica y social que corrian - y la legitimacién religiosa que tuvieron, sobre

todo en la primera mitad del siglo XIX.
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INTRODUCCION

“Winckelmanns und Goethes Griechen, Victor Hugo’s
Orientalen, Wagners Edda-Personnagen, Walther Scotts
Englénder des 13.Jahrhunderts — irgend wann wird man die
ganze Komddie entdekken: es war Alles (iber alle MaaBen

falsch, aber modern, wahr! Nietzsche

En 1887 Nietzsche en sus obras El asunto Wagner y Nietzsche contra
Wagner, escritas ambas para zanjar la polémica que surgi6 entre ellos sobre la
cuestion de si la musica de Wagner podia considerarse un simbolo tipico de lo
que se entendia en ese momento bajo el concepto de Modernidad, escribia:
“Los griegos de Winckelmann y Goethe, los orientales de Victor Hugo, los
personajes de los Eddas de Wagner, los ingleses del siglo XVIII de Walther
Scott — En algin momento alguien descubrirda que todo fue una comedia: Fue
todo, en todas sus dimensiones, historicamente falso pero modernamente
verdadero” (Nietzsche cit. Borchmeyer y Salaquarda, 1994:1025). En la fecha
sefalada, es decir, a finales del siglo XIX, la esperanza de renovar el “espiritu
aleman” a través de la musica de Wagner que utilizaba como recurso los
antiguos mitos germanicos ya habia quedado obsoleta; y Nietzsche mediante
esta cita quiso manifestar el fracaso no sélo de Wagner sino de toda la cultura
europea en general que intentaba revitalizar en el presente un pasado historico
que les era ajeno por ser extranjero.

En relacion con lo dicho no resulta extrafio pues encontrar en su obra y
bajo una consideracion semejante el nuevo humanismo de Winckelmann y

Goethe, el orientalismo de Victor Hugo y el romanticismo medieval de Wagner
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y Scott. Todos ellos mostraron la necesidad de caracterizar su propia época
utilizando un pasado histérico que pudiera considerarse modélico. Proyectaron
las esperanzas, deseos y anhelos de su tiempo en un tiempo pasado
cualquiera que contrastara con el presente. Todo se sitla en el pasado, todo se
define por medio del pasado, pero de un pasado que es propio y ajeno al
mismo tiempo.

La eleccion de estos ejemplos de los siglos XVIII y XIX por parte de
Nietzsche no fue casual. Si se profundiza en ellos se observa como
paulatinamente van entroncando con la corriente cientifica y, al mismo tiempo
espiritual, denominada Historicismo: mediante el establecimiento de un
pensamiento mas racional y de la Historia como ciencia, se logré tener un
conocimiento mas profundo y cientifico de la vida de los pueblos de la
antigledad. Las épocas pasadas ganaron en multitud de aspectos y matices,
de modo que se hizo posible una reconstruccion detallada de sus obras,
pensamientos y sentimientos. Los autores mencionados por Nietzsche
plasmaron en sus obras esta profundizacion del conocimiento histérico que
trataba de trazar un perfil lo mas exacto posible no sélo del transcurrir de la
vida cotidiana en épocas pasadas, sino también del modo de pensar y de
sentir. Todo esto no era incompatible con una vision personal del presente que
dichos autores expresaron a través de sus propias imagenes del pasado.

A lo largo del siglo XVIII, el individuo de la recién llegada Modernidad y
del siglo de la burguesia, traera consigo unos cambios que generaran una
ruptura y distanciamiento tanto politico como religioso respecto del sistema
legitimado por el Antiguo Régimen: “El hombre moderno no es feliz, se aleja de

su mundo y echa de menos las formas tradicionales” (Jaeger y Rusen,
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1992:23). Esto explicaria porque Winckelmann y Goethe recurrieron a los
griegos y los roménticos a Oriente 0 a la Edad Media: “La razén de este
proceder la encontramos en la nostalgia que siente el mundo moderno de las
experiencias vitales concebidas de un modo global y del reencuentro de
hombre consigo mismo y con la naturaleza, de la cual se siente cada vez mas
distanciado” (Jaeger y Rusen, 1992:23). De ahi la idealizacion vy
“mitologizacién” de un pasado cualquiera al que Nietzsche, con toda la razon,
denomina como “un pasado moderno” que asimila y utiliza como recurso un
complejo sistema de estructuras que estan en crisis, pero que la “Modernidad”
a su vez mantiene y protege.

En este sentido, el intento de Winckelmann o Goethe por identificar los
sentimientos vitales de los griegos con los propios de la Alemania moderna y la
nostalgia de los roménticos por Oriente o la Edad Media carecen de veracidad
y de conexién histérica. Segun Nietzsche, la vision del pasado que ofrecen las
obras de Winckelmann, Goethe, Wagner, Hugo y Scott, entre otros, es a todas
luces intelectual y académicamente incorrecta: “Algun dia se descubrira ‘la gran
comedia’ que encierran todas sus obras”, escribia Nietzsche en su obra
Nietzsche contra Wagner (1887), refiriéndose de un modo particular y concreto
a las obras completas de Wagner. Con ello queria remarcar que todos los
componentes historicos de las obras de dichos autores eran falsos, aunque
algunos detalles, que enumera exhaustivamente, podrian ser correctos e
histéricamente verdaderos: los menos, segun sefiala. Sin embargo, insiste —
como se expresa en la cita del inicio de estas lineas— en que la realidad
quedaba representada de una manera muy lejana y extremadamente

idealizada.
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Todos los autores citados por Nietzsche proyectan la situacién de la
Modernidad en el pasado y, en este sentido, sobre si mismos. De modo que
utilizan épocas histéricas pasadas como recurso para introducir una funcion
directriz e inspiradora de valores, costumbres y tradiciones que ellos
consideran necesarias en su presente y posiblemente en su futuro. En
cualquier caso, no debemos olvidar que se trata de obras cuyas imagenes,
representaciones, interpretaciones e ideas pertenecen a su creador.

Con el aforismo que sirve como punto de partida para nuestro prélogo,
Nietzsche pretende manifestar el derecho a la verdad del denominado
Historicismo y acentuar la dimension de su verdadera historicidad. Pero olvida
que él mismo pudo haberse contado entre los autores que cita pues, como
ellos, construyé su propia imagen del pasado historico: la imagen de la
antigiedad de Nietzsche - es decir, la Grecia arcaica — se diferencia de las de
Winckelmann y Goethe en sus caracteristicas formales, pero presenta enormes
semejanzas en la pretension de presentar una relacion directa con su
correspondiente contexto histérico moderno.

Para entender los que sucedi6 en la cultura alemana entre finales del
siglo XVIIl y la primera mitad del siglo XIX, es necesario tener claro que puede
significar el término “Recepcidn”, es decir, cdmo entiende el lector o espectador
— el publico en general — una obra artistica. Dicho de otra manera, segun la
Historia de la Recepcion, dicho término se explicaria como “la sucesion de
influencias [...] que unas obras han ejercido sobre otras a través de diferentes
épocas” (Nunnig, 1998:462). En nuestro trabajo, el término recepcion no se
limitara Unicamente a determinadas obras del pasado, sino que se entendera

también como “la influencia, con todas sus consecuencias, que una cultura ha
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tenido sobre otra” (Fuhrmann, 1999:45). Esta definicion resulta valida para
proceso de recepcion de la Antigiedad en la cultura europea. A tal efecto
debemos tener en cuenta que el concepto de “recepcion” que hemos tomado
como referencia no le limita a un proceso pasivo de acogida y absorcion de
dichas influencias, sino que define un concepto de asimilacion activa, de modo
que “las influencias de las culturas originales se transforman y adaptan a las
necesidades de las culturas receptoras” (Fuhrmann, 1999:61). Ademas, este
concepto tiene en cuenta no sélo las condiciones del origen de una cultura o el
punto de partida de una obra, sino también cada uno de los diferentes
horizontes de recepcién que se suceden a lo largo de los siglos.

El “proceso de recepcidén” presupone que si una cultura se transmite de
generacion en generacion tiende a ser tradicional. Pero esta transmision
tampoco es un proceso pasivo de conservacion de los componentes de una
cultura, sino que al propio tiempo es un proceso de adquisicion y
complementaciéon: “La asuncion de una cultura, la tradicién, provoca una
continuidad; garantiza una base perdurable de aquello que es constante y
permanente a lo largo del tiempo, pero a su vez no descarta introducir
modificaciones en dicha tradicion” (Fuhrmann, 1999:62). En efecto, los
fendmenos de “recepcidon” no deben ser analizados unicamente bajo las
estrictas normas de la Historia Antigua, la Arqueologia, la Filologia Clasica, la
Filologia Alemana o la Filosofia, pues cada proceso de recepcidon se mueve
entre los polos de la tradicion y de la innovacion, de la continuidad y de la
renovacion, y unicamente cobra sentido en el marco de esta correlacion que

“se basa en que en el contexto de la tradicion siempre sale a la luz algo nuevo
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[...] que, olvidado y enterrado por el pasado, vuelve a tiempo de ejercer de
nuevo sus influencias” (Fuhrmann, 1999:62).

“‘Grecia y Roma son nuestros vecinos desconocidos y la exquisita
imagen que tenemos de ellos no es tanto por su ‘clasicidad’ y ‘normatividad’
sino porque alli encontramos lo que nos es propio pero en la fase de
posibilidad” (HoOIscher, 1994:278). Esto lo escribe Holscher en sus estudios
sobre la, cada vez mas controvertida, funcion y significado de los estudios de
Filologia Clasica en la posguerra de la Segunda Guerra Mundial. Sus
conclusiones - a pesar de que este autor intenta establecer cualquier tipo de
relacion con el pasado griego y romano, sin creer en su valor formativo —
explican porque en diferentes épocas de la historia europea — y no solo en la
Alemania de los siglos XVIII y XIX — la “Antiguedad clasica” ejercidé ese
persistente sentimiento de atraccion. Segun Hdlscher, la recepcion de la
antigledad mostré su influencia mas productiva, a nivel intelectual y artistico,
en la centuria en que sirvié para explicar de una manera creativa a “nuestros
vecinos desconocidos” y con ello proponer una nueva forma de recrear el
pasado y esta coyuntura se dio en Alemania a partir del ultimo tercio del siglo
XVIII.

El objetivo de nuestro trabajo se centrara en el andlisis de un periodo
concreto de esa Historia de la Recepcion y en como, durante ese periodo
denominado Neohumanismo aleman, la imagen de la antigiedad se va
transformando paulatinamente, entre el dltimo tercio del siglo XVIIl y la primera
mitad del siglo XIX, hasta convertirse en su contraria. Es decir, como poco a

poco, en lugar de una antigiedad humana y serena, bajo el simbolo del dios
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extranjero Dionisos, va cobrando cada vez mayor relevancia la imagen de una
antigiiedad barbara e inhumana.

¢,Qué camino se recorrid6 entre la Grecia de Winckelmann y la de
Nietzsche? ¢ En qué tipo de coyuntura socio-politica y religiosa se produjo ese
cambio? ¢ Qué aspectos de la recepcion de la antigledad fueron cuestionados?
¢, Cudles siguen todavia vigentes? ¢Qué tipo de obras (literarias, plasticas) de
las originales culturas antiguas serviran de referente a la hora de establecer
debates sobre la recepcion clasica? Es més ¢ Qué antigliedad (clasica, oriental,
germanica) se tomard como modelo? Para responder a todas estas preguntas
de una manera mas o menos ordenada e intentando mantener una estructura
l6gica en nuestra exposicion, hemos divido la misma en cuatro capitulos, cada
uno de los cuales responde a una fase diferente de la recepcion de la
antigiedad en la cultura alemana de finales del siglo XVIII y principios del XIX.

En el primer capitulo nuestro punto de partida ser& el revolucionario culto
a Grecia practicado por Winckelmann, segun el cual la imagen de noble
sencillez y serena grandeza del mundo griego debia servir como modelo a la
sociedad alemana de su tiempo. La antigliedad griega deberia ser el espejo en
el que se mirara la sociedad alemana moderna. A raiz de la teoria de
Winckelmann pronto se aprecio una particularidad en la recepcion alemana de
la cultura antigua, en comparacion con otros paises europeos. Nos referimos a
su extremado filohelenismo, en detrimento de la herencia latina que, en
ocasiones resulta hasta menospreciada. A proposito de lo sefialado escribe
Landfester: “En este proceso de recepcion, la cultura greco-latina no soélo
carece de unidad, sino que aparece representada como una pareja de

hermanas desigualadas, que viven enfrentadas latente y manifiestamente”
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(Landfester, 1988:1). Mientras Francia e Inglaterra apostaban por la cultura
latina para fundamentar y legitimar su poder mundial, Alemania, destrozada y
arruinada, se miraba en el reflejo de otra cultura antigua — la griega — “para
poder expresar en su presente sus valores irrenunciables de libertad, belleza y
razén” (Landfester, 1988:2).

Sin embargo, la cultura griega antigua no fue aprehendida en su
totalidad, la recepcion se limité al siglo V a.C., la “etapa clasica” de la
antigledad griega, cuyas caracteristicas mas destacadas fueron: el uso de la
proporcién aurea, el sentido de la medida y del equilibrio, la moderacion en la
expresion de los sentimientos (serenidad), la naturalidad y, la humanidad y su
eminente unidad con la naturaleza.

En la exposicion del primer capitulo, dada la complejidad del tema y la
inmensa cantidad de investigaciones y referencias bibliograficas encontradas,
nos limitaremos a tratar Unicamente aquellos autores, obras y hechos que son
relevantes para nuestro trabajo, puesto que en €l no nos proponemos realizar
una investigacion exhaustiva del periodo denominado la Clasicidad de Weimar
(Weimarer Klassik), sino como afecta a la recepcion de la Antigliedad.

En primer lugar, la singularidad de la recepcién de Winckelmann no la
encontramos en una investigacion original, pues conceder a la antigliedad una
funcibn de modelo para la practica artistica ha sido una constante en el
clasicismo europeo, ya sea en el Humanismo de los siglos XIV y XV o en el
Neohumanismo de los siglos XVIII y XIX. Su aportacion radica en que su
modelo de antigiedad no queda limitado a la esfera del arte, sino que se
extiende a todos los aspectos de la vida en la antigiiedad. En este sentido,

ofrece un paradigma que permite una interpretacion global de la vida, que la
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reciente ruptura que provoca la Modernidad con respecto a otras épocas
anteriores no permitia. La experiencia de esa ruptura ofrecia una pagina en
blanco para producir una nueva cultura que volvia sus ojos a la cultura griega
antigua, pero no con el fin de imitarla copiando fielmente sus obras de arte,
sino para recordar las fuerzas creadoras y creativas que hicieron posible su
aparicion. Como consecuencia de todo esto, el uso del término “clasico”
experimentd una relativizacion, sobre todo cuando se aplicaba a efectos
culturales.

En segundo lugar, la creencia en el valor pedagdgico de las formas y de
los valores clasicos no nacié de un entusiasmo ingenuo por el mundo de la
antigiedad, sino de una conciencia critica surgida a causa de los cambios que
se produjeron en el sistema social y politico durante el altimo tercio del siglo
XVIII. Momento durante el cual se pens6 que Unicamente el ideal de formacién
clasica de la humanidad podia garantizar una respuesta esperanzadora para el
futuro. El concepto “clasico” presentara, pues, una utilizacion problematica en
esta época tanto en su aplicacién a la ética de formacion como al campo de la
estética artistico-literaria.

En el sentido tedrico del término encontramos, segun Schmalzried, que
las definiciones tradicionales de lo “clasico”, elaboradas a partir de argumentos
y valores distintos y dispares, han servido como base para construir el actual
concepto de “clasico” basado en la seleccion sincrética de elementos aislados
de dichas definiciones tradicionales (Schmalzried, 1971:19). De este modo, la
Antigiedad se convertird en una fuerza ilusoria que, gracias a una nueva
definicion y al nuevo concepto de la Historia y de la Historia del Arte, empezara

a ser concebida como ciencia propiamente dicha, separada de otras ciencias
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como la Teologia y la Filosofia, a las que hasta ahora parecia indisolublemente
unida (NUnning, 1998:263). En la practica, el despertar de la conciencia
historica en el siglo XVIII, sobre todo en sus inicios, se explicaba a través de la
herencia griega.

Winckelmann elevo el arte griego a nivel de paradigma superior y fue el
primero en investigar las condiciones necesarias para el desarrollo de esta
cultura modélica. Sin embargo, esto significaba concebir la Antigledad como
un fendmeno histérico al servicio del transcurso del tiempo, en clara
contradiccion la condicion de atemporalidad que planteaba su modelo de
cultura superior. Esta gravisima contradiccion caracterizara todo la primera fase
de la recepcién de la antigledad en la cultura alemana y estara presente en
autores como Lessing, Geothe, Schiller y Holderlin, entre otros.

En el segundo capitulo analizaremos como la creciente toma de
conciencia histérica provoca, al mismo tiempo, una infravaloracion de la
“clasica” imagen de la Antigledad, puesto que las recién aparecidas Ciencias
de la Antigledad (Altertumswissenschaften) sacan a la luz nuevos aspectos de
la antigledad que dificilmente pueden armonizar o corroborar la interpretacion
tradicional de la “serenidad” y “grandeza” de la antigliedad clasica.

La conciencia de ruptura de las formas de vida modernas con respecto a
la perfeccion y autosuficiencia de la Antigiedad, demostré que se podian dar
otras interpretaciones diferentes a la del concepto humanista de la Antigiedad
propio del Clasicismo de Weimar. Estas nuevas interpretaciones, tras la
reforma educativa impulsada por Humboldt, acabaran por tener una validez
académica y canonica, que se constatara, ante todo, en la nueva e inmensa

revalorizacion de la funcidon simbdlica de los mitos.
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En esta segunda fase de la recepcion, el recurso de los primeros
romanticos al mito se explica por la crisis de la razon y el alejamiento de la
humanidad del Estado, de la sociedad y de la naturaleza. En cambio, se
produce un sentimiento de nostalgia hacia el concepto del mundo griego, por
cuanto que éste presentaba una cosmovision global y unida de todos los
aspectos de la vida. En la Grecia clasica las personas sienten que forman parte
de la sociedad y ésta, a su vez, forma parte del Estado, al mismo tiempo que
todos los seres humanos se sienten profundamente identificados con la
naturaleza. En el desarrollo de este capitulo veremos como la primera
generacion de romanticos intentara recuperar esos ideales.

La exigencia cada vez mayor de una “nueva mitologia” por parte de los
intelectuales alemanes basada en el restablecimiento de los mitos griegos,
debe entenderse en el contexto histérico de nuestro trabajo, como la
prolongacion del problema de un orden (social, politico y religioso) perdido,
cuya revision y restablecimiento sélo podia ser planteado y analizado en una
terminologia religiosa (Frank, 1982). Sin duda, el mito sirvi6 para justificar,
legitimar y explicar multiples aspectos de la vida (Burkert, 1999:15).

Los mitos y las cosmovisiones religiosas sirvieron, por tanto, para
legitimar la propia existencia e intentar construir una nueva sociedad basada en
unos nuevos valores superiores (libertad, igualdad, union). Se puede decir,
pues, que el mito seguia conservando su funcidbn comunicativa, puesto que su
objetivo dltimo era lograr el entendimiento de todos los miembros de una
sociedad entre ellos; y la armonia, entendida como el principio de union entre el
individuo y su sociedad, a través de su poder de conviccion (Frank, 1982:11).

La instauracion de nuevo de esta funcion del mito en el pensamiento aleman
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supondra la creacion de una “nueva mitologia”. En esta tarea seran sobre todo
los poetas quienes, basandose en la fuerza creadora y creativa de los mitos,
intentardn buscar el origen mitico de la poesia: el mito como poesia.

En esta fase de la recepcion se producird un cambio en el concepto de
la imagen de la antigliedad, en el cual el momento religioso y filoséfico que esta
viviendo Alemania sera decisivo. La recepcion del mito dara lugar, en un futuro
proximo, a una corriente intelectual muy productiva cuya intencion serd dar
una nueva interpretacion de la Antigliedad. Esta situacion demuestra, una vez
mas, no soOlo el permanente recurso a los temas miticos en su funcién
explicativa, sino también su adaptacion a la literatura moderna del momento;
mientras, los denominados valores culturales “clasicos” se estaban perdiendo
de una manera rapida y no exenta de problemas. Segun Fuhrmann, los mitos,
por su plasticidad y adaptabilidad, sirven como punto de partida para poner en
evidencia el presente y forman una cadena de adaptaciones de mitos, unos
muy conocidos otros no tanto, en forma de dramas o0 narraciones, que no
pasan desapercibidos en ningun caso (Fuhrmann, 1999:78).

En el transcurso de esta adaptacion literaria algunas figuras miticas
cambiaran su posicion original en la escala de valores, convirtiéndose en
importantes componentes del proceso de recepcion (Latacz, 1995:10). Este
sera el caso del dios Dionisos, en cuyo nombre se efectuara el renacimiento del
mito en el siglo XIX. Por eso, dada la creciente importancia de este mito por la
simbologia que encierra, parte de la teméatica del segundo capitulo de nuestro
trabajo guarda una estrecha relacion con el tema de la nueva recepcion del
mito de Dionisos. Las razones de este giro de la recepcion hacia un nuevo dios

son relativamente sencillas de explicar: el Dionisos romantico personifica
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alguna de las aspiraciones mas valoradas entre los romanticos, como por
ejemplo su preocupacion por la naturaleza proyectada en el plano cosmico, el
deseo por la realizacion ilimitada de sus mas reconditos poderes creativos Y,
finalmente, su nostalgia por la muerte y la autodestruccibn como una especie
de escape hacia una vida mas universal (Henrichs, 1984:218).

En relacion con lo expuesto cabe considerar que el efecto histérico del
mito en la primera mitad del siglo XIX estuvo estrechamente relacionado con
las consecuencias del cambio socio-politico, del clima espiritual y de la
interaccion de los intelectuales en el marco de su circulo y su sociedad
(Burkert, 1980:159). A tenor de ello, la interpretacién de la Antigliedad nos
remite en dos direcciones radicalmente opuestas en sus planteamientos y en
sus procedimientos y, si bien convivian la una con la otra en permanente
enfrentamiento latente, al mismo tiempo, no podian dejar de influirse
mutuamente. Nos referimos por un lado, a la interpretacion que ofrece la
Filosofia y la Teologia y, por otro, a las interpretaciones que resultan de las
recién aparecidas Ciencias de la Antigliedad. Si bien es cierto que en sus
origenes ambas tendencias no aparecian claramente delimitadas, en este
momento de principios del siglo XIX ya sefialardn claramente la evolucién
posterior de sus interpretaciones, sobre todo tras el debate surgido en torno a
la obra de Creuzer titulada Simbolik.

Esta situacion ofrecera a las Ciencias de la Antigtiedad en la década de
los afios veinte del siglo XIX la oportunidad de demostrar que poseen una
metodologia de investigacion e interpretacion propias y diferenciadas respecto
a las de otras ciencias. Evidenciando que sin los descubrimientos y las

aportaciones cruciales realizadas por las denominadas Ciencias de la
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Antigliedad no habria sido posible defender durante tanto tiempo las teorias
relacionadas con el mito y el sincretismo religiosos. Estas ciencias ponian de
manifiesto la gran distancia que separaba el siglo XIX del mundo antiguo.
Distancia que una parte de los investigadores y escritores de la época
anhelaran superar, una vez mas, recurriendo al mito, bien sea investigandolo,
explicandolo o reinventandolo.

Pero la Historia de la Recepcion no es tan lineal como pueda parecer. A
veces surgen autores geniales, como Kleist y Heine, cuya recepcion de la
Antigiiedad no entra dentro de ninguno de los modelos descritos anteriormente
y que reivindican para si mismos un modelo propio y original de la recepcion de
la antigliedad clasica. Estos autores, como veremos, adoptaran posiciones
ambiguas, cuando no contradictorias respecto a la imagen de la Antigiedad
vigente en su tiempo. En sus obras no dudaran en cambiar esta imagen, bien
sea invirtiéndola radicalmente — caso de Kleist — o distorsionandola por
completo en todas sus dimensiones — caso de Heine - . Estos modelos de
recepcion son mas propios de la actualidad, pero Kleist y Heine cultivaron
tempranamente una relacién poco ortodoxa con la herencia clasica y la historia
de la recepcion tradicional. Por eso en nuestro trabajo haremos una mencion
especial a estos autores y a algunas de sus obras mas relevantes para nuestro
analisis de la recepcion.

La recepcion de la Antigiedad en Kleist debe ser analizada desde el
punto de vista de la adopcidn y reelaboracion del mito como poesia y simbolo
al mismo tiempo. Importante y revelador en las obras de este autor es que la
cultura clasica no desempefa una funcion directriz ni le sirve como modelo

ejemplar en ningun aspecto. Su reformulacion del mundo griego se dirigia en
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contra tanto del modelo de Antigiiedad propugnado por Winckelmann, Lessing
y el Clasicismo de Weimar, como del intento utdpico de la creacion de una
“‘nueva mitologia” por parte de Schlegel y otros filosofos e intelectuales de su
época. Su Penthesilea tematiza perfectamente la negacion radical de Kleist
respecto a los valores estéticos y pedagoégicos promulgados por el Clasicismo
de Weimar. En esta obra plasma el poder absoluto e incontrolable de las
pasiones humanas, al tiempo que descubre el poder potencial del mito. Segun
Frank, en Kleist no se aprecia ningun intento de reinterpretar los mitos al estilo
romantico y en este autor se aprecia un atisbo de fracaso de la funcion
comunicativa del mito, que se produce porque en lugar de utilizar los mitos para
reforzar la cohesion social de todos los miembros de una sociedad y buscar la
armonia entre el individuo y la sociedad, se usan para reforzar la individualidad
personal y enemistar al individuo con su comunidad, lo que finalmente conduce
a una profunda crisis espiritual, social y politica (Frank, 1982).

Kleist expuso el aspecto mas “dionisiaco” del mito (destruccion, poder,
demencia) sin recurrir a estrategias subliminales, con ello empez6 a abrir un
nuevo camino de la recepcién en una direccion que hasta el momento no se
habia previsto: hacia el lado mas oscuro y salvaje de la “Antigliedad clasica”. A
partir de ahora se empezarda a recurrir a los estudios de la moderna
antropologia de la Antigiiedad, puesto que esta ciencia sera la primera en
investigar los aspectos rituales, cultuales y miticos del mundo griego antiguo
(Schlesier, 1992: 93-109).

La recepcion de Heine, como ya hemos comentado anteriormente,
también es anticonvencional. Para entender la reaccion de Heine, que

exponemos en el capitulo cuarto, es necesario remitirnos al capitulo tercero de
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este trabajo para llamar la atencion sobre dos fenémenos simultaneos que se
produjeron en los afios veinte del siglo XIX: por un lado, se hacia cada vez mas
patente la paralizacion del proceso de recepcion de la Antigliedad clasica en
Alemania y, por otro lado, se observaba una creciente especializacion de las
Ciencias de la Antigledad, requerida para investigar la Antigiedad como una
época histérica concreta. Sin embargo, cuanto mas se sabia de la Antigliedad
tanto mas imposible y absurdo se mostraba el intento de traerla de nuevo a la
vida en el propio horizonte historico del siglo XIX.

El motivo de las estatuas blancas de marmol inanimado aparecera
recurrentemente en la literatura de este tiempo. Sirva de ejemplo, aunque no lo
trataremos en el cuerpo de nuestro trabajo, la obra de Eichendorff titulada
Mamorbild. Pero, a pesar de todo, la Antigliedad en su ocaso seguia ejerciendo
su poder de fascinacion, aunque en este momento se considere demoniaco.

El proceso de demonizacién de la Antigliedad plantea una nueva fase de
la recepcion: éste no se dirigié hacia los valores vigentes como la belleza, el
bien o la verdad, sino hacia la condena del alma — desde la perspectiva
cristiana — por el descubrimiento de la vida sensual, de la felicidad ante el goce
de los placeres fisicos y terrenales; en contraposicion se empez4 a revalorizar
la concepcién de la vida misantropa, cristiana y religiosa muy al uso en la
sociedad alemana de la época de la Restauracion politica y religiosa del siglo
XIX.

Con la particular interpretacion que hace Heine de la Antigiiedad, los
mitos griegos rehabilitaran el recuerdo de la belleza y de la vida sensual en una
época tan dificil como la de la Restauracion. En ellos se mantendran vivos los

sentidos y los placeres ante la presion del Estado, de la sociedad y de la
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Iglesia. Con ellos Heine resucitara el potencial revolucionario de los mitos. La
aportacion de Heine a la Historia de la Recepcion consistird en la
reelaboracion irénica del mito griego en la Modernidad, a través de un proceso
de transformacién psicoldgico y politico. Por ello dedicaremos el primer
apartado del capitulo cuarto al andlisis de su obra mas significativa en este
contexto: El exilio de los dioses.

De igual modo, en el capitulo cuarto apartado segundo, estudiaremos la
recepcion de la Antigiedad en Nietzsche. Esta supondra una ruptura y
continuacion, a la vez, con la recepcién anterior, la cual proyectara otro sistema
de valores en la Antigiedad. En el marco de nuestro trabajo intentaremos
evidenciar que la relacion de Nietzsche con la tradicion filohelénica esta mucho
mas afianzada de lo que generalmente se acepta.

El interés por la antigliedad clasica y por la problemética de la formacién
académica de su tiempo caracterizara la primera etapa del trabajo filolégico de
Nietzsche. En ella centraremos, pues, la atencion en nuestro trabajo. Esta
etapa de su recepcion estara fuertemente relacionada con unos
acontecimientos biogréficos que marcaran su vida y obra. Nietzsche vivié en
primera persona la crisis de las instituciones educativas de su época
(humanistisches Gymnasium y Universitat), que pronto se dieron por vencidas,
en lugar de interceder por el bien de la cultura clasica antigua. La crisis de la
Antigiledad como ciencia comenzdé con su fragmentacion en multiples
disciplinas (las Ciencias de la Antigiedad) y, como consecuencia de ello, la
Antigiiedad ya no podia servir como modelo vivo de una cultura basada en la
union en armonia de todos los aspectos de vida. Un fendmeno que no era nada

nuevo para Nietzsche, teniendo en cuenta que en esta etapa se produce
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también la gran separacion entre la Ciencia, por un lado, y el Arte y la Filosofia,
por otro.

Para Nietzsche el modelo de Antigledad queda representado por la
Grecia arcaica, ya que al hallarse Grecia en sus origenes temporales escapa a
la tirania de la Historia. Este cambio en el modelo de imagen de la Antigiiedad
orquestado por Nietzsche se producira bajo el simbolo de Dionisos, el dios del
mito tragico. El ideal de este autor era lograr minimizar la distancia que separa
la ciencia de la vida, a través del arte y de la filosofia. Su abandono de la
docencia y de la filologia marcar4, desde entonces, la separacién entre su
recepcion de la Antigiiedad cientifica y razonada y su otra recepcion estética y
sentida; y supondrd, dentro de los limites temporales de nuestro trabajo, el
altimo intento de recepcion e interpretacién de la cultura griega como una
experiencia vital global y completa en todos los aspectos de la vida.

La evolucién y el desarrollo de las diferentes corrientes de investigacion
en el campo de la Filologia clasica requerirdn una atencion especial en nuestra
investigacion de la Historia de la Recepcion, por eso les dedicaremos el tercer
capitulo de nuestro trabajo. Quizds desde un punto de vista actual, resulta un
poco complicado entender la importancia decisiva del papel desempefiado por
la Filologia clasica en la aparicién y desarrollo del resto de las denominadas
Ciencias de la Antigiiedad. La Filologia clasica, con sus métodos estrictos para
reconstruccion y la explicacion de los acontecimientos historicos, proporciono
un modelo cientifico de investigacion historica. En nuestra exposicion
intentaremos analizar esta disciplina partiendo de su historia, de sus teorias y
sus métodos y contextualizarla en el ambiente intelectual que se fragué en el

siglo XIX. Incluir el estudio de la Historia de la Filologia clasica en el presente
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analisis se hace imprescindible si queremos aproximarnos de una manera
adecuada a lo que significd la recepcion de la Antigliedad clasica en el siglo
XIX, los motivos que de ella se tomaron y los autores, tanto literatos como
fildsofos, que participaron.

En la actualidad, el interés por la Historia de la Recepcion y sus
probleméticas se ha convertido en una constante en la investigacion de la
Filologia alemana, de la Filologia clasica, de la Historia antigua y de la
Filosofia, de tal modo que ha generado materias dignas de ser incluidas en los
actuales planes de estudio de las universidades. Esto da lugar a que en los
estudios actuales, cuando se trata el tema de la imagen de la Antigliedad, junto
a investigadores de la antigledad propiamente dichos, como Miuller y Welcker,
nos encontramos otros como los fildsofos y literatos Schlegel o Schelling, para
demostrar que las relaciones reciprocas entre la Filologia, la Filosofia y la
Historia se constatan con mayor frecuencia de lo que pueda parecer y en
ningun caso estas influencias mutuas se limitan exclusivamente a la época del
Clasicismo de Weimar.

A pesar de la creciente especializacion y fragmentacién en mdultiples
disciplinas de las Ciencias de la Antigliedad, todos los autores estudiados en
nuestro trabajo (Winckelmann, Goethe, Kleist, Heine, Nietzsche, entre otros)
tuvieron una sélida formacion clasica en cuanto a lenguas, literaturas, filosofias
e historias de la antigliedad clasica se refiere.

La reforma de la ensefianza proyectada por Humboldt en 1810 incluia
las lenguas antiguas como materias fundamentales en el bachillerato de
humanidades (humanistisches Gymnasium) (Cancik, 1992). Puesto que la

formacion, entendida como el desarrollo libre y autonomo del individuo, se
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basaba en conocimientos que se adquirian a través de las lenguas antiguas,
sobre todo del griego. La formacion clasica constituia la base de la cultura en la
Alemania de finales del XVIII y principios del XIX: s6lo asi resulta comprensible
la recepcion del legado clasico griego que se produjo en su Literatura, su
Filosofia y sus Ciencias de Antiguedad.

Con el tiempo, la Filologia, la Filosofia y la Historia Antigua fueron
desarrollando métodos de investigacion y de exposicibn completamente
diferentes. Tanto que en la actualidad resulta casi imposible armonizar sus
discursos. Valorar de manera justa las aportaciones realizadas por los filélogos
clasicos, los germanistas, los filosofos e historiadores es una tarea complicada.
Los limites de todas estas disciplinas implicadas en la investigaciéon de la
Historia de la Recepcién del legado clasico no siempre aparecen claramente
delimitados. Por tanto, no se puede realizar una exposicién de un periodo de
esa recepcion sin correr algunos riesgos. Esos riesgos son los que hemos
asumido en nuestro trabajo, porque que creemos que un discurso mixto, en el
que se integran interpretaciones y métodos de las Ciencias de la Antigtiedad,
de la Filologia, tanto clasica como germanica, y de la Filosofia, puede abrir
nuevos horizontes para mejorar la comprensiéon de la Historia de la Recepcién
de la cultura clasica griega en la cultura alemana moderna de los siglos XVIII y
XIX. Asi pues, el presente trabajo debe entenderse como el resultado de la
aplicacion metodologica del concepto de interdisciplinariedad de las ciencias.
Método que ha demostrado ser de utilizacion imprescindible si pretendemos

dar respuesta a todas las cuestiones planteadas al inicio de esta introduccion.
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ARTE Y LA LITERATURA
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CAPITULO 1. LA RECEPCION DE LA ANTIGUEDAD CLASICA EN LA

HISTORIA DEL ARTE Y LA LITERATURA

INTRODUCCION

El siglo XVIII europeo fue el siglo de la llustracion. Para nosotros es el
momento en que nace la edad moderna y la cultura toma la forma y el camino
que conducird a nuestros dias. De entre todas las grandes transformaciones
politicas, sociales, culturales que tiene lugar en ese periodo nos interesa llamar
la atencion sobre el cambio de ideas estéticas, esto es, sobre las ideas con las
que los humanos comprenden y explican los fenébmenos relacionados con la
belleza y con objetos que llamamos artisticos. Nuestra concepcion de lo que es'y
lo que representa el arte y la belleza nace, sin duda, en el siglo XVIIl. En este

tiempo se sitda la frontera entre la estética antigua y la moderna (Cabot, 1999).

Aungue formalmente no sean los primeros, sera en el tiempo de la
llustracion cuando aparezcan los textos que se consideran fundadores de las
disciplinas denominadas: estética, critica e historia del arte, aunque no se puede
decir que ninguna de ellas nace de un solo texto por mucho que Estética (1750)
de Baumgarten, Historia del arte en la Antigliedad (1764) de Winckelmann y los
Salons (1759) de Diderot puedan ser reclamados como textos fundadores de

cada una de estas disciplinas.

La estética alemana del siglo XVIII estuvo influida en un primer momento
por lo que podriamos denominar dos corrientes de pensamiento, una fue la
corriente francesa que se basé casi exclusivamente en el racionalismo dado

por los fildsofos y su ciencia de los hechos; la otra corriente fue la inglesa que
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se caracteriz6é por el sensualismo y en la que los sentimientos y los sentidos
desempeiiaron un papel muy importante. Los estetas alemanes intentaron
realizar una sintesis original de estas grandes corrientes. Una vez que los
pensadores alemanes lograron hacer confluir ambas corrientes entendieron
gue el pensador seria inconcebible sin la sensibilidad. Como afirma Bayer “la
sensacién en tanto que fuente de conocer, acompafiado de un matiz afectivo,

constituye el elemento esencial de lo que se llama bello” (Bayer, 1986:176).

Refiriéndonos a la estética alemana, uno de los primeros investigadores
que destact en este campo fue Johan Joachim Winckelmann que se considera
como estético sin ser filosofo, porque, segun se desprende de sus obras,
estuvo ligado en cierto modo al movimiento artistico de su época. La idea de
Winckelmann que origina todo su planteamiento de belleza es indudablemente
la excelencia del arte griego antiguo y por consiguiente su necesidad de
imitarlo. Pero esa imitacion no era fiel y exacta de un solo aspecto de la
naturaleza, sino que tomaba ciertos atributos diferentes de la naturaleza que se
imitaban y mejoraban para crear una belleza sobrenatural. La belleza que
planteaba Winckelmann no estaba muy bien definida, pero lo que si destaco es
que la belleza radicaba en diferentes caracteristicas y no en una sola, y estas
caracteristicas podian cambiar, es decir, no eran inmutables y podian

manifestarse en obras diferentes de maneras diferentes.

Winckelmann se sintié atraido por el arte griego en primer lugar porque
sentia un profundo desprecio por los artistas contemporaneos que buscaban en
su arte efectos violentos y contrastes que, de una manera muy radical,
sobrecargaban las obras; contraponiéndose a una elegante sencillez del arte

griego, sobre todo en su periodo clasico.
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1. JOHANN JOACHIM WINCKELMANN Y LOS ESTUDIOS DE ESTETICA
A FINALES DEL SIGLO XVIIIl ALEMAN
Johann Joachim Winckelmann, arquedlogo e historiador del arte aleman,
puede ser considerado como el fundador de la Historia del Arte y de la
arqueologia como una disciplina moderna. Resucité la utopia de una sociedad
helénica basada en la estética a partir del viejo ideal griego de la kalokagathia,
es decir, la educacion de la belleza y de la virtud con referencia al espiritu

neoclasico.

Winckelmann naci6 el 9 de noviembre de 1717 en Stendal
(Brandenburgo), en el seno de una familia modesta, pues su padre era
zapatero. Tras afios de estudio acabd convirtiéndose en un gran experto en
arquitectura de la antigiiedad y principal teérico del movimiento neoclasico del

siglo XVIII (VWAA, 2004).

Entre 1734 y 1738 estudio cultura griega en el Instituto Salzwedel de
Brandemburgo, basandose en los textos de Johan Mathias Gessner (1691-
1761), la Chrestomathie, una coleccién de extractos de obras de Jenofonte,
Platon, Teofrasto, Hesiodo, Aristoteles. En abril de 1738 se matriculé en
Teologia en la Universidad de Halle, donde permanecié dos afios becado por la
Fundacion Schonbeck. En ese tiempo estudié a Epicteto, Teofrasto, Plutarco y
Hesiodo. Asisti6 ademas a un seminario de J. H. Sulze sobre monedas griegas
y romanas; y tomo contacto con la mitologia griega. En 1743 obtiene un puesto
de maestro en la escuela de Seehausen, donde permanecerd hasta 1748,
durante este periodo continué estudiando por su cuenta a los autores griegos,

siendo Homero su favorito, seguido de Herodoto, Sofocles, Jenofonte y Platon.
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En 1755 publico Gedanken Uber die Nachahmung der griechischen
Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (“Reflexiones sobre el arte griego en
la pintura y escultura), que tuvo un éxito internacional. Después de su
conversioén al catolicismo, viajé a Roma con el objetivo de estudiar las ruinas de
la antigledad in situ. Trabajé como bibliotecario y conservador de las
colecciones del cardenal Albani y fue nombrado inspector de las antigiedades

de Roma en 1763.

En el transcurso de los afios siguientes publico obras que influyeron
enormemente en las teorias estéticas de la época. Adversario del Barroco y del
Rococo, estaba convencido que el ideal de belleza constituye una realidad
objetiva que puede ser descubierta conociendo las grandes obras de arte de la
Antigiedad, sobre todo las griegas. Su enorme conocimiento de las obras
griegas y romanas lo adquirid trabajando en la Ciudad del Vaticano y en las
visitas a las excavaciones de Herculano, Pompeya y del Museo Real de Portici
(Etienne, 1989: 51-52). Este bagaje fue puesto al servicio de lo que considerd
su misién: formar el gusto de la intelectualidad de Occidente. La férmula que
encontrd para caracterizar lo esencial del arte griego, “noble simplicidad y
serena grandeza”, inspird a artistas como Jacques-Louis David, Benjamin West
y Antonio Canova, sin olvidar a teoricos del arte y escritores alemanes como

Lessing, Goethe y Schiller.

Winckelmann rechazaba la naturaleza sensual del arte, manifestacion de
las pasiones del alma, e inventa el concepto de la “Belleza antigua”, muy unida
a la blancura del marmol, pues en esta época aun se ignoraba que en la
Antigliedad las esculturas y los templos estaban policromados. Su estética se

fundamentaba en la idealizacién de la realidad y estaba condicionada por las
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ideas de libertad politica y democracia. Basandose en los trabajos del Conde
de Caylus, contribuyé a transformar la arqueologia, que hasta entonces tenia
caracter de entretenimiento intelectual para los coleccionistas ricos, en una

ciencia.

Su principal obra fue la Historia del Arte de la Antigiiedad (1764), en la
que distinguia cuatro fases en el arte griego: el estilo antiguo, el estilo elevado,
el estilo bello y la época de los imitadores, que tienen siempre cotizacion: estilo
arcaico, primer clasicismo del siglo V, después el segundo clasicismo del siglo
IV, finalmente el estilo helenistico. Concibio esta sucesion de estilos a

semejanza de la evolucién bioldgica de un organismo vivo.

En 1763 escribio para un joven aristocrata baltico, Friedrich von Berg, el
Tratado sobre la capacidad para sentir lo bello, donde afirmaba que el ideal de
belleza griego se encontraba en el cuerpo masculino mas que en el femenino:
“Como la belleza humana ha de ser concebida, para ser comprendida, en una
sola idea general, me he fijado que los que no estan atentos a la belleza del
sexo femenino y los que no o no mucho para la del nuestro, tienen raramente la
facultad innata, global y vivia de sentir la belleza en el arte. Esta belleza les
parecera imperfecta en el arte de los griegos, ya que las mayores bellezas de

éstos se fijan mas en nuestro sexo que en el otro” (Winckelmann, 2008).

Realizo dos visitas a Napoles, la primera en 1765 y la segunda en 1767.
Entre tanto escribid para el elector de Sajonia Briefe an Bianconi (Cartas a
Bianconi) que fueron publicadas once afios después de su muerte en la

Antologia romana.

31



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

Fue asesinado durante una estancia en Trieste en 1768, por Francesco
Arcangeli, un delincuente comuin que se hospedaba en el mismo hostal que
Winckelmann y al cual habia ensefiado unas medallas antiguas que la
emperatriz Maria Teresa le habia dado (Fernandez, 2002). Esta enterrado en la

catedral de Trieste.

1.1. El pensamiento estético a través de su obra
El Neoclasicismo, movimiento que se extendid por Europa en el siglo
XVIIl y parte del siglo XIX, debe mucho a este autor. La idea principal de
Winckelmann era que el arte clasico, griego y romano, habia conseguido la
perfeccion y como tal debia ser recuperado literalmente, porque segun
Winckelmann: “La unica manera de llegar a ser grandes, si es posible, es con

la imitacién de los griegos” (Winckelmann, 1999; 2008).

Su obra maestra, la Geschichte der kunst des Altertums (Historia del
Arte de la Antiguiedad), publicada en Dresde en diciembre de 1764, con fecha
de 1763, pronto fue reconocida como una contribucion importante para el
estudio de las obras de arte de la Antigledad. En este trabajo, el arte antiguo
es considerado como el producto de ciertos circulos politicos, sociales e
intelectuales que fueron la base de la actividad creativa y el resultado de una
sucesiva evolucion. De este modo, establecio su cronologia, desde el origen
del arte griego hasta el Imperio romano, en base a un analisis estilistico, pero

no sin equivocos considerables.

Un error en el que Winckelmann incurri6 en su veneracién por la

escultura griega fue su valoracién de la blancura del marmol como uno de sus
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mayores encantos. Desde finales del siglo XVIII se sabia, sin sombra de duda,
que las estatuas de marmol griegas, asi como sus templos, estaban
completamente cubiertos de color. Tratandose de colores naturales -fabricados
con tierras, tintes vegetales y animales- eran inestables y solubles, por lo que
desaparecieron debido al paso del tiempo y la accién del clima, dejando sélo

algunas trazas.

Winckelmann idealiz6 la figura humana desnuda, preferentemente la
masculina; la perfeccion para €l era un desnudo de Fidias del Partenén, el
canon de Policleto, los atletas de Lisipo y los modelos de Praxiteles. En sus
Reflexiones sobre el arte griego en la pintura y la escultura, imaginé la “belleza
ideal” capturada en las estatuas blancas, cuyos cuerpos correspondian a
“verdaderos” atletas de la época, lo que habria sido el resultado de la practica
de un ejercicio fisico intenso. Imagind que el “espartano” fue un hombre
excepcional y “que en su infancia fue siempre libre, a la edad de siete anos
dormia en la tierra desnuda, educado en la lucha y la nataciéon” (Winckelmann,
1955; 1993). Los cuerpos espartanos habrian conseguido su aspecto mediante
el ejercicio y eran los ideales masculinos que los escultores reproducian en sus

estatuas.

La idea fundamental de su teoria fue que la finalidad del arte es alcanzar
la belleza pura, y que este objetivo sblo puede lograrse cuando los elementos
individuales y los comunes son estrictamente dependientes de la vision global
del artista. El verdadero artista selecciona los fendbmenos de la naturaleza
adaptandolos a través de la imaginacién, con la creacién de un tipo ideal de
belleza masculina, que se caracteriza por la noble simplicidad y silenciosa

grandeza (edle Einfalt und stille GréBe), un ideal de virilidad, el estereotipo
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masculino (Mosse, 1997). En este tipo ideal se mantienen las proporciones
naturales y normales de las partes, tales como los muasculos y las venas, que
no rompen con la armonia del conjunto. Para forjar estas teorias estéticas,
ademas de las obras de arte que él habia estudiado —gran parte de ellas copias
romanas que erroneamente considerd originales- se bas6 en la informacién
dispersa que sobre el tema pudo encontrar en las fuentes antiguas. Su amplio
conocimiento y una imaginacion activa le permitieron ofrecer sugerencias Utiles

para los periodos de los que se tenia poca informacion directa.

Aunque muchas de sus conclusiones se basaran -en su segundo gran
equivoco- en el estudio y observacion de copias romanas de originales
griegos; aspecto que en la actualidad ha sido superado en gran parte; el
verdadero entusiasmo por las obras y su estilo literario, en general agradable
por sus vividas descripciones, hacen la lectura util e interesante. Los
investigadores e intelectuales contemporaneos percibieron el trabajo de
Winckelmann como una revelacion y ejercié una profunda influencia en las
mentes mas brillantes de la época; fue leido con gran interés por Lessing,
quien encontré en las primeras obras de Winckelmann la inspiracion para su
ensayo titulado Laocoonte, al que nos referiremos mas adelante, sobre todo en
el apartado dedicado al debate que se establecié entre Lessing, Goethe y

Schiller en torno a la figura tanto escultérica como poética de Laocoonte.

Contribuyé con varios ensayos en la Bibliothek der schonen
Wissenschaften un der freyen Kinste. En 1766 publico su Versuch einer
Allegorie, besonders fur die Kunst. De mucha mayor importancia fue la obra
Monumentos antiguos inéditos, con un prefacio titulado Tratado preliminar,

donde presentd un esquema general para la historia del arte. Sus explicaciones
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fueron de gran utilidad en la arqueologia, mostrando que para muchas obras de
arte relacionadas con la historia de Roma, la primera fuente de inspiracion se

encuentra en Homero.

Una edicién de sus obras fue iniciada por Fernow en 1808 y completada
por Meyer y Schulze en los doce afios sucesivos. Un importante estudio de sus
obras y de su caracter se encuentra en la obra de Goethe, Winckelmann und
sein Jahrhundert (Winckelmann y su siglo) escrita en 1805, con aportaciones
de Meyer y Wolf, y Renacimiento de Walter Pater (1902). La mejor biografia
sigue siendo la de Carl Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen
(Winckelmann y sus contemporaneos), la segunda edicion, en tres volimenes

y publicada en Leipzig en 1898.

1.2. Consideracion de la obra de Winckelmann en sus

contemporaneos.

El interés por la obra arqueoldgica, estética y critica sobre las artes
antiguas de Winckelmann fue grande y espectacular en su tiempo; y constante
sin interrupcion desde entonces hasta nuestros dias. Winckelmann represento
una expresion tipica de la apertura de la llustracion hacia los tesoros de la
Antigledad, distinta y distante por su naturaleza de la apertura caracteristica y
humanista por excelencia, del Renacimiento. Con Winckelmann comenzé una
nueva propension especifica de la cultura alemana por una “Ueberleben der
Antike”, caracteristica de autores tan célebres como Lessing, Holderlin, Goethe,

Schiller, Hegel y Marx, a los que poco después se uniria Nietzsche y toda una
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gran serie de intelectuales alemanes llegando a Wolfflin y los grandes
historiadores alemanes del siglo XX. Sobre todos ellos y su recepcion particular
de la cultura clasica trataremos en los siguientes capitulos de este trabajo,

como tema fundamental.

Winckelmann fue contemporaneo, entre otros, de Lessing, cuya obra
Laocoonte conserva hasta hoy, en un terreno distinto pero de un valor similar al
de Winckelmann, toda su frescura y actualidad. Winckelmann estudio el arte
antiguo de una manera diferente que los escritores de arte en el Renacimiento
(Vasari, Alberti, etc.). Sus estudios se basaron en una arqueologia histérica,
critica y valorativa, que crea una unidad indestructible entre las ruinas del
monumento artistico, la naturaleza que la invade y el hombre, que en este
marco monumental y natural, participa de su tragedia humana sin fin. Aunque
hemos dicho al principio del capitulo que Winckelmann fue el principal tedrico
del movimiento neoclasico, a la luz de sus obras se observa que aun participa
en cierta medida del espiritu caracteristico de una mentalidad barroca. En
cambio, como veremos mas adelante, Lessing, al igual que el poeta Hélderlin
algo después, quiere identificarse con un mundo clasico, a cuyo renacimiento

espiritual quiere contribuir, como lo hace con su Laocoonte.

Una generacidon después de su tragica muerte en Trieste, Goethe, un
gran enamorado de los valores de la Antigiiedad y de los lugares donde estos
brillaban todavia, escribi6 un trabajo interesante sobre su célebre
contemporaneo y compatriota Winckelmann. El escrito de 1805, ya resefiado
en el apartado de su biografia, llevaba por titulo Winckelmann und sein
Jahrhundert (Winckelmann y su siglo). Escribe Goethe: “La naturaleza habia

colocado en él lo que hace y adorna al hombre” (Goethe cit. Uscatescu, 1992).
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Toda su vida estuvo consagrada a estudiar al hombre y el arte. El acercamiento
a Winckelmann ofrece a Goethe motivos de reflexibn sobre lo antiguo.
Winckelmann fue un modelo de hombre moderno que descubre la verdad del
mundo antiguo, que descubre “das glucklichelos der Alten, besonders der

Griechen in ihrer besten Zeit” (Goethe cit. Uscatescu, 1992).

Afirmaba Goethe que Winckelmann fue un hombre abierto a la
sensibilidad pagana y sus peculiaridades. En sus escritos irradiaba un sentir
pagano, lejano de cualquier mentalidad cristiana. Para él y segun él, para
Winckelmann lo mismo, los antiguos fueron hombres verdaderamente
integrales con una profunda necesidad de amistad y belleza. Goethe vio una
unidad ontolégica en esta afirmacion, y en Wincklemann encontré el ejemplo
mas fiel a esta vision, entre “Heidnische” (paganismo), “Freundschaft” (amistad)
y “Schonheit” (belleza). Abierto hacia esta unidad, el hombre se eleva en la
naturaleza para poder penetrarse de perfecciones y de virtudes, sublimandolas

en su obra artistica. Amistad y belleza se concentran asi en los objetos.

Méas tarde reflexiona Goethe sobre la integracion romana de
Winckelmann. Se tratd de un proceso de adaptacion angustioso. Angustioso
sobre todo por las situaciones psicolégicas que le fue creando a Winckelmann,
dado que éste no admiraba de un modo especial la religiébn catdlica y su
conversidbn se debiod, ante todo, para poder acceder al estudio de las
antigiiedades romanas in situ, en la propia Roma, las colecciones del Vaticano,
por ejemplo. Para Winckelmann, segun Goethe, “Roma es el lugar donde se

concentra toda la Antigiiedad” (Uscatescu, 1992).
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Pero no solamente Goethe se dirigi6 a Winckelmann con respeto.
Schiller en su Educacion estética (1793-95) reconocidé que para su concepto de
la “Gestalt” (forma) se inspir6 en las ideas de Kant sobre lo bello y el concepto
de arte de Winckelmann. La “lebende Gestalt” de la estética de Schiller
encamind la actividad del arte hacia una mision formadora y educadora. Se
tratd de una combinacion ontoldgica entre la vida sensual, arte y belleza.

(Uscatescu, 1992)

A pesar de tener personalidades, formacion y sensibilidad distintas,
también Lessing encontrd una concepcién de lo antiguo similar a la que poseia
Winckelmann. En su Laocoonte o De los limites de la poesia (1766), Lessing
afirmaba que la pintura es poesia muda y la poesia una pintura hablante. Con
esta teoria intentd recuperar el lema de Horacio “ut pictura poesis”. Por eso
Lessing recurrio, como veremos mas adelante, al paralelismo adoptado por
Winckelmann, entre el Laocoonte vaticano y los versos de Virgilio en la Eneida.
El arte no hace sino completar la poesia. La definicion de Lessing era de 1766
y seguia al Winckelmann de los Pensamientos sobre la imitacién de las obras
griegas que se publicé en 1755 y que constituyd en muchos aspectos una
antitesis, estableciendo la heterogeneidad del arte visual y de la poesia verbal,

ordenados ambos por la sensibilidad del espacio y del tiempo.

Volviendo de nuevo al nexo de Winckelmann con Roma, Goethe vino a
decir que, como no se puede comparar a Homero con ningdn poeta, asi
tampoco puede compararse Roma con ninguna otra ciudad. Pero antes del
encuentro con Roma, nos sefala otro acontecimiento en la vida de
Winckelmann. Su encuentro con Mengs. Fue Mengs el que puso a

Winckelmann en contacto con el arte antiguo: con las obras bellas y las cosas
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excelentes. Mengs lo determiné a apreciar la belleza de las formas y el modo
de tratarlas, siendo su influencia decisiva en el desarrollo de la idea platonica

de belleza de Winckelmann como reminiscencia de la perfeccion divina (Fedro).

En las Cartas familiares de Winckelmann aparecen reflexiones sobre
Mengs y su influjo e igualmente sobre el Elogio que Heyne hizo del propio
Winckelman, exaltando su obra histérica y critica. Heyne era Consejero en la
Corte del Elector de Brunschwig y profesor de elocuencia y poesia en Gotinga.
Consider6 que todas las dotes y conocimientos necesarios para comprender el
mundo antiguo, Winckelmann las poseia en un grado superior a cualquier otro
estudioso de la Antigledad: literatura griega y romana, lenguas, critica
gramatical: “El sefior Winckelmann enciende en medio de Roma la llama la
llama del sano estudio de las obras de los antiguos. Formado en el espiritu de
los antiguos, ejercitado en una buena critica combinada con los conocimientos
gramaticales de las lenguas de la sabiduria, acostumbrado a beber de las
fuentes mismas y a realizar una lectura comparada de los autores griegos,
familiarizado con los poetas y las fabulas, le fue facil llegar a la certeza tanto en
las explicaciones como en las conjeturas mismas. Hizo caer gran namero de
principios arbitrarios de los antiguos prejuicios. Su mérito mas grande fue el de
haber indicado la verdadera fuerza del estudio de la Antigiiedad, que es el

conocimiento del Arte” (Uscatescu, 1992)

Este era el prestigio de Winckelmann entre sus contemporaneos. No
solamente en Dresde y en el Vaticano, sino también en Viena donde goz6 de la

simpatia y la proteccion de la emperatriz Maria Teresa y del canciller Kaunitz.
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En un ensayo sobre El estilo en la escultura de la época de Fidias y en
su obra Sobre el gusto en los artistas griegos, en ambas con claras influencias
de Mengs, recoge Winckelmann el concepto de individualidad artistica y las
reflexiones de Quintiliano sobre la semejanza entre los artistas plasticos
griegos y los oradores romanos (Pott, 1994). Arte plastico y Elocuencia

completaron su relacién entre Poesia y Pintura.

Volviendo a la personalidad de Winckelmann, Goethe vio en sus obras,
en sus cartas familiares y en otras manifestaciones, la identificacion con el
destino de una vida de plenitud. Lo colocd, en compafia de Kant, como figura
que abre la modernidad. Goethe le consider6 un hombre feliz a pesar de su
tragica muerte. Habia alcanzado la gloria y la felicidad en su propia patria y
fuera de ella (Uscatescu, 1992). Habia llegado a la cima de la existencia
humana. Habia vivido como un hombre y como un hombre habia dejado este

mundo. Habia encarnado el mito goethiano de Fausto.

Si bien el estudio del arte clasico hizo de Winckelmann un partidario del
concepto de belleza ideal, su concepto platonico de insignificancia del arte —
también presente en su obra-, su academicismo y sus teorias del caracter
hedonistico del arte, lo acercaran a las teorias y las clasificaciones con que
Lessing abre toda una época que prolongara hasta la psicologia y la sociologia
del arte de nuestros dias (Wdlflin, Francastel) (Uscatescu, 1992). Pero en el
centro de la idea de Winckelmann sobre el arte, queda claro el concepto de
Belleza que nutrird la Estética de Hegel y toda una categoria de estética

idealista.
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1.3. Relaciéon de la “Primera modernidad” con el concepto de

antigtiedad de Winckelmann.

Antes de desarrollar este punto conviene definir que es “modernidad”. Es
imposible pensar la modernidad como un Unico momento que iria del siglo XIV
0 XV hasta el siglo XX. Siguiendo la cronologia establecida por Seligmann-Siva
(2007:2) en este trabajo consideraremos una division clara entre la “primera
modernidad”, que se extiende hasta finales del siglo XVIII (hasta la Revolucion
Francesa y el comienzo de la Revolucién Industrial) y, por otro lado, lo que se
podria denominar “modernidad romantica” y “postromantica”, que se extenderia
hasta mediados del siglo XX. A su vez, el concepto de “Antiguedad”, en este
contexto lo consideraremos como un producto polimorfo de esas dos
modernidades: tanto de la “Querelle des Anciens et des Modernes”, que marco
el debate cultural europeo del siglo XVI al XVIII, como del relativismo histérico

pre-romantico del siglo XVIIl y, ademas, del historicismo del siglo XIX.

Por una necesidad de claridad expositiva en este apartado utilizaremos
el término “Antiguedad” en su version historicista y romantica, que luego
presentaremos. Como veremos, la cuestién de la imitacién sera el centro del

debate en torno a la definicion de la “Antigledad”.

Sobre la pregunta 4 Cual era la relacion de la “primera modernidad” con
la Antigliedad? Intentaremos responder a grandes rasgos en base a la obra de

Winckelmann, autor clave del final de este periodo.

Winckelmann fue el mayor responsable de la difusion entre los

pensadores de lengua alemana de la idea de imitacion de los antiguos como un
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medio que deberia posibilitar la formacidén de una cultura propia. En su texto-
panfleto programaticamente titulado Gedanken Uber die Nachahmung der
griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (“Reflexiones sobre la
imitacion de las obras griegas en pintura y en escultura”), de 1755, presento la
paradoja de la Bildung (formacion, cultura) de modo claro e inequivoco: “El
anico medio de tornarnos grandes y, si es posible, inimitables, es imitar a los

antiguos” (Winckelmann 1995:14; 1999; 2008).

Asi pues, la “Querelle des ancians et des modernes » dio sus frutos
tardiamente entre los autores de lengua alemana. Pero con Winckelmann ese
proceso se tornd mas complejo, pues se dijo entonces que la auto-afirmacién
de los modernos deberia pasar por la imitacion de los modelos antiguos. Lo
“propio”, lo “original”, seria fruto de la imitacién. Su idea de obra de arte aun es
concebida dentro de la tension de las retéricas poéticas clasicas que
valorizaban la imitatio tanto de la naturaleza -aunque idealizada- como de las
obras ejemplares, en la misma medida en que proponian una competicion, un
agon, con el modelo (Seligmann-Silva, 2007:3). El neoclasicismo que marcé el

final del siglo XVl y el inicio del siglo siguiente debié mucho a esas ideas.

En el afio 1755, morando en Dresde y sin haber ido nunca a ltalia o0 a
Grecia, Winckelmann redacté sus Reflexiones. La referencia a ese
desconocimiento del paisaje natural y cultural italiano o griego es importante
puesto que nos sitla dentro de la empresa aporética de Winckelmann: si para
él la esencia de la cultura/formacién antigua sélo puede ser comprendida a
partir de su relacién con la naturaleza, sobre todo de la Peninsula Atica, es
evidente que sus Reflexiones nacen de un conocimiento indirecto, de

descripciones y narrativas de otras personas que habian visto los “prodigios” de
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la Antigiledad (Seligmann-Silva, 2007:4). Miguel Angel, Rafael y Poussin —
esos tres exponentes del renacimiento de la Antigiiedad-, afirma Winckelmann,
pudieron examinar con sus propios ojos las obras de los antiguos. Ellos
“buscaron el buen gusto en su propia fuente” (Winckelmann 1995:14).
Winckelmann comienza sus reflexiones con la frase: “El buen gusto (...)
comenzé a formarse, en primer lugar, bajo el cielo griego” (Winckelmann
1995:13). La mirada y el dibujo, la copia, serian las matrices, las fuentes

generadoras y regeneradoras del todo arte —-moderno o antiguo-.

En su Historia del arte antiguo, de 1764, escrita ya en ltalia,
Winckelmann vuelve al tema de la necesidad de que se vea y se aprenda el
arte antiguo en su propio medio, original y auténtico (Winckelmann 1993). Una
obra aislada no significaria nada y se marchitaria como una planta retirada de
su medio natural. Los artistas de toda Europa deberian ir a Roma no sélo a
aprender el gran arte, sino sobre todo a pasar por la escuela de la vision,

educar su mirada a través del “paisaje clasico” (Quincy, 1989:103).

La naturaleza y los hijos del cielo griego, son los elementos que estan en
la base del arte clasico. “La escuela de los artistas eran los gimnasios”, escribio
Winckelmann en 1755: “donde los jovenes, protegidos del pudor publico,
realizaban sus ejercicios corporales enteramente desnudos. El sabio y el artista
comparecian ahi: Sécrates para ensefiar a Carmides, Autdlico, Lisis; Fidias
para enriquecer su arte contemplando esas bellas criaturas. Alli se estudiaban
los movimientos de los musculos, los contornos del cuerpo, o también las
siluetas que dejaban impresas en la arena los jovenes luchadores.”

(Winckelmann, 1995:18)
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Como se desprende de lo citado, la naturaleza del sur imprimira un
determinado caracter - un ethos- y una conformacién —una Gestalt- al cuerpo y
al ser griegos. Esa misma impronta del cuerpo helénico —para Winckelmann,
puro y perfecto, libre de cualquier dolencia e impureza- se expresaba en la

tranquila grandeza de las obras griegas, y la modernidad deberia apropiarselo.

A diferencia de los modernos, los antiguos no representan en esas obras un
cuerpo en el cual “la piel se despega de la carne”, o un cuerpo, escribe
Winckelmann, marcado por las “tensiones de la magrez” (Winckelmann, 1995).
El cuerpo de la estatuaria clasica es tan inmortal como la figura de sus dioses.
El juego estético no deberia permitir que se vislumbraran las tensiones de la
violencia o la faz de la muerte, a no ser de modo contenido. No podemos
olvidar que, para Winckelmann, ese culto del cuerpo y de su visibilidad
espectacular se desenvolvié en una sociedad marcada también por la libertad.
De este modo el proyecto estético de recuperacion e imitacion de la Antigiiedad
de Winckelmann se convierte también es un proyecto politico, y por eso los

jacobinos de la Francia revolucionaria seran seguidores (Quincy, 1989).

Entre tanto, la paradoja del imitador del norte de Europa reside en que él
tiene que volverse una persona original dejdndose marcar por ese modelo
griego, pero sin poseer la misma base-naturaleza que los griegos (Seligmann-
Silva, 2007:5). Si se sigue rigurosamente el modelo de evolucién histérica
ciclica esbozado por Winckelmann, la Europa moderna corresponderia no a la
Grecia clasica, pero si a la Roma decadente, marcada por la copia, la imitacién
y la distancia de la fuente o tipo (Potts 1994: 25). Por se percibe en
Winckelmann un desplazamiento de la imitacion del modelo clasico a una

imitacion que se propone algo mas alla de la copia, que tiene por objetivo la
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apropiacion de un modo de formar, que permitiria a la Bildung la formacion en
su contexto no-clasico (Seligmann-Silva, 2007:5). Se trata de la introduccién
del precepto de apropiacion de un modo griego de imitar, del modo de trabajo,

de una técnica —de la técnica (Seligmann-Silva, 2007:6).

Miguel Angel fue, sin duda, segin Winckelmann escribe en varias
paginas de sus Reflexiones, el mayor representante de la Antigiedad en

tiempos modernos (Winckelmann, 1995: 39-42).

1.4. La historizacion del ideal estético de Winckelmann y su relacion

con el Neoclasicismo.

En sus “Lecciones sobre la estética” escribe Hegel lo siguiente:
“‘Winckelmann se habia entusiasmado con la intuicion de los ideales de los
antiguos de un modo que le permiti6 introducir un nuevo sentido en la
consideracion del arte, la rescaté de los puntos de vista de fines vulgares y de
la mera imitacion y la alenté poderosamente a buscar la idea del arte en las
obras de arte y en la historia del arte. Ha, pues, de considerarse a
Winckelmann como uno de los hombres que en el campo del arte supieron
desentrafar para el espiritu un nuevo organo y unos modos de consideracion

enteramente nuevos” (Hegel, 1989: 49).

Hegel destacé una de las posibles interpretaciones de la obra de
Winckelmann, que lo ubicaba en un punto decisivo de la historia y de la filosofia
del arte. Mas que las investigaciones detalladas que realizé de las obras de

arte antiguas, la importancia de sus reflexiones reside en el hecho de haber
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dejado de lado una concepcién platénica de la belleza como idea metafisica,
oculta tras el velo de la apariencia en la naturaleza y so6lo alcanzable por la
imitacion de esta ultima. La belleza ideal, criterio a partir del cual debia
juzgarse toda la produccion artistica, y que desde el Renacimiento se
identificaba con una idea que debia ser imitada en la realidad material, parece
encarnarse a partir de Winckelmann, en un momento histérico y una
produccion artistica determinados: el arte griego. La grandeza del arte griego,
insistira. Winckelmann una y otra vez, no estd en su cercania al ideal de
belleza, en la manera acertada de como los griegos imitaron a la naturaleza,
sino, justamente en que en esta imitacién lograron elevarse por encima de la
naturaleza y alcanzar en sus obras la belleza ideal, la belleza artistica”

(Winckelmann, 1993,1995,2008).

Se podria pensar que hablar de una historizacion del ideal estético en
Winckelmann es adelantarse a los hechos, y que la lectura de Hegel esta
determinada por sus propias concepciones acerca de la relacion estrecha entre
filosofia e historia del arte. No es que Winckelmann hayan dejado de lado una
concepcion metafisica de la belleza, sin que, como mas tarde diria Kant en un
contexto ajeno al clasicismo, las reglas de la belleza son de una naturaleza tal
gue no pueden aducirse a ellas sino mediante casos particulares, mediante
ejemplos concretos (Acosta, 2005). Los griegos habrian sido segun esta
interpretacion, el ejemplo aducido por Winckelmann para hablar de la belleza

ideal como idea metafisica.

Sin embargo, si se lee con atencion las Reflexiones sobre la imitacion
del arte griego en la pintura y la escultura (1755) escrito mas de diez afos

antes que su Historia del arte en la Antigledad, pueden encontrarse alli
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pasajes suficientemente claros que demuestran que la interpretacion sugerida
por Hegel no esta del todo viciada por sus propias opiniones. Tomando una
posicion clara frente al debate antiguos-modernos, heredado en Alemania de la
famosa Querelle francesa (Jauss, 2000) dice Winckelmann comenzando el
texto: “el unico camino (...) que nos queda a nosotros para llegar a ser grandes
es el de la imitacion de los Antiguos” (Winckelmann [1755] (1999): 80). El autor
dedica casi la totalidad del texto a demostrar por qué el camino de los artistas
modernos hacia la belleza artistica debe darse a partir de la imitacién del arte
griego inspirado, a su vez, en una imitacion juiciosa de la naturaleza, y no como
consideraban algunos modernos, entre los cuales menciona a Bernini,

rechazando la idea de la Antigiiedad como canon para crear belleza.

Winckelmann se manifiesta, segin esta interpretacion, en contra de las
teorias estéticas del clasicismo, caracterizadas por un platonismo genuino: el
verdadero arte, para el clasicismo, consiste en la imitacién de una idea de la
belleza, a la cual el artista puede como maximo aspirar a acercarse. Los
griegos deben ser imitados en cuanto a la manera como lograron imitar la idea
de lo bello: esto es lo que hacen los clasicos. Para Winckelmann por el
contrario, no hay tal como una idea de belleza metafisica. Como manifiesta en
su Historia del arte en la Antigiiedad, es ello precisamente lo que ha impedido a
la “verdadera filosofia” acercarse al terreno del arte: “Estas grandes verdades
generales, que, llevandonos por los floridos senderos, nos conducen al examen
de la belleza y de ahi a la fuente misma de la belleza universal, se hallan
envueltas con vanas especulaciones” (Winckelmann [1763] (1955): 392). La
belleza ideal, en efecto, se eleva por encima de la naturaleza, pero no por ello

es una idea metafisica, mas alla de lo real, ni se convierte en un ideal
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inalcanzable. Al contrario, los griegos, en su imitacion sublime de la naturaleza,
elevandose por encima de ella, lograron realizarla: “El artista inteligente
aplicaba a su arte el procedimiento de los jardineros ingeniosos que injertan en
un tallo otras ramas de buena calidad [...]. Los griegos trataron de reunir las
formas elegantes de varios cuerpos bellos [...]. Supieron despojar a sus figuras
de toda clase de atractivos personales que desvian a nuestro espiritu de la
verdadera belleza. Esta seleccion de las partes bellas y su armonica asociacion
en una sola figura produjo la belleza ideal.” (Winckelmann, 1955:415). Asi,
insiste Winckelmann, esta belleza “no es, por consiguiente, una percepcion
metafisica” (Winckelman, 1955:415). El ideal de belleza es la belleza

alcanzada por los artistas griegos.

Si se ha de imitar algo, esto debe ser el arte griego, en la medida en que
éste es la encarnacion de la belleza que los modernos consideran ideal: “una
infinidad de cosas que para nosotros son ideales eran naturales para ellos [los
griegos]” (Winckelmann, 1955:365). No es que los antiguos hayan logrado
acercarse mas a esa belleza artistica en el sentido platénico. El ideal de belleza
tiene su momento de encarnacion en la historia: la antigiiedad clasica, y mas
especificamente, el arte griego. Como afirma Praz en su estudio del
neoclasicismo, Winckelmann buscaba en el marmol la serena fuente de belleza
(Pratz, 1982: 73). Y esta es justamente la importancia de Winckelmann en la
Historia del Arte, tal y como resalta Assunto: es el primero que realiza “el paso
de la fundamentaciéon de la belleza clasica del plano metafisico al plano que

podemos llamar histérico-social” (Assunto, 1990: 85).

Una de las primeras preocupaciones de Winckelmann en su estudio del

arte en la antigledad es mostrar como la superioridad del arte griego responde
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a una serie de condiciones histdrico-sociales y, por tanto, no es correcto hablar
del “milagro griego”. Es decir, que el arte griego haya alcanzado el ideal de
belleza entre los griegos puede explicarse a partir de las condiciones histéricas
que rodearon su aparicion: “La causa de superioridad de los griegos en el Arte
debe ser atribuida al concurso de diversas circunstancias, como, por ejemplo,
la influencia del clima, la constitucion politica y la manera de pensar de este
pueblo, a la cual debe afadirse la gran consideracion de que gozaban sus

artistas y el empleo que hacian de las artes.” (Winckelmann, 1955:364).

Durante varias paginas Winckelmann se dedica a mostrar como las
condiciones climaticas (“‘una temperatura intermedia entre el invierno y el
verano” (Winckelmann, 1955:365)) permiten, por ejemplo, la formacion de una
“dulzura del caracter y la serenidad del alma de los griegos, cualidades todas
que contribuyen a la concepcion de las bellas imadgenes tanto como, en la
naturaleza, a la generaciéon de bellas formas” (Winckelmann, 1955:369). Todo
ello ligado a su vez, a una constitucion politica propicia para el desarrollo de las
artes, ya que la polis proporcionaba tanto la libertad de sus ciudadanos: “la
libertad es una de las causas de la preeminencia de los griegos en el Arte”
(Winckelmann, 1955:371); como una educaciéon superior: “[los griegos] eran
seres pensantes que habian dado ya veinte y mas afios a la meditacion, a una
edad en que nosotros apenas comenzamos a pensar por nuestra propia
cuenta” (Winckelmann, 1955:377). Los artistas contaban asimismo con una
estima publica: “las recompensas que recibian por sus obras les permitian
hacer brillar sus talentos naturales sin ninguna clase de interés inmediato y
personal” (Winckelmann, 1955:382). La belleza del arte quedaba asi inscrita

en un contexto historico determinado. Esto permitira entender, mas adelante,
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la relacion estrecha entre el proyecto estético del neoclasicismo y un proyecto

histérico-politico.

Asi pues se puede decir que el arte griego es, en Winckelmann, el arte
clasico, ya que proporciona el criterio para todos los juicios estéticos, a la vez
que se convierte en el Unico canon. Su estudio e imitacion marcan el camino a
seguir: “el examen del arte de los griegos debe servirnos para encauzar
nuestras concepciones hacia lo verdadero y deducir reglas para nuestras
apreciaciones y trabajos” (Winckelmann, 1955:363-364). EI arte moderno,
segun Winckelmann, puede alcanzar nuevamente la perfeccidon, realizar
nuevamente esa belleza ideal alcanzada por los griegos, siempre que acepte

seguir el mismo camino que éstos siguieron.

1.5. Su concepto de Antigiiedad como proyecto de futuro: Dresde, la

“nueva Atenas”

En la medida en que el ideal estético de Winckelmann fue historizado y
encarnado en el arte griego, y en cuanto que este Ultimo se encontraba inserto
en un contexto historico determinado, el proyecto estético del neoclasicismo
trascendera los limites del arte para convertirse en un proyecto historico-
politico. Si la meta en el arte era que los modernos lograsen, siguiendo el
camino que los griegos habian seguido, alcanzar en la historia nuevamente la
belleza ideal, esto debia traer consigo también la transformacion de las
condiciones sociales y politicas. La Grecia de Winckelmann, ese ideal historico

perdido, ese mundo de la libertad, de la educacion y de la moral, en el cual,
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como queda dicho, reinaba la sabiduria, la prudencia, la sophrosyne
(Winckelmann, 1955:486), debe poder recuperarse en la historia, y con ello se
recuperard también el arte bello. De este modo, es precisamente la
historizacion del ideal estético realizada por Winckelmann la que permite
establecer una relacion directa de la estética con una filosofia de la historia y
un proyecto politico, relacion que sera heredada y llegard a su punto
culminante entre algunos representantes del romanticismo, para quienes la
filosofia del arte, sera antes que nada, una “filosofia de la historia (del arte)”

(D’Angelo, 1999: 47).

El proyecto estético de Winckelmann, y su polémica con el arte
moderno, al que sus reflexiones pretenden enfrentarse, se muestra como un
proyecto social, moral y politico que trae consigo una nueva visién de la
historia. Asi lo destaca Assunto: “Queda la proyeccién hacia el futuro de
aguella felicidad de la que habia nacido el arte de la antigua Atenas,
encarnacion de la belleza absoluta, la Ideas misma de la belleza, traida del

cielo a la tierra, conquistada por el hombre” (Assunto, 1990: 83).

En neoclasicismo trae, con ese giro que le imprime la historizacion de
Winckelamnn, una filosofia de la historia. Sus origenes estan en la antigiiedad
clasica, en el mundo griego, donde se encuentra la fuente de todo lo bello, de
todo lo verdadero. La historia se muestra como la historia de la decadencia de
lo griego, a partir de la cual adquiere sentido como el proceso de recuperacion
del ideal perdido. Segun Wickelmann: “Los mas puros manantiales del arte
estan abiertos: dichosos quien los encuentre y los deguste. Buscar estas
fuentes significa viajar a Atenas. A partir de ahora Dresde serd Atenas para los

artistas” (Winckelmann, 1999:80). El telos de la historia, la meta a la que todo el
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movimiento histérico debe dirigir sus esfuerzos, es la restauracion de la
Antigiedad en el mundo moderno: el arte y la belleza artistica se muestran

como el “punto de llegada de la historia” (Assunto, 1990: 83).

Pero ese telos, esa restauracion a la que el movimiento histérico debe
dirigirse implica una transformacion completa de la realidad. El ideal estético ha
traido consigo una nueva imagen del mundo, a partir de la cual la realidad debe
ser rehabilitada para convertirse en el espacio propicio para el renacimiento de
la antigledad. La mirada del neoclasicismo hacia el pasado no es una mirada
que huye del presente, sino que, como se vera por ejemplo en la Revolucion
Francesa, se trata de una mirada critica de su propia realidad, que busca
restablecer para el presente la libertad y la cultura cldsicas, una mirada
renovadora que se convierte, por tanto, en un proyecto historico y politico: “lo
gue contaba era restituir al presente el valor absoluto del que la antigiiedad,
proyectada hacia el futuro como una idea teleolégica, era modelo: una
renovatio estética que se anunciaba como una regeneracion moral y social

precisamente en cuanto estética” (Assunto, 1990: 134).

La decadencia moderna, mencionada varias veces por Winckelmann en
su obra, era el resultado del alejamiento de la antigiiledad. Esta se muestra
como el lugar en el que confluye la razon y la historia, la idea de belleza y la de
naturaleza. Para Winckelmann, la Antigledad no es alun un pasado perdido
para siempre. La historia no interviene como una realidad que impida la
recuperacion del pasado. Este se conserva en el presente y puede ser siempre
recuperado, vuelto a traer a la historia: “El Paraiso-perdido-de la Antigiedad
muestra la direccion de otro Paraiso, aquel que ya no se configura

retrospectivamente, sino proyectivamente como el objetivo de un tiempo nuevo”
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(Assunto, 1990: 42). El ideal estético, el ideal clasico, transformado también en
ideal politico y en meta de la historia, queda inmortalizado al convertirse en el
ideal regulativo de toda critica de la realidad, y de todo proyecto que busque su

transformacion (Acosta, 2005: 8).

1.6. Influencia de la filosofia estética de Wincklemann en el
pensamiento de Schiller y Holderlin: Nostalgia por la Antigiiedad
perdida

Las huellas de esta filosofia de la historia, inmanente al neoclasicismo
de Winckelmann, se manifestaran con fuerza, como sefiala Assunto, en las
visiones estético-politicas del romanticismo aleman: “Este finalismo, que
llevaba consigo una inversion del pasado cuyo valor de ejemplaridad estética
se proyectaba hacia el futuro como Tierra Prometido en la que repatriarse, lo
hicieron suyo los romanticos” (Assunto, 1990: 21). Y aqui Assunto menciona de
manera especial a Schiller y Holderlin, autores que, en efecto, a través de sus
reflexiones estéticas y sus creaciones poéticas, manifiestan una nostalgia clara

por la pérdida de la antigiiedad.

Sin embargo, como sefiala Acosta, la afirmacion de Assunto deber ser
matizada. Si bien las imagenes de una Antigiiedad clasica idealizada, de un
pasado griego afiorado, aparecen una y otra vez en las obras de los autores
mencionados; y si bien puede decirse que esto no se debe a otra cosa que a la
influencia definitiva que ejercio Winckelmann sobre los autores alemanes de
finales del siglo XVIII, el pensamiento de Schiller y de Holderlin no puede

interpretarse simplemente como la continuacion y consolidacion del proyecto
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de Winckelmann. Si ambos autores son figuras claves para comprender el
legado de Winckelmann, ello es precisamente porque en ellos se ven ya las
consecuencias de la reflexion sobre las ideas de Winckelmann, consecuencias
que van mas alla de lo que el autor llegd a desarrollar, pero que son resultado
l6gico de la historizacion del ideal de belleza (Acosta, 2005: 8). La cadena que
Winckelmann habia iniciado con sus teorias no podia ya detenerse, y la obra
de Schiller y de Hélderlin es la manera mas clara de estudiar como se fueron

desarrollando.

La historizacion del ideal winckelmanniano debia llevar, tarde o
temprano, a la aceptacion de su pérdida definitiva en la historia. A diferencia
del pensamiento aun conservador de Winckelmann, para quien, como se ha
mencionado anteriormente, la historia aln no aparece como una realidad que
impida la recuperacion sin mas del pasado, para Schiller y para Hélderlin esta
claro que si los griegos son una época historica, ello implica ya necesariamente
su distancia definitiva frente a la modernidad. El historicismo de Herder, unido a
las consecuencias fallidas de la Revolucién Francesa —consecuencias que
Schiller verd méas prontamente que Hdélderlin, pero que este ultimo no ignorara
en absoluto, tal como puede verse en su version definitiva del Hiperion-

ayudard a reforzar esta certeza (Acosta, 2005: 8).

Precisamente por esto dira Taminiaux que sélo Schiller y Hoérderlin son
autores verdaderamente nostalgicos. So6lo en ellos puede decirse que esta
presente la nostalgia por lo griego, porque ésta, como la palabra indica, no se
trata Unicamente de un anhelo por el regreso, sino, a la vez, de un sufrimiento
en el exilio, un dolor por la pérdida. En Winckelmann, dice Taminiaux, no esta

presente este dolor: “nunca duddé de que el mundo de su tiempo podia elevarse
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a la grandeza de los antiguos por medio de la imitacion” (Taminiaux, 1993: 74).
En Schiller y Holderlin, por el contrario, es precisamente el dolor por la pérdida,
la imposibilidad de un volver sin mas a la unidad natural y bella de los griegos,
lo que impulsara el proyecto de su recuperacion. Grecia debia morir para

siempre si sus dioses debian retornar entre los modernos (Acosta, 2005: 9).

Esta repatriacion del ideal griego, al igual que en Winckelmann, fue
llevado a cabo en ambos autores a través de un proyecto estético, que se
transformara y ejercerd las funciones de un proyecto politico. En ellos la
filosofia de la historia estara movida por una afioranza del pasado griego, esta
vez de un pasado que se sabe perdido para siempre; que sobrevive sélo en el
canto, en la poesia, en el arte. De este modo, a diferencia de Winckelmann, es
la conciencia de la pérdida la que mueve a estos autores a formular sus
proyectos estético-politicos. Ambos, movidos por una verdadera nostalgia,
buscardn recuperar la belleza, esa belleza que los griegos alcanzaron,
representada para Schiller en el Estado estético —opuesto al Estado ético
moderno- y para Hoélderlin en la unidad originaria —opuesta a la situacion
escindida de la modernidad- pero sin dejar de lado las caracteristicas propias e
inevitables del hombre moderno (Taminiaux, 1993). La aceptacion de la
imposibilidad de ser griegos es el primer paso para la recuperacion de la

unidad perdida en la historia con su desaparicion (Acosta, 2005: 9).

El proyecto de Schiller de una “educacién estética universal”, en el que
se conjugan sus reflexiones estéticas con una filosofia de la historia, postula,
como en el caso de Winckelmann, la belleza como fin y meta de la historia
humana. “Unicamente la belleza es capaz de hacer feliz a todo el mundo”

(Schiller, 1962: 411; Schiller cit. Feijoo, 1990: 377), dice Schiller en sus Cartas
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sobre la educacion estética del hombre (1765), “porque es a través de la
belleza que se llega a la libertad” (Schiller, 1962: 312; Schiller cit. Feijoo, 1990:
121). Esta belleza guarda una relacion estrecha con la lectura que los
romanticos, herederos de Winckelmann, hacian de la sociedad griega: un
estado en el que la belleza sea, como en los griegos “bellos de caracter” de
Winckelmann, el punto de partida de las relaciones sociales. Y, aunque todavia
cabe una lectura clasicista del Schiller de las Cartas, segun la cual el estado
estético propuesto por el autor seria la recuperacion de lo que ya los griegos
habrian logrado en la polis, no es dificil tampoco encontrar rasgos de un
pensamiento que ha introducido de manera definitiva a la historia como un
proceso necesario dirigido a alcanzar la “idea de humanidad”, combinacion de
la sensibilidad de la Grecia clasica, posible gracias a su relacion inmediata con
la naturaleza, con la racionalidad de la Epoca Moderna, cuyas escisiones no

pueden dejarse de lado:

“El Estado dinamico solo puede hacer posible la sociedad, domando la
naturaleza por medios naturales; el Estado ético solo puede hacerla
(moralmente) necesaria, sometiendo la voluntad individual a la voluntad
general; so6lo el Estado estético puede hacerla real, porque es el Gnico que
cumple la voluntad del conjunto mediante la naturaleza del individuo. Si bien la
necesidad natural hace que los hombres se rednan en sociedades, y si bien la
razon implanta en cada uno de ellos principios sociales, sin embargo, es Unica
y exclusivamente la belleza quien puede dar al hombre un caracter social. El
gusto, por si solo, da armonia a la sociedad, porque otorga armonia al

individuo.”  (Schiller, 1962: 410; Schiller cit. Feijoo, 1990: 375).
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La meta de la historia es una especie de polis moderna, en la que se
rescata la naturalidad de las relaciones sociales, sin eliminar la propia
individualidad. EI gusto, el juicio estético y la belleza en cuanto realizacion
concreta de la conciliacion de los dos impulsos opuestos en el hombre y en la
historia tiene tanto de antiguo como de moderno, conservan su libertad,
ganancia de la modernidad, pero recuperan la unidad perdida tras la
decadencia de lo griego. El proyecto estético y politico neoclasico se
transforma asi en un precedente para la dialéctica de la historia hegeliana, para
la justificacién de la necesidad de la pérdida de la Antigliedad idilica con vista a

una reconciliacion mas alta del hombre con la idea de su humanidad.

Si bien las Cartas de Schiller son, en ocasiones, un poco confusas en
sus referencias a la antigiedad griega, y a veces el Estado estético parece
estar describiendo también a la polis griega (Schiller, 1962: 409; Feijoo, 1990:
371); para comprender mejor el alejamiento de Schiller respecto del clasicismo
winckelmannniano y zanjar todo ambigiedad basta con analizar su ensayo
posterior, Sobre poesia ingenua poesia sentimental (1796), en donde aparece
claramente la conciencia de distancia definitiva con lo griego, y la necesidad de
su recuperacion sélo desde lo moderno. So6lo desde lo sentimental puede
recuperarse lo ingenuo; es en el idilio, como género de la poesia sentimental,
donde finalmente se lleve a cabo la reconciliacién entre ambos (Acosta, 2005:

10).

También en Holderlin podra verse, ya desde las versiones finales del
Hiperion (1796-97), e incluso antes, en su ensayo Juicio y Ser (1794), la
reflexion acerca de una recuperacion de la unidad originaria, perdida con la
desaparicién de lo griego, sin dejar de lado ya la escision, ganancia del juicio
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moderno (Acosta, 2005: 11). Al igual que Schiller, Hdélderlin dedicara sus

poesias tempranas a lamentar la pérdida de la Antigtiedad:
“Atica, la gigante, ha caido.

El eterno silencio de la muerte se incuba

en la las tumbas de quienes fueron hijos de los dioses,

en las ruinas de los palacios de marmol

[...] mi deseo vuela hacia aquel pais mejor

[...] y yo querria dormir en mi estrecha tumba

junto a los santos de Maratoén.”

Sin embargo, y nuevamente como en Schiller, la nostalgia del poeta es

un impulso para su superacion:
“iQue esta lagrima sea, pues, la ultima

vertida por la sagrada Grecia!”

Antes que llorar por lo perdido la funcion del poeta sera traer de vuelta,

en el presente, a los dioses desaparecidos (Acosta, 2005: 11).

La busqueda de Horderlin, como la de Schiller, sera una busqueda
estética; y sin embargo, mientras Schiller plantea su estado estético desde sus

reflexiones filosoficas, Horderlin intentard relatar la pérdida de la unidad y
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rescatarla nuevamente a partir de la poesia. Su proyecto estético es el proyecto
personal de un poeta que intenta, vivificando la voz de la Antigiiedad, recuperar
la idea de la que ésta es la encarnacion: la unidad sélo es posible y alcanzable
en la belleza. Como quedaria de manifiesto en el famoso Primer programa del
idealismo aleman (1796), cuya autoria aun esta en discusion, pero en cuya
creacion participaron los tres amigos de Tubingen (Schelling, Hoérderliln y

Hegel):

“Finalmente la idea que une todo, la idea de la belleza. [...] Estoy convencido
de que el mas alto acto de la razén, en cuanto que ella abarca todas las ideas,
es un acto estético, y de que la verdad y el bien sélo en la belleza estan
hermanados. [...] La poesia recibe de este modo una mas alta dignidad, vuelve
a ser al final lo que era al principio —maestra de la humanidad- pues ya no hay
filosofia, ya no hay historia, so6lo la poesia sobrevivira a todas las demas

ciencias y artes.” (Horderlin cit. Martinez,1997:3).

La poesia debe volver a ocupar, como entre los griegos, el lugar
preeminente. La belleza es el Unico camino que le queda al hombre para
recuperar la unidad. La idea de Horderlin es la misma idea de Winckelmann: el
camino para volver a alcanzar la belleza estd atravesado por la recuperacion
de la Antigiedad pero es también la idea de Schiller: sélo porque somos
modernos afioramos la unidad, sélo porque estamos escindidos buscamos la

reconciliacion (Acosta, 2005: 11).

A través de sus reflexiones poéticas, Horderlin plantea una filosofia de la
historia. Al igual que para Winckelmann, en los inicios de la historia esta la ldea

realizada histéricamente en la Naturaleza: los griegos. Pero ellos constituyen
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sé6lo la nifiez de la historia. Una nifiez que debia perderse para ser recuperada
en el otofio de la historia, en la cultura consumada de los tiempos modernos,
gue pueden ya rescatarla para siempre e inmortalizarla como cultura universal

(Horderlin, 1970: 520; Horderlin, 1988: 55).

Aquello que para los griegos era natural, como ya decia Winckelmann,
debe volver a ser rescatado en la historia. Pero ello implica ya la mediacion de
la modernidad, una reconstruccion artificial de la inmediatez griega. La historia
debe dirigirse a encontrar, en medio del exilio en el que quedan el hombre y el
arte desde la decadencia de los griegos, una repatriacion que devuelva al
hombre a sus origenes, que reconstruya esa nueva imagen del mundo
recreada por Winckelmann, pero que a la vez pueda concretarse en y a partir
del espiritu moderno, Unico espacio en el que puede llegar a ser posible una

verdadera reconciliacién entre lo antiguo y lo moderno. (Acosta, 2005: 12).

Schiller y Hoérderlin son, de este modo, figuras determinantes para
entender cdmo la mirada de Winckelmann, el proceso que éste comenzé con la
historizacion del ideal, conducira finalmente a unas filosofias de la historia,
antecedentes de la hegeliana, que han abandonado ya la idea de una
recuperacion sin mas del pasado, pero que quedan en todo caso marcadas por
esa mirada hacia el futuro como la reconciliacion de todas las contradicciones
de la modernidad (Acosta, 2005: 13). Aunque la Antigledad se acepta ya
como perdida, la nostalgia seguira siendo el motor de estas filosofias de la
historia que depositan, en un telos, la esperanza de la superacion del estado
escindido del hombre moderno. Es esto, finalmente, como menciona Berefelt,
lo que tienen en comun los proyectos neoclasico y romantico: ambos “miraban

hacia atras no por mor de los tiempos pasados, sino en nombre del futuro”
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(Berefelt, 1960: 481). Si en Schiller y en Horderlin ese futuro esta adn en el
arte, en el idilio y en la poesia, en Hegel sera superado por la filosofia, sintesis
dltima de la historia y sus contradicciones. Se lleva a cabo asi el proceso de
superacion del concepto de lo clasico definido exclusivamente a partir del
canon griego. Aunque Schiller y Horderlin son los responsables de la
introduccién de una mirada nostélgica, iniciaran también con sus reflexiones el

camino para su superacion.
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2. LESSING Y SUS IMAGENES DE LA ANTIGUEDAD: LA CRISTIANA Y
LA CLASICA.

Lessing (Kamenz, 1729-Brunskwick, 1781) fue un poeta, pensador y
critico literario interesado en muchos temas. Siendo uno de los representantes
mas sobresalientes de la ilustracion alemana, se convirti6 en el pionero
intelectual de la nueva autoconfianza de la burguesia. El estilo irénico y
polemizante es caracteristico de sus escritos tedricos y criticos (Riquer y
Valverde, 1985; Roetzer y Siguan, 1990). En este sentido su caracteristico
empleo del didlogo le ayudo a observar cada cosa desde varios puntos de vista
e incluso a buscar trazas de verdad en los argumentos de su adversario. Nunca
considerd que la verdad fuera algo estatico, que alguien pudiera poseer, sino

gue entendio la busqueda de la verdad como un proceso de acercamiento.

Su interés por el teatro se manifest6 muy tempranamente. En sus
ensayos teoricos y criticos relativos a este tema, asi como en sus propios
trabajos como autor, intentd contribuir al desarrollo de un nuevo teatro burgués
en Alemania. Se opuso a la teoria de Gottsched y sus discipulos, que fue la
generalmente aceptada en su tiempo. CriticO particularmente la simple
imitacion de los dramaturgos franceses y abogo por el regreso a los principios
clasicos de Aristoteles, asi como por el acercamiento a la obra de Shakespeare
(VV.AA, 2004). Sus obras tedricas “Laokoon” (Laocoonte) (1766) vy
“Hamburgische Dramaturgie” (Dramaturgia de Hamburgo) siguen siendo una

referencia valida para discutir los principios estéticos y teoricos de la literatura.

En sus trabajos religioso-filoséficos defendio la libertad de pensamiento
de los cristianos creyentes. Argumenté en contra de basar la creencia en

revelaciones y fue contrario a entender la Biblia al pie de la letra, como
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defendia la opinion ortodoxa predominante. Como intelectual ilustrado confié en
un “Cristianismo de la Razén”, que se orientaria en el espiritu de la religion.
Crey6 que la razobn humana -impulsada por critica y contradiccion-
evolucionaria también sin revelaciones divinas. Ademas, en numerosos
enfrentamientos con los representantes de la opinion ortodoxa tomo partido por
la tolerancia frente a las demas religiones del mundo. Cuando se le prohibio
publicar mas ensayos tedricos Lessing expresa este posicionamiento en su
drama Nathan der Weise (Nathan el Sabio) (1779). En el escrito Die Erziehung
des Menschengeschlechts (La educacion de la humanidad) (1780) expuso

coherentemente su opinién (Roetzer y Siguan, 1990).

El concepto de libertad -del teatro frente al dominio del modelo francés y
de la religion frente al dogma eclesiéstico- fue el hilo conductor de toda su obra.
Consecuentemente, también se comprometié con la liberacion de la burguesia
de la tutela de la nobleza. Asimismo se esforzd por la independencia de su
propia existencia literaria. No obstante, dificilmente pudo imponer su ideal de la
posibilidad de una vida siendo escritor libre frente a las presiones econémicas.
Asi fracas6 en Hamburgo su proyecto de una editorial autogestionada por los

autores que intento realizar junto con C.J. Bode (Riquer y Valverde, 1985).
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2.1. Su imagen de la Antigledad cristina: su deconstruccién del

cristianismo

En plena época de la llustracion, la cultura alemana estaba impregnada
de actitudes y problemas religiosos. Su identidad historica llevaba sello
teoldgico y aunque en este figuraba como lema el libre examen, los intentos de
emancipacion y libre pensamiento eran objeto de rechazo. Lessing se dio
cuenta de la importancia de este conflicto que enfrentaba sus raices y
creencias con sus convicciones y metas. Se trataba no solo de deshacerse de
los controles y prohibiciones establecidos por la ortodoxia y sus jerarquias, sino
también de habérselas con el conjunto de simbolos, experiencias y
valoraciones que determinaban profundamente el propio sentido de la realidad.
Por eso, a su juicio, la comprensién del significado de la religion formaba parte
de los intereses de la raz6n. No propone Lessing una tarea conciliadora, sino
que intenta interpretar, distinguir, reflexionar y asumir todo aquello que potencia
nuestra lucidez y libertad. Esa actitud secularizadora le situara en la corriente
histérica que va de Spinoza a Fichte, Feuerbach, Nietzsche y otros (Fernandez,

1986: 118).

Lessing es el primer intelectual aleman que vuelve la espalda al
esquema del mundo trazado con arreglo al espiritu de la llustracion teoldgica,
es el primero que se sitta de un modo propio y mas profundo ante el
cristianismo, como mas tarde haran Scheleiermacher, Schelling y Hegel
(Dilthey, 1978: 71). Tal actitud se funda en un juicio histérico y en un
diagnéstico sobre la modernidad: Lessing vislumbra que la visibn moderna de

la realidad, iniciada en el Renacimiento, pone en cuestién el “milenio de
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cristiandad” que va se San Agustin a Lutero. Este replanteamiento afecta al
sentido originario del mundo que se recoge en el concepto de creacion. En
efecto, con el concepto de creacion contingente el cristianismo ha acentuado la
distancia entre Dios y la naturaleza y ha reducido su unidad a una relacion de
reflejo, dependencia y adoracion. El creador y las criaturas se relacionan como
rey y subditos, sefior y siervos; la eminencia y el orden jerarquico lo estructuran
todo. De este modo se ha consagrado un dualismo que recorre todo el
entramado de nuestra cultura y adopta categorias metafisicas: materia/espiritu;
categorias antropolégicas: cuerpo/alma; categorias histéricas: esta vida/otra
vida, tiempo/eternidad; categorias cristolégicas: humillacién/exaltacion, Jesus
histérico/Cristo resucitado. En medio, como haciendo una cufia, se sitla el
trauma del pecado original, la culpa, la muerte, la redencion por la sangre y la

cruz (Fernandez, 1986: 119).

Se ha perdido, asi, el sentido de “accidon reciproca” entre el todo y
partes, unidad y pluralidad. Se ha olvidado el valor de la naturaleza y sus
potencias, y se ha menospreciado la dignidad del hombre. Sobre la pobre
criatura contingente —el ser humano- se volcaba la inmensa responsabilidad del
pecado, la culpa convertida en chantaje. A este ser humano le estaba
destinada una vida lamentable, vacia, que se convierte en un paréntesis para
ganarse, a base de méritos y sacrificios, una bienaventuranza futura. La muerte
—la de Cristo en primer término- es instrumentalizada para la redencion y se
produce una exaltacion de la renuncia, la humillacion, el martirio, en vistas a la
justificacién y la inocencia. Lessing no siente ninguna simpatia por esa “locura

de San Pablo” consistente en subordinar la Encarnacion a la muerte, y ésta
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junto con la resurreccion, a la redencion del pecado (Andreu, 1982: 56-63 vy

376).

Pero este tragico discurso no triunfé6 nunca del todo. Junto a Pablo
estaba el Evangelio de Juan, junto a la “teodicea” pervivio, soterrado, el
llamado panteismo. Baste recordar al seudo-Dionisio, Escoto Erigena, Cusa,
Bruno, Spinoza, Boehme y tantos misticos. Mas aun, ese “milenio de
cristiandad” puede considerarse como un paréntesis, cuya solidez radicaba en
la funcion practica que cumplia: organizar jerarquicamente la sociedad sobre la
base de la obediencia y el temor (Fernandez, 1986: 120). Lessing se siente ya
en una nueva etapa histérica presidida por una concepcion radicalmente
unitaria de la pluralidad y por una afirmacion gozosa de la naturaleza y la vida.
Recoge aquel testigo y asume la tarea que conlleva sustituir la sangre por la
comprension, la culpa por el reconocimiento, el sacrificio por la accion y la
humillacion por la libertad. Se trata de sustituir al Dios de la ira y la cruz por el
Logos, presente en todas las cosas y animador de su dinamismo. EIl Logos,
griego y cristiano a la vez, es la expresion de la continuidad entre el cuerpo y el
espiritu, individuo Unico y Todo, vida penosa y plenitud. La asuncion lUcida de
esa intuicibn no solo recupera la naturalidad de la vida y libera a la
responsabilidad del trauma de la culpa y al conocimiento de la servidumbre
ante la verdad dictada; sino que, ademas, genera otro talante ético, otra
sensibilidad estética y hace posible una concepcion de la salvacion digna de
hombres emancipados; descubre que la providencia es la sabiduria (Lessing,

1780: 73-75).

El empefio por recuperar las raices implicé a Lessing en una complicada

tarea de deconstruccion del proceso de formacion del cristianismo. Para él la
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verdad de las cosas esta en su génesis y desarrollo historico. Como partidario
que era de la discusion libre, publico los escritos de Reimarus retandose en
primer lugar a si mismo. Reimarus, representante de la critica textual e
histérica ilustrada, sostenia la falsedad del cristianismo mostrando que ni el
Antiguo Testamento ni el Nuevo Testamento presentan el sello de una presunta
revelacién, ni la resurreccion es un hecho historico, ni Jesus fue mas que un
mesias judio que esperaba un acontecimiento apocaliptico inmediato pero no
pretendia fundar una nueva religion o iglesia (Fernandez, 1986: 120). En su
respuesta Lessing intenta ampliar la perspectiva y eso le enfrenta tanto con
Reimarus como con Goeze: El cristianismo es una realidad historica pero vivida
en “espiritu y verdad” y no reductible a textos e instituciones, de manera que
carecen de sentido las pretensiones tanto de legitimarlo como de descalificarlo
con pruebas histéricas o0 exegéticas, que se convierten en formas nuevas de

apologética y dogmatismo positivistas (Lessing, 1778: 415-443 y 465-522).

A Lessing le molestaba el biblicismo arqueologizante por lo que hay en
él de culto a la letra, de fijacion y de esa intolerancia que él conocia bien por
sufrirla en su persona. Pero es que, ademas, se ese modo se desenfocaba el
proceso real. En efecto, los sucesivos evangelios y, mas aun, el canon y la
institucion de la iglesia, son productos tardios de la comunidad de los
seguidores de Jesus. A su vez, entre la redaccién de los sindpticos y la
elaboracion del evangelio de Juan, tuvo lugar un importante proceso de
transformacién de la conciencia de aquella comunidad (Fernandez, 1986: 121).
Resultado del mismo es la neta diferencia que existe entre “la religion de
Cristo”, es decir, la religion del hombre Jesus que cualquier otro hombre puede

tener en comun con él; y la “religion cristiana” que tiene a ese Cristo por
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verdadero Logos, hijo de Dios . (Lessing, 1778: 561-562). Es en este
descubrimiento sapiencial del hombre-Dios y de la Trinidad, como paradigma
de las relaciones entre “unidad y pluralidad”, donde la razén se encuentra con
la religion y ésta se reconcilia con la realidad por encima de los dualismos

(Fernandez, 1986: 121).

La religion propone una verdad practica cuya prueba es la vida. De esa
misma experiencia vivida, contrastable, comunicable, surgen y hablan los
“libros sagrados”. Justamente por ello no debe olvidarse que el texto originario
es la misma vida. El evangelio de Juan muestra una conciencia expresa de ello
y propone leer la Trinidad, descifrar el Logos en todas las cosas, porque esta

en todas y se revela (Lessing, 1778: 457-461).

Desde esta perspectiva es facil advertir que la revelacién propone sus
“‘misterios” para ser comprendidos y asumidos, esto es para que no
permanezcan ignorados y oscuros, sino que lleguen a ser verdades racionales
(Lessing, 1778: 590). Lessing concibe el papel de la revelacion, dentro de la
historia de la humanidad, como educacién o “paideia”. Eso significa que la
revelacion, como la buena pedagogia es trascendente e inmanente a la vez.
Promueve, cuida, hace emerger lo que esta en germen y, al mismo tiempo,
sugiere, propone y hace viables nuevas posibilidades. Es consciente de que no
es bueno prescindir de los maestros, e igualmente de que la funcién de los
mismos es llevar a que cada uno piense por su cuenta (Fernandez, 1986: 121).
Gracias a esta imbricacion, razén y revelacion se manifiestan como elementos
de un mismo proceso de educacién y emancipacion. Su objetivo es que la
humanidad madure y llegue a ser adulta. La “historia de la salvacion” se llama

también historia de la razon y la libertad (Fernandez, 1986: 121).
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Frente al deismo a la moda y frente a la imagen de una divinidad amorfa,
inmutable, impersonal, mostrenca y sin rostro, atribuida a Spinoza, Lessing
encuentra en la Trinidad la expresiébn mas plena de la vida del Absoluto, cuya
unidad implica pluralidad, diferencia, multiplicacion y relaciones. En Dios el
despliegue completo de si es tan necesario como él mismo, y constituye su real
desdoblamiento. Eso es lo que en lenguaje popular se ha expresado en que
Dios es Padre, es Hijo y es Espiritu (Fernandez, 1986: 125). En el Logos,
Verbo de Dios y hombre a la vez, encuentra Lessing de nuevo la expresion de
la vida de Dios y del mundo, que es proceso (Dios), multiplicacién (genera un

Hijo) y reunién (en el Espiritu) (Fernandez, 1986: 125).

Las consecuencias de esta reinterpretacion de Dios y del mundo en la
misma clave no se hacen esperar: negacion del pecado y la culpa original; y
negacion de la manifestacion mediante el Hijo, es decir, sustitucion de la
sangre por el entendimiento. Trinidad, pecado original y redencion conforman el
nacleo de la discusion teolégica de la llustracion. Su relectura racional
constituye una de las tareas de la modernidad (Lessing, 1778: 590 y 601,

1780: 74-75.).

Pero la Trinidad no es so6lo misterio o clave especulativa, es también
principio de despliegue historico. Lessing aprendié en la Biblia que Dios se
revela también en la historia, de modo que ésta constituye la trama donde se
pone en accion el Uno. Lessing piensa gue la historia no es consecuencia de la
expulsion del paraiso, sino fruto de nuestra vitalidad; no es decadencia sino
crecimiento, alejamiento de la nifiez, maduracion. Una larga tradicion que se
remonta a Origenes distingue en la historia tres edades: la del Padre, del

Antiguo Testamento o de los esclavos, caracterizada por la ley, la obediencia
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servil y la experiencia. La del Hijo, del Nuevo Testamento, caracterizada por la
sabiduria, la obediencia filial y la accién. Y la del Espiritu, o de los amigos,
caracterizada por la libertad, la contemplacion y el amor (Ferndndez, 1986:

126).

Lessing acepta esta periodizacibn como esquema para su filosofia de la
historia; cree incluso estar en el umbral de la tercera fase en el cual en Nuevo
Testamento queda superado por la libertad del espiritu diseminado. Pero
asume esa conviccion sin fanatismo y con paciencia. La historia es un proceso
lento, no un arrebato o éxtasis (Lessing, 1778, 1780). En este sentido, su
principal aportacion consistié en conseguir, a través de la idea de educacion, la
sintesis entre lo racional e histérico. Terminar de perfilar el concepto de razén
histérica fue obra de Herder, pero a Lessing le cupo el acierto de poner de
relieve que la historia colectiva, como la vida individual, es crecimiento, proceso
de formacion continua y emancipaciéon, de modo que sin la historia todos

seguiriamos como nifios (Fernandez, 1986: 126).

Si la religion despert6 en Lessing el sentido de la historia como
educaciéon, formacion y cultura, este sentido, estrechamente vinculado a los
ideales de la llustracion, actia a su vez, sobre la religion poniendo de relieve
en primer lugar que el protagonista directo de ese proceso es el hombre, no
Dios, de manera que su meta es convertir la pedagogia en sabiduria y, en
segundo lugar, que la historicidad afecta también a los valores mas absolutos
(Lessing, 1780: 65, 77, 84 y 90). La historia es genealogia y memoria, pero no
repeticion. No hay en ella nada garantizado sino que todo depende del
desarrollo de la dificil racionalidad y libertad humana. La genealogia se

convierte asi en impulso de emancipacion, la pedagogia de la revelacion en
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invitacion a usar la razon con valentia y sentimiento critico, la promesa de
eternidad en voluntad de futuro. Libre de la nostalgia y de la escatologia , la
historia es el cauce de realizacion en todos los aspectos de la ilustracion mas
completa posible puesto que, aunque interminable, consiste en practicar la

virtud por si misma (Lessing, 1778: 455-461, 1780: 80 y 85).

Precisamente por lo que el arte tiene de invencién y creacion Lessing
encontré en él un modo de realizacion especialmente intensa de la historia
como educacion. En efecto, el hombre se forma a si mismo en el arte, y la
creacion artistica es una experiencia privilegiada de la ductilidad y la
consistencia del tiempo (Ferndndez, 1986: 127). EIl arte no es imitacion,
reproduccion de la naturaleza; no se despliega tanto en el espacio de la
representacion como en el tiempo de la accion, el ritmo y la sucesion, piensa
Lessing desde su preferencia por el teatro y la poesia. Ahi radica la
superioridad de ésta sobre la pintura. Eso es lo que le enfrenta a Winckelmann
y su idealizacion de un arte pasado, el griego, que se caracteriza por el
equilibrio, la serenidad, la calma. ¢Y la tragedia? Laocoonte se rebela y se
retuerce, en un esfuerzo sin medida ni reposo, por deshacerse del anillo de la
serpiente que lo atenaza. Liberacion y temporalidad seran las claves basicas

de la estética de Lessing (Lessing, 1766: 122, 162, 163).
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2.2. Su visién de la Antigliedad clasica: el Laocconte, su pasion por

la cultura clasica

Laocoonte es una obra tedrica de Lessing publicada en 1766 que, como
hemos comentado anteriormente siguen siendo una referencia valida para
discutir los principios estéticos y teoricos de la literatura. Fue concebida en dos
planos, puesto que al tiempo que desatd una polémica que alcanz6 a toda la
critica del arte canonizada por la estética francesa e inglesa, formulé una tesis
que pretendia borrar el error en la interpretacion de Horacio, mantenida a lo
largo de los siglos con especial responsabilidad en ello de los creadores
medievales. Conjugd en él dos métodos expositivos: el de la critica
documentada, minuciosa y atrevida; y el método analitico aplicado a la estética
de los medios para obtener luz “sobre los limites de la poesia y la pintura”

(subtitulo).

Dos maestros se disputan la guia en los estudios sobre el arte: Horacio y
Plutarco. El primero, descontextualizado, afirma que: “ut pictura poesis” (Ep. ad
Pisones, v. 361); el segundo, que “se distinguen por la materia y los modos de
imitacion” (Moralia, libro 1V, cap.3, 347), seguramente ambos dijeron lo mismo,
porque Horacio solo se referia al modo como poemas y pinturas pueden llegar
a sus destinatarios; pero lo cierto es que fue tomado como si hablara de la

materia.

En este trabajo nos interesa destacar algunos elementos de la obra,
sobre todo hacer algunas consideraciones sobre el método y sobre la

fascinacion de Lessing por lo clasico.
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El Laocoonte, mas que un libro, son consideraciones que reunen
pensamientos destinados a formar un libro, pero ello no significa carencia de
rigor en los contenidos o en la exposicion de esos contenidos puesto que una
lectura atenta de la obra nos descubre: en primer lugar, un analisis y
seguimiento riguroso de los detalles (el tema del grito de Laocoonte, el estar
vestido o desnudo, la baba de la serpiente, los términos de la descripcion de la
belleza, etc.); en segundo lugar, un conocimiento profundo de las lenguas
clasicas y de los procedimientos de analisis filolégico, que sostiene el mejor
conocimiento de la cultura, las tradiciones y los modos de pensar de las
civilizaciones clasicas (Grecia y Roma); vy, en tercer lugar, la agudeza de
contrastes: entre los criticos citados y el autor; entre Séfocles y Chateaubrun
sobre la historia de “Filoctetes”; entre los poetas Homero y Manasses o Ariosto;

entre pintores y poetas (Lessing, 1998).

A través de la forma de un andlisis casual, que roza muy de cerca el
rigor deductivo, Lessing trata de que el examen de los mas preclaros ejemplos
le permita la elaboracion de unas hipétesis desde las que pueda descubrir los
principios que luego seran confirmados en los ejemplos. Una circularidad
inductiva-hipotética que participa a vez del rigor del método y de la
provisionalidad de que todo conocimiento es verosimil. De este modo, el
analisis de ejemplos, como el de Laocoonte y el de Filoctetes, le conducen a la
determinacién de la regla general y de la diferencia de aplicacion de la misma
en el arte y la poesia. La regla general es la representaciéon o expresion de la
belleza; de la condicion diferente de los efectos que en el hombre producen lo

plastico y lo sonoro viene la diferencia “en la materia y en los modos”. Bellos
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han de ser el grupo escultérico del Laocoonte y los versos de la Eneida que

cantan su insoportable dolor; pero lo seran de modo diferente.

Llegados a este punto se hacen necesarias dos tipos de consideraciones
para poder entender las teorias estéticas de Lessing: una relativa a la libertad
del artista y la coaccién de lo bello; y la otra referida a los mecanismos de las

artes en el marco general de la cultura a la que pertenezca.

La primera consideracion es la referida al compromiso del analista y es
de suponer que cambie con el tiempo. Aceptamos que lo clasico sea la
expresion de la sola belleza y que las artes se encaminan a producir el
sentimiento de placer. Pero, en el orden del arte, tanto como en el de la
naturaleza, la belleza no es coextensiva con la verdad; mas bien es preciso que
la inspiracion del artista y la imaginacién del espectador recubran los que sean
aspectos hirientes de la verdad a los sentidos. De otro modo no se cumpliria la

finalidad de todo arte que es agradar.

Verdad y belleza corren por sendas diferentes que, sélo cuando se
cruzan, producen la exaltacion a la par del gusto y del entendimiento. De ahi
que no se puedan reducir las artes a las ciencias, ni la inspiracion al
pensamiento, ni el placer al saber. Consta, pues, la vigencia de un compromiso
del artista con la belleza, como la del cientifico con la verdad. A los ojos de
Lessing, ello legitima la coercion del artista, lo mismo que exige la libertad de
pensamiento para el investigador. Pero hay en esta teoria mas de lo que a
primera vista parece, como consecuencia de la fascinacion por la Grecia

clasica, a su vez reforzada por el método seguido.
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En su obra se empefa Lessing en recordar que el critico “lo primero que
tiene que hacer es examinar si los dos —el pintor y el poeta- han tenido plena y
total libertad, si han podido trabajar sin coaccidn externa con vistas al supremo
efecto de sus respectivas artes” Lessing, 1998:75). Es verdad que pueden
afiadirse limitaciones por motivos ajenos al arte mismo y, a este respecto,

Lessing apunta con acierto a la influencia de la religion.

No finalizamos en este apartado el analisis completo que Lessing hizo
del Laocoonte, pues es un tema que retomaremos de modo particular en el
apartado dedicado al debate que se entabld entre Lessing, Goethe y Schiller, a

propésito de la citada figura de Laocoonte.
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3. LA REINTERPRETACION DEL MITO COMO EXPRESION DE LAS

INQUIETUDES PERSONALES DE GOETHE.

3.1. La figura de Prometeo como el ideal de nuevo hombre que se

rebela contra el antiguo orden.

Lessing habia representado ejemplarmente los ideales de la llustracion —
razén y tolerancia- en los rasgos de caracter del sabio judio Nathan. La figura
simbdlica de una generacién joven que se queria liberar del predominio
absoluto de la razén y aclamaba la fuerza creadora de los sentimientos
apasionados fue el Prometeo de la saga griega. La oda Prometeo de Goethe,
escrita en 1774 en el momento algido del entusiasmo por el genio creador,
puede considerarse como manifiesto poético del Sturm und Drang.

Tan multiple como la figura de Prometeo era el programa de estos
jovenes y rebeldes hijos de la burguesia. No rechazaban las ideas de la
llustracién, sino que las ampliaban y las radicalizaban. El individuo libre no era
para ellos solamente un ser provisto de razén, sino un ser humano de carne y
hueso con pasiones y sentimientos que le impulsan a una autorrealizacion
creadora. Y esto habia de ser valido tanto para la creacion poética como para
la sociedad. Hasta qué punto era explosivo el programa de los Strirmer und
Dranger, por no limitarse a la poética, lo muestran las dudas de Goethe a la
hora de publicar la oda Prometeo. Retrospectivamente la llamé “mecha para
una explosion” (Goethe, 1982), y con ello se referia a una explosion politica.

Goethe intentd hasta tres veces escribir sobre la figura de Prometeo. En

los tres esbozos dramaticos inconclusos nos presenta una interpretacion
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personal del mito, que ejerci6 sobre él una extrafia fascinacién, larga y
profunda (Blumenberg, 1981). El primer Prometeo es de 1773-74, Goethe tenia
veinticuatro afios y se identifica con el protagonista del drama en su rebeldia y
afan creador (Duchemin, 1974, Garcia Gual, 1979:211).

Afios mas tarde, entre 1795 y 1797, Goethe intenta la composicion de
otro drama sobre el mismo mito: Die Befreiung des Prometheus. El poeta ha
cumplido ya los cuarenta, ha avanzado mucho en el conocimiento de los
clasicos griegos, y ahora querria componer un drama “en antiguo estilo
helénico”, segun le dice en una carta a Schiller (Trevelyan: 1981:201-203). En
esta obra Prometeo ya no se presenta como el titan rebelde contra el poder de
Zeus, sino que personifica al artista desgarrado por la intima tension entre
deberes y deseos, victima de la civilizacion. El buitre que le devora las entrafias
es un simbolo de su desgarramiento interior. Su liberador, Heracles, pregona
una nueva estética, y una nueva ética (Garcia Gual, 2000: 453). De nuevo
Goethe refleja en su recreaciéon del mito de Prometeo sus problemas y
preocupaciones, recurriendo a la imagen mitica para darles una expresion
simbdlica.

Entre 1806 y 1808 escribe un nuevo texto dramético sobre los mismos
personajes: Pandorens Wiederkers, “El regreso de Pandora”. En esta ocasién
el argumento es mas original, y el papel de Prometeo presenta una menor
relevancia en la obra. En este momento, Goethe ya no se identifica con
Prometeo, mas bien siente una profunda simpatia hacia su figura opuesta: su
hermano Epimeteo, el nostalgico, sofiador y amante de la divina Pandora

(Garcia Gual, 2000:545).
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Cuando Goethe escribe esta Gltima version tiene casi los sesenta afos.
Estd pasando por unos momentos de inmensa melancolia: se encuentra
enfermo, afectado por la muerte de su amigo Schiller, ha vivido la invasion de
Alemania por las tropas napoleodnicas, que han saqueado Weimar, y ve alejarse
sus ilusiones y amores de juventud. En su afioranza de la belleza perdida y del
pasado que se le representa mas claro y mas radiante, en la medida en que el
horizonte actual se le presente teflido de pesimismo, el poeta que, como
Epiménides, ha estado sofiando mientras su pais estaba siendo desgarrado
por la guerra, se ve ahora impotente, empujado a la ensofiacion nostalgica,
anhelando el regreso de la paz y la belleza, y, por consiguiente, no puede
identificarse con el audaz Prometeo, sino que se siente mas préximo a su
hermano, el pacifico esposo de Pandora, el que siempre medita tarde, cuando
ya no esta a su alcance la solucién.

Las variaciones que hace Goethe respecto a la version hesiodica le
sirven para invertir el sentido mismo de la narracién mitica. La simpatia de
Goethe por Epimeteo frente al activo y belicoso Prometeo, puede explicarse
por ese rasgo al que hemos aludido: el poeta se siente préximo a la vejez,
como Epimeteo y Prometeo en esta nueva version del drama, por tanto no se
identifica con el titan rebelde y revolucionario, alzado en guerra contra los
dioses, y protector de los artesanos de la fragua que ahora fabrican armas de
guerra. En su época ha surgido una figura que encaja, mucho mejor que
cualquier poeta romantico, con esa figura titanica: Napoledn, un gigante de la
accion, que se rebela contra el antiguo orden y trae consigo a los europeos la
liberacion y la luz, aunque sea por medio de convulsiones violentas, como el

helénico ladron del fuego celeste. En opinion de Trousson y Blumenberg, a
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identificacion de Napole6n con Prometeo no fue muy original, pues se
respiraba en el ambiente y, mas tarde, cuando el emperador fue derrotado y se
vio condenado al aislamiento en Santa Elena, como Prometeo encadenado a
su pefasco en el lejano Caucaso, la comparacidbn se hizo mas exacta
(Trousson, 1964; Blumenber, 1981). Pero al poeta le quedaba el recurso de
acogerse a la proximidad de Epimeteo, que aqui se perfila como un personaje
mas filantropico, pacifico y amante de la belleza que su hermano Prometeo.
Pandora, en contra de la versién miségina de Hesiodo, aporta a los hombres el
sentido de la belleza, la alegria de la fiesta y el amor; y el gran mérito de
Epimeteo consistira en la aceptacion de esa figura ideal. También ha cambiado
de signo y se ha personificado en una figura encantadora, la ambigua
Esperanza. Elporé es ahora hija de Epimeteo y de Pandora, y, aunque se ha
fugado al cielo con su madre, acude de vez en cuando a la tierra a consolar a
su nostalgico padre. La Esperanza tiene en esta version del drama un claro
valor positivo.

En esta nueva interpretacion de los motivos y figuras del mito de
Prometeo influyeron, sin duda, dos factores: el primero, la identificacion de
Goethe con el protagonista; el segundo, su conocimiento cada vez mas
profundo, con el paso de los afios, de la tradicion clasica. En 1773, el joven
poeta romantico del Sturm und Drang, encontré en la figura de Prometeo una
imagen de su propia rebelion contra la autoridad paterna para defender su
vocacion y su libertad de artista. Prometeo es el creador de una humanidad
arriesgada en su taller de escultor, e infunde vida a sus criaturas contra la
voluntad de Zeus. No es el Titan astuto y el ladron del fuego, como en Hesiodo;

es un joven héroe que se proclama hombre y esta dispuesto a sufrir por sus
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criaturas. El escultor es un trasunto del poeta (Garcia Gual, 2000:455). Este
trazo mitico procede de una versidon tardia, que Goethe ha privilegiado, al
tiempo que ha desechado otras. Creador, filantropo, negador de los dioses,
dispuesto al dolor por mantener vivas a sus criaturas y creador de una nueva
vida en su mundo terrestre, Prometeo, joven y rebelde contra Zeus, padre y
déspota, le sirve en este momento al joven Goethe para afirmar su vocacion de
poeta romantico (Blumenberg, 1981: 478).

Pero, como hemos apuntado, en estas variaciones sobre el tema
mitolégico también influyd un conocimiento cada vez mas profundo de la
antigiiedad clésica y, con ello, la lectura de las diferentes versiones de
Prometeo heredadas de la Antigiedad. Probablemente en el intervalo de
tiempo que separan las dos primeras versiones del mito de Goethe, éste leyera
la obra Prometeo de Esquilo. En la segunda version, en la tremenda protesta
con que expresa Promete su desprecio a los dioses parece que se deja sentir
la influencia del titdn esquileo, gritando, desde su humillante encadenamiento,
con arrogante e indomable orgullo, su proteccién hacia los seres humanos. En
cada ocasion en la Goethe vuelve y medita sobre las versiones tragicas de la
antigiiedad, lo hace siempre con el animo de extraer de los textos clasicos una
nueva leccion (Trevelyan, 1981).

Para la primera versiéon de Prometeo, Goethe se sirvid del Griundliche
mythologische Lexikon de Benjamin Hederich (1724), que en una edicion
reelaborada y aumentada habia vuelto a publicar Joachim Schwabe en Leipzig
en 1770. En su atencién a unos mitemas y el olvido de otros, cargandolos de

valor simbolico, el poeta hace su particular recreacion de la historia de
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Prometeo. Llama la atencion que Goethe no destaco el rapto del fuego como

un elemento capital en esa trama (Garcia Gual, 1983).

3.2. Ifigenia: lareivindicacion del ideal de calidad humana universal.

En Ifigenia Goethe traslado la accion a la atemporalidad del mito griego
(Roetzen y Siguan, 1990:141). Para reconciliar a la ofendida diosa Diana
(Artemisa) y pedir vientos propicios para la salida de la flota de los griegos
contra Troya, Agamenoén hace sacrificar a su hija; pero la diosa la hace llegar a
la lejana Tauride, donde Ifigenia estd a su servicio como sacerdotisa entre los
barbaros. Bajo su influencia Thoas, rey de los taurides, ha suprimido la
costumbre barbara de sacrificar a la diosa a todo extrafio que llegue a su
territorio. Thoas pretende a Ifigenia, cuyo noble &nimo le impresiona. Pero
como Ifigenia, aun con la esperanza de volver a Grecia, se le resiste, Thoas
quiere volver a introducir la vieja costumbre de los sacrificios humanos, y los

primeros van a ser los dos extranjeros sorprendidos en la playa.

Aqui se inicia la accion de la obra. Los dos extranjeros son Orestes,
hermano de Ifigenia, y su amigo Pilades. Orestes, que habia matado a su
madre para vengar la muerte de su padre, s6lo puede librarse de la maldicién
con la que ha cargado si, como decia el oraculo de Apolo, devuelve a casa a
su hermana. Como no entendio el doble sentido del oraculo, quiere llevarse de
la tierra de los barbaros la imagen de Diana (Artemisa), la hermana de Apolo.
Ifigenia intenta desesperadamente salvar la vida de los dos extranjeros. Para
apartar a Thoas de su proyecto le confiesa su procedencia cargada de

maldiciones, del linaje de Téantalo. El conflicto se agrava cuando Ifigenia

81



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

descubre quiénes son en realidad los extranjeros. Cuando a consecuencia de
ello da a conocer a su hermano, Pilades aconseja, preocupado por el destino
del amigo perseguido por las furias, las diosas de la venganza, secuestrar

secretamente la imagen de la diosa.

Ifigenia aprueba en principio el plan, finge ante Thoas la preparacion del
sacrificio exigido para ganar tiempo para la huida. Pero entonces vence en ella
la exigencia incondicional de decir la verdad; pone el destino de todos ellos en
manos del rey, ningin engafio ha de oscurecer el desenlace del conflicto. Y
Thoas permite que se lleve la imagen de la diosa a Grecia, en un principio con

reservar pero finalmente con su bendicion.

En opinion de Roetzen y Siguan, la obra es pobre en accidén externa;
toda la tension esta trasladada hacia la interioridad, la situacion animica y el
caracter de los participantes. Ifigenia es portadora de un doble conflicto; no
quiere abusar de la confianza que le profesan Thoas y su servidor Arkas, pero
quiere también salvar a Orestes y Pilades. La Unica solucién es para ella, dado
gue en esta obra no aparecen los dioses como instancia salvadora como en la
tragedia de la antigliedad clasica, sino que los seres humanos dependen de si
mismos, el riesgo de la veracidad en la confianza de la fuerza moral que ésta

conforma (Roetzen y Siguan, 1990:142).

Ifigenia fue siempre interpretada como un alegato a favor de la
naturaleza humana esencial por parte de Goethe. Pero no hay que pasa por
alto que el comportamiento ético de Ifigenia depende el acuerdo de todos.
Solamente la pureza moral de Ifigenia y su veracidad incondicional, es decir,

por su modelo de pura humanidad, es movido Thoas a actuar de forma
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parecida. El feliz desenlace no es obligatorio, sino posible. En esta obra sobre
la calidad humana ideal, Goethe también ha insinuado lo que la amenaza;
dicha calidad humana sélo es posible si se superan aspiraciones egoistas; no

es algo que necesariamente haya de darse, sélo se puede apelar a ella.

La reivindicacion de una calidad humana universal, por encima de los
tiempos y naciones, se habia de mostrar también en el lenguaje. La calidad
humana es superacion del caos; los que es desde la perspectiva moral el

orden, el acuerdo entre los humanos, lo es en el campo del arte la forma.

3.3. Fausto: la aspiracion del ser humano hacia un nuevo modelo de

conocimiento.

El trabajo sobre Fausto acompafié a Goethe durante toda su vida. Entre
1772 y 1775 se origina un primer esbozo, las Ultimas escenas de la segunda
parte son concluidas en 1831. El tema se remite al Volksbuch Historia von D.
Johann Faustus (1587); ya antes del Fausto de Goethe hubieron varias
versiones dramaticas. En la primera parte Goethe enlaza el pacto con el
demonio con la historia de Margarita, en un principio independiente de ello. El
Fausto de la version popular era un ejemplo que habia de ser una advertencia
respecto a la hybris (soberbia) humana, el mas grave delito contra Dios segun
la imaginacion medieval (Riquer y Valverde, 1985). Goethe lo revalorizo como

la aspiracion del ser humano hacia siempre nuevo conocimiento.

En la primera parte, Fausto se ha iniciado en todas las ciencias, pero su

ansia de saber no ha sido satisfecha; quiere traspasar los limites del saber
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tradicional. Pero esta ansia sobrepasa las posibilidades humanas. Por ello
recurre a la magia y llama en su ayuda al espiritu de la tierra. Pero éste lo
rechaza. Entonces le ofrece sus servicios Mefistéfeles; quien quiere dejar gozar
a Fausto la plenitud de la vida si le cede su alma. Fausto acepta el pacto bajo
una condicion: que detenga su tiempo vital y le otorgue de nuevo la juventud
para poder acceder a nuevos conocimientos. Pues cree que ni siquiera
Mefistofeles, el angel caido, podra satisfacer sus anhelos. Fausto rejuvenecido
se lanza a la vida. Antes de que Mefistofeles le pueda conjurar a Helena, la
mujer mas hermosa de la antigledad, conoce a la inocente Margarita; pero
Fausto no esté a la altura de este carifio incondicional de una mujer amante.
Considera todo compromiso como limitacion. Margarita enloquece; mata a su
nifio. En vano intenta Fausto con la ayuda de Mefistofeles salvarla de la prision.
Con ello finaliza la primera parte, configurada como una sucesion de escenas

sin divisidbn en actos.

El caracter de Fausto es contradictorio ya en la primera parte. Por un
lado aspira, como los héroes del Sturm und Drang a la autorrealizacion por
encima de todos los limites, por otro sufre desesperadamente los limites
impuestos al ser humano. Es incapaz de un gesto de humanidad comprensiva.
No se puede pasar por alto que lo que generaciones posteriores estilizaron el

adjetivo “faustico” para expresar la caracterizacion de rasgos egoistas.

La segunda parte esta estructurada en cinco actos como el drama
clasico, pero el camino vital de Fausto se pierde en el panorama de un gran
teatro del mundo. Solamente al final se retoma el hilo de la accién primitiva, el
pacto con el diablo. Goethe trabaja fundamentalmente en la segunda parte en

sus ultimos afios, entre 1825 y 1831. Fausto, despertado a la nueva vida, llega
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a la corte medieval del emperador; se abre ante él el gran mundo. Por la
invencién del dinero de papel gana el favor del emperador. Este desea ver a
Paris y Helena, la pareja amorosa clasica. Fausto le satisface el deseo; pero
todo es apariencia. Las figuras invocadas desaparecen de nuevo entre nieblas.
Ahora Fausto busca él mismo el encuentro con Helena. La fantasia le sitla en
el reino fabuloso de la antigliedad, ya que “al poeta no lo ata el tiempo”. Fausto
y Helena se convierten en figuras simbdlicas, en Fausto, el representante de
una Edad Media romanticamente transfigurada, y en Helena, la imagen ideal de
belleza clasica, se han de reunir los presupuestos poéticos de lo romantico y lo
clasico. La uniéon de Edad Media y Antigliedad Clasica queda simbolizada en el
hijo de ambos, Euphorion. Pero también Euphorion es un producto de la
fantasia poética. El vuelo de Euphorion fracasa como el de su modelo mitico

icaro. Al final Fausto vuelve a estar solo.

Esta accion es la autocritica de Goethe a la meta de la clasicidad de
revitalizar la antigledad mediante la grandeza atemporal, y a la vez también un
distanciamiento del entusiasmo romantico por la Edad Media (Killy, 1966).
Fausto se decide por la vida activa en el presente. Fausto quiere ganar nueva
tierra al mar y colonizarla. Ahora se cree Fausto en la meta de sus deseos;
pero, ya ciego y doblado por la edad, no reconoce que el tintinear de las palas
es el trabajo en su propia tumba. Cuando Fausto reconoce estar gozando “el
maximo momento” de su felicidad, Mefistéfeles ve cumplido su contrato con
Fausto, aunque Fausto haya sido victima de un error. Sin embargo la parte

inmortal de Fausto, su alma, se salva.
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3.4. Margarita y Helena de Esparta: dos mujeres para un mito

“Fausto”.

Goethe necesito llegar a su madurez para acometer la segunda parte del
Fausto fue, al parecer, hacia 1826 cuando comenzd a trabajar en ella, su
intencion fue siempre acabar la obra; aunque para conseguirlo necesité sentir
gue su propio fin tampoco estaba tan lejano y considerar su ciclo vital cerrado
(Killy, 1966; Riquer y Valverde, 1985).

Margarita, la mujer que elige para Fausto en la primera parte, era un
reflejo de esa mujer a la que Goethe amé y no pudo conseguir. Su relato nos
desvela la fogosidad de su juventud. Ahora, en su madurez, elegirA como
compafiera de Fausto a Helena de Esparta, arquetipo de la belleza cléasica.
Con ella le hard compartir un mundo idilico creado para ellos, en el cual
deberan encontrar la felicidad. Un mundo fruto de su propia experiencia y de
sus ideales, quizas su propia entelequia, en el que buscar, por otra via, aquello
que se frustré en el mundo real de la primera parte, tras la muerte de Margarita.
El personaje de Helena tenia una larga tradicion dado que fue incluido en
muchas obras basadas en la historia del Doctor Fausto que se habian
publicado tanto dentro como fuera de Alemania, y de las que Goethe tenia
sobrado conocimiento (Roetzer y Siguan, 1990). Sin duda fueron la base de su
Helena, aunque €l renovara el personaje imprimiéndole un nuevo sentido y
conseguira darle una nueva dimension.

El libro del Doctor Fausto editado por el impresor Johann Spitz en 1587
ya incluia el personaje de Helena. Fausto, encerrado en su estudio, siente la

necesidad de poseer la suprema belleza terrenal simbolizada por la griega
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Helena. Sin embargo, la versibn de Widmann editada en 1590, dado su
caracter moralizante, suprime este episodio. El inglés Marlowe, en su drama
sobre el mismo tema, recoge el personaje de Helena afiadiendo un nuevo
matiz: al mencionar sutilmente su participaciéon en el inicio de la guerra de
Troya, hace exclamar a Fausto ante la aparicion de Helena su famosa frase:
“¢ Es este el rostro que lanzé a mil naves?” (Segui Collar, 2008: 2).

Esta claro que a la hora de plantear el personaje de Helena, Goethe
conocia todos estos antecedentes. El tema era tan popular en Alemania que no
era raro verlo representado por las comparfias de teatro ambulante que
recorrian el pais, o en los teatros de titeres (Riquer y Valverde, 1985). En estas
representaciones podia verse a Fausto solicitando a Astarot, el primitivo
Mefistofeles, la posesion de la mujer mas hermosa del mundo, y a éste
ofreciéndole inicialmente a Judith o Cleopatra, célebres ambas mujeres por su
belleza. Las dudas de Fausto al valorar todas las facetas de la mujeres
propuestas hace que finalmente le proponga a Helena de Esparta,
mencionando que de esta manera obtendria “una mujer de extraordinario
atractivo con la que podria conversar en griego”, idea que entusiasma a Fausto
de tal modo que accede a ello y “sintiéndose tan bello como Paris” se dispone a
seducir a la hija de Zeus y Leda (Killy, 1966; Segui Collar, 2008: 3).

No obstante, el personaje de Helena era mucho mas complejo ya que
sus antecedentes no se circunscriben a los citados, sino que se remontan a la
propia literatura griega donde la vemos aparecer en las epopeyas homéricas.
Su figura es controvertida desde el principio. En la lliada, la hija de Tindaro
aparece como la causante de la guerra de Troya, aunque Homero, poco

proclive a tratar dramas intimos, no hace hincapié en este aspecto, sino que
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mas bien lo considera anecdético y se centra en otros mas vinculados a los
personajes masculinos como Aquiles, Patroclo, Héctor, Priamo, etc.,
presentandonos una Helena modelo de virtud y celebrandola como mujer de
singulares dotes, destacando su belleza: caracteristica que era considerada la
principal virtud femenina en la sociedad caballeresca de la época.

Homero al considerar a Helena como un juguete en manos de los
dioses, o como el medio que éstos utilizaron para conseguir la destruccién de
Troya, crea su figura como un personaje bastante aséptico y con poca
relevancia en la trama. En Troya la familia de Paris acepta su presencia sin
reparos, tratdndola como a una hija o una hermana, y la asamblea de ancianos
sucumbe ante sus hechizos llegando a pronunciar: “no se puede censurar a los
troyanos ni a los aqueos si sufren tanto y por tan largo tiempo a causa de esa
mujer que tan extraordinariamente se parece a las diosas inmortales” (Segui
Collar, 2008: 6).

Tampoco los griegos personalizan en ella sus desdichas y en un
momento dado, cuando durante la accién se plantea la posibilidad de su
devolucién, ésta no se considera un hecho determinante para poner fin a la
guerra, que realmente esta mediatizada por la muerte de Patroclo y la reaccion
de Aquiles ante ella. Asi pues, ninguno de los hombres que combate por su
causa la hace responsable de su culpa. Todo ello a pesar de que Helena ha
abandonado a Menelao, su esposo y rey de Esparta, y a la hija de ambos
Hermione, para entregarse a Paris y huir con él a Troya. En ultima instancia,
podria decirse que la culpable de todo fue Afrodita, pues jurd vengarse de
Tindaro al olvidarla éste en sus sacrificios, haciendo que sus tres hijas:

Clitemnestra, Timandra y Helena fueran célebres por sus adulterios. Homero
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censura los actos de Helena poniendo la critica en sus propias palabras, por
ejemplo al denominarse a si misma: “perra funesta y despreciable” (Segui
Collar, 2008: 6). La epopeya no entra en el mito del Juicio de Paris considerado
el principio de la historia ni plantea su desenlace, finalizando el drama con la
destruccion de Troya.

Més tarde, Homero retomara el personaje de Helena en su obra la
Odisea, presentandolo ahora en Esparta, en tiempos de paz, junto a su esposo
e hijos, en un ambiente familiar normalizado, sin que sus actos anteriores
parezcan haber tenido consecuencia alguna para ella. Sigue siendo la
representacion del ideal femenino de la sociedad griega: ella, al igual que
Penélope en itaca o Arete en Esqueria, ocupandose ahora de cuestiones mas
triviales y propias de su sexo.

Otros escritores griegos plantearon versiones distintas a la homérica,
como puede verse en el Ciclo épico griego, en Hesiodo o en Tisias de Himera,
conocido como Estesicoro, a quien, segun la leyenda, la propia Helena dej6
ciego al sentirse difamada en una de sus canciones en la que era tratada de
adultera. Estesicoro afirmaba que Helena no fue a Troya con Paris, sino a
Egipto, y lo que éste llevo a su ciudad era s6lo una imagen ilusoria. ldea que
fue retomada por Euripides en su obra sobre el tema. Esquilo se adentra en
Sus aspectos mas negativos y la describe en su Agamendn como: “Helena de
Troya, destructora de naves, destructora de ciudades y destructora de
hombres” (Segui Collar, 2008: 7).

Podriamos seguir poniendo ejemplos sobre el tema, pero con lo aqui
hemos expuesto creemos que queda suficientemente explicada la vasta

tradicion literaria del personaje. Tradicion sin duda conocida por Goethe que
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cuando se enfrenta al personaje procedera a convertirlo ademas en el simbolo
de la poesia clasica para que su unién con Fausto, prototipo de hombre
moderno, plantee una cuestién importante para €l y su tiempo: la relacién entre
el alma moderna y el mundo antiguo, es decir, la fusién entre romanticismo y
clasicismo (Killy, 1966; Riquer y Valverde, 1985; Roetzer y Siguan, 1990). El
propio Goethe menciona esto en una conversacion con Eckermann, en octubre
de 1828, cuando dice: “Del mismo modo, también se habra percatado de que
ya en los primeros actos resuena y se menciona lo clasico y lo romantico, a fin
de que, como subiendo una pendiente, acabe ascendiendo a la altura de
Helena, donde ambas formas poéticas salen claramente a la luz y encuentran
una especie de compensaciéon” (Segui Collar, 2008: 8).

El cuarto volumen de las obras de Goethe, publicado en 1827, contiene
un episodio sobre Helena bajo el titulo: Helena, Fantasmagoria
clasicorromantica, que actia a modo de cesura entre ambas partes del Fausto
y a la vez, como elemento de union, al retomar después el personaje de Helena
(Killy, 1983). Fausto, recobrado de la pérdida de Margarita, entra en contacto
con Helena que despierta en él nuevamente su deseo de vivir. Ya en la primera
parte habia tenido una visién fugaz de ella. El espejo de la casa de la bruja en
la que recobra su juventud le permite visualizar la imagen de Helena,
despertando sus sentidos. Pero ahora la imagen de Helena es mucho mas real.
Goethe nunca llega a describirla fisicamente aunque la presenta siempre bajo
un halo de perfeccion y de belleza. Imagen muy alejada de aquellas que dan
las antiguas versiones alemanas de Doctor Fausto en las que encontramos una
Helena bella y sensual que despierta pasiones y enciende los deseos de los

hombres, convirtiéndose en la encarnacién misma del pecado: “La dicha
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Helena se aparecio vestida con negra tanica de purpura y con cabellos caidos
hasta abajo por la espalda y tan bellos que parecian de oro finisimo, y tan
largos que llegaban a las corvas en lo méas grueso de la pierna, tenia los ojos
negros, y de amoroso mirar, la cabeza muy bien conformada, los labios rojos
como cerezas, pequeiia la boca, muy bellamente contorneado el cuello y
blanco como el cisne, las mejillas en el carmin eran dos rosas, el rostro muy
hermoso y alisado y el talle prolongado, recto, de muy buenas proporciones, y
en suma, no tenia defecto, ni tacha que enmendarse pudiera” (Segui Collar,
2008: 9). Esta Helena recuerda mucho a Lilith, la primera mujer de Adan, que
transformada en carne y hueso por el diablo era dada al doctor Fausto para
gue se amancebara con ella y viviera maritalmente en su casa de Wittemberg,
como cualquier otra mujer burguesa alemana de la época. Esta vision de
Helena sera retomada posteriormente y muchos de estos atributos
conformaran su imagen de “mujer fatal”. Ary Renan, discipulo de Moreau,
califico la belleza de Helena como: “La mas egregia encarnacion del mal en la
poesia de las razas arias” (Ary Renan cit. Segui Collar, 2008: 9).

La transformacién que Goethe hace del personaje es notable al
despojarle de todas las connotaciones negativas y dotarle de caracteristicas
mas propias de la poesia clasica que de un ser humano. Toda la segunda parte
de Fausto es una entelequia de su autor. Goethe mezcla en ella los
conocimientos adquiridos en su propio devenir histérico con sus intereses
personales y culturales. Son sus propias experiencias las que ven la luz en esta
parte de la obra. Pero no soOlo las mas intimas, sino también aquellas

adquiridas en la practica de sus quehaceres en la corte de Weimar, donde
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desempefd altos cargos politicos y econémicos relacionados con los temas
mas variopintos.

Una serie de personajes y ambientes inspirados en la Antigliedad clasica
se mezclan con otros provenientes del medievo aleméan. Dentro de este mundo
creado por y para Fausto, tienen lugar los amores y las bodas de éste con
Helena. Alli Helena serd capaz de recitar en el méas puro estilo nérdico,
consiguiendo la simbiosis clasico-romantica (Segui Collar, 2008: 10). El fruto de
estos amores serd Euforion, el genio de la poesia moderna, que Goethe
relaciona e identifica con el poeta inglés Lord Byron (Segui Collar, 2008: 11).

Euforion, bello como un Eros, morird presa de su inconsciencia y su
ansia por desasirse de cualquier yugo. Rebelde por naturaleza, pretende volar
sin alas y cantar con su lira las mas bellas canciones. En palabras de Saint-
Victor, morird en su propio ardor, consumido por su propia llama. Su cuerpo se
desvanecera en el aire y solo su aureola volvera al cielo. Esta muerte es un
homenaje a Byron que acababa de morir en Missolonghi, luchando por la
libertad de Grecia. Helena, su madre, no tardara en seguirle dejando a Fausto
de nuevo sélo e infeliz hasta el final de sus dias.

Al igual que la creacion de Fausto, Margarita y Helena corresponden a
momentos creativos muy diferentes. El enfrentamiento juventud-madurez esta
presente en ellas. Estas dos mujeres fueron creadas por Goethe para hacer
feliz a Fausto tienen mucho que ver con su propia concepcion de la felicidad y
el modo de acceder a ella. En el planteamiento realista y vitalista de la primera
parte se percibe mucho del fogoso y enamoradizo Goethe: Margarita es una
mujer de carne y hueso a la que seria posible encontrar en cualquier pueblo de

Alemania de la época, y las intenciones de Fausto respecto a ella parte
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también del planteamiento habitual de cualquier hombre de todas las épocas.
La posibilidad de que su inocencia y candidez conquisten el corazén de Fausto
entra dentro de lo factible. Es quizas la extrema juventud de la joven Margarita
lo que hoy dia se aleja méas de nuestra realidad. Nada nos dice Goethe sobre
su educacioén, que en 1773 cuando fue escrito el episodio, no debia llegar en
muchas zonas de Alemania ni siquiera a la ensefianza de las primeras letras.
Aun teniendo en cuenta que estamos hablando de una joven que es casi una
nifia inocente, hacendosa, honesta y carifiosa; que es capaz de entregar algo
mas que su corazén sin calibrar lo que esto puede acarrearle como
consecuencia; ello no le impide preguntar a la propia Margarita qué es lo que
busca en ella Fausto, dada su diferente educacién y clase social. Estamos ante
una nifia que se hard mujer al afrontar su destino tras provocar la muerte de
sus seres mas queridos y que después sera capaz de salvar el alma de su
amado y causante de su tragedia.

Helena, sin embargo, no es una mujer real. Es un simbolo que Goethe
nos presenta como tal para que de esta forma no echemos en falta su
autenticidad como mujer. Un simbolo cuyo significado ha pervivido a través de
los siglos y que él consigue transformar en su propia idealidad, para consumar
asi algo para lo que ha vivido: conjugar sus propias tradiciones e incluso su
propia vida real con la Antigiiedad clasica por la que siempre se ha sentido
atraido y por la que siente verdadera pasion (Segui Collar, 2008: 12).

Como estamos observando a lo largo del presente trabajo, una de las
caracteristicas de los mitos helénicos es su facultad de ser reinterpretados y de
sugerir significados variados, a lo largo de una tradicion secular. Asi fue en la

propia Grecia y asi ha sido en varios siglos del humanismo europeo. En el caso
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de Goethe nos encontramos ante un ejemplo singular. El poeta recurre al tema
mitico para expresar sus inquietudes, en esa recreacion personal que confiere

a los motivos clasicos una renovada prestancia.
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4. SCHILLER: DOLOR POR LA PERDIDA DE “LOS DIOSES DE GRECIA”

Schiller naci6é el 10 de noviembre de 1759 en Marbach, Wurttemberg
(Alemania). Su padre era cirujano militar del Duque de Wurttenberg por lo que,
a pesar de sus deseos de estudiar teologia, tuvo que ingresar en la academia
militar del duque, la Karlschule, para estudiar derecho, y luego viajar a Stuttgart
a estudiar medicina. De sus estudios de medicina nos quedan su disertacion
sobre la Filosofia de la fisiologia y su trabajo de grado Ensayo sobre la relacion
de la naturaleza animal con la naturaleza espiritual en el hombre. Ya alli, como
en sus escritos filoséficos posteriores, Schiller comenzaria a mostrar su
preocupacion por comprender al hombre como unidad de mente y cuerpo,
pensamiento e inclinaciones, racionalidad y sensibilidad; preocupacion que se
transformaria en el motor de sus reflexiones estéticas y en el punto de partida
de sus criticas a la llustracion (Roetzer y Siguan, 1990).

Desde joven, Schiller habia empezado a escribir sus primeros intentos
de dramas, pero el primero en ser puesto en escena —convirtiéndose en un
gran éxito- fue Los bandidos en 1781, a sus veintidos afios de edad. Le
seguirian La conjuracion de Fiesco, Intriga y amor (1783) y, el mas importante
de esta primera época de produccion dramatica, Don Carlos (1783, en el que
Schiller se preocupaba por mostrar la tension entre los ideales juveniles y las
ansias de transformar el mundo, por un lado, y sugerir el peso agobiante de las
instituciones politicas por otro. El Schiller maduro sera critico con ambas
instancias (Riquer y Valverde, 1985). Tanto la accion irreflexiva como la
ausencia completa de accién y la acogida sin mas de la tradicion, seran
caminos que no conduciran al hombre, en opinion de Schiller, a la instauracion

de una verdadera cultura, es decir, aquella en la que los ciudadanos son libres
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por su propia voluntad, y donde la ley y la libertad no tienen que aparecer como
imperativos (Schiller, 1990).

Por estas mismas razones, segun la profesora Acosta, Schiller sera un
critico profundo del peso de las instituciones en Alemania —como lo serian
después todos los joévenes de la generacion romantica en su etapa de
entusiasmo revolucionario- y uno de los primeros autores alemanes en criticar
fuertemente la Revolucion francesa, la cual se le aparecerd desde sus
comienzos como el signo méas claro de la barbarie moderna: la imposicion
violenta de las ideas sobre una realidad que no esta preparada para recibirlas.
Podria decirse que Schiller inaugura en Alemania, en este sentido, un tipo de
pensamiento politico reaccionario a la Revolucion, pero no obstante defensor
de una tradicién liberal, al estilo de Burke en Inglaterra. Su ideal de educacion
estética sera el nucleo de esta propuesta alternativa schilleriana (Acosta, 2005:
13).

También desde temprano comenzd a escribir ensayos filosoficos. La
mas conocida de estas primeras reflexiones sera La teosofia de Julius, también
denominada las Cartas filosoficas, en la que Schiller expresa una vision de la
naturaleza muy cercana a la del Goethe de la época, y muy influida por
Shaftesbury, y por expresionismo y el Sturm und Drang alemanes. La ontologia
de estas primeras reflexiones sera, sin embargo, abandonada poco a poco a
cambio de un giro progresivo hacia las preocupaciones principalmente
antropoldgicas y cada vez menos metafisicas.

Tal giro se llevara a cabo en lo que constituye el cuerpo principal de sus
escritos filosoficos, aquellos producidos entre 1791 y 1796, tras la lectura de las

criticas kantianas, y coincidentes con los cursos sobre estética que dictaria en
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la Universidad de Jena desde finales de 1791 (Acosta, 2005: 14). Estos textos
responden, en su mayoria, a la necesidad que Schiller sentira de dejar de
producir por algun tiempo y dedicarse a reflexionar sobre su propia tarea como
artista dentro de una sociedad como la alemana del momento. Entre otros
textos, escribira las cartas a Korner sobre la analitica de la belleza —su primer
borrador, nunca terminado, de un tratado de estética- y el ensayo Sobre la
gracia y la dignidad (1792), en respuesta a la filosofia practica kantiana, si bien
a partir del desarrollo de muchos elementos de la Critica del juicio. Le seguiran
algunos escritos sobre la tragedia, Sobre lo patético (1793), Sobre lo sublime
(1793) y Sobre la importancia del coro en la tragedia, entre otros. Vendran
finalmente las Cartas sobre la educacion estética del hombre (1795) y Sobre
poesia ingenua y poesia sentimental (1796), sus escritos filosoficos mas
conocidos (Killy, 1983).

Las reflexiones filosoficas schillerianas influirdn de manera definitiva en
el desarrollo de la filosofia alemana de finales del siglo XVIII y principios del
XIX. Los romanticos e idealistas alemanes, como Hoélderlin (1990 “Holderlin a
Schiller”) y Hegel, seran sus grandes admiradores.

La década anterior a su muerte en 1805, la dedic6 Schiller a sus altimos
dramas, posteriores a sus reflexiones filoséficas y, a la vez, fuertemente
influidos por éstas. En ellos, Schiller encarnara en personajes historicos las
ideas que habia deseado siempre ver realizadas en la historia. Hay, sin
embargo, una discusion con respecto a la intencion del autor en esta puesta en
escena: estan quienes creen que los ultimos dramas schillerianos encarnan el
desencanto producido en el autor por la constatacion de la imposibilidad de

realizacion del ideal. Esta actitud de desencanto habria quedado muy bien
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resumida en uno de sus ultimos versos: “la libertad no existe mas que en el
imperio de los suefios” (Acosta, 2005: 15). Pero, al mismo tiempo, los dramas
tardios muestran también a ese Schiller de las Cartas sobre la educacion
estética del hombre, esperanzado en la posibilidad de una regeneracion de la
humanidad como un proyecto por realizar. Entre estos dramas tardios se
encuentran la trilogia de Wallenstein (1799), Maria Estuardo (1800), La
Doncella de Orleans (1801) y Guillermo Tell (1803) (Roetzer y Siguan, 1990).

Estan también sus escritos sobre historia, producidos durante el tiempo
en que fue profesor de historia en la Universidad de Jena (desde 1788): ¢Qué
es y con qué fin debe estudiarse la historia universal?, Historia de la guerra de
los treinta afios e Historia de la insurreccion de los paises bajos son los
principales.

En este punto, debemos resaltar su relacion con Goethe. Conocid
personalmente al poeta en 1788, empezaron a mantener correspondencia
desde finales de 1794, y su relacion mas estrecha se produjo a partir de 1795.
Finalmente, en 1799 Schiller se mudara a Weimar para estar mas cerca de él.
Fueron grandes amigos, las ideas de cada uno influyeron de manera definitiva
sobre las del otro: Goethe fortaleceria en Schiller el gusto por los Antiguos y
algunas visiones ontologicas de la naturaleza entendida como “alma del
mundo”. Schiller por su lado, llevaria a Goethe a reflexionar sobre el arte
mismo de la poesia y a pensar en las posibilidades d la experiencia estética
para la vida. Juntos escribirian las Xenien, epigramas atacando la pedanteria
literaria (Riquer y Valverde, 1985). Desde el punto de vista de la historia de la

literatura, se les considera los dos grandes poetas y dramaturgos del
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Clasicismo de Weimar, y dos de los representantes del Sturm und Drang

aleman.

Las preguntas que marcaron la busqueda poética y filoséfica de Schiller
estan presentes en todas sus producciones: las relaciones politicas entre los
hombres, la situacién del hombre moderno, la nostalgia por la Antigiiedad v,
por encima de todas ellas, la instauracion de la libertad. Tanto la poesia como
la filosofia seran los espacios en los que Schiller dejar4d desarrollado su
pensamiento, porque Schiller fue, ante todo, un filésofo poeta, o un poeta
filésofo.

La unién entre ambos &mbitos del espiritu no se dio en él de manera
casual: configuré una manera especial de transmitir sus ideas, tanto desde sus
creaciones poéticas como desde sus reflexiones estéticas. Sus dramas y
poesias no son asi mas que otra manera de pensar la realidad, y sus
reflexiones filoséficas estan escritas, no con el talante del filésofo sistematico
que busca fundar de manera definitiva un sistema completo, sino con la
inspiracion del poeta que busca poner en conceptos lo que ya de alguna
manera intuye en su obra artistica. Para Schiller, la tarea del fildsofo coincide
con la del artista: ambos deben buscar transformar al hombre en el mundo,
hacer del mundo un espacio en el que el hombre realice su libertad.

La poesia temprana de Schiller estda marcada por una nostalgia por la
Antigiedad. Tal nostalgia, como la palabra misma indica, no es simplemente
anhelo de regreso a la patria perdida, sino conciencia de que esa pérdida es
irrecuperable. El dolor de la pérdida queda expresado en algunos de sus

mejores poemas, como el titulado “Los dioses de Grecia” (Schiller, 1998), del
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gue seguidamente reproducimos, a modo de ejemplo los fragmentos mas
representativos:

Cuando aun gobernabais el bello universo

estirpe sagrada, y conduciais hacia la alegria

a los ligeros caminantes,

ibellos seres del pais legendario! [...]

jqué distinto, qué distinto era todo entonces [...]!

Cuando el velo encantado de la poesia

aun envolvia graciosamente a la verdad,

por medio de la creacion desbordaba la plenitud de la vida

y sentia lo que nunca mas habra de sentir. [...]

Todo ofrecia a la mirada iniciada,

todo, la huella de un dios.

Donde ahora, como dicen nuestros sabios,
solo gira una bola de fuego inanimada,
conducia entonces su carruaje dorado

Helios con serena majestad. [...]

Hermoso mundo, ¢ donde estas? jVuelve,
amable apogeo de la naturaleza!

Ay, solo en el pais encantado de la poesia
habita aun tu huella fabulosa.

El campo despoblado se entristece,

ninguna divinidad se ofrece a mi mirada,
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de aquella imagen célida de vida

s6lo quedan sombras.

[...]

Ociosos retornaron los dioses a su hogar,

el pais de la poesia, inatiles en un mundo que,
crecido bajo su tutela,

Se mantiene por su propia inercia.

Si, retornaron al hogar, y se llevaron consigo

todo lo bello, todo lo grande,

todos los colores, todos los tonos de la vida,

y solo nos quedd la palabra sin un alma.

Arrancados del curso del tiempo, flotan

a salvo en las alturas del Pindo;

lo que ha de vivir inmortal en el canto,

deber perecer en la vida.

Esta nostalgia, nostalgia por la belleza, por la unidad representada por la
cultura clasica: unidad entre sensibilidad y razén, entre naturaleza y libertad —
tales seran las dicotomias caracteristicas de la modernidad para Schiller- sera
el impulso que configurara, por un lado su pensamiento filosofico, y traera
consigo, por otro, la esperanza en la relacion especial del arte —guardian de la
belleza- con dicha verdadera unidad perdida en la historia. Para Schiller, el arte
—en especial la poesia y el drama- tendran una relacion especial con la verdad,
como se puede apreciar en el siguiente poema titulado “La reparticion de la

tierra” (Schiller, 1998):
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“iTomad la tierral!”, grité Zeus desde sus alturas
a los hombres. “{Tomadla, ha de ser vuestra!”
Os la regalo en herencia y feudo perpetuo,

mas repartiosla fraternalmente”.

Todo el que tenia manos se dispuso apresuradamente,
jovenes y viejos se movieron.
El labrador cogi6 los frutos del campo,

el hidalgo irrumpié en el bosque.

El comerciante tom6 cuanto cabia en sus almacenes,
el abad escogio el noble vino afiejo,
el rey cerré los puentes y las calles

y dijo: “El diezmo es para mi”.

Muy tarde, cuando hacia tiempo el reparto habia tenido lugar,
volvié el poeta, que venia de muy lejos;
ya no queda nada en ningun sitio,

y todo tiene su sefior.

“iAy de mi!, ¢ he de ser yo el unico olvidado,
yo, tu hijo mas fiel?”
Asi hizo resonar su grito de queja

y se postro ante el trono de Jove.
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“Si te demoraste en el pais de los suefios,
respondio el dios, no te enojes conmigo.
“¢, Donde estabas cuando se repartio la tierra?”

“Yo estaba, dijo el poeta, junto a ti.

Mi vista estaba pendiente de tu rostro
y mi oido de la armonia de tu cielo.
Perdona al espiritu que extasiado

ante tu luz, perdid lo terreno”.

“¢ Qué hacer?”, dijo Zeus, “el mundo esta ya entregado,
la cosecha, la caza, el mercado ya no son mios.
¢ Quieres vivir conmigo en mi cielo?:

tantas veces como vengas, estara abierto para ti”.

Para el Schiller poeta, el arte es el continuador de la labor creadora de la
naturaleza; en él permanecen aun los destellos de la armonia encarnada en un
pasado griego. El arte es sobre todo — especialmente la poesia - el encargado
de salvaguardar, para el presente, la unidad contenida y representada en la
belleza. Es capaz de hacer visible lo invisible, de llevar a cabo una
representacion de lo suprasensible, haciendo compatibles en el hombre la
sensibilidad y la razon, y mas alld de ello, haciendo compatibles la labor

creadora del artista con la espontaneidad de la naturaleza, en el encuentro
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especial llevado a cabo entre ambas en la obra de arte (Schiller, 1989). El arte
hace visible las ideas, al verlas realizadas en el &mbito de lo sensible.

Respecto al Schiller filésofo, éste manifestaba cierta prevencion frente a
la filosofia metafisica, ocupada de ver el mundo solamente desde fuera, desde
la imposicion de los conceptos de la razén. Pero su rechazo a un tipo de
filosofia que se proclama desde la razon, lejos de conducir al abandono
absoluto de la filosofia y conducir al refugio en la poesia, impuls6 de manera
extraordinaria sus reflexiones filosoficas mas creativas (Acosta, 2005: 19).
Schiller recuperara en sus escritos filosoficos la preocupacion primordial de la
filosofia: la pregunta por como debemos vivir, orientada en su caso, a la
pregunta por como el arte y la estética en general ayudan a esa tarea (Schiller,
1989). Pretender4 desde la filosofia, lo mismo que en su poesia: la
presentacion de la idea de un futuro en el que verdad y arte, y, naturaleza y
libertad, vayan de la mano; la constatacion de la posibilidad de instituir una
nueva cultura que abra las puertas al hombre sensible tanto como al racional, y
los conjugue en el ciudadano, libre en su estado estético, como lo propondra en
las Cartas sobre la educacion estética del hombre.

Anunciando las preocupaciones del futuro romanticismo, y la fundacién
de una “nueva mitologia” a través de la comunicacién del arte con la filosofia,
los escritos de Schiller no solo plantearan la pregunta por la relacion entre
ambos ambitos del espiritu, poesia y filosofia, y se dedicaran a mostrar la
pertinencia de la estética para la educacion del hombre para lo politico —tal y
como lo reclamaba Platon- sino que pondran en escena la confluencia de

ambas perspectivas: en sus escritos filosoficos se vera como el Schiller poeta
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se enfrenta una y otra vez, reacciona y busca conciliarse con el Schiller filésofo
(Schiller, 1998).

Schiller entiende y aprecia los esfuerzos de la filosofia por buscar los
fundamentos de la libertad del hombre y de sus relaciones con el mundo y con
los otros, pero se resiente ante el papel secundario que en dicha labor se
atribuye al arte. Como artista, confia en el acceso del arte a la verdad —
entendida ésta como acontecimiento y como descubrimiento del mundo- y en
su capacidad de transformacién, por ello reclama para €l algo mas alla del
mero formalismo al que parece condenarlo la estética kantiana.

El objetivo de Schiller —asi como el de Goethe- fue, siguiendo la tradicion
del expresionismo aleman de mediados del siglo XVIll y la influencia del Sturm
und Drang y la Vereinigungsphilosophie, traer de vuelta el arte como parte
integral y necesaria que es en nuestras relaciones con el mundo, como
configuradora de nuestro pensamiento y comportamiento moral, y educadora
de nuestra situacion politica (Schiller, 1989; 1998). EI Schiller dramaturgo,
amigo de Goethe y poeta del clasicismo aleméan, se combina de esta manera
con el lector y admirador profundo de la filosofia kantiana, para dar lugar a una
propuesta estética original y precursora del idealismo y romanticismo alemanes

de finales del siglo XVIII en Alemania (Acosta, 2005: 20).

105



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

5. EL DEBATE ENTRE LESSING, GOETHE Y SCHILLER SOBRE “EL

GRITO DE LAOCOONTE”

La cuestion sobre si Laocoonte grita de dolor o apenas suspira, a pesar
de su sufrimiento, que en un principio puede parecer muy especifica e incluso
poco relevante, se convirti6 en un tema central para la teoria del arte en
Alemania durante el siglo XVIII. En torno al tema se abrié un largo debate en el
que participaron autores como Winckelmann, Lessing, Goethe y Schiller, en
reflexiones sobre el ideal de la belleza del arte, sobre la mimesis o el problema
de la imitacion en el arte, sobre los antiguos y los modernos; o sobre el limite

entre los diversos géneros artisticos.

5.1. El andlisis de Lessing

En su Laocoonte o sobre los limites de la pintura y la poesia, Lessing se
enfrentd contra toda una tradicion que aplicaba los principios de las artes
plasticas a la poesia. Esa tradicion encontré su primera formulacién en el
antiguo aforismo del poeta lirico griego Siménides de Ceos, segun el cual “la
pintura es una poesia muda y la poesia, un pintura hablante” (Lessing, 1766:
76). Respecto a la identificacién entre las artes expresadas en este aforismo
encontramos ecos a largo de toda la Antigiedad, tanto en la Republica de
Platon, como en la Poetica de Aristételes, o en Horacio, que practicamente
repite a Simonides en el verso “ut pictura poesis” (“la poesia es como la

pintura”). Segun Lessing, la nocion de esa identidad entre las artes,
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consagrada por los antiguos, habia permanecido hasta la época moderna como

referencia para establecer el ideal de belleza artistica.

Para contestar a la tradicion, el Laocoonte tiene como punto de partida
una polémica con las Reflexiones sobre la imitacién de las obras griegas en
pintura y en la escultura, de Winckelmann. Mas concretamente, Lessing
cuestiona la validez del comentario comparativo de su predecesor sobre la
expresion que tiene el rostro del sacerdote troyano en la escultura y en el
poema de Virgilio. La referencia a ese tema en el titulo del libro indica la
estrategia de usar el Laocoonte como ejemplo, para comparar especificamente
dos representaciones artisticas de un mismo tema, que servira para debatir
sobre las fronteras que separan la poesia de la pintura, o mejor, la poesia de
las artes plasticas, pues Lessing explica en el prefacio que se refiere “con el

nombre de pintura a las artes plasticas en general” (Lessing, 1766: 77).

Gran parte de la descripcion de la escultura del Laocoonte hecha por
Winckelmann y reproducida por Lessing, no para demostrar el caracter del arte
griego como pretendia el primero, sino para censurar los versos de Virgilio. En
la primera representacion descrita —la del grupo escultérico- habria un gran
contraste entre el cuerpo y la expresion del rostro del sacerdote. Segun
Winckelmann, un sufrimiento intenso se revela en el abdomen dolorosamente
contraido, pero ese dolor se manifiesta también en el rostro y en la posicion de
Laocoonte como un todo. Ese contraste se seflala como ejemplo del concepto
griego de la idea de dignidad y de lo sublime, de cémo un gran hombre soporta
el sufrimiento: “El dolor del cuerpo y la grandeza del alma estan distribuidos
con el mismo vigor en toda la construccion de la figura. Laocoonte sufre, [...] su

desgracia atenaza nuestra alma, tanto que deseariamos poder soportar las
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desgracias como ese gran hombre” (Winckelmann, 1999:142). Asi, la boca
entreabierta de la figura principal indicaria apenas “un suspiro lamentoso”, que
esta de acuerdo con el principio sobre la “noble simplicidad y serena grandeza”

defendido por Winckelmann como el ideal del arte antiguo.

Segun Lessing, en contraposicion a ese elogio, Winckelmann realiza un
critica a Virgilio, por relatar en la Eneida que el sacerdote troyano solté un “grito
terrible”, en vez de optar por aquel suspiro tan expresivo de la estatua, en el
cual se revela la grandeza del alma y la expresion sublime del sufrimiento. Y es
precisamente en esta censura hecha por Winckelmann a Virgilio donde se
podria identificar una aplicacion de los criterios de las artes plasticas para
juzgar la poesia. Por eso, el analisis de las diferencias entre el Laocoonte
esculpido y la poética narrativa constituyen el punto de partida de todas las

argumentaciones sobre limites entre las artes (Stissekind 2009: 21).

De acuerdo con Winckelmann en la constatacion de que la belleza
constituia la norma suprema de las artes plasticas en los griegos, Lessing hace
referencia a una ley de los tebanos que ordenaba la imitacion de lo bello y
prohibia la imitacion de lo feo. El problema para Lessing radicaba en si se
podian aplicar los mismos principios que rigen las artes plasticas a un poema,
concretamente al de Virgilio y a la manera en que describe la muerte del
sacerdote troyano. En la escena narrada por Virgilio, los “clamores” aparecen
como un punto culminante de la narrativa, una accién que se inicia cuando las
dos serpientes alcanzan a los hijos de Laocoonte. De ese modo, el grito se
inserta en una sucesion de acontecimientos narrados y no se congela, como en

la escultura, en un Unico momento representado. Por eso, quien lee los versos
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o los escucha, no piensa en la abertura de la boca del sacerdote, ni en que sus

rasgos se afean en funcidén de esa abertura.

Segun Lessing, al contrario de lo que ocurre cuando se observa una
estatua, la lectura de la poesia presupone, en el momento que el grito es
narrado, un conocimiento previo del personaje, que ya habia sido presentado
como un buen patriota y un padre afectuoso. Por eso cuando el sacerdote
clama a los dioses, lo que se expresa es un dolor insoportable para el mejor de
los hombres. Y, como en la poesia el caracter del personaje no precisa ser
manifestado en una expresion del rostro, Laocoonte puede gritar sin perder la
grandeza. En comparacion, la escultura, por tener la necesidad de expresar el
alma de la figura en un Unico gesto, debe dar a la expresion del rostro unos

rasgos mas suaves y dignos, concretados en un suspiro lamentoso.

Las diferencias entre la poesia y la pintura serian consecuencias de los
diferentes medios de expresion de las dos artes. Por ejemplo, no tendria
sentido, en la narrativa, presentar al sacerdote y sus hijos sin ropa durante una
ceremonia de sacrificio; mientras que en la escultura, la representacion de su
cuerpo desnudo es capaz de expresar el sufrimiento fisico al que Laocoonte
estaba sometido. Las artes plasticas se dirigen a la vista, por eso precisan
dejar visibles todos los aspectos expresivos del cuerpo reproducido. En la
poesia, la imaginacion posibilita que se vea a través de cualquier ropa,
bastando al escritor describir el esfuerzo realizado por los masculos contraidos

(Lessing, 1766: 121).

Pero la poesia no siempre imita hechos y objetos visibles, sino que

también realiza “pinturas poéticas”, y es en esa actividad tan proxima a las
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artes plasticas donde se revelan los limites de cada arte. Lessing acepta la
teoria tradicional de que el arte imita objetos o hechos, pero establece una
diferencia no solo en cuanto a aquello que es imitado, sino también en cuanto a
los signos o medios de imitacion propios de cada arte. El se encarga de
esclarecer cual es “la clave de la cuestion”, apuntando una distincidn esencial
entre los objetos visibles “pintados” en la poesia y aquellos representados en la
propia pintura. En el primer caso, se trata de una “accion visible progresiva,
cuyas partes diferentes acontecen una detras de otra”; en el segundo caso, de
una “accion inerte, cuyas partes diferentes se desarrollan una al lado de otra en

el espacio” (Lessing, 1766: 190).

Lessing establece asi la diferencia fundamental entre la poesia y la
pintura, al definir la primera como un arte temporal y la segunda como un arte
espacial. Esa clasificacion respeta tanto los objetos propios de cada arte, como
los signos o medios utilizados para imitar esos objetos. Los signos utilizados
por la pintura son las “figuras y los colores en un espacio”, mientras que la
poesia trabaja con “sonidos articulados en el tiempo”. En funcién de estos dos
tipos de signos, las acciones constituyen el objeto propio del poeta, mientras
que el pintor o el escultor imitan los “cuerpos con sus cualidades visibles”

(Sussekind, 2009 : 23).

Su conclusibn es que cuando la pintura imita acciones, lo hace
alusivamente, por medio de los cuerpos; del mismo modo que la poesia expone
los cuerpos por medio de acciones. El mejor ejemplo para resaltar esa
diferencia en la imitacion de los objetos es el modo en que Homero describe
sus objetos. De acuerdo con Lessing, el poeta griego no privilegia

cualificaciones atribuidas a las cosas descritas, sino que narra con enorme
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riqueza de detalles las acciones desarrolladas. En Homero las embarcaciones
no se limitan a ser negras, veloces o céncavas, sino que navegan, arriban a
puerto o naufragan, pero esas acciones ganan contornos mas nitidos cuando
son realzadas, por medio de comparaciones, con los movimientos de animales
o fenbmenos naturales, apareciendo asi como una sucesion temporal que las

llena de vida en nuestra imaginacion (Sussekind, 2009.: 23).

En cuanto a cuestion de lo bello en la poesia también esta ejemplificada
en un pasaje de Homero, en el cual Lessing compara la ausencia de una
descripcion de Helena, en la lliada, como con los intentos de descripcién de
mujeres bellas por parte de otros poetas. Lessing sefiala concretamente un
fragmento que puede ser considerado como una “pintura en accion”, mas que
como una “pintura sin pintura” (Lessing, 1766: 231). Se trata unos versos en los
que los ancianos de Troya, contemplando el ejército enemigo en formacion,
ven aparecer a Helena (Homero, lliada. lll, v. 156-158). De este modo, segun
Lessing, Homero -al mostrar el efecto causado por la belleza (de Helena) en los
hombres, que les lleva a reconocerla, incluso entre los mas viejos, como digna
de una guerra que les cuesta tanto, e incluso que amenaza con destruir su
ciudad- da una idea de belleza mucho mas viva, en comparacién con la que

podria ser simplemente descrita.

Mientras la idea de belleza parece que encuentra su propio camino para
expresarse en la poesia, tan diferente del de las artes plasticas, falta saber si
su concepto opuesto, la fealdad —evitada por los pintores y escultores clasicos-
precisa ser excluida también de los poemas. Una vez mas, los versos de
Homero ofrecen un ejemplo que contraria esa exclusion, al describir a Tersites

como “el mas feo” de los guerreros griegos, antes de la escena en que Odiseo
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castiga su atrevimiento con un golpe de cetro, provocando risas entre todos los
participantes de la Asamblea (lliada, I, 216-219). En ese caso, la descripcion
de la figura grotesca de Tersites servirhd para reforzar el efecto cémico

provocado por la accidén que vine narrada a continuacion.

Estos ejemplos indican una caracteristica de las consideraciones de
Lessing: estas no constituyen una teoria estética basada en las reglas del arte
—como hacia la tradicion de las poéticas normativas consagradas desde
Horacio- , sino en los efectos producidos por las obras. Se trata pues, de la
valoracion del efecto que se revela en los pasajes de Homero: la imagen de la
riqueza del escudo de Aquiles, obtenida a partir de una descripcion de su
fabricacion por el dios Hefaistos; la idea de la belleza de Helena, como
consecuencia de la reaccion de los ancianos; o el resultado comico de la

escena con el feisimo Tersites (Sussekind, 2009: 24).

Esa misma consideracidon puede ser hecha en relacion con el ejemplo principal
mencionado en el titulo del libro de Lessing. El grito de Laocoonte en el poema
de Virgilio se justifica por su expresividad, contraviniendo la regla tradicional,
que en base a una interpretacion cuestionable del ut pictura poesis de Horacio,
legitimaba a Winckelmann a censurar al poeta latino por el uso de lo feo. En
Lessing, solo el efecto alcanzado por los medios expresivos propios sirve como
criterio para el debate sobre lo bello, teniendo en cuenta los limites de los

diferentes géneros artisticos.
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5.2. El andlisis de Goethe

A partir de la descripcion del Laocoonte realizada por Winckelman y de las
cuestiones planteadas por Lessing, se establece el camino en torno al cual se
desarrollard el debate estético clasicista en Alemania durante la segunda mitad
del siglo XVIII. Goethe escribié en 1789 un ensayo que retomaba el tema de
sus predecesores, pero que criticaba algunas de sus afirmaciones a partir de
un analisis minucioso de la escultura. Ese ensayo, titulado “Sobre Laocoonte”,
aparecio en el primer nimero de la revista Propileus —publicacion dirigida por
Goethe y Schiller, con la colaboracion del historiador del arte Heinrich Meyer-.
El proyecto de la revista correspondia a los intereses de los autores en ese
periodo, posteriormente denominado Clasicismo de Weimar, en el que se
estaba debatiendo el proyecto de imitacién de los antiguos heredado de

Winckelmann.

La relacion entre la representacion de Laocoonte en la escultura y la
narrativa de Virgilio solo es considerada al final de “Sobre Laocoonte”, en
alguna de las observaciones sobre “la relacion del objeto con la poesia”
(Sussekind, 2009: 25). Goethe se muestra totalmente de acuerdo con Lessing
al considerar injusta la comparacién entre el poeta romano y la escultura,
considerando a esta una de las mejores obras realizadas en el campo de las
artes plasticas. La diferencia entre ambos sigue radicando en la teoria de las
fronteras entre las artes. En este sentido, en el episodio narrado en la Eneida
se describiria una actitud exagerada del sacerdote, justificada por la funcion del
argumento retérico que este episodio tiene en el poema, porque es Eneas

quien narra la historia, con el fin de justificar como él y sus compatriotas
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cometieron el error imperdonable de permitir la entrada del caballo en la
ciudad. La escena descrita, “extravagante y repulsiva”, tenia la funcion de
causar una impresion exagerada en el oyente del texto declamado, para
acercarlo al hecho sin que condenara el error del héroe-narrador (Goethe,
2005: 127). Asi pues, segun Goethe, como la historia de Laocoonte apenas
constituye un medio retorico, siendo secundaria en el poema, ésta no podria
servir de base para establecer una comparacion que intenta averiguar Si

aguella situacion es un objeto apropiado para la poesia (Sussekind, 2009: 25).

En su introduccion a los Escritos sobre arte, Todorov destaca la
diferencia de propdsito de la estética de Goethe en relacion con las teorias de
sus precursores Winckelmann y Lessing. Esa diferencia caracterizaria una
“estética organica”, en comparacion con una “estética mimética” y una “estética
genérica” (Todorov, 1996: 38). En otras palabras, la explicacion que cada uno
de los autores da a la interpretacion de una obra de arte sigue un principio
distinto: en el caso de Goethe, la composicion; en el de Winckelmann, la

imitacion; y en el de Lessing, las caracteristicas de cada género y su efecto.

De hecho, el libro Laocoonte explicaba la serenidad de los rasgos del
sacerdote troyano no por el ideal de belleza, sino por las exigencias especificas
de la escultura, considerada como un arte espacial, distinta del género al que
pertenece la poesia, considerada un arte temporal. En sus Reflexiones ya
procura justificar porque el sacerdote mantiene una expresion de serenidad
cuando se esta representando un gran sufrimiento fisico. Si fuera “natural”,
seria una imitacion fiel de la naturaleza el mostrarlo “desesperado”, pero los
artistas antiguos expresaban la perfeccion caracterizada por la “noble

simplicidad y serena grandeza”, y esa caracteristica indica el camino a seguir
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de una imitacion fundamentada el algo que va mas alla de la naturaleza, para
conseguir la belleza ideal. En este caso, es importante sefalar que
Winckelmann partia de una idea critica de la imitacion directa de la naturaleza,
para definir el arte griego como otro tipo de imitacién, que no resulta una mera
copia, sino que elevaba la imagen ideal de sus dioses a la categoria de belleza

universal.

Goethe, a su vez, procura demostrar que en una obra de arte perfecta, cada
elemento se justifica a partir de su relacion con los otros elementos, para
componer un todo como modelo de simetria y variedad, de calma y de
movimiento, de oposiciones y de gradaciones sutiles. Asi como ya hizo Lessing
en sus Reflexiones, Goethe considera el conocimiento del cuerpo humano en
sus diferentes partes, en sus proporciones, en sus finalidades internas y
externas, en sus formas y en sus movimientos, como punto de partida
necesario para el escultor. Y es a partir del conocimiento del objeto a reproducir
gue se definen las condiciones necesarias para la realizacion de una obra de
arte elevada: lo “caracteristico”, fruto de la observacion; la expresion de las
facciones, en reposo o en movimiento; el “ideal” revelado en la eleccion del
momento culminante a representar; y la “belleza”, como una sumisiéon a un
ideal capaz de integrar los extremos de la naturaleza humana en un todo
armonico (Sussekind, 2009: 26). De acuerdo con esas condiciones, el proceso
de creacion de una obra artistica parte de la observacion de la naturaleza y
pasa por aprendizaje de las caracteristicas del objeto, representadas en

armonia, para alcanzar la perfeccion de un ideal artistico mas elevado.

Curiosamente, Goethe llama la atencién, al inicio de su texto tedrico al

respecto de una escultura, para la limitacién de cualquier teoria del arte, ya que
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la esencia de una obra puede ser contemplada, sentida, pero no conocida y
mucho menos, expresada con palabras. La primera frase resume este
argumento: “Una obra de arte auténtica, asi como una obra de la naturaleza,
permanece siempre infinita para nuestro conocimiento” (Goethe, 2005: 117).
Segun Sussekind (2009: 27) en esta frase aparece indicada la tendencia
“realista” del autor, o su valoracion de lo sensible sobre lo racional, de la
objetividad sobre la especulacién —tendencia que podria ser ejemplificada en
otros muchos pasajes de sus Escritos sobre arte. Pero en ella también se
revela un motivo de esa tendencia que podria pasar desapercibido a primera
vista: la comparacién entre “una obra de arte auténtica, asi como una obra de
la naturaleza” no es relevante, puesto que la manera de pensar la relacién
entre el arte y la naturaleza constituye la base de la estética de Goethe. Para
él, y esta es la cuestion decisiva, tanto el arte como la naturaleza, producen
obras que no sélo se escapan al entendimiento, sino que van mas alla del

alcance de una descripcion con palabras.

Como estudioso de los fendmenos naturales, Goethe basaba sus
consideraciones sobre arte en una concepcion de la naturaleza como una
dindmica, y la de los objetos naturales como resultados de procesos organicos
que el naturalista procura comprender. La idea de un “fendmeno originario” —un
origen comun del cual resulta toda la diversidad- traspasa las investigaciones
cientificas de Goethe a diversas areas de conocimiento. Un ejemplo de lo dicho
lo encontramos en el estudio de botanica La metamorfosis de las plantas, de
1790, en el que concibe toda la diversidad vegetal como el desdoblamiento de
una “Urpflanze”, una “planta originaria” o “planta primordial”. En relacién con lo

expuesto, desarrolla en “Sobre Laocoonte” el parametro de comparacion de las
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obras (objetos) de arte con los objetos naturales que pueden ser aprehendidos
por medio de los sentidos. Eso significa que la esencia de las obras sobrepasa
cualquier esfuerzo de la descripcién. Pues para entender a fondo los objetos

naturales —segun Goethe- seria preciso conocer la naturaleza en su totalidad.

En este punto de exposicion, seria conveniente llamar la atencién sobre
una posicién asumida por Goethe, desde la primera frase de su obra, respecto
a un tema tradicional en el debate filoséfico sobre el arte: la imitacion de la
naturaleza. En relacion a la tradicion aristotélica, tal como se entendia en esta
época, Goethe defenderd que una obra de arte no es el resultado de una
simple copia de los objetos naturales, sino un todo “organico” compuesto por
varios elementos que se armonizan y producido segun una serie de
condiciones que caracterizan la creacion artistica. De acuerdo con esa teoria
estética organica, es el modo de ser de las obras de arte, el que asemeja al
modo de ser de la naturaleza, en el sentido de que las leyes del proceso de
creacion de la obra de arte estan sometidas a la comprension de la totalidad. Y
es por eso que al comparar arte y naturaleza en términos de nuestro
entendimiento, Goethe considera una gran ventaja para las obras de arte el

hecho de ser autbnomas y realizadas en si mismas.

Su propdsito, respecto a la teoria general enunciada al principio del texto, era
demostrar como el grupo estatuario Laocoonte satisfacia todas las condiciones
definas para ser considerado una obra de arte “perfecta”, “la mas elevada” y las
‘mas eminente”, en un dialogo abierto con interpretaciones anteriores que

reconocieron, asimismo, en esa obra el ideal de belleza alcanzado en la

Antigiedad.
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En la primera descripcion de la escultura en “Sobre Laocoonte” escribe
respecto a una cuestion discutida anteriormente por Lessing — la reduccion de
la figura a sus trazos esenciales - Goethe destaca por resumir la situacién
representada como la de “un padre con dos hijos, en peligro, a punto de ser
vencidos por dos animales” (Goethe, 2005:119). En el libro sobre la frontera
entre la pintura y la poesia, tanto la reduccion a los trazos esenciales de la
escultura como la eleccion del momento oportuno, revelan las caracteristicas
especificas de las artes plasticas, consideradas como artes espaciales. Por eso
llama la atencion sobre ciertas limitaciones impuestas al escultor que, por otra

parte, no podrian ser aplicadas al poeta.

La intencidon de Goethe no es la misma que la de Lessing, como nos
indica al afirmar: “Si tuviese que explicar ese grupo, en el caso de no conocer
ninguna interpretacién del mismo, lo denominaria como un idilio tragico”. En
ese caso, la reduccion a los elementos esenciales esta ligada a la eleccion del
momento mAas expresivo, necesario para que una obra de arte gane vida
cuando sea contemplada, para presentar su sentido pleno, que se renueva a la
vista de cada espectador. Esta caracterizacion de “idilio tragico” puede ser
valida para justificar la estrecha relacibn que, en un momento determinado,

pueden presentar la poesia y la escultura.

Es precisamente contra los limites establecidos por Lessing, que Goethe
elabora su descripcidon de la escultura del Laocoonte en una historia reducida a
sus trazos esenciales: “Un padre duerme al lado de sus dos hijos, estos son
atacados por serpientes y, en ese instante, intentan escapar para salvar la
vida” (Goethe, 2005:120). De ese modo, resalta Goethe, que la situacion

representada en una escultura, en funcién de la eleccién del momento y de la
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capacidad del artista, da una idea dindmica que se descubre con toda
evidencia cuando el espectador fija sus ojos delante de la obra y los abre
enseguida para ver el marmol en movimiento. Esta situacion dindmica sera
obtenida por el escultor siguiendo un principio de gradacion, que Goethe llama

de “ciencia suprema”.

En su obra “Sobre Laocoonte”, Goethe discrepa también sobre la
oposicion descrita por Winckelmann entre el dolor sensible, representado en el
abdomen contraido, y la expresion “tranquila” de su rostro. Al respecto Goethe
sefala que ahora no se pretenda “reducir la naturaleza humana, negando el
papel de las fuerzas espirituales” (Goethe, 2005:120), puesto que los propios
trazos del rostro estdn determinados por la sensacion inmediata del dolor.
Goethe reconoce “las aspiraciones y los sufrimientos de una naturaleza
grandiosa” (Goethe, 2005:121), asi como el terror de los sentimientos
paternales que se mezclan en esta situacion, de modo que la vida espiritual
estaria representada en su nivel mas elevado, al lado de la vida corporal. De
este modo, Goethe afirma no discrepar enteramente con Winckelmann, cuya
descripcion de la figura del sacerdote Laocoonte acentla una representacion
de los sufrimientos fisicos en conflicto con un espiritu elevado, pero contesta a

la oposicidn cuerpo-rostro propuesta por Winckelmann en sus Reflexiones.

La identificacion del conflicto entre el hombre fisico y el hombre espiritual
tendra, de este modo, una interpretacibn nueva basada en la nocion de
movimiento, de transicion de un estado a otro. Como representacion de un
momento transicién, la estatua conservaria trazos claros del estado anterior vy,
con ello, unificaria en un mismo momento representado el esfuerzo combativo

(actividad fisica), visible en el gesto de los brazos que aseguran la serpiente, y
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el sufrimiento (sometido al dolor, resignacion en la cual se revela el lado

espiritual) visible en la contraccion del cuerpo y en la expresion del rostro.

Goethe observa la obra como un todo, como dos serpientes y tres
personas. Conjunto cuya representacion acentla la expresividad del objeto
escogido: hombres que luchan contra criaturas peligrosas. De hecho, no se
trata de una simple oposicion centrada en un Unico punto, sino que concilia la
unidad del grupo con la diversidad expresiva de las figuras representadas. La
descripcion del grupo es precisa y resalta la eleccion de las figuras
representadas. Dos serpientes son capaces de paralizar a tres personas, cada
una de ellas de un modo diferente, lo que revela la primera gradacion: una de
las serpientes apenas enlaza las figuras de los dos hijos, la otra reacciona a los
esfuerzos de la figura principal, el sacerdote Laocoonte, con una mordida. Las
personas representadas son descritas como un hombre ya viejo, mas fuerte,
qgque conserva todavia su energia fisica, y dos adolescentes que, en
comparacion con el hombre adulto, se muestran como naturalezas sensibles al

dolor.

Segun la nacion de una dinamica, de un movimiento captado por el
artista, cada figura humana expresa una doble accién, de modo que las tres
interaccionan en diversos niveles. Esa observacion lleva a Goethe a describir
nuevamente la escultura, para esclarecer cada una de las acciones ejercidas y
el sentido que tienen para el todo del conjunto. Uno de los hijos “se quiere
liberar levantando el brazo derecho y asiendo con la mano izquierda la cabeza
de la serpiente” (Goethe, 2005:124) y, al mismo tiempo, en su situacion de
prisionero, quiere “aliviarse del mal actual y evitar un mal mayor” (Goethe,

2005:124). El padre intenta liberarse con los brazos y, al mismo tiempo, su
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cuerpo hace un gesto de fuga en cuanto es herido. El otro hijo intenta soltarse
de los lazos que lo prenden y se asusta con el gesto del padre, actia como una
especie de observador presente en su propia obra, como un “testigo
participante” (Sussekind, 2009: 29). El momento representado seria el punto
culminante en el cual se resumen todos los extremos de la situacion. En él, uno
de los cuerpos es incapaz de defenderse, el otro se defiende pero es herido, y
un tercero abriga la esperanza de huir y contempla con desesperacion a los

demas (Sussekind, 2009: 30).

Goethe afirma que, ante el sufrimiento propio o ajeno, el ser humano
s6lo adopta tres sentimientos: el miedo, el terror y la compasion. O sea, “la
previsidn temerosa de un mal que se aproxima, la percepcion inesperada del
sufrimiento presente y la participacion en el sufrimiento” presente y pasado
(Goethe, 2005:126). En este contexto, cabe hacer una observacion que remite
directamente a la definicion realizada por Lessing, de los limites entre la pintura
y la poesia: “El arte plastico, que siempre trabaja para el instante, cuando tenga
gue escoger un objeto patético, aprehendera aquel que despierta el terror. La
poesia, al contrario, elegira aquel instante que suscite miedo y compasion”

(Lessing, 1964: 56).

Pero esta distincion entre los dos campos de creacién artistica es
mencionada justamente para demostrar que el Laocoonte constituye una
“realizacion suprema” de las artes plasticas porque traspasa sus limites. No en
vano, los dos sentimientos que cita Lessing al hablar del Laocoonte son el
miedo y la compasion, los mismos que definen, de hecho, el arte tragico en la
Poética de Aristoteles y que han sido discutidos por Lessing en sus estudios de

teatro, en su obra Dramaturgia de Hamburgo. Uno de los temas de estudio de
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esta obra es, precisamente, la distincion entre miedo y terror (Lessing, 1964:

56).

De acuerdo con la interpretacion propuesta, el objetivo de Goethe en su
ensayo es demostrar como esos tres sentimientos: miedo, terror y compasion,
pueden ser producidos también por una escultura, como el Laocoonte. En ese
sentido, la figura central del padre es capaz de despertar el terror, en el mas
alto grado, tras la percepcién subita del sufrimiento presente. El mas joven de
los hijos provoca la compasién y el muchacho mas mayor, el miedo, una vez
desaparecida la esperanza de escapar. De este modo, la obra representa el
miedo y la compasion, tanto para reforzar la impresion violenta de terror como
para abarcar los tres sentimientos que componen una totalidad espiritual
(Sussekind, 2009: 30). Todo, en esta situacién patética, estd representado de
tal manera que los sentimientos también se expresan en el interior de la propia
obra, porque, el sentimiento de compasién hacia su hijo mas joven, mueve el
esfuerzo del padre, que entre tanto, percibe una terrible situacién de la cual no
puede escapar. Por eso, la obra “agota su objeto y aprehende como suceso

todas las condiciones del arte” (Goethe, 2005:128-129).

Asi pues, de este modo, Goethe retoma la nocion de Winckelmann de la
ejemplaridad del arte griego, pero entiende el proceso de creacion artistica
como un todo. Para Goethe, la observacion de la naturaleza y el conocimiento
del objeto son condiciones iniciales para que el artista, por medio de su
sensibilidad, de la busqueda de la armonia, de sus elecciones y de su intuicién
de la belleza, haga una obra de arte que vaya mas alla de la simple copia de
los objetos naturales y que alcance la perfeccién ideal. En esa ideal hay algo

de infinito, que traspasa las mismas fronteras entre las artes, tan bien definidas
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por Lessing, pues en la escultura del Laocoonte seria posible identificar tanto el
movimiento (o tiempo), como el efecto que la poética atribuia a la poesia

tragica.

5.3. El andlisis de Schiller: Laocoonte como héroe tragico

En la dltima década del siglo XVIII, Schiller escribié una serie de textos
tedricos sobre la tragedia. La base de estos textos, asi como de toda su teoria
estética se encuentra en su estudio de la Critica del juicio (o de la razon) de
Kant publicada en 1790. Pero su preocupacion por el tema mas especifico del
arte tragico remite a las cuestiones tradicionales de la poética que ya habian
sido presentadas y discutidas en Alemania, sobre todo por Lessing (Sussekind,
2009: 31). Se observara en sus textos que busca un punto de convergencia

entre la estética filosdéfica y la poética de los géneros.

A partir de sus estudios kantianos, Schiller considera la tragedia como
representacion artistica en la que se expresa el conflicto entre los dos lados de
la existencia humana, es decir, entre la facultad sensible y la facultad racional.
La forma de la tragedia sera, pues, la representacion artistica apropiada para
representar el sufrimiento y la resistencia al sufrimiento. La finalidad de
conmover, o de despertar compasion, es entendida como un placer moral, una
victoria sobre la sensibilidad (Schiller, 1991). Con estas conclusiones, la teoria
de la tragedia de Schiller se distancia de las reflexiones de sus antecesores
sobre la belleza artistica y sobre lo que puede o no representar el arte. Su

intencion, también de base kantiana es reflexionar sobre la relacion del arte con
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la moralidad, con la razén y con la cultura, tema recurrente en los estudios de
este escritor, a tenor de lo que escribe en sus famosas cartas Sobre la

educacion estética de la humanidad, de 1794.

En su obra “Sobre la razén porque nos ocupa con asuntos tragicos”, uno
de sus primeros ensayos estéticos, Schiller defiende la autonomia del arte a
partir de una distincion entre “fin moral” e “influencia sobre la moral”. En
desacuerdo con la concepcidn tradicional, platonica, de que la finalidad del arte
esta ligada a su utilidad moral, como vehiculo de transmision de la virtud, este
autor critica a los que priman la utilidad del arte sobre el placer, como si éste
fuera un aspecto secundario de la actividad artistica. Una teoria del arte, para
esta completa, deberia incluir una teoria del placer o de un placer que se
diferencie de aquel que las personas sienten en su vida cotidiana, siempre
condicionado por las satisfacciones, deseos, alivios. Schiller investiga,
entonces, un “placer libre” producido por el arte, que rechaza “enteramente las

condiciones morales” (Schiller, 1991:15).

La conclusién de Schiller es que no hay un fin moral separado del placer
0 en contraposicion a él, como sustentaba la concepcién tradicional del arte. Es
el propio placer nacido del arte el que puede perfeccionarnos moralmente, pues
de él emana un “estado ludico” en el que se supera el conflicto entre el lado
racional y el lado natural del ser humano. En base a esto, Schiller propone una
clasificacion de las artes, en funcién con las categorias de representaciones
gue son fuente de placer libre, como el bien, lo verdadero, lo bello, lo
conmovedor y lo sublime. Estas categorias, basadas en los estudios de
estética filosofica, tienen diferentes relaciones con las facultades de la razon: o

bien relacionan con la razén: lo verdadero y lo perfecto; o con el entendimiento:
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lo bello, o con el entendimiento y la imaginacion: lo conmovedor y lo sublime; o
con la razon y la imaginacion: lo verdadero, lo perfecto, lo conmovedor y lo

sublime (Schiller, 1991).

De este modo Schiller llega a una clasificacion diferente a la propuesta
por Lessing, entre las artes temporales y las artes espaciales. La distincion
propuesta por Schiller se estable entre las bellas artes y las artes
conmovedoras, las primeras estan ligadas al sentimiento del placer de lo bello y
las segundas, al placer de lo sublime. Las bellas artes privilegian el
entendimiento y su relacién con la imaginacion, porque son concebidas para
representar lo perfecto y lo bello; las artes conmovedoras, por su parte, son
concebidas para representar el bien, lo sublime o lo conmovedor, privilegiando
la razén y su relacion con la imaginacién (Schiller, 1991). Schiller centrara su
investigacién en las artes conmovedoras, porque es en esa relacion entre la
razon y la imaginacion que, a partir de las nociones kantianas, se puede pensar
en el paso de lo sensible a lo racional. Y la tragedia serd considerada como la
mas elevada de las artes conmovedoras, por tanto, como el género que
provoca con mayor intensidad aquella finalidad discutida en el comienzo de su

texto como “la influencia sobre la moral” (Sussekind, 2009: 32).

Todas estas cuestiones seran desarrolladas en diversos ensayos como
“Sobre el arte tragico”, “Sobre lo sublime” y “Sobre lo patético”. Pero es en éste
altimo texto, en el que Schiller recurre al ejemplo del Laocoonte, retomando, a
su modo, el debate entre Winckelmann y Lessing sobre el grito del sacerdote
troyano. Seguidamente analizaremos la manera en la que Schiller se introduce

en el debate, teniendo en cuenta el contexto de sus reflexiones kantianas sobre

la tragedia.
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El ensayo “Sobre lo patético”, publicado en 1801, en una edicion de las
obras completas de Schiller, es una version de la segunda parte del texto “De
lo sublime”, que habia aparecido en la revista Thalia en 1793. Al desdoblar el
texto anterior, Schiller muestra una proximidad en relacion a las
consideraciones de Goethe, que en su ensayo de 1798 sobre Laocoonte hace
de la nocion de lo patético aplicado a la interpretacion de la escultura. En todo
caso, el resultado més evidente es que, en las obras publicadas en 1801 o el
conjunto de ensayos publicados entre 1792 y 1793, ganaba la visién de una
teoria de la tragedia dividida segun los conceptos-claves de “tragico”, “sublime”
y “patético”, en base a aquella distincion, ya mencionada anteriormente, entre
las bellas artes y las artes conmovedoras. Por eso, el ensayo sobre lo patético
empieza con una reflexion basada en la teoria de la tragedia, discutida también

en los ensayos sobre lo sublime, sobre el arte tragico (o el arte de la tragedia) y

sobre los asuntos tragicos (o los asuntos de la tragedia).

En “Sobre lo patético”, Schiller vuelve a tratar, en su inicio, la discusién
sobre la finalidad del arte. Esa finalidad es definida como la representacién de
lo suprasensible, de modo que convierta en sensible la independencia moral de
las leyes naturales. Y, como escribe el autor: “Es, sobre todo, el arte tragico (la
tragedia) quien realiza eso” (Schiller, 1991:113). Pues la tragedia contiene los
dos elementos de la representacion de la parte sensible y de la parte racional
del ser humano: el primero es la resistencia, pero ésta sélo es valida en
relacion con la intensidad del segundo elemento de la tragedia, el ataque. En
cuanto al ataque, Schiller argumenta: “Para que la inteligencia humana [...]
pueda manifestarse como una fuerza independiente de la naturaleza es

necesario que, anteriormente, la naturaleza se haya dado pruebas a nuestros
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ojos de todo su poder” (Schiller, 1991). Y el poder tiene como efecto visible el
sufrimiento causado, aquello que afecta a la sensibilidad, o pathos. Es
precisamente el pathos, el sufrimiento, que se relaciona con el concepto de
patético, lo que da lugar al nombre de su ensayo: “El ser sensible tiene que
sufrir profunda e intensamente. El pathos tiene que existir con el fin de que el
ser racional pueda manifestar su independencia y representarse en la plenitud

de su existencia” (Schiller, 1991).

El sufrimiento causado por el poder de la naturaleza genera una
resistencia por parte del hombre, como exteriorizacion del libre principio,
“‘intrinseco”, contra la violencia de las emociones y de los efectos de la
sensibilidad. Asi pues, el “gran arte — y Schiller piensa evidentemente en la
tragedia — no ha de tener sobre el dominio de nuestras emociones mas
influencia que un leve y fugaz toque en la superficie del alma”, es decir, “es
necesaria una capacidad de resistencia que se sitle infinitamente por encima
de todo poder natural, para que se mantenga la libertad del alma en una

tempestad que agita toda la naturaleza sensible” (Schiller, 1991:114).

Schiller aplica esta valoracién a la relacion entre la libertad moral y el
héroe tragico. Segun él, solo se llega a la representacion de la libertad moral a
través de la mas viva representacion de la naturaleza sufridora, de modo que el
héroe tragico debera, primero, “legitimarse ante nosotros como un ser capaz de
sentir’ antes que “aparecer como un ser racional o mostrarnos su fortaleza de
alma”. En otras palabras, “lo patético sélo es estético en la medida en que es
sublime” (Schiller, 1991). Esta frase, que puede ser considerada como una
indicacion precisa del origen kantiano de las reflexiones de Schiller, resume

toda su argumentacion.
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Apenas en cuanto a pasado, se transforma en efecto que remite a la
razén, sufre una transformacion, un transito de lo sensible a lo racional. Seria
una representacion superficial y simple del pasado (voluptuosa o penosa), sin
la representacion de la capacidad de resistencia suprasensible. Por eso, a la
tragedia, que Schiller considera la mas elevada de las artes, le atribuye
siempre estos dos elementos: la representacion de la naturaleza sufriente
(elemento patético) y la representacion de la resistencia moral del sufrimiento,

en la que se revela el lado sublime del sufrimiento (Sussekind, 2009: 34).

El ensayo “Sobre lo patético” presenta alguna de las conclusiones mas
generales de Schiller respecto al arte tragico (o la tragedia), cuyo objetivo
principal seria convertir en sensible aquello mas elevado que posee la
humanidad. Y, justamente basandose en las conclusiones de su teoria de la
tragedia, comentara la descripcion que hace Winckelmann de la estatua y la
narracion que hizo Virgilio de la historia de Laocoonte; retomando, de este
modo, el debate propuesto por Lessing. Las dos representaciones artisticas —
el grupo escultérico del Laocoonte y la narracion de Virgilio — son citadas por
Schiller como ejemplo de lo sublime tragico. Con ello vuelve al tema principal

de este ensayo.

Lessing llegdé a identificar un “trazo sublime” en el grito del sacerdote
troyano descrito por el poeta latino (Lessing, 1998:105), pero no tenia ninguna
intencién de desarrollar esa categoria estética, posteriormente valorizada por
Kant. Goethe calificé la propia escultura de “idilio tragico” (Goethe, 2005),
después sefiala la relacion de lo patético en la escultura con los sentimientos
miedo y compasion, tradicionalmente asociados a la tragedia, pero en su

analisis no desarrolla una teoria sobre los conceptos de lo tragico y de lo
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patético. Ambos autores apuntan en sus reflexiones lo que en el contexto de
nuestro trabajo seran cuestiones decisivas para entablar un debate, para la

cual el Laocoonte sirve como ejemplo de referencia.

Schiller escribe que el grupo estatuario puede ser considerado como
“‘una medida para lo que las artes plasticas de los antiguos eran capaces de
producir en el terreno de lo patético” (Schiller, 1991). Entendiendo por “patético”
la representacion del pathos, el sufrimiento, que se revela sublime cuando
muestra la autonomia moral del hombre. De acuerdo con las caracteristicas
indicadas por Winckelmann, la escultura representaria la lucha de la
inteligencia contra el sufrimiento, revelando por un lado la animalidad y la
coaccion de la naturaleza y, por otro, la humanidad y la libertad de la razén

(Sussekind, 2009: 34).

En total acuerdo con Goethe, Schiller comenta también que, si Virgilio
describe la misma que sirvié de objeto al escultor, el poeta épico no pretendio
entrar en el alma del Laocoonte, como hizo el escultor, pues la descripcion de
Virgilio era apenas un pasaje secundario de su poema (Schiller, 1991). En este
punto aparece de nuevo destacado el tema original de Lessing, el limite o
frontera entre las artes, de acuerdo con el propdsito especifico de casa una de
ellas. Pero enseguida veremos como Schiller interpreta los versos de Virgilio en
un sentido diferente al que los orientaba Lessing. Esa diferencia queda
declarada cuando Schiller escribe: “Ya conocemos la narracion virgiliana a
través de dos excelentes comentarios de Lessing. Pero el objetivo al servicio
del cual Lessing los utilizé fue apenas el de ilustrar, en este ejemplo, los limites
de la representacion poética y pictorica, no el de desarrollar un concepto de lo

patético” (Schiller, 1991:127).
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Segun la interpretacion propuesta por Schiller en “Sobre lo patético”, las
serpientes enviadas por los dioses aparecen como una terrible fuerza de la
naturaleza, poder destructivo e invencible contra el cual nada puede hacer la
capacidad fisica humana. Esa fuerza natural es la primera condicion para la
representacion de lo sublime, porque se impone irremediablemente a la
capacidad fisica humana, mucho mas débil que aquella. Con todo, los
monstruos se abalanzan primero sobre los hijos de Laocoonte, y con ello
exponen al sacerdote directamente al conflicto entre el mundo sensible y el
mundo racional. Porque en esa situacién, o huye, sucumbiendo al pavor, sin
llevar consigo a sus hijos; o escoge una muerte cierta por libre y espontanea
voluntad propia. Precisamente esa capacidad de eleccion seria constitutiva de
la naturaleza humana: “Si sélo fuésemos seres sensibles, que no siguen ningun
otro instinto a no ser el de conservacion, aqui nos quedariamos paradas,
detenidos en el estado de mero sufrimiento” (Schiller, 1991:129). En vez de
huir, el sacerdote se lanza contra las serpientes, no por instinto natural sino por
eleccion racional. Debe enfrentarse a ellas en nombre de su dignidad. De este
modo, su muerte se transforma en un acto de voluntad y expresa la posibilidad
de elegir libremente ante la imposicion terrible de la naturaleza. Schiller
concluye: “[...] expulsados de toda fortificacién que puede formar una defensa
fisica para el ser sensible, volcandonos dentro de la invencible fortaleza de
nuestra libertad moral, ganamos una confianza absoluta e infinita justamente
porque dejamos perderse en el campo de los fenbmenos un arma de defensa

apenas relativa y precaria” (Schiller, 1991:132).

El ataque al hombre moral (el padre) antes que al hombre fisico seria

fundamental para producir el efecto de una representacion negativa de lo
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sublime, hecho acentuado en la narrativa de Virgilio por lo que ya sabemos de
Laocoonte antes de leer la descripcion del ataque de las serpientes. En esa
constatacion Schiller se muestra enteramente de acuerdo con Lessing, que ya
habia comentado la referencia a una caracterizacion previa del personaje para
justificar el grito del sacerdote en el poema. Sin embargo, como muestra su
propia indicacién de diferencia de propdsitos, Schiller no pretendia resaltar el
trazo distintivo de la poesia respecto la escultura, sino llamar la atencién sobre
el caracter del héroe tragico: su grandeza moral lo vuelve digno de compasion
cuando lucha con una fuerza superior a la suya. El hecho de enfrentarse a las
serpientes por libre eleccion, para salvar a sus hijos, hace de Laocoonte un
héroe cuya muerte se torna un acto de voluntad y, por tanto, una afirmacion de

libertad ante el instinto natural.

Se aprecia aqui una diferencia en relacion a las reflexiones de
Winckelmann, Lessing y Goehte, que se evidencia no sélo por privilegiar la
descripcion poética de Virgilio respecto la escultura, sino también en el tipo de
analisis realizado por Schiller, ya que éste no pretende hacer una critica
empirica basada en la observacion detallada de la obra. Esta diferencia cobra
mas importancia cuando se compara con las teorias de los autores anteriores,

realizadas respecto a una cuestion de estética filosofica.

Segun Todorov (1996), tanto la “estética organica” de Goethe, como la
“estética mimética” de Winckelmann y la “estética genérica” de Lessing, tienen
su origen en el propdsito clasicista de establecer un modelo perfecto de
Antigiedad, ligado al concepto de “lo bello”. Este propdsito es mas evidente en
el caso de Winckelmann, ya que su intencion era definir un ideal de belleza

basado en aquel que crearon por los artistas griegos. Este ideal de belleza, que
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no podia ser alcanzado por la simple imitacién de la naturaleza, debia servir
como modelo para el arte moderno. La controversia surgida con Lessing en
relacion con la teoria de Winckelmann, apenas cuestiona los limites de
aplicacién de dicha teoria, de modo que su “estética genérica” constituye una
reflexion sobre los criterios para discernir “lo bello” de “lo feo” en el arte,
teniendo en cuenta los medios de expresion propios de cada género. Goethe, a
su vez, defiende un nuevo modo de pensar sobre la relacién que se establece
entre el arte y la naturaleza, més alld de la simple imitacion. Su teoria se
basaba en la nociéon de que la composicion de una obra de arte debia ser
organica, y de que el artista aprende a componer, 0 a desarrollar su propio
estilo, a partir de la observacion de la naturaleza. En un primer momento se
hace necesaria la imitacién de las formas de la naturaleza, pero después el
artista pasa a comprender los procesos que las crean, siendo capaz de
incorporarlos a su modo de expresarse. Se trata, por tanto, de una nueva
definicién de la belleza artistica, que generara un nuevo ideal de “lo bello”
artistico. Y justamente el Laocoonte le servirh como ejemplo de una obra de

arte que alcanza ese nivel mas elevado de creacion organica de la belleza.

La teoria de Schiller no cuestiona las bases del clasicismo anteriormente
expuesto, aunque en muchos aspectos no se muestre de acuerdo con muchos
puntos de las interpretaciones de sus precursores, pero también elige como
tema para desarrollar sus reflexiones el mismo ejemplo de Laocoonte, tanto en
escultura como en poesia, aceptando de este modo su condicion de modelo
perfecto. Pero en relacion el proyecto de imitacion de los antiguos, su postura
es mas ambivalente, con unos puntos de vista diferentes, que dependen de los

asuntos especificos en cuestion. Un ejemplo de lo dicho es que en su ensayo
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“Sobre lo patético”, Schiller critica la tragedia francesa, cuya frialdad y decoro
impiden el desarrollo de “lo patético” y elogia la tragedia griega por su
capacidad de representar la resistencia al sufrimiento (pathos) como algo
positivo, como una “accion del alma”. Por ello escribe: “El artista griego, que
tiene que representar un Laocoonte, una Niobe, un Filocteto, ignora el que se
trate de una princesa, un rey o el hijjo de un rey: antes se somete al ser
humano”. Ese elogio conduce a una constatacion de ejemplaridad de los
antiguos: “Esa delicada sensibilidad, esa naturaleza calurosa, sincera,
verdadera y no encubierta, que nos conmueve tan profunda y vivamente en las
obras de arte griegas, es modelo de imitacion para todos los artistas y una ley
dada al arte por el genio griego” (Schiller, 1991:117). Esta ambivalencia a la
que haciamos referencia en lineas anteriores se muestra evidente cuando se
compara este texto con su otro ensayo titulado “Sobre el arte tragico” (“Sobre la
tragedia”), de 1792, que critica la tragedia griega por su “ciega sujecién al
destino”, vista como “humillante y ofensiva” para la libertad humana (Schiller,
1991:94). Segun esto, solo la tragedia moderna, esclarecida por filosofia
kantiana, estaria destinada a conseguir la mas elevada emocion tragica, ligada

a la representacion de la idea de libertad.

Esta ambivalencia en la posicion de Schiller se debe entender como su
subordinacion al propésito de reflejar las condiciones y las posibilidades del
arte de la tragedia en el mundo moderno. De esta manera, nos es posible
comprender mejor el elogio dedicado a los griegos en “Sobre lo patético”, si se
considera que éste se inserta en una reflexion sobre los parametros de la
creacion de la tragedia en la modernidad, en base a una estética kantiana

especialmente elaborada sobre la categoria de “lo sublime”, que hemos tratado
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anteriormente. Es en ese caso, de acuerdo con el concepto moderno de lo
tragico, en el que Laocoonte sirve, de nuevo, como ejemplo (Sussekind, 2009:

37).

La ejemplaridad no implica, en este caso, el elogio de la perfeccion del
arte clasico en contraposicion a la decadencia del arte moderno, como ocurre
en los textos de Wincklemann, Lessing y del mismo Goethe en su ensayo
“Sobre Laooconte”. Schiller se apropia del debate para pensar a su manera
sobre las cuestiones de lo clasico y lo moderno; y de la ejemplaridad de los
antiguos y los desafios de la creacion artistica en su época. Temas que
desarrollard también en unas cartas Sobre la educacion estética de la

humanidad y en su Poesia ingenua y sentimental.

En conclusién, la gran diferencia de la teoria de Schiller respecto a las
teorias y reflexiones de sus interlocutores en este debate, se encuentra en la
justificacion de la preeminencia que Schiller otorga a las artes que representan
“lo patético” y “lo conmovedor” en relacidn a las bellas artes. La categoria de “lo
sublime” permite a este autor tomar distancia de las censuras tradicionales
sobre “lo feo” y las tentativas de pensar en la “lo bello” artistico como ideal de
perfeccion y criterio para juzgar las creaciones artisticas. En ese sentido, no
importa tanto si el grito de Laocoonte es bello o feo, o si la descripcion poética
debe ser medida por los mismos parametros que la representacion escultérica
0 no. Para Schiller lo verdaderamente importante es que el grito de Laocoonte
es tragico, como manifestacion del sufrimiento, de lo patético, en un personaje
gue ofrece resistencia al dolor sensible y que se eleva mas alla de ese
sufrimiento. Se representa lo patético que se torna sublime, y con ello la idea

de libertad moral. Aquel rasgo de grandeza indicado por Winckelmann,
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comentado por Lessing y analizado por Goethe se convierte en el foco principal
de una filosofia de lo tragico, tema privilegiado en los primeros escritos que se

integran en la estética filosofica se Schiller.

135



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

6. ENTRE CLASICOS Y MODERNOS: HOLDERLIN Y KLEIST

Las denominaciones de corrientes de épocas siempre se adecuan a
tendencias y lineas de pensamiento predominantes hasta cierto punto.
Obviamente hay autores que no se adaptan, y en la época que hemos definido
como “entre Revolucion y Restauracion” conviven, con el denominador comun
de buscar nuevas formas de interpretacion del mundo y nuevas formas de
definiciobn de los objetivos del ser humano en él, de desarrollar géneros
literarios acordes con las nuevas actitudes, las corrientes denominadas
“clasicidad” y “romanticismo”.

Los autores que vamos a tratar ahora no se dejan encasillar con
exclusividad en ninguna de estas tendencias dominantes en el paso del siglo
XV al XIX. Eran contemporaneos, tenian relaciones en el mundo literario:
esto lo demuestra su amplia correspondencia, los encuentros personales v,
obviamente, la eleccion de temas y géneros. Pero mantenian cierta distancia
frente a los circulos literarios que surgieron en esta etapa. Siguieron caminos
individuales, y su importancia literaria no fue reconocida, en algun caso, hasta
generaciones posteriores. Por ello se los ha venido presentando
tradicionalmente como autores individuales situados “entre” corrientes, cosa
gque mantenemos en nuestro trabajo desde una perspectiva de superior de
“época” que incluye tanto la “clasicidad” como el “romanticismo” como
corrientes de un fin de siglo XVIII extraordinariamente rico. De hecho hemos
visto al analizar el primer romanticismo que la antonomia clasico-romantico,
como tal, no es excesivamente (til a la hora de definir el pensamiento de

muchos autores reunidos en el circulo de Jena. Muchos de sus presupuestos
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reflexivos coinciden con los de Hélderlin, que en Tubingen coincidié con Hegel
y Schelling, su pensamiento y obra se podrian calificar perfectamente de

“clasico-romantico”.

6.1. Holderlin: la Grecia clasica como armonia original y nostalgia

del mundo perdido.

La vuelta de ser humano a una unidad primigenia con la naturaleza en
una sociedad libre es el gran tema de las obras de Hdlderlin.

En la Grecia clasica veia una lejana imagen de la armonia original entre
ser humano, sociedad y naturaleza, como también lo veia Friedrich Schlegel.
Los ideales de la Revolucion francesa, la reivindicacion libertad, igualdad y
fraternidad despertaron en él la esperanza del inicio de una nueva época
dorada para la humanidad. Sus amigos en su época de estudios eran Schelling
y Hegel.

Concluidos sus estudios ocup6 por recomendacion de Schiller en 1793
un puesto de preceptor en casa de Charlotte von Kalb. Paso el invierno de
1794-1795 con su pupilo en Jena y Weimar. Rota la relacion laboral
permanecio en Jena. Alli visité a Goethe, que se mantuvo distante, y mantuvo
contactos con Herder y Novalis; dedicO especial interés a su relacion con
Schiller, la figura paternal de sus afios en Tubingen.

Schiller publico en sus revistas y almanaques varios poemas de Hélderlin
y abogo por la aceptacion del Hyperion en la editorial Cotta. A pesar de las

perspectivas que se le abrian en Jena y Weimar, Holderlin volvié subitamente,
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a finales de mayo de 1795, a Tubingen, su patria. Quiza para sustraerse de la

influencia de Schiller.

6.1.1. Hyperion: el anhelo de la armonia original

En su novela epistolar Hyperion o el eremita en Grecia (1797-1799),
Holderlin confronta la imagen de sus deseos con la realidad experimentada.
Holderlin empezd a trabajar en la novela ya en sus tiempos de Tubingen, y la
reelaboré varias veces tanto de forma como de contenido. Las diferentes
versiones responden a reacciones ante acontecimientos historicos y
personales. A diferencia del Werther de Goethe, Hyperion no escribe a su
amigo Belarmino desde la experiencia inmediata, sino que le describe su vida
hasta el momento con una distancia reflexiva después de haberse retirado a la
soledad de la naturaleza en Grecia. Los acontecimientos estan datados en al
segunda mitad del siglo XVIII.

El joven griego Hyperion crece segun los ideales educativos de la
antigliedad griega, segun los cuales el individuo se considera parte de la
totalidad y unido a ella en armonia: “Ser uno con el todo es al vida de la
divinidad, es el cielo del ser humano”. En sus andanzas se encuentra con
Alabanda, patriota revolucionario y hombre de accioén que quiere liberar a su
patria del yugo turco. En esta figura Holderlin elabora literariamente la filosofia
de Fichte, cuyas clases habia oido en Jena, de Yo que se elabora a si mismo.
Hyperion comparte el credo republicano de Alabanda pero condena la violencia

con la que éste quiere, desde la clandestinidad, cambiar las circunstancias.
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El encuentro con Diotima se convierte en una experiencia central, puesto
que en la belleza de la amada se le manifiesta la ley de la armonizacién
unificadora de la naturaleza: “Oh vosotros, que buscais en lo mas alto y bello
[...], ¢sabéis su nombre? ; El nombre de lo que es el uno y el todo? Su nombre
es belleza”.

El estallido de la guerra ruso-turca (1769-1774) pone fin a este exaltado
idilio. Alabanda convence a su amigo de que ha llegado el momento de luchar
por la causa justa de la libertad y liberarse del yugo despético del domino
extranjero. Pero el ideal y la realidad no son compatibles: los luchadores
griegos por la libertad recorren el pais devastando. En vano intentan los amigos
ponerles freno, arriesgando sus vidas. Hyperion se retira resignado.

Cuando se entera de la muerte de Diotima inicia la vuelta a Alemania
para superar su pena con el viaje. Pero en Alemania se encuentra con el horror
de un Estado se subditos oprimidos. De nuevo en Grecia, considera tarea suya
- como poeta profético — mantener la imagen de un mundo mejor para las
generaciones futuras. EI mismo encuentra la paz mediante el conocimiento de
que el ser humano, como ser perecedero, no alcanzara el nivel mas alto de
ideal, pero incluso con su limitacién esta recogido en el seno de la “naturaleza
divina”. Un consuelo filoséfico con la esperanza puesta en el futuro.

Hyperion es una novela en clave a muchos niveles. Las referencias al
desarrollo de la Revolucion francesa y a la perversion de los ideales iniciales,
son evidentes. Las figuras de sus protagonistas — Hyperion, Alabanda y
Diotima - son personificaciones de los tres ideales basicos de la Revolucion
francesa. La solucion al conflicto no es politica, puesto que en Alemania habian

fracasado todos los intentos por establecer un régimen republicano, sino
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filosofica, o mejor: utdpica. El Yo, enajenado de la naturaleza por la divinizacién
de la razdn, ha de reencontrar la armonia con la naturaleza; esto es, la premisa
necesaria para una nueva moralidad. El poeta tiene la tarea de anticipar este
esta futuro en sus obras proféticas. El retorno a la armonia ingenua de los
griegos ya no es posible, pero la armonia se puede volver a realizar en forma
diferente a un nuevo nivel historico:

‘Existen dos ideales en nuestro existir. un estado de la mayor
ingenuidad, donde nuestras necesidades se conjugan consigo mismas, con
nuestras fuerzas y con todo aquello con lo que estamos relacionados por la
mera organizacion de la naturaleza, sin intervencion nuestra, y un estado de
mayor formacion, donde ocurriria lo mismo para necesidades y fuerzas
infinitamente multiplicadas y reforzadas por la organizacion que estamos en

situacion de podernos dar a nosotros mismos”. [Hyperion]

6.1.2. La muerte de Empédocles: el retorno al origen primigenio

Este segundo estado de responsabilidad social autodeterminada por el
ser humano, es decir, “por la organizacion que estamos en situacién de
podernos dar a nosotros mismos” [Hyperion], es el tema de la primera versién
del fragmento dramatico La muerte de Empédocles, en el que Holderlin
trabajaba desde 1797 (Roetzer y Siguan, 1990: 199). Esta obra tuvo tres
versiones sucesivas, dos con el titulo de La muerte de Empédocles y una con

el de Empédocles en el Etha (Gabas, 2001:59).
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Segun la tradiciéon clasica, el filosofo griego de la naturaleza,
Empédocles (siglo V a.C.), se habria lanzado al Etna para retornar a las
entrafias de la naturaleza, al origen primigenio. HOlderlin dio distintas
motivaciones, en las diferentes versiones de La muerte de Empédocles, al
suicidio del filbsofo griego: como expiacion de una culpa personal, por haberse
levantado a sefior sobre la naturaleza; como retorno libre al origen divino; y, en
la version politica, la mas cercana a la tradicion clasica, como una muerte
expiatoria alegorica, por la que los ciudadanos de Agrigento habian de ser
impulsados a la madurez politica.

Empédocles, expulsado de Agrigento por los sacerdotes corruptos, es
exhortado por el pueblo, una vez desenmascaradas las maquinaciones
intrigantes de los sacerdotes de los sacerdotes, a tomar la funcion de rey. Pero
€l se niega, ya que: “Este ya no es tiempo de reyes”. El pueblo soberano se ha
de regentar a si mismo: “No hay manera / de ayudaros si no os ayudais
vosotros mismos”. Los exhorta a que: cada uno sea / como todos”. Pero para
ser un pueblo libre deben “resurgir’ de la “muerte depuradora” de la purificacién
como “recién nacidos”. Esta imagen alegdrica la explicaba asi a los
ciudadanos:

“Y como de cuerpo enfermo el espiritu de Agrigento

Anhela salir de su antigua via.

Asi pues jatreveos! Lo que habéis heredado, lo que habéis adquirido,

lo que os ha narrado, ensefiado, la boca del padre

leyes y costumbres, nombres de los antiguos dioses,

olvidadlo valerosos, y levantad, como recién nacidos,

los ojos hacia la naturaleza divina [...].”
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(“Und wie aus krankem Korper sehnt der Geist / Von Agrigent sich aus
dem alten Gleise. / So wagst! Was ihr geerbt, was ihr erworben, / Was euch der
Vater Mund esrzéhlt, gelehrt, / Gesetz und Brauch, und hebt, wie Neugeborne, /

Die Augen auf zur géttlichen Natur [...].”) (Roetzer y Siguan, 1990: 199).

En esta version politica, la estructura feudal prerrevolucionaria se acusa
como distanciamiento de la naturaleza, como el orden natural.

Recordemos que la atraccién por la armonia natural, por la disolucion en
el todo, en el Unico, en el orden primigenio, representa un aspecto tragico en la
obra de todo el primer Romanticismo, también en Holderlin: en el Hyperion,
poco antes del final se lee la siguiente constatacion: “Permanencia han
escogido los astros, en silenciosa plenitud de la vida ruedan sin parar y no
conocen la edad. Nosotros representamos en el cambio la perfeccion; en
melodias variantes repartimos los grandes acordes de la alegria”. Pero esta
perfeccion resulta de una tensioén irresoluble entre el individuo y el universo; y
la integracion en el todo lleva consigo la disolucion del individuo. Desde esta
perspectiva, la muerte voluntaria de Empédocles seria un desenlace légico y

consecuente en una dicotomia convertida en tragedia.

El argumento del poema tragico se refiera a la figura del filosofo griego
Empédocles, que, persuadido de su condicion divina y de su union con la
naturaleza, ensefia al pueblo y se gana su veneracion. Pero Hermocrates,
sumo pontifice de Agrigento y habil manipulador de hombres, vuelve al pueblo

contra Empédocles. Este experimenta su honda soledad y se retira hacia el
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Etna acompafniado por Pausanias. En el camino un campesino les niega el
hospedaje. Entre tanto llega el pueblo, con Termdcrates a la cabeza, que invita
a Empédocles a volver, pues ya ha expiado su delito. Pero él se niega y
prosigue su camino (Hdolderlin, 1977).

Con este poema tragico, Holderlin se proponia resucitar la tragedia
antigua. La figura de Empédocles muestra rasgos de semejanza con la figura
de Prometeo (Gabas, 2001:59), tan valorada en el primer romanticismo como
ya hemos referido al hablar de Goethe y su poema sobre Prometeo: figura
insignia que representa todos los valores de esta nueva etapa; y con la de
Jesus en el Nuevo Testamento.

Esta obra expresa el pensamiento del poeta de que lo divino debe
perecer y de que el hombre genial esta destinado a experimentar la desdicha.
Pero en ese destino los grandes hombres cumplen la funcion de unir al pueblo
conectandolo con lo divino de la naturaleza. Lo mismo que los poderes de la
naturaleza alentaban la vida del pueblo griego, Hélderlin espera el retorno de
Grecia como principio de vida de la nueva comunidad humana. Desde los
primeros esbozos de la obra, se articula el tema de Empédocles arrojandose al
fuego del Etna para volver al fondo creador de la naturaleza. En la primera
version de la tragedia el sentido de esta accion es abolir toda determinacion
sumergiéndose en la unidad indiferenciada. Pero Holderlin afiade un
manuscrito de la esta primera version con una nota que indica su resistencia a
la fuga de Empédocles. Luego desarrolla la persuasion de que solo es retorno
auténtico el que asume la dureza de la oposicion, la firmeza de la diferencia. La
vida tiene vinculos a los que no puede arrancarse y que pueden designarse

con el unico nombre de “conciencia” (Taminaux, 1966).
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En el segundo esbozo de La muerte de Empédocles renuncia a la idea
de una naturaleza sin indigencia, a la oposicion entre la vida pura y las
determinaciones (del arte, del entendimiento, etc.) (Gabéas, 2001:60). La
naturaleza y la actividad humana no se relacionan tanto por una oposicion,
cuanto por una mediacion en la que cado uno cumple su esencia a traves del
otro.

El fragmento que realmente merece el nombre de Fundamento para
Empédocles es el tercero, que trata, como su titulo indica, del fundamento de la
tragedia de Empédocles: el sentido profundo del enfrentamiento entre
naturaleza y arte. En este ultimo esbozo se produce una dialéctica entre dos
figuras: el pensamiento de la presencia finita y el de la sintesis absoluta. A su
vez aparece el pensamiento de que el destino de la historia es llegar a una
unidad inmediata, que se separa para recuperarse mas cumplidamente. La
unidad original es una vida pura en cuyo seno se oponen arménicamente la
naturaleza y el arte. El arte es la flor, el cumplimiento de la naturaleza, y la
naturaleza solo se hace divina unida al arte. Cada uno esta unido al otro y le
compensa su deficiencia. EI hombre, en el que predomina lo orgénico y
artificial, es la flor de la naturaleza (Taminaux, 1989). Empédocles pregunta:
“Qué seria del cielo y del mar, de las islas y de las estrellas, y de todo lo que
yace ante los ojos de los hombres, qué de esta muerta armonia si yo no le
diese el tono, el lenguaje y el alma? ¢Qué seria de los dioses y su espiritu si yo
no los anunciase? (Holderlin, 1977:28). Por otra parte, la naturaleza, en la que
predomina lo adrganico (Gabas, 2001:60), da al hombre es sentimiento de
cumplimiento. La vida pura de la naturaleza soOlo se hace presente al

sentimiento, no al conocimiento.
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Holderlin ve ahora en la naturaleza la duplicidad de un poder unificador y
un sagrado caos regenerador. La idea del caos a partir del cual surge nueva
vida fue aplicada también a la Revolucion francesa, que habria debido traer
una regeneracion a la humanidad.

El poeta comparte con el filésofo Empédocles la conviccion de que los
diversos periodos historicos estan regidos por el predominio de un elemento.
Cree que su época esta dominada por el caos regenerador y por el espiritu de
escision. En relacion con la naturaleza, la divergencia y la lucha comienzan por
el paso del sentimiento al conocimiento. Hdolderlin quiere penetrar en lo
desconocido, lo impensado. Para hacerlo se desprende de su subijetividad
limitada y se precipita al abismo del objeto aorgancio. El limite extremo de este
intento es la locura y la muerta (Bodel, 1990: 55). El ser humano se revela en el
devenir y terminar. Ningn orden nuevo es estable. La intuicion intelectual
aprehende la totalidad en el nacer y perecer de un mundo particular. El
lenguaje tragico consigue comprender el conflicto de la muerte misma como
acontecer entre la totalidad viviente y lo singular. En este sentido escribe
Holderlin en su Empédocles: “Hasta la vida de las plantas y la de los alegres
animales aspira a vivir encerrada en si misma. Tratan de vivir limitados a su
propio ser y su existencia no comprende otra vida; pero al fin temerosos deben
abrirse muriendo, para volver de nuevo al elemento del que surgen, como de
un bafo purificador, con nueva juventud” (Holderlin, 1977:28).

El sentido basico de la tragedia esta en que lo fuerte y originario se
manifiestan en su debilidad. Los héroes tragicos, como Empédocles, expresan
la naturaleza anonadandose, pero revelando al mismo tiempo el todo. En Notas

a Antigona, Tiresias aparece como guardian del poder de la naturaleza, que
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arrastra al hombre de su esfera de la vida a la esfera excéntrica de los muertos.
En Antigona el retorno al reino aorganico de los muertos es el regreso patrio.
La conversion al reino de los muertos estd medida simbdlicamente por el fuego.
Analizando los géneros literarios, Peter Szondi establece una
contraposicion entre el pathos sagrado de los griegos y la sobriedad junoniana
de occidente, que guarda un claro paralelismo con lo adrganico y lo organico
(Szondi, 1992). Schiller habia distinguido dos tipos de poesia: la ingenua y la
sentimental. La primera produce armonia, calma y distension. Esta relacionada
con el testimonio de los sentidos y sujeta a las necesidades de la naturaleza. El
ingenuo desconoce la escision entre sentimiento y razon. Es feliz por inocente.
Por ello corre el peligro de vulgaridad. La poesia sentimental est4 ubicada entre
los modernos, que cantan el ideal contrapuesto nostalgicamente a la realidad.
Admite un tono satirico, debido a la realidad que desgarra el poeta, y un tono
elegiaco, en el que se expresa el ideal que atrae al poeta. El poeta sentimental
produce tensién y conflicto, pero proporciona el infinito de las ideas. En la
antigledad se logra la alianza entre ambas formas de poesia, puesto que el
individuo es ideal y el ideal se manifiesta en el individuo (Gabas, 2001:62).
Holderlin distingue tres tipos de hombres: el hombre natural (ingenuo); el
abnegado y contradictor del mundo (heroico), y la armonia acogida en el
interior, pero sin configurar un todo armonico con el exterior (ideal). Al hombre
natural le falta la energia, lo heroico, junto con el sentimiento profundo (lo
ideal). Y el caracter ideal apenas tiene a la vista lo singular. Le falta la
ingenuidad del don de presentacion. Lo vivo es concreto, la idea entrelazada

con la realidad.
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Una carta a Bohlendorf de 1 de diciembre de 1801 contiene el siguiente
texto paradojico:

‘Lo auténticamente racional pierde preponderancia con el progreso de la
formacién. Por eso la maestria de los griegos en el pathos sagrado era menor,
pues lo tenian innato; son excelentes por el contrario en el don de la
representacion desde Homero, pues este hombre extraordinario tenia un alma
rica en alto grado para apropiarse de la sobriedad junoniana occidental [...]

Entre nosotros sucede a la inversa. Por eso es tan peligroso tomar las
reglas del arte extrayéndolas exclusivamente de la maestria griega [...] Lo
propio tiene que aprenderse tanto como lo extrafio [...] Lo tragico entre
nosotros se cifra en que nos hallamos totalmente silenciosos, en que, metidos
en algun recipiente, nos alejamos del reino de lo vivo, no en que devorados por
las llamas afioremos la llama que no pudimos atar” (Holderlin, 1984:927-929).

Segun Holderlin, el arte griego tiene su origen en el “fuego del cielo”, en
el pathos sagrado; el arte hespérido (junoniano) se caracteriza por la
sobriedad, por la claridad de la representacion. Para el poeta hespérido lo
extrafio es el pathos sagrado. En cambio, este pathos era innato para los
griegos. Por eso Homero se apropi6 la sobriedad junoniana occidental con el
fin de cultivar el don de la presentacion (Gabas, 2001:63).

Al tratar de la diferenciacion entre la antigiedad y la modernidad,
Holderlin protesta contra la idea de imitacion, porque en ella pierde la “fuerza
viviente”. Las obras de arte, dice, nunca han sido simplemente naturaleza. El
arte griego es una respuesta a la naturaleza distinta de la nuestra. La
naturaleza de los griegos es llamada “Apolo” porque es el reino del “fuego

sagrado”. E incluso dentro de Grecia habia diferencias, pues Homero era afin
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con lo heleno pero Pindaro y Séfocles mostraban claros rasgos hespéridos. En
lenguaje poético: deben integrarse lo propio y lo extrafio, la precisiéon y el calor.
Lo propio es lo nacional, la vida real, la historia cotidiana. Al tono ideal
corresponde lo extrafio. Holderlin opina acerca de si mismo que tiene fuerza,
ideas y un tono principal (ideal), pero que le faltan ligereza, matices y variedad
ordenada de tonos (géneros). Para él los tonos no estan yuxtapuestos, ni se
suceden, simplemente se unen entre si formando un sistema (Szondi,

1992:173 y ss.).

6.1.3. Su lirica: Himnos de Tubingen. Odas. Elegias. Cantos

patridticos

El caracter revolucionario-utopico de la poesia de Holderlin queda
ensombrecido por el conocimiento resignado de las circunstancias reales a
finales del siglo XVIII. Se retiré a la funcion profética del poeta y opuso el caos
de la realidad politica, la severidad formal de su poesia, ejercitada siguiendo el
modelo de la antigliedad clasica (Killy, 1983). Esto es valido especialmente
para su lirica. Su imagen de la Grecia clasica encontré6 hermosa expresion en
El archipiélago, poema escrito en metros griegos, de formas elegiacas
construidas en contrastes métricos. En él se muestra la imagen de una Grecia
ideal como simbolo de los anhelos de armonia de Holderlin y como resultado
de su reflexion sobre la funcion profética del poeta.

Los himnos tardios, los llamados Cantos patridticos, estan compuestos
en ritmos libres siguiendo el modelo de Pindaro, cuyos himnos Hélderlin habia

traducido en parte. En ellos el poeta se convierte en profeta de futura
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conciliacion de los contrarios (EI Rhin, Germania). Pervive el recuerdo de la
Edad de Oro, pero la mirada no esta vuelta al pasado, sino que lo nuevo
poseerd la misma calidad que lo antiguo (Riquer y Valverde, 1985).

En los dltimos poemas de Hoélderlin domina la dureza, las frases se
suceden sin elementos relacionadores, sin transiciones. Las imagenes,
comparaciones y referencias quedan reducidas a lo esencial, por lo que
resultan oscuras, enigméticas y, a menudo, se sustraen a una clarificacion
interpretadora. Esta actitud de sacerdotal poeta profético causoé la fama tardia
de Hdlderlin a inicios del siglo XX en el circulo de Stephan George, pero
también hizo pasar por alto durante mucho tiempo el aspecto revolucionario de

su obra (Roetzer y Siguan, 1990:200).

6.1.4. Su himno “Der Einzige”: el concepto metafisico de Grecia y lo

griego. La “nueva mitologia”

Entre los poetas de la época romantica, la figura de Horderlin surge con
una fuerza inusitada. Pertenece a esta época, pero al mismo tiempo la
sobrepasa. Sus poesias fueron reconocidas y apreciadas por Schiller, Schlegel
y por otros autores, pero no adquirieron nunca el reconocimiento pleno que les
reservara el pasado siglo XX, cuando gracias a la edicion de Norbert von
Hellingrath, de Seebass y Pigenot, Holderlin se hace presente de nuevo en el
espiritu aleman (Szondi, 1992). Y podemos decir que desde 1914, fecha de la
edicion de Norbert von Hellingrath, hasta nuestros dias el entusiasmo por

Horderlin no ha hecho sino aumentar cada vez mas.
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En la poesia de Holderlin encontramos algo mas que la expresion de un
cierto estado de animo subjetivo, algo mas que una simple descripcion literaria
del paisaje — aunque muchas de sus poesias llevan titulos que podrian
sugerirnos esto Ultimo — en su poesia encontramos una interpretacion
metafisica de nuestra época en cuanto tal (Gabas, 2001). Interpretacion que
nos revela esta época como “época del fin”, caracterizada por la ausencia de
los dioses y, al mismo tiempo, por el anunciarse de los mismos. En nuestro
trabajo intentaremos adentrarnos en uno de los dltimos himnos del poeta, Der
Einzige (El Unico) para intentar desentrafiar el misterio que en él se expresa.

El himno Der Einzige fue concebido probablemente en otofio de 1801.
En 1802 la primera version adquiere su forma definitiva, pero el poema esta
aun por acabar. Las versiones ulteriores datan de 1803 (Biemel, 2002).

Como hemos sefialado, el himno lleva por titulo Der Einzige (EI Unico).
Parece pues que deberiamos esperar que el poeta expresase sus alabanzas al
Unico. Pero he aqui que ya la primera estrofa nos dice algo completamente
distinto. Plantea el problema de los lazos que unen al poeta con Grecia.
Nuestra espera se traslada a la segunda estrofa. En ella nos encontramos en
plena descripcion de Grecia. Por la tercera estrofa sabemos lo que el poeta ha
hecho en Grecia: en ella aparece la busqueda del Unico.

La cuarta estrofa presenta un cambio brusco: el Unico es aquél a quien
se dirige el poeta. Este le plantea la pregunta con la que se inicia el himno:
“¢ Qué es lo que me encadena / a las antiguas costas felices / y me las hace
amar / aun mas que a mi patria?” (vs. 1-4). Pero ¢ Como puede el poeta dirigir

la palabra al Unico si aun no lo ha hallado? El poeta se queja de su
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alejamiento, de su ausencia. Expresa su tristeza, adelanta una explicacion de
esta ausencia: es el resultado de la intervencién de los dioses.

Apenas articulado este reproche el poeta lo desmiente en la quinta
estrofa: “Pero ya sé, es culpa mia” (v. 50). Esta culpa es en realidad un falta
que no esperdbamos: el excesivo amor del poeta por el Unico, por Cristo:
“Porque estoy demasiado atado a ti, oh Cristo” (vs. 51-52). Pero en la misma
estrofa, el poeta compara a Cristo con los dioses griegos, con Dionisio y con el
semidios Hércules.

En la sexta estrofa el poeta se excusa por haber realizado tal
comparaciéon y se lamenta de que su canto haya brotado directamente del
corazon, el poeta siente que ha faltado a la medida: “Nunca acierto, como
desearia, con la medida” (vs. 72-73). Finalmente asistimos, de nuevo, a un
cambio: el poeta habla otra vez de Cristo, de su vida que culmina con su
ascension al cielo. Pero termina con un curioso pasaje sobre los poetas: “Los

poetas deben, ellos, / los espirituales, ser también mundanos” (vs. 87-88).

En su himno Der Einzige el poeta no plantea la presencia de Grecia, no
quiere evocar ni hacer presente Grecia; lo que Holderlin pregunta en su himno
en el problema de su amor por Grecia (Taminaux, 1966, 1989). Para
comprender el significado de esta pregunta en relacion con el tema de El
Unico, deberiamos conocer que significa para él “amor” y lo que significa
“Grecia”, y por qué puede llamar a Cristo “El Unico”™ deberiamos saber también
como comprende el poeta su propia existencia, porque ésta es la que

determinara su amor por Grecia.
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Al hablar de Grecia, Holderlin habla de “las antiguas riberas
bienhadadas” — “die alten seligen Kisten - . Llama “bienhadadas” a estas
riberas porque segun su concepcién es aqui donde ha podido realizarse un
estado de perfeccion cuyo igual busca ahora la humanidad. Ademas, el poeta
califica a su amor por Grecia de mayor que al que siente por su propia patria.
Ello nos permite distinguir dos periodos en su obra: uno, dominado por su
adhesion a Greica; y otro, denominado “vaterlandische Wendung”, es decir, de
retorno a su propia patria, a su pais natal; puesto que Hdlderlin no se contenta
con llorar un pasado perdido, sino que descubre en su propio pais lo que antes
so6lo habia visto en Grecia (Taminaux, 1966; Gabas, 2001; Biemel,2002).

Este retorno a su pais no tiene nada que ver con el nacionalismo.
Holderlin descubre la mitologia, crea de nuevo la mitologia de su propio pais y
de su época. Se puede decir que, a partir de Herder, se descubre la mitologia
en su funcion simbdlica. Pero esta mitologia tiene una funciéon puramente
metaférica: debe ayudar al poeta a expresar virtudes humanas bajo forma
simbdlica (Taminaux, 1966; Bodel, 1990). En este sentido, la mitologia
desempefia un papel importante en el clasicismo aleman; puesto que en este
sentido la utilizan Goethe y Schiller. Pero Herder habia dicho que la mitologia
es la expresion juvenil de un pueblo, de ahi que, segun éste, la mitologia en su
sentido pleno, queda excluida de su época, que él considera suficientemente
adulta como para creer en un mundo mitico. En este sentido, la postura de
Holderlin respecto a la mitologia es totalmente opuesta. Para el poeta, la
mitologia no es un medio poético para adornar la realidad, sino que en ella se

desvela la realidad. La mitologia es la realidad.
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El tema del amor del poeta por Grecia encabeza este himno. El poeta se
plantea el problema de este amor. Amar al propio pais es algo natural; es el
lugar donde el poeta crecid, a este lugar se siente atado por medio de lazos
naturales; pero el amor a un pais que no es el propio es algo misterioso. Este
misterio constituye el punto de partida de Der Einzige. El poeta desconoce el
“‘porqué” de estos lazos que le unen a Grecia, por eso el poema empieza con
este “Qué” (“Was”) en lugar de empezar con un “Quién” (“Wer”) que supondria
ya una precesion sobre la persona que ata al poeta.

Holderlin al hablar de Grecia nombra ante todo a dos de sus dioses:
Apolo y Zeus. Apolo, el dios de la pureza, el dios de la luz que hace posible
toda aparicion, toda manifestacion, toda forma. Sin luz desaparecerian todas
las formas. Por eso el poeta nombra a Apolo, el dios que se manifiesta como
un monarca, en primer lugar. Inmediatamente después sigue Zeus, el dios de la
Creacion. Este dios se mezcla con los humanos y engendra con ellos hijos e
hijas. Pero el poeta da una interpretacion elevada de este momento de la
mitologia griega: lo que el dios engendra son los pensamientos que vienen a
los mortales (Biemel, 2002). Hoélderlin llama a Zeus, el Altisimo, para expresar
su poder, su nobleza, su fuerza.

Después de nombrar a estos dioses, el poeta evoca el mundo griego, los
lugares sagrados: la Elida, el Olimpo, el Parnaso, el Istmo y, finalmente,
Esmirna y Efeso. Holderlin ha atravesado este espacio, ha frecuentado estos
lugares en busca del misterio griego. La tercera estrofa nos habla del resultado
de esta busqueda: “Viel hab ich Schones gesehen” (“He visto grandes
bellezas”). Con esta expresién no pretende decir simplemente que ha visto una

serie de cosas bellas, sino que quiere sugerir que €l ha penetrado en la esencia
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de lo bello. No precisamente los objetos bellos sino la misma belleza es lo que
en Grecia ha sido revelado al poeta (Taminaux, 1989; Szondi, 1992). El poeta
se siente ligado a Grecia porque entre los griegos ha encontrado la esencia de
lo bello.

No obstante, a pesar de haber penetrado mucho en la belleza, al poeta
se le ha escapado algo esencial, mas bien alguien, una persona cuya relaciéon
con la belleza debe ser eminente: “aun hay uno a quien busco entre vosotros /
aquel a quien amo entre todos, / el Ultimo de vuestra raza, / la joya de la casa /
a quién vosotros escondéis a vuestro huésped extranjero.” (vs.33-37). En estos
versos describe una situacién aparentemente paraddjica: dice amar a alguien,
El Unico, a quien todavia no conoce, por que permanece oculto. Por el amor ha
conocido el poeta a este Dios que ha buscado en Grecia y que ha permanecido
oculto (Biemel, 2002). En la siguiente estrofa nos habla directamente de este
Dios: “Mi Dueino y mi Sefior / Mi Guia / ¢ Por qué has permanecido / tan lejos de
mi? (vs. 38-41). El poeta ama a este Dios porque lo considera como su
maestro. A él le debe todo lo que es. Pero se sigue lamentando de su
ausencia. No lo ha encontrado en Grecia, pais que ama mas que al suyo
propio, pais que le ha revelado el parentesco entre lo bello y lo divino.

La cuarta estrofa sigue impregnada de esta profunda tristeza: “Y ahora
mi alma / esta llena de tristeza; / porque me parece que vosotros mismos, oh
Inmortales / os complacéis viendo como adorando a uno de los vuestros / hay
otro que me falta.” (vs. 46-49). En estos versos el poeta tiene la impresion de
que son los mismos dioses los que le ocultan la presencia del Unico.

Detengamonos un momento en la situacion aqui descrita por el poeta.

Este busca a Cristo en el ambito griego. Cristo es para Holderlin el altimo de los
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dioses, aquél al que ama por encima de todos los demas dioses. Pero el poeta
no encuentra a Cristo entre los dioses de Grecia, por eso se lamenta y les
reprocha que lo hayan escondido (Biemel, 2002; Bodel, 1990; Gabas, 2001) .
Aqui se anuncia la tentativa de llevar a cabo una sintesis entre el mundo griego
y el mundo cristiano, de ver a Cristo en la cadena de dioses griegos.

No bien ha terminado el poeta de pronunciar su reproche a los dioses,
ya se reprende a si mismo, es excusa y se acusa: “Pero ya lo sé, la culpa es
mia” (v. 50). Se culpa asi de su excesivo amor a Cristo. Por su exageracion,
porque el amor del poeta es desmesurado. La falta de medida es el pecado de
Holderlin: “estoy demasiado atado a ti, oh Cristo” (v. 51-52). En esta estrofa, la
quinta, se opera un cambio importante, el poeta empieza a comprender por qué
en el &mbito griego, en el pais al que esta vinculado por amor, no ha podido
encontrar al Dios que ama por encima de los otros dioses. El amor por Grecia y
el amor por Cristo son incompatibles. El poeta es el culpable porque ha
intentado aislar a Cristo, porque no ha visto su relacién con los demas dioses.
Debe superar ese aislamiento. EIl caracter Unico de Cristo deber ser
abandonado, Cristo debe ser integrado al mundo griego (Biemel, 2002).

En esta misma estrofa, donde el poeta reconoce su propia falta, su amor
excesivo por Cristo, éste estd colocado al lado de Hércules y de Baco. Al
principio nos cuesta comprender esto: que el poeta llame al héroe Hércules y al
dios Baco hermanos de Cristo. En una elaboracion posterior del poema
Holderlin llama principe a Hércules. Tal vez el aspecto real de este héroe incita
al poeta a nombrarlo en relacion con Cristo. La aparicion de Baco se explica
mejor: vemos como es el “elemento de medida” lo que da pie a compararlo con

Cristo. Porque el poeta no ve, como Nietzsche, en Baco al dios desencadenado
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gue sobrepasa todo limitacion en la inquietud. En Hoélderlin, Baco es el dios que
ha domado, que ha regalado la vifia a los mortales y ha apaciguado la célera
de los hombres. En un fragmento ulterior el poeta sigue explicando la actividad
de Baco. El ha establecido el orden sobre la tierra y ha dado un alma a los
animales. Es por tanto este elemento de orden lo que justifica su lugar al lado
de Cristo, como hermano de Cristo.

La unién de Hércules, Baco y Cristo es atrevida, el poeta lo sabe y lo
dice. Pero esta unidn no debe inducirnos otra vez a ver a los tres personajes en
un mismo plano. Hélderlin teme que este emparejamiento singular de Cristo
con Hércules y con Baco induzca a confusibn, por eso se excusa
inmediatamente. Existe una diferencia capital entre Cristo y los otros dos: la
actividad de Baco y de Hércules se dirige a esta tierra. Por ello el poeta llama
profanos a estos seres. Si comprendemos bien el principio de la medida, no
podemos engafarnos sobre la union de Cristo, Hércules y Baco. Estos
personajes tiene un parentesco por su actividad de establecer orden, de fijar a
cada ser en su lugar, pero Cristo se distingue esencialmente de los otros dos
porque la actividad de Cristo no se limita a esta tierra. Cristo — en la segunda
elaboracion del himno encontramos esta precision — aunque forma triada con
Hércules y Baco, los sobrepasa: “El, en cuanto presencia divina, realiza lo que
a los otros les faltaba.” Dicho de otra manera, Cristo no es sélo un Hijo de Dios,
sino que sobrepasa a los otros hijos, a los héroes.

Para entender como los sobrepasa y cual es la significacion de los
héroes debemos seguir analizando el poema desde el punto de vista metafisico
de Holderlin. Lo divino necesita de un mediador para comunicarse con los

hombres: “Es por grados como el dios celeste desciende a nosotros”. Para
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bajar hasta nosotros el dios supremo necesita héroes, mediadores (Bodel,
1990, Gabés, 2001). En tanto que mediadores, Hércules, Baco y Cristo son
hermanos, se pueden colocar en el mismo plano. Pero precisamente en esta
funcién mediadora es en lo que Cristo sobrepasa a los otros dos: El afiade lo
que a ellos les falta desde el punto de vista divino: Cristo no permanece en la
tierra sino que su vida se consuma con su ascension al cielo. Es en la ultima
estrofa del himno donde el poeta habla de la ascensién de Cristo como el
cumplimiento de su vida.

La ascension de Cristo nos muestra su unicidad porque en esta
ascension se manifiesta la medida a la que ha llegado Cristo. Si la medida se
caracteriza por la union de los contrarios, vemos aqui — en la persona de Cristo
— la union del mundo con el cielo, de lo terreno con lo divino. Para realizar esta
union Dios ha enviado a Cristo. Antes de €l los héroes se limitaban a poner
orden sobre la tierra. Con Cristo se realiza la unién de la tierra con el cielo, de
los mortales con lo divino. A esta unificacion en la que cada uno de los dos
momentos unificados, experimentando la proximidad del otro, conserva su
naturaleza propia, la llamamos reconciliacion (Biemel, 2002). Por tanto Cristo
es el dios de la reconciliacion. Holderlin tiene un himno consagrado a Cristo en
el cual el poeta llama a éste expresamente “Reconciliador”.

Siguiendo al poeta, la naturaleza reconciliadora de Cristo le eleva entre
los demas, le confiere su unicidad. La unicidad consiste pues precisamente en
no excluir a los otros, en no eliminarlos. Realizando la union de la tierra y el
cielo, Cristo es la joya de los dioses, aquel en quien la naturaleza de éstos
encuentra un cumplimiento hasta entonces insospechado. El conflicto que

oponia el amor por Grecia y el amor por Cristo queda resuelto desde el
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momento en que comprendemos que Cristo no excluye las divinidades
antiguas, sino que es su cumplimiento y coronacion (Biemel, 2002; Taminaux,
1966). El himno exterioriza la marcha del pensamiento del poeta. En la
penultima estrofa el poeta se reprocha a si mismo: EI mismo no puede realizar
esta reconciliacibn porque esta excesivamente ligado a un extremo de la
posicion. Asi el Holderlin no llega a poder pronunciar la alabanza del Unico
porque no es capaz de realizar la reconciliacion que éste merece: “Esta vez /
s6lo ha ocurrido esto: / mi canto me ha salido demasiado / del corazén ... /
Nunca encuentro la medida que deseo.” (vs. 68-74).

El final del himno nos sorprende por el significado que puedan tener los
ultimos versos: “Los poetas deben, ellos, / los espirituales, ser también de este
mundo.” (vs. 87-88). Segun Holderlin, los poetas estan destinados a nombrar lo
sagrado. Este destino los lleva a un cierto parentesco con los héroes, porque
los héroes debian servir de mediadores entre los dioses y los mortales. Los
poetas son también mediadores. Pero ellos no pueden realizar esta funcion
mediadores si permanecen demasiado ligados a uno de los dos momentos de

la mediacion. Por eso Hoélderlin promete borrar sus faltas en otros poemas.

158



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

6.2. Kleist: la exaltacion del sentimiento y la inversién del mundo

griego

Heinrich von Kleist (1777-1811) no tuvo éxito literario en su vida. Su
importancia no se reconocio y comprendié hasta bastantes afios después de su
muerte. Se le ha caracterizado como Unico, transgresor con todo
tradicionalismo y orden, radical en la entrega a sus temas excéntricos hasta la
locura y profundamente desgraciado, con exigencias respecto a si mismo que
le agotaron luchando contra imposibles (Roetzer y Siguan, 1990).

Un hito definitivo en su vida fue la lectura de los trabajos sobre la critica
del conocimiento de Kant. Entendio los estudios de Kant sobre el conocimiento
humano como la critica a la posibilidad de que la realidad sea reconocible. Asi
se agarré al sentimiento como instancia ultima determinante de la accién. De
ahi la radicalidad extatica, el descomedimiento de sus figuras que se entregan
a ciegas o0 como sondmbulos a sus sentimientos (Wolf, 1986). Kleist era
consciente de la fragilidad de esta alternativa, que provocaba el conflicto entre
accion inconsciente o instintiva y compromiso social, histéricamente
condicionado. Su concepto de lo tragico no necesitaba estar anclado fuera del
mundo de la providencia o del destino. Sus figuras fracasan ante la
contradiccion entre sentimientos y necesidad social: la Ifigenia de Goethe
aspira a la reconciliacion, al equilibrio; la Pentesilea de Kleist no conoce
mesura.

Solamente tres de sus obras llegaron a representarse durante toda su
vida sin mayor éxito. Sus obras estaban creadas al margen del publico teatral

de su época. Ademas Kleist no tenia mucha experiencia ni como espectador ni
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como director, a diferencia de otros autores de su época como Lessing en
Hamburgo, Goethe en Weimar o Schiller en Mannheim y quizas fue esto lo que
le permitio llevar las posibilidades draméticas a su méaximo esplendor (Roetzer
y Siguan, 1990). Sus dramas rompen el marco de las tradicionales expectativas
del publico. En su nucleo eran siempre intentos desesperados del autor de
cerciorarse de la verdad e infalibilidad del sentimiento. En sus dramas son
sobre todo mujeres quienes han de vencer la prueba de superar el examen de

su seguridad de sentimientos.

6.2.1. Amphytrion: la tragica superioridad del sentimiento humano.

En el Amphitryon (1807), titulado asi segun la obra de mismo titulo de
Moliére (1668), la piedra angular para el examen de la seguridad de los
sentimientos es la aventura amorosa del olimpico Zeus, que visita a Alkmene
bajo la figura de su marido Amphitryon. Alkmene es llevada a confusion en sus
sentimientos por el padre de los dioses. No puede distinguir ya entre el dios y
su marido, pero a pesar de ello permanece superior al padre de los dioses
porque, a pesar del error de los sentidos, su sentimiento sélo se dirige a
Amphitryon, su marido y amante. La identidad de Alkmene, su comprension de
si misma, permanece intacta ante los avatares de la apariencia desconcertante.

Corrosiva en la obra es la arbitrariedad de los dioses en su manejo del
mundo. La jocosidad que resulta de que los humanos invoquen el orden y la
moral divina ante sucesos incomprensibles provocados justamente por unos

dioses que transgreden con absoluta frivolidad sus normas.
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La imposibilidad de los humanos de aprehender racionalmente la
situacién en que estdn inmersos, que ademas cuestiona toda la imagen y
comprension de si mismos - Alkmene teniendo que dudar de sus sentimientos,
Amphitryon preguntandose por su propia personalidad y existencia, viéndose
negado por quienes le conocen y quien le ama — es tragica, y tragica es
también la imposibilidad del sentimiento para vehiculizar una accion correcta:
aunque sus sentimientos sean imperturbables, Alkmene equivoca su eleccidn,
designando como Amphitryon a Zeus disfrazado.

Es cierto que Zeus no vence: no consigue inspirar el amor de Alkmene,
quien sigue siendo fiel a Amphitryon en toda situacion. Pero la superioridad
humana es tragica. El final feliz, que sigue la tradicién del tema, ha quedado
empafnado. Y la capacidad humana de aprehender la realidad parece haber
llegado incluso al limite del lenguaje: muestra de ello es el “Ach!” de Alkmene

que cierra la obra.

6.2.2. Penthesilea: la indentidad social frente a la identidad

individual

Si Alkmene mantenia su sentimiento seguro por encima del error fisico y
del dios, para la reina de las amazonas Penthesilea, protagonista de la obra
titulada con su nombre, el error del sentimiento tiene un desarrollo tragico.
Mientras aln se cree segura de su sentimiento amoroso por Aquiles, ya se ha
iniciado la fatalidad: sin saberlo, Penthesilea ama a un hombre que la ha
vencido en la guerra ante Troya, y esto lo prohibia una antigua ley de su

pueblo.
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Cuando se entera de su error — un desmayo subito le habia escondido el
desenlace real de la lucha — su amor se convierte en un odio mortal y barbaro.
Solo conoce una meta: vengar la humillacion recibida mediante la muerte de
Aquiles. Mientras, Aquiles quiere aparentar supeditarse a ella en una nueva
lucha, pero esta intencion se convertira en un error mortal para €l. Tan carifiosa
como aparecia Penthesilea amante, tan desmedida es ahora en su odio a
Aquiles. El sentimiento aparentemente engafado de Penthesilea no es ya
reconciliable por nada. Es ciego incluso frente al pretendido acercamiento
amoroso de Aquiles.

Esta reaccibn se puede interpretar de varias maneras: la primera,
psicolégicamente, como rivalidad entre sexos, en una expresion de amor-odio.
La segunda, mitologicamente, como el conflicto de Penthesilea entre la ley
tribal y su autorrealizacion. Por violar, sin saberlo, la antigua ley queda excluida
de la comunidad de su pueblo, pero cuando intenta supeditarse posteriormente
a esta misma ley, destroza sus propios sentimientos y finalmente se destroza a
si misma. Es la lucha entre identidad social e individual (Uscatescu, 1987).
Ambas se habrian podido reconciliar mediante la “apariencia”, mediante el
sometimiento aparente de Aquiles, pero Penthesilea lo reconoce demasiado
tarde. En realidad tanto Penthesilea como Aquiles estan ya desde su primer

encuentro mas alla de las leyes de sus pueblos.
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6.2.2.1. Penthesilea y la inversion del orden griego.

La cultura alemana en la primera fase del romanticismo se desarrolla en
centros importantes de irradiacion dominados en sus preferencias y en su
formacién por el impulso que significara el fendmeno de la llustracion y por
personalidades de la propia filosofia y la creatividad alemana, como fueran las
de Kant, Goethe y Schiller. Las famosas escuelas de Heidelberg y Jena, el
profundo proceso de transicion creativa encarnado por figuras poéticas como
las de Holderlin, Novalis y Jean Paul Richter; son ademas focos importantes de
nueva creatividad donde la cultura clasica, y especialmente la griega, ocupa un
lugar preponderante.

La trayectoria y el ejemplo de un gran poeta de esta época como
Holderlin se quien hemos tratado en apartados anteriores, constituyen un
hecho significativo en este orden de cosas. El poeta de Tubinga, autor de la
novela poema Hyperion y de La muerte de Empédocles y de uno de los
poemas mas bellos de la creacion romantica An die Natur, aparece €l mismo
en la plenitud de su juventud como la encarnacién mas pura del eternamente
joven dios Apolo y en las fuentes de la belleza griega bebe su savia poética
gue ha fascinado desde entonces a una generacion tras otra (Taminaux 1966,
1989). Y en sentido griego se acerca Hoélderlin a la naturaleza — An die Natur —
eternidad dorada de los suefios imborrables.

Este tipo peculiar de romanticismo no detiene sus perfiles en Hdélderlin,
sino que en muchas ocasiones alcanza dimensiones particularmente extranas.
Uno de estos casos limite del retorno de los romanticos a Grecia y sus mitos, y
por ello ain mas significativo si cabe, es el del dramaturgo Heinrich von Kleist.

La relacibn de Kleist con la cultura y la mitologia griegas nos parece
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especialmente significativa, especialmente la que se plasma en su drama
Penthesilea. En palabras de Christa Wolf (1986), Kleist nos da la ocasion de
proyectar una de sus obras mas singulares en uno de los fenbmenos no menos
singulares de nuestro tiempo: el feminismo y sus manifestaciones.

Nos anticipamos asi, de alguna manera, al tema de las relaciones de
Kleist con los mitos griegos y la cultura griega como pretexto de una
dramaturgia que se sale de tal modo de la orbita romantica que llega a asustar
al propio Goethe; y proyecta cierta receptividad — profunda y real — del universo
mitico en una modalidad teatral que, mas que a su época, pertenece por sus
anticipaciones a nuestra, con sus gustos excesivos y todas sus extravagancias
y el amor desmedido a la violencia y la sangre (Ustacescu, 1987: 37). El mito
de Pentesilea nos presenta la figura de la reina de las amazonas del Norte del
Mar Negro enamorada del héroe griego Aquiles. Segun la version que Kleist
hara del mito, veremos como Pentesilea mata al héroe en la batalla y como su
tremenda y prohibida pasion la empuja a devorar el cadaver de su amado, de
acuerdo con una tradicién dionisiaca muy presente en la propia tragedia griega.
En efecto, el “comer a dios” pudo ser uno de los giros que la propia tragedia
griega diera a los mitos ancestrales, como sefiala Jan Kott (1977). No seria
extrafio encontrar en el extravagante tratamiento del tema de Kleist alguna
reminiscencia de la tragedia griega, de la cual consta que era buen conocedor.

La actitud de Kleist ante el mito es singular. Este autor trata el mito
griego — en este caso el mito de las amazonas y concretamente de Pentesilea
— de una manera nueva Yy singular. El resultado es una de las tragedias de

sangre y horror mas terribles de la historia del teatro. Superando en hondura de
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horror y repulsa tragedias como Thyestes de Séneca o Titus Andronicus de
Shakespeare.

En el centro del drama Penthesilea — precursor de lo mas personal en la
materia teatral de nuestros dias — esta el enfrentamiento, en igualdad de
medios de lucha, entre el hombre y la mujer. Con fina sensibilidad, el
dramaturgo aleman se nos revela como precursor del mas original punto de
vista en torno al horizonte y significacion eterna de los mitos ancestrales. Lo
gue motiva el drama de Penthesilea es una especie de miedo ancestral del
hombre ante las mujeres fuertes, incontrolables, dementes. El mito dramatizado
de Las Bacantes de Euripides, como veremos, ya anticipaba el tema en este
sentido y gran parte de la estructura de las fiestas dionisiacas se centra en el
mismo tema. Pero el elemento poético esta presente desde el primer momento
en un aura romantica de melancolia que envuelve la accion.

Por otra parte, el drama proclama el triunfo de la individualidad, también
de tinte romantico. El resultado del amor prohibido y del enfrentamiento entre
Pentesilea y Aquiles ante los muros de Troya ardiente, es la lucha de la mujer
por su amor individual y a la vez irreconciliable. Ambos héroes se aman, se
combaten y arden en el deseo de devorarse, de igual a igual. En el Epigrafe al
drama el propio Kleist ofrece una transposicién metaférica de la ultima terrible
autorrealizacion de la mujer que lucha por ser absolutamente igual al hombre
desde la paraddjica perspectiva de la propia superioridad, fiel a la ley suprema
de las amazonas. Dedicado a los corazones tiernos, con sentimiento, titula
Kleist su extrafio drama; dedicatoria que resulta dificil de comprender incluso
en un época como la nuestra. “Con sus perros ella destroza el cuerpo del que

ama y luego lo devora, piel y cabellos, todo entero” (Ustacescu, 1987:38).
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‘Penthesilea — escribe Wolf — permanece como un espectaculo
espantoso, incluso para los que estamos acostumbrados a lo espantable. Kleist
ha debido tocar una raiz del horror para que, un siglo y medio mas tarde, haya
logrado anticipar el estado de nuestros espiritus poco faciles a emocionarse.
Nosotros destruimos todo cuanto amamos he aqui llevado a una férmula
general cuanto nos puede decir Penthesilea. Esta férmula parece en perfecto
acuerdo con nuestra época.” (Wolf, 1986: 55).

Sabemos que en el mito griego es Aquiles el vencedor de la amazona
amada. En el drama moderno, que exaspera la sensibilidad roméntica y supera
toda estética romantica, Kleist envia al feminismo triunfalista de nuestro tiempo
un estremecedor mensaje. Sin duda alguna, el feminismo, inmerso en la
vivencia de su propio instante, ignorar4 este mensaje y todo su universo de
horror y estremecimiento. En este contexto, el feminismo se nos antoja no
lejano del mundo mitolégico individualista y ansioso de superioridad de las
amazonas.

En su dia Kleist envio el drama Penthesilea a Goethe, a quien — como
todos los de su generacion, Hordelin incluido — respetaba y veneraba; y cuyo
consejo esperaba con ansiedad. El poeta de Weimar no se declar6 dispuesto a
familiarizarse con el tema, ni con el lugar, ni con su tiempo, y menos con su

concepcion de lo dramatico y su singular tratamiento.
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6.2.3. El nuevo concepto (cristiano) de la mitologia (pagana).

En los afos 1805-1806 encontramos a Kleist trabajando en el
Amphitryon y en Penthesilea. Ambas obras le familiarizaran con los temas
mitolégicos a los que dard un giro radical. En el primer drama, inspirado en
Moliére, nada tiene que ver en su intencionalidad teatral con el tema del
comedidgrafo francés. A la obra pagana y mitolégica del autor francés, Kleist
opone una concepcidn cristiana de los personajes mitoldgicos. Con una osadia
sin precedentes, el joven Kleist se hace eco de “la agitacibn musical de los
corazones” y ofrece un curioso personaje de Alcmena-Maria. Asi Alcmena se
convierte en una “mujer santa” que recibe a Zeus como un “feliz elegido” que
“‘la quita pura aun y sin tacha” (Ustacescu, 1987: 40). Una mujer que cumple “el
gran designio de los dioses, al ser elegida para esta mision tan sagrada”
(Ustacescu, 1987: 41).

Hacia 1807 la gran originalidad inventiva y creadora de Kleist es un
hecho plenamente reconocido. Como la mayor parte de los romanticos, siente
una gran admiracion por Shakespeare. Pero lo que le atrae del gran
dramaturgo inglés no son tanto las situaciones como la intensidad de la
palabra, su fuerza irracional y tecténica. EI ambiente en que Kleist se forma
une al culto por Shakespeare, el culto por una nueva concepcién de la
mitologia. Fue Tieck quien en sus trabajos El suefio de una noche de verano y
La tempestad, buscando elementos fantasticos en la dramaturgia de
Shakespeare, aspird0 a una nueva concepcion poética de lo mitoldgico y de la
mitologia. Una versién escénica de La tempestad que Tieck prepar6 en 1793
fue acompafiada por una Abhanlung Uber Shakespeare Behandlung des

Wunderbaren. En la misma época Schlegel escribid su Gespréach uber die
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Poesie, estructurado a la manera de los dialogos platonicos. “El discurso sobre
mitologia” lo pronuncia el personaje encarnado por Tieck. Por ello Schlegel se
considera en condiciones de afirmar que mientras Goethe ha desarrollado la
poesia hasta el rango del arte, Tieck, por el contrario, procura conducirla hacia
atras, hacia la fuente primordial de las viejas fabulaciones. En realidad, es el
propio Schlegel quien siente y proclama la necesidad de una poesia universal
de estructura mitologica. Se trata de un retorno a la mitologia pero también de
la apertura, mediante este retorno, a la modernidad de la poesia. Todo ello
integrado en la libertad absoluta de la imaginacion mitolégica. ” (Ustacescu,
1987: 43).

Al mismo tiempo se desprende, como afirma el poeta rumano Mihai
Eminescu en su Fragmentarium, una concepcioén “jeroglifica” del mito, implicita
ya en la critica romantica. “El mito no es sino un jeroglifico”, dira Eminescu.
Esta idea nos parece oportuna para abordar el tratamiento de uno de los mitos
griegos mas fantasticos: el mito de las amazonas en una de las obras més

desconcertantes y controvertidas de Kleist, en decir, en su drama Penthesilea.
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6.2.3. Consideraciones de Winckelmann y Goethe a la Penthesilea

de Kleist.

El tema de Pentesilea lo encontr6 Kleist alrededor de 1800 en un
Lexicon Mythologicum Fundamental, de Benjamin Hederich. Se trataba de la
historia de base en una de las variantes del mito griego. Pero el acercamiento
de Kleist hacia los mitos y los héroes legendarios de la antigua Grecia es,
desde sus raices, diferente de la manera que habia abierto la tradicién de la
supervivencia de lo antiguo, iniciada por Winckelmann y mantenida aun en
tiempos de Kleist por poetas como Goethe, Schiller y el propio Horderlin. Como
hemos apuntado en capitulos anteriores de este trabajo, la posicion de
Winckelmann habia sido expresada en estos términos: “La caracteristica
general por excelencia de las obras maestras griegas es, en esencia, una noble
sencillez y una calma grandeza tanto en la posicion como en la expresion. Lo
mismo que el fondo del mar permanece en todo momento inmovil, cualquiera
que sea el furor de la superficie agitada, lo mismo la expresién de las figuras de
los griegos presenta a través de todas las pasiones un alma grande y
pausada”. Christa Wolf (1986) observa la oposicion de Kleist a esta concepcion
y sefiala que ésta habia comenzado antes de Penthesilea con Anfitrion.
Cuando Goethe se hallé frente a la manera “dionisiaca”, realista, moderna y
convulsa de Kleist, de tratar y desenvolver dramaticamente los mitos griegos, el
autor de Fausto lo rechazd casi con repulsa y horror no sélo ante lo que
considera incapacidad de unir lo antiguo y lo moderno, sino ante su cambiante
deformacion de lo antiguo en una no menos reprobable recepcién “moderna”

de los mitos. Lukacs, en su correspondencia con Ana Seghers inscribe esta
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actitud de Goethe en su incapacidad en esta materia de comprender a algunos
geniales contemporaneos. Horderlin y Kleist fueron las primeras victimas de
esta incomprension. Al hablar de la incomprension de Goethe ante Kleist y su
generacion, Luckacs escribe a Ana Seghers: “Goethe en cierta época de su
vida, se ha expresado notoriamente en términos despectivos con respecto a
ciertos fendmenos propios de los escritores de la nueva generacion. Conoces
ciertamente su neta contraposicion “clasico igual a sano, romantico igual a
enfermo” (Luckacs, 1964: 379). Goethe rechazaba a Kleist por los elementos
disolventes de su obra, por considerar que en la poesia del autor de
Penthesilea lo artistico se colocaba en segundo plano (Ustacescu, 1987: 45).
La critica literaria, sin embargo, no ha dejado de ver ciertos
antecedentes del fondo salvaje que animo6 el drama Penthesilea en alguna
tragedia griega. Un leve hilo conductor nos lleva a ver su inspiracién en los
excesos dionisiacos de Las Bacantes de Euripides (Fechter, 1960: 205). Lo
cierto es que Kleist conocia esta tragedia de Euripides que paradéjicamente
era una de las favoritas del mismo Goethe (Ustacescu, 1987: 46). En realidad
la tragedia griega encerraba una especie de catharsis ante el miedo primordial
del hombre ante los mas viejos ritos de participacion femenina en las fiestas
dionisiacas. Asi pues, la distancia entre la figura de Pentesilea de Kleist y la de
las ménades de Euripides, mujeres salvajes participantes en los ritos de
Dionisos, no es muy grande. En la tragedia de Euripides, la madre, enloquecida
y caida en trance religioso e irracional devora a su propio hijo — Dionisos, el
dios nifio era devorado cada afio por hembras furiosas. Tras todo este ritual se
encontraba un mito y un rito relacionado con el tema de la fecundidad. —

Euripides proclama el castigo de las mujeres furiosas, que aunque no
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conscientemente culpables, seran castigadas por el dios masculino en nombre
del triunfo de la racionalidad.

En la Penthesilea de Kleist se trasluce, en version poético dramatica,
ese viejo reflejo romantico y anticipador a la vez del ancestral miedo de los
hombres ante las mujeres fuertes, salvajes, dementes e incontrolables. El estilo
de los versos de Kleist adquiere tonos incendiarios y angustiosos, pero al
mismo tiempo surge como una reivindicacion de la feminidad después de
milenios de cultura occidental dominada por el principio masculino. Pero al
mismo tiempo se ha querido interpretar a Pentesilea como un ser no amado e
incapaz por ello de vivir el verdadero amor. De este modo se abre la posibilidad
de realizar varias lecturas de Penthesilea. Una nos lleva al mismo tiempo de la
realidad ancestral y mitologica donde se produce el combate entre Pentesilea y
Aquiles, iguales en fuerza y posibilidades, enamorados el uno del otro, fiel cada
uno a la ley de su sexo, pero abocados irremediablemente al combate final. En
un primer plano la mujer sigue al hombre. La heroina al héroe. A ese amor
encendido sigue el combate. La heroina vence pero acaba por devorar — en un
acto de sublime entrega al amor y en definitiva caida de su condicién de
heroina - al ser amado y vencido. La amazona vence pero la mujer sucumbe.
Todo ello envuelto en el aura de la suprema ambigliedad y catastrofe
inexorable: amor irrefrenable, lucha sin cuartel, besos que son mordeduras en
palabras del propio poeta. Kleist somete el ritmo dramatico a la descripcion y la
metafora. Segun Uscatescu (1987: 47), jamas la tragedia griega, ni ninguna
tragedia ha procedido de tal forma. Nunca habia sido menos lineal, ni tan

confusa en las convulsiones de superficie. Mezcla de sentimiento de culpa con
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el de triunfo (de la amazona) o derrota (de la mujer) en el suicidio de la reina de

las Amazonas enamorada culpablemente del héroe de Troya.

6.2.4. La modernidad de los héroes y heroinas de Kleist: el mito

subversivo de Penthesilea.

A tenor de lo expuesto podemos ver como Kleist se aparta del curso de
la vieja leyenda, para crear unos héroes y heroinas que quieren ser
“absolutamente modernos”. Se trata de una actitud nueva dominada por el
sentido del horror, el espanto, la catastrofe y la alienacién (Uscatescu, 1987:
47). Todas estas caracteristicas sitan a la tragedia kleistiana Penthesilea lejos
del equilibrio lineal de los mitos griegos.

En el mito clasico de las Amazonas, tal como lo encuentra Kleist afios
antes de redactor el drama en el Lexicon Mytologicum, Pentesilea va a Troya
para ayudar a los troyanos contra los griegos. Mata a Aquiles, pero Zeus, a
peticion de Thetis, diosa del mar, resucita al héroe griego, que mata a la reina
de las amazonas. Aquiles se enamora del cadaver de la amazona muerta en
combate, salvando asi la fuerza absoluta de su poder de héroe masculino. Pero
Kleist no podia aceptar la trayectoria mitolégica de sus héroes, por lo que
versiona de manera muy personal dicho mito. Para ello se acercara con todo su
ser al drama de su nueva heroina, Pentesilea, con la cual se identifica y
construye un terrible personaje moderno, que sélo superficialmente recuerda al
personaje de Medea, pero que nada tiene que ver con él. Kleist leyo y entendio
muy bien las tragedias griegas, pero sus soluciones no le satisfacian. El estaba

dispuesto a romper definitivamente el equilibrio de la Némesis griega, toma su
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distancia y a los castigos ciegos e injustos de los dioses griegos, que mito y
tragedia recomponen a través de combates y juicios armoniosos, Kleist da
curso libre a su “férmula”.

En el mito clasico de las amazonas, mujeres fuertes que reinan en la
tierra de los escitas y Libia, donde todo lo masculino esta excluido, mutilado o
esclavizado, late como un miedo originario ante la mujer fuerte e implicitamente
la idea de la inferioridad de la mujer. EI mundo de las amazonas implica la
barbarie ancestral. Las amazonas se apoderan de los hombres en combate
fuera de su reino para engendrar hijos de los cuales sélo las hembras logran
sobrevivir. El seno derecho de las hijas es quemado para poder manejar armas
y ser verdaderas mujeres guerreras. Nace una cultura primitiva con santuarios
en Asia y Africa, como el célebre templo de Diana en Efeso.

Si Aquiles, fiel a su ley, en el mito, ama solo a la amazona muerta;
Pentesilea, en el drama moderno, la Mujer Virago de quien se ha dicho se ha
dicho que encarna el “yo” de Kleist y su ideal femenino, rompera su norma y su
ley, matando y devorando al ser amado (Uscatescu, 1987: 47).

Ante tanta modernidad y transgresion mitoldgica era normal que Goethe,
el autor de la dulce y armoniosa Ifigenia se sintiera desconcertado por la lectura
de Penthesilea. Kleist esperaba un veredicto favorable de un texto con el que
tanto se identificaba. Goethe rechazé con repugnancia la manera en que Kleist
tratd el mito griego de las amazonas. De la obra de Kleist dijo: “Leyéndola he
sacado poco provecho. No puedo familiarizarme con ella, es de un género tan
sorprendente y se coloca en una region tan extrafia que me hara falta tiempo
para acostumbrarme”. Afios mas tarde, en 1826, Goethe dira: “Este poeta ha

suscitado siempre en mi, a pesar de mi intencion pura de simpatia sincera,
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terror y repugnancia, como ante un cuerpo que la naturaleza ha querido bello y
que sera afectado por una enfermedad incurable.” (Uscatescu, 1987: 49).

En realidad, la Penthesilea de Kleist no constituye una ruptura radical
con el mundo griego. Este mundo griego, complejo y ambiguo, siempre estuvo
ahi. Hay un lado oscuro del mundo griego. Tucidides nos relata la crueldad de
Temistocles ante los prisioneros persas. Nietzsche, que tanto amaba a
Tucidedes, sabe ir tras las huellas de este lado oscuro. Pero hay ademas una
manera griega dignificadora del héroe en la idea de Kleist de colocar frente a
frente dos héroes, un hombre y una mujer, equiparados sélo en la igualdad de
la muerte. Héroes que se aman, rompiendo con ello simplemente su ley y su
norma. Con la particularidad de que mientras en el mito griego es Aquiles quien
tiene derecho a amar a la Pentesilea muerta, en el drama de Kleist es ella la
que tiene el derecho de amar soélo al vencido por ella en la batalla. Pero adn
mas que en el mito, donde Aquiles simplemente ama, en el drama Pentesilea
ama y devora, hace definitivamente suyo al ser amado y vencido por la ley del
sexo.

Es éste el gran mal entendido de la singular dramaturgia de Kleist, la
proclamacién de una catastrofe natural de la humana “metafora de la
separacion sin esperanza del hombre y de la mujer. La lucha de la mujer por el
derecho al amor individual. El triunfo del feminismo en el sentido literal del
término. Con su idea nueva del drama en su tratamiento moderno, realista,
grotesco y fantastico, Kleist realizara su propia inmersion en el mundo griego,
al cual niega, desde su propia dimension y su tiempo, su Némesis y su Moira.

Kleist, a través de la evocacion del mundo griego, quiso abrir una puerta

al caos, quiso ser el poeta de la destruccion en una Alemania romantica en la
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que se estaba produciendo un encuentro bipolar con la cultura griega: poetas

del logos y poetas del caos; antiguos frente a modernos.
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CAPITULO 2

LA RECEPCION DE LA ANTIGUEDAD
CLASICA EN LA HISTORIA DE LA
FILOSOFIA: LAS DIFERENTES FORMAS DE

INTERPRETAR EL MITO Y LA MITOLOGIA.
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CAPITULO 2. LA RECEPCION DE LA ANTIGUEDAD CLASICA EN LA
HISTORIA DE LA FILOSOFIA: LAS DIFERENTES INTERPRETACIONES

DEL MITO Y LA MITOLOGIA

INTRODUCCION

En este apartado de nuestro estudio vamos a considerar aquellas
interpretaciones de los complejos miticos que en la actualidad poseen mayor
vigencia entre los estudiosos de esta tematica. Algunas de ellas se remontan a
las numerosas investigaciones que se realizaron durante el siglo pasado, a
causa del gran cambio de ambiente intelectual provocado por el enorme
impacto del Romanticismo en el pensamiento y en la accién de los europeos.

Es un hecho sobradamente reconocido que el ser humano nunca edifica
su mundo material y espiritual sobre una tabula rasa, sino que siempre lo hace
sobre su pasado individual y colectivo. Incluso cuando lo critica y se aleja de él,
ha de hacerlo necesariamente con la ayuda del bagaje ideol6gico y
representativo que le proporciona su trayectoria historica y cultural (Duch,
2005:343). Ello significa que el ser humano no puede prescindir jamas de su
tradicion, ya que incluso la critica de esa tradicion se realiza a partir de la
misma tradicion criticada (Duch, 1991, 1995a, 1995b). Estas reflexiones son
especialmente interesantes en relacion a la interpretacion de los mitos. Estos,
como cualquier otro objeto sometido a la interpretacion del ser humano, para
poder asentarse en la existencia, son artefactos tradicionales que destacan la

capacidad retroactiva y anticipativa del intérprete humano, a fin de disponerlo y
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capacitarlo para configurar su propia existencia en el espacio y en el tiempo
(Duch, 2005).

En nuestro trabajo nos referiremos concretamente a dos modelos de
interpretacion de los universos miticos que se emplearon con profusién durante
en los dltimos afos del siglo XVIIl y, especialmente, en el primer tercio del siglo
XIX. En primero, bajo el titulo genérico de “mito y poesia”, se halla implicito en
todas las aproximaciones de los romanticos a la mitologia. El segundo, el
modelo de interpretacion trascendental y simbdlico, con variaciones
importantes, fue utilizado por Hegel, Creuzer y Schelling, quienes son los
artifices, junto a aquellos autores que subrayan la estrecha vinculacién entre
mito y poesia, de la trama interpretativa que en pleno siglo XIX producira el
marco de referencia para los autores iremos estudiando.

Durante el siglo XVIII, los prejuicios racionalistas pretendieron vaciar el
mito de cualquier contenido humano y, en consecuencia, lo situaron en la
proximidad de la irracionalidad. Con la llegada del Romanticismo,
principalmente del Romanticismo aleman, comenzé una profundizacién
decisiva de las investigaciones sobre mitologia. Debemos tener en cuenta que
en Alemania, al contrario de lo que sucedié en Francia por ejemplo, entre
clasicismo y romanticismo siempre hubo armonia y compenetracion, de tal
manera que todos los grandes representantes de la deutsche Klassik

manifestaron una pasion sincera y no tal solo literaria por el mito griego.
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1. LA EXPLICACION DEL MITO COMO POESIA

Este modelo interpretativo del mito gozé de enorme prestigio en el siglo
XX, aunque no deberiamos olvidar que en la antigiiedad griega se difundi6 la
opinién de que la actividad propia de los poetas, principalmente de Homero y
de Hesiodo, era la confeccién de mitos (Pannenberg, 1972; Gockel, 1981). Las
dos personalidades que a partir del siglo XVIII sirven de referencia inicial para
la moderna interpretacion poética de las narraciones miticas son Goethe, quien
escribe del mito: “aunque podamos aproximarnos a €l mediante la filosofia y la
religion, con todo, su ambito pertenece totalmente a la poesia” (Goethe cit.
Hubner, 1985:52); y Winckelmann, cuya influencia se puede detectar en
ambientes intelectuales muy distintos hasta el siglo XX.

Segun A. Béguin, Goethe, de forma muy parecida a la de otros muchos
autores de su época, partia de la base de que el universo era un ser vivo y
animado (Béguin, 1954:89). Esta idea, expresada de muy distintas formas,
constituye el trasfondo de toda la actividad poética, religiosa e intelectual de los
romanticos. La hallamos inicialmente formulada por Goethe y mas tarde fue
adoptada con pasion por el resto de romanticos que buscaban la configuracién
de un marco imaginativo para las correspondencias simbolicas entre el
macrocosmos Yy el microcosmos, con el intimo convencimiento de que toda la
creacion constituia un organismo vivo, en cuyo seno todo remitia a todo, todo
era una pardbola de todo (Duch, 2005:346). Para los partidarios del
Romanticismo literario, este marco imaginativo poseia la virtud de procurar la
salvacion, es decir, era un sistema terapéutico que mediante sus teodiceas les

permitia superar los estrechos limites del tiempo y el espacié. Por eso la divisa
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de Goethe “alles Vergangliche ist nur ein Gleichnis” (Todo lo mundano es sélo
una pardbola) se transformé para los roméanticos en la expresion de la realidad
supramundana y eterna, en términos mundanos y temporales (Duch,
2005:346).

Los autores mas representativos de la interpretacion poética del mito son
Johann Gottfried Herder (1744-1803), Karl Philip Moritz (1756-1793), Karl A.
Bottiger (1760-1835), Johan Joseph Gorres (1776-1848), August Wilhelm
Schlegel (1767-1845), Friedrich Schlegel (1772-1829) (Schwab, 1984:216-221)
y, hasta cierto punto, Johan Chr. Fr. von Schiller (1759-1805) (Duch, 2005:346).
Con formulaciones y puntos de vista distintos, todos estos autores veian un
estrecho parentesco entre el suefio, el mito y la poesia, que eran actividades
espirituales mediante las cuales el pensamiento romantico creia hallar el
camino de retorno del exilio del hombre, que se hallaba “abocado” y “caido en
las trampas de este mundo (Béguin, 1954).

Lo que acabos de describir pone de manifiesto que estos autores,
superando las premisas de la llustracién, deseaban formular una gnosis, un
conocimiento que les permitiera recuperar y vivificar su verdadero “yo”

malogrado por las abstracciones y las generalizaciones ilustradas.
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1.1. Karl Philipp Moritz (1756-1793)

En pleno Romanticismo aleman, ya se reconocia que el primer autor que
habia vinculado estrechamente mitologia y poesia era Moritz, de quien
Schelling, en 1802, escribia: “Es un gran mérito de Moritz haber sido el primero
entre los alemanes y, también en general, en representar la mitologia con esta
caracteristica de absolutez poética que le es propia” (Schelling cit. Todorov,
1981: 215). Como se ha sefialado con frecuencia, Moritz ocupa un lugar
singular e intermedio entre la llustracién y el Romanticismo (Gockel, 1981: 213,
217). Su estética viene a ser una especie de recopilacion del ideal artistico
clasico. Al mismo tiempo, con su principio de autonomia del arte anticipa su
comprension romantica. La inclusion de lo bello en lo moral parece una
aceptacion bastante incondicional de la teoria estética clasica (Gockel, 1981:
213).

Moritz, tanto en relacidon con la poética como en el tratamiento de los
mitos, regresa a la doctrina neoplaténica de la correspondencia entre
microcosmos —la obra de arte y las figuras de los dioses, principalmente de los
griegos- y el macrocosmos —la naturaleza en su plena totalidad y autosuficiente
como kosmos- (Todorov, 1981: 222). Todo aquello referente al verdadero
microcosmos y al verdadero macrocosmos se concentra en una nocion que
mas adelante los romanticos designardn con el nombre de simbolo,
distanciandose tanto Moritz como el resto de romanticos posteriores, de la
alegoria, que es, segun su criterio, una arbitrariedad y una banalidad al mismo
tiempo, ya que intenta transformar vanamente la poesia de la mitologia en

historias supuestamente veridicas (Duch, 2005:347). Esta forma de ver las
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cosas constituye uno de los puntos de partida imprescindibles del moderno
estudio de los mitos. Como veremos méas adelante, Schelling hara suya esta
manera de acercarse a la mitologia, mostrando un profundo desprecio por la
alegoria (Todorov, 1981: 233-234).

En su contribucién al conocimiento de las interpretaciones del mito, Jan
de Vries afirma que la doctrina de los dioses griegos escrita por Moritz,
constituye la expresion mas pura de la mitologia clasica de la época de Herder,
Goethe y Schiller (Vries, 1961: 137). Segun Goeckel, Moritz afirma con
rotundidad que “el mito no es alegoria, tampoco es una verdad prosaica
expuesta por medio de parabolas; el mito es poesia (Dichtung)” (Moritz cit.
Gockel, 1981: 214, 216). En otro apartado escribia: “Las poesias mitoldgicas
han de ser consideradas como el lenguaje de la fantasia: como tales
constituyen un mundo completo y son arrancadas del contexto de las cosas
reales” (Duch, 2005:348).

Hay que tomar, pues, las figuras mitolégicas como lo que son:
figuraciones compuestas de fantasia y poesia. Sélo asi conservan su
especifidad mitologica. Por ejemplo, la figura de Jupiter sobre el escenario es
una figura dramatis y no una simple reduccién mitolégica. Para Moritz
“escenario” significa la totalidad de la poesia, de tal forma que las figuras
mitologicas vienen determinadas mediante su funcion estética. Es a través de
ello que han adquirido el derecho a la supervivencia (Gockel, 1981: 214). Este
autor subraya que “toda la religion de los antiguos era una religién de la
fantasia y no del entendimiento. De igual modo es preciso manifestar que su
doctrina sobre los dioses era un bello suefio” (Moritz cit. Kerényi, 1967:6-9).

Para no malograr la poetizacion mitica hay que aceptarla tal como se presenta
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sin afiadirle ningun proceso de racionalizacion. Entonces, el mito revela una

profundidad y unas dimensiones inaccesibles a primera vista (Duch, 2005:349).

1.2. Johann Gottfried Herder (1744-1803)

Herder gozé de enorme prestigio durante todo el periodo romantico y
también adopté una interpretacion poético-simbolista del mito. Su mérito
consiste en haber situado la historia en el centro de la reflexién filoséfica.
Segun Gadamer, Herder fue el “descubridor del sentido historico” y el
predecesor de la historia de la filosofia de Hegel. En su juventud habia
experimentado con fuerza una etapa critico ilustrada bajo la influencia del Kant
precritico, de quien fue discipulo en la Universidad de Kénigsberg (Duch,
2005:350).

No hay duda de que el pensamiento de Johann Georg Hamann (1730-
1788) ejercié una influencia decisiva en la produccién literaria y teologica de
Herder. Influencia que, a diferencia de la ejercida por Kant, durara toda la vida.
El amor a las lenguas orientales como expresiones inmediatas de la palabra
divina y el anhelo por convertir la filosofia en filosofia del lenguaje son temas
ampliamente compartidos por Hamnan y Herder (Faust, 1977). Para configurar
Su propio sistema, adopto la idea de Vico, segun la cual el universo social era
una creacion del hombre (Gockel, 1981: 125, 145).

En su juventud adoptdé algunos aspectos del pensamiento de David
Hume y de Charles Brosses (Gockel, 1981: 42-43). Estaba convencido de que
la mitologia, la poesia y el lenguaje que constituian, a su parecer, una unidad

indisociable, eran las auténticas fuentes primordiales (Urquellen) del espiritu
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humano, de las que se debia beber si se queria vivir de acuerdo con los
dictados del Espiritu (Duch, 2005:351). Herder, siguiendo de cerca el
pensamiento de Hamann, afirmaba que toda la creacion no era sino un
simbolo, un jeroglifico de Dios. Hamann habia escrito que “el libro de la
naturaleza y el libro de la historia no son mas que cifras, signos ocultos, que
tienen necesidad de aquella clave que explica la sagrada Escritura y la
intencidn de su inspiracion” (Hamann cit. Gockel, 1981: 137). Estas ideas,
reforzadas con su concepcién de la “lengua materna”, marcaran el itinerario de
Herder en su comprension de la poesia, del mito y de la historia.

Es cierto, como escribe Jan de Vries, que Herder fue uno de los
fundadores de la ciencia mitolégica tardia, quizas el mas grande, sin duda el
mas influyente. Descubri6 que en el mito y en el arte se muestran activos
algunos elementos religiosos, y son precisamente ellos los que le otorgan su
dignidad y su significacion (de Vries, 1961: 124). En el afio 1769, el Diario del
viaje maritimo fue considerado como el punto final de la etapa critico-ilustrada
de Herder (Duch, 2005:352). La fuerza incontrolable de la naturaleza, los
peligros del mar, la magnitud indescriptible de los espacios abiertos, el
espectaculo de los temporales marinos y el movimiento de los astros impelen a
Herder al planteamiento existencial de la cuestiébn del mito y de la poesia.
Heinz Goeckel escribe al respecto: “el mito del pasado se transforma (para
Herder) en una situacion mitica experimentada, [...] porque lo tremendum de la
vida no pertenece en exclusiva a los tiempos antiguos. Siempre se puede
experimentar” (Gockel, 1981: 125).

El abandono por parte de Herder de las premisas de la llustracion y la

adopcion de los puntos de vista del Romanticismo llevan aparejado el hecho de
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gue la contemplacién maravillada de la naturaleza suscita en el hombre un
lenguaje nuevo que, paralelamente a la accion de los mitos, le permite expresar
sSus experiencias mas intimas, las cuales, de otro modo, permanecerian
inexpresadas y, por tanto, inexistentes (Gockel, 1981: 137).

La conclusion a que llegara este pensador de su experiencia maritima
sera que la expresion de la presencia experimentable del mito se concreta en el
lenguaje adornado de la poesia. Todos los escritos posteriores de Herder
manifestaran la influencia decisiva del Diario de viaje maritimo (Gockel, 1981:
126,127, 132).

Herder, oponiéndose a los ilustrados, no se plantea la cuestion del
origen del mito, sino que intenta descubrir su actualidad en el presente por obra
y gracia de la poesia (Gockel, 1981: 50-51). Herder sefala repetidamente que
el mito es, primordialmente, la creacion excelsa de los poetas: “Los poetas y
nadie mas han creado y determinado la mitologia” (Pannenberg, 1972: 20-21;
Gockel, 1981: 68-72). Segun su criterio, esta obra mitoldégico-poética cumple
una labor reconciliadora entre la belleza y la verdad. Asi, se transforma en
poesia del corazén y del entendimiento en un movimiento célido y colmado de
afecto descriptivo, rehusando la frialdad de las simples elucubraciones (Gockel,
1981:51).

Con estas premisas no resulta raro que Herder se opusiera
decididamente a las explicaciones racionalistas del mito. Debemos tener en
cuenta, pues, la frontal oposicion de este autor a los intentos
“desmitologizadores” de su tiempo, en los cuales se cuestionaba la misma
revelacion original de Dios contenida en la Biblia (Faust, 1977:66-68).

Ciertamente el mito es poesia, poesia creida (Duch, 2005:353). Al mismo
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tiempo, Herder se distancia de los que creen que los mitos ofrecen algunos
aspectos esenciales de las profundidades humanas, que objetivamente sélo se
pueden expresar mediante la poesia mitica (Gockel, 1981:133). Herder
manifiesta que la mitologia es el producto de la fantasia humana, de tal forma
que “la mitologia de cada pueblo puede considerarse como la huella de su
manera peculiar de observar la naturaleza® (Duch, 2005:354). Si ésta se
transforma en un simple cuento o en una fabula risible, algo muy importante
permanece inexpresado, inexistente, quizas definitivamente muerto (De Vries,
1961: 122-128; Schlatter, 1989:45-48).

De acuerdo con el criterio de este autor, tan sélo el mito o la poesia son
aptos para captar la profundidad més recondita de la vida, que es irreductible a
las “ideas claras y distintas” (Duch, 2005:354). En contra de los ilustrados,
Herder carga toda la fuerza de su argumentacion a favor del sentimiento y de la
imaginacion en total oposicibn a las facultades racionales. Afirma
decididamente que la razon es insuficiente para captar el dinamismo vital de la
naturaleza, porque es un mecanismo apatico y, por lo tanto, totalmente
inadecuado para hacerse cargo de la vivacidad del universo (Béguin, 1954: 87).

En 1744, Herder public6 las Aelteste Urkunden des
Menschengeschlechts, en las que intenta explicar el Génesis biblico como la
cuna de la religidon y las ciencias (Faust, 1977: 54-69; Gockel, 1981: 132-136).
Dios continua revelandose a través de la naturaleza, lo cual significa que este
filbsofo comienza su particular campafia contra la llustracion mediante el
desarrollo de una filosofia de la mirada y del simbolo. Segun Herder, los mitos
de Egipto, de Fenicia, del Iran, son la expresiéon de una vision del mundo

eminentemente poética, religiosa y popular, que se encuentra en el origen de
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toda religion (Faust, 1977:70-103). Los mitos constituyen, en especial, el
lenguaje de los poetas que permiten la lectura de lo divino y el descubrimiento
de Dios en el seno de la naturaleza. La poesia —entroncada con el suefio-, el
arte y el mito son las tres vias religiosas de la actividad humana que permiten
un acceso a lo que es absolutamente real y que, en consecuencia es superior a
la verdad obtenida por medio de la investigacién historica (Béguin, 1954:483).
Es a partir de aqui que Herder expondra su filosofia de la historia como cuadro
vivo de los designios de Dios sobre el hombre y la sociedad: “Su concepcién de
una armonia entre la naturaleza y la historia, ambas bajo la mirada de un
mismo Dios, marcara profundamente la religiosidad romantica” (Ries, 1987:
331).

En la interpretacion del mito propuesta por Herder hay algo
completamente nuevo: el interés historico y gramatical, que hasta entonces
habia prevalecido en los autores marcados por la llustracion, se convierte
ahora en un interés existencial. Como escribe Gockel: “Los mitos antiguos
convergen en la situacién actual experimentada miticamente [...] A la
experiencia objetiva de la antigua poesia corresponde, actualmente, una
experiencia subjetiva en el alma” (Gockel, 1981:125). Segun la opinién de
Herder, lo tremendum de la vida no pertenece en exclusiva a los tiempos
miticos, sino que, siempre y en todas partes, es experimentable por el ser
humano en el seno de las contingencias de la vida cotidiana. Por eso, el mito
siempre es actual porque actuales son los desafios existenciales con los que
se halla enfrentado el ser humano. En este sentido, para Herder no hay
diferencia entre los hombres de los origenes y el hombre actual: uno y otro

tienen los mismos suefios y las mismas inquietudes (Gockel, 1981:132-133).
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1.3. Friedrich Schlegel (1772-1829)

Durante todo el siglo XIX y buena parte del XX se ha mantenido un juicio
muy negativo sobre la personalidad y la obra de Friedrich Schlegel, quien
durante toda su vida mantuvo una clara conciencia de la precariedad de la
existencia humana. Goethe, Herder, Heine, Schelling, Fichte y Schleiermacher,
que fueron sus coetédneos, manifestaron con frecuencia oposicién e incluso
repulsion por el pensamiento schlegeliano. Actualmente, tras haber sido
editados sus escritos de juventud y su correspondencia, parece que se da una
timida revalorizacion de la obra de Schlegel, limitada a su etapa juvenil, pero
que casi no consigue modificar la opinibn negativa predominante de un
Schlegel incapaz de producir obras filosoficas o literarias de interés y
condenado al fracaso final, que siguié imponiéndose durante la primera mitad
del siglo XX (Sanchez Meca, 1994:12).

De todas formas, debemos recordar que fue Schlegel, por medio de la
revista “Athendaum” (1798-1800) que habia fundado en colaboracion con su
hermano Augusto Wilhelm, quien establecié el marco ideolégico, estético y los
contenidos del primer romanticismo aleman (Frihromantik) (Sanchez Meca,
1994:21-22). Se ha reconocido que este autor se impuso la mision de
convertirse en el “nuevo Winckelmann” de las ideas estéticas, apoyandose en
concurrencia con Schiller, en la obra de Goethe. Cuando a finales de 1798
Schlegel y Novalis se propusieron por correspondencia el proyecto de una
“‘nueva Biblia”, lo que realmente les interesaba era proporcionar la ayuda para
la irrupcién de una “nueva religidbn” mediante la literatura y el arte (Pdggeler,

1984: 81-82).
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Para los autores adscritos al primer Romanticismo aleman, sobre todo
para Friedrich Schlegel, toda creacion poética es la obra de una fuerza
creadora, llamada vis poética, que la precede y que, realmente dirige todos los
esfuerzos de la humanidad, mediante la produccion de formas siempre nuevas
y sorprendentes, hacia la autosuperacion y la plenitud (Sanchez Meca,
1994:21-22). Para este autor, al igual que para otros muchos romanticos, la
mitologia es una obra de arte de la naturaleza. En su entramado se puede
descubrir realmente al Altisimo (Kerény, 1967: 10-11). A través de la poesia es
posible descubrir el vinculo indestructible entre la “poesia natural” y la
“revelacion universal”, que nunca ha dejado de ser operativo en la existencia
del ser humano (Duch, 2005:356).

No debemos olvidar que para los espiritus romanticos, la poesia se
hallaba muchas veces intimamente vinculada a la fantasia, que es aquella
facultad que permite percibir el “mas alld” de las cosas y de los
acontecimientos. Muy en general, podemos afirmar que la gran mayoria de los
romanticos adoptaron esta forma de ver las cosas, aunque no desarrollaron
una teoria concreta sobre la interpretacion del mito y su relacion con la poesia
(Béguin, 1954:484, Duch, 2005:358).

La obra més significativa de Schlegel, desde la perspectiva de nuestro
trabajo, es el Discurso sobre mitologia, publicado en la revista “Athenaum”. En
él, como también en las obras de Lessing, Herder, Hamann, Klopstock y otros
autores, se reclama la creacion de una nueva mitologia (Pdggeler, 1984: 46).
Segun Schlegel, esta nueva mitologia, que se debia establecer a partir de las
palabras entusiasmo e ironia, es de una importancia capital para el

fortalecimiento de la poesia. Asi, escribia este autor: “Soy del parecer que a
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nuestra poesia le falta un centro como era la mitologia para la de los antiguos.
Todo aquello que incide en el hecho de que la poesia moderna permanezca
por debajo de la antigua puede resumirse con estas palabras: nosotros no
tenemos ninguna mitologia” (Schlegel, 1994: 118).

Seguidamente describe cuales han de ser las cualidades de esta
mitologia para que pueda ser el centro principal de la poesia: “La nueva
mitologia se ha de formar a partir de la mas intima profundad del espiritu; ha de
ser la mas artistica de las obras de arte, ya que ha de acoger a todas las
demas de tal manera que se transforme en sostén y vasija de la fuente
originaria de la poesia, antigua y eterna al mismo tiempo, y también el poema
infinito que contiene los gérmenes de todos los demas poemas” (Schlegel,
1994: 118). Segun Poéggeler, la nueva mitologia contiene en ella misma algo
sumamente artificioso, ya que presupone una nueva fisica en la que se unen
armoénicamente la dogmatica y el arte, recubiertos de elementos estéticos
procedentes del mundo de la India (Poggeler, 1984:82).

Para los autores de aquel tiempo, el profundo cambio que se debia
producir a causa del advenimiento de la nueva mitologia implicaba que el mito,
que a principios del siglo XVIIl no era mas que un simple adorno profano, se
transformara en algo sagrado por excelencia. EI mito que se espera no dara
lugar a una nueva teogonia, sino a la definitiva antropogania, es decir, al
“‘hombre-dios” que se engendra a si mismo mediante su propio canto o por la
accion de sus manos (Duch, 2005:359).

Schlegel sefiala la diferencia fundamental entre la antigua mitologia y la
nueva. La primera era producto de la fantasia, que, como también se puede

percibir en el pensamiento de Hegel, tenia algo sospechoso e indigno para el
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hombre moderno. La nueva mitologia, en cambio, ha de surgir del espiritu
autoconsciente de si mismo, como afirmaba el Idealismo.

En 1977 Schlegel hizo una recension de los Discursos sobre religion de
Schleiermacher en la revista “Athenaum”. En ella se referia a la tercera edad
del mundo - la edad del espiritu — y al “nuevo Evangelio” tal como habian sido
presentados por Lessing en su Erziehung des Menschengeschlechts. La nueva
mitologia era la forma schegeliana de poner en marcha la nueva religion y el
nuevo Evangelio, es decir, la plenitud de la edad del Espiritu (Pbggeler,
1984:83-84).

Este autor, al igual que otros romanticos que siguieron los pasos de
Herder, vinculé la creacién de una nueva mitologia al descubrimiento de
Oriente: “Oriente, jtu eres el suelo de Dios elegido precisamente para eso! La
delicada sensibilidad de estas tierras, con la imaginacion rapida y alada que lo
recubre todo con un resplandor divino: el respeto a todo lo que es poder,
prestigio, sabiduria, fuerte marca de Dios, y a continuacién abandono infantil
que de forma natural para ellos, de forma incomprensible para nosotros,
europeos, se mezcla con el sentimiento de respeto...” (Herder, ....:42).
Schlegel, haciendo suyos estos pensamientos de Herder, afirma: “Es en
Oriente donde debemos buscar lo que es mas profundamente romantico”
(Schlegel, 1994: 124), es decir, lo que pertenece intrinsecamente a la
humanidad del hombre como algo irrenunciable, sin lo cual el ser humano
jamas sera lo que deberia ser para alcanzar los requisitos de su verdadera talla
espiritual. Fue alli donde se originaron la poesia y la mitologia mas antigua v,
por tanto, mas auténticas. Escribe de forma taxativa que, para iniciar el proceso

de renovacion de la humanidad de manera clara y sin paliativos, se deberia
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“recuperar el centro neuralgico de la humanidad, es decir, se deberia saber y
reconocer en la actuacion de los primeros hombres el carcter de la edad de

oro que aun ha de llegar” (Schlegel, 1994: 125).
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2. LA EXPLICACION TRASCENDENTAL Y SIMBOLICA DEL MITO

Se puede afirmar de manera general que lo que en principio caracteriza
este modelo explicativo es el reconocimiento de que el mito contiene formas de
conciencia que son necesarias a priori. En su configuracion clasica, esta forma
explicativa ha sido mantenida por algunos filésofos y pensadores muy
influyentes del siglo XIX que han tenido —y todavia tienen- una fuerte incidencia
en la cultura occidental y en la investigaciébn e interpretacién del mito, en

concreto, en nuestros dias.

2.1. Georg W. Fr. Hegel (1770-1831)

El pensamiento de Hegel sufri6 cambios significativos en las distintas
etapas de su vida, aunque mantuvo algunas ideas muy importantes, con
modificaciones, en todas las épocas de su extensa produccién literaria (Duch,
2005: 361). En nuestra exposicidon sobre la interpretacién del mito que hizo
Hegel distinguiremos la etapa de juventud y la de madurez. Ademas, en esta
aproximacion al pensamiento hegeliano intentaremos hacer una contraposicion
con el pensamiento de otro gran filésofo, Schelling, quien se interesé por las
mismas cuestiones filosoficas, pero les dio unas soluciones completamente
distintas, como en el caso del mito, que ocupa uno de los temas de nuestro
trabajo.

En sus primeros afios de estudiante en Tubingen, el mito fue uno de los
objetos de estudio preferidos para los dos filosofos. No obstante, debemos

advertir que Schelling se intereso por los mitos del pasado, mientras que Hegel
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se ocupaba de las formas histéricas de la religiosidad, es decir, de las
religiones concretas, con el fin de poder fundamentar su antropologia
(Rebstock, 1971: 66). En estos afios, segun escribe Rebstock, Schelling y
Hegel permanecen fieles al racionalismo ilustrado, aunque cada uno a su
manera (Rebstock, 1971: 67).

Entre los afios 1793 y 1796, Hegel estudiara el mito con el fin de llegar a
comprender la religion del pueblo. Como buen ilustrado comprende el mito en
conexion con la fantasia, es decir, como elemento decisivo en los
comportamientos irracionales del ser humano, que se deben ahuyentar, ya que
no tienen ninguna relacion con la verdadera religioén positiva cristiana, que es la
gue Hegel desea concretar con toda su pureza y legitimidad (Duch, 2005: 362).
Por eso, manteniendo la herencia de la llustracion, rechaza los milagros, la
resurreccion y la ascension. En este tiempo se perfila con claridad una
oposicion irreductible en el pensamiento hegeliano: el mito, situado en la esfera
de la fantasia, y la verdadera religion cristiana, situada en la esfera de la razén
(Rebstock, 1971: 85, 89). Sobre todo en su Vida de Jesus, escrita siguiendo los
pasos de Kant, aparece un cambio importante en la comprension de la religion.
Se detecta un mayor énfasis de la moral, de tal manera que Rebstock
manifiesta que un concepto de mito mas positivo a causa de la entrada en
escena en este escrito predomina de elementos racionales-morales (Rebstock,
1971: 90).

A patrtir de los escritos de juventud, se podria esperar que Hegel hubiera
experimentado un desarrollo en un sentido tipicamente ilustrado, es decir, que
hubiera continuado interesandose por la “religion de Jesus” en el sentido moral

y filantropico. Sin embargo no fue asi. En la etapa de madurez, sometié no
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solamente la “religion de Jesus” sino toda su filosofia de la religion a una
interpretacion a una interpretacion filosofico-especulativa (Rebstock, 1971: 199-
201). A partir de aqui se insinuaba un nuevo giro en su pensamiento general y,
mas concretamente en la interpretacion del mito.

Hegel, en su etapa de madurez, en la que tuvo lugar segin su opinion
“el final del periodo ilustrado” (Duch, 2005: 363), comprende el mito como una
etapa necesaria en el desarrollo del espiritu absoluto que, en el presente, se
esconde de forma casi total en el arte. En el sistema general hegeliano, el mito
representa el paso obligado y aprioristico del pensamiento que se piensa a si
mismo hacia la plenitud del concepto (Jamme, 1991: 13). Eso significa que
Hegel no cree que el mito sea una supersticion grosera o una vana ilusion, sino
que contiene un fragmento de verdad, aunque con frecuencia se encuentre
envuelto por unas representaciones totalmente reprobables. No obstante, esta
verdad parcial no viene expresada en la forma superior del concepto, sino en la
forma inferior de la intuicion (Anschauung), que no es adecuada para conocer
el alcance y el sentido de la verdad plena. Hegel cree que la verdad definitiva
del mito se encuentre en la filosofia, que viene a ser la culminacién o el
cumplimiento del mismo mito, ya que segun él es la Unica capaz de conocer,
mediante el concepto, la verdad como la auténtica fuerza del espiritu absoluto.
En definitiva, Hegel, a quien como afirma Christoph Jamme era un alejandrino,
considera los mitos como formas expresivas sin un contenido demasiado real
(Jamme, 1991: 114). EIl filosofo elogia el mito a causa de la capacidad
manifestada a lo largo de la historia para la formacion del ser humano: el mito
“‘gehdrt zur Padagogie des Menschengeschlechts” (Hegel, cit. Duch, 2005:

363).
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Para Hegel, la religion - el mito, es su opinion, pertenece al ambito de la
religion — se mantiene en el marco de la representacion; solamente la filosofia
podra acceder a la pureza del concepto (Duch, 2005: 364). Con todo, restituye
al universo mitico su relacion con la verdad especulativa (Ricoeur, 1990: 1047).
Porque, en oposicién a Schelling, Hegel considera que el paso del mito a la
modernidad constituye un trayecto irreversible, lo cual significa que,
necesariamente, la funcion del arte y de la religion en los tiempos modernos ha
de ser completamente diferente de la que ejercian en la polis griega, por
ejemplo (Gockel, 1981: 5).

La tesis hegeliana del “fin del arte” tiene, en este contexto, una
importancia enorme. En efecto, el filésofo estd convencido de que en la
modernidad el arte ha perdido definitivamente su funcion de fundamentar la
religion y se ha transformado en “prosa”, que satisface el entendimiento, pero
no la razén (Gockel, 1981: 4-7; Pdggeler, 1984: 59-65). Hegel esta4 convencido
de que todo el arte antiguo, especialmente el griego, junto a los espléndidos
simbolismos que le daban vida y vigor, es tan sélo una representacion
provisional e imperfecta en el camino hacia el concepto, que es, de acuerdo
con su pensamiento, la auténtica plenitud y realizacién (Ricoeur, 1990: 1048).

Segun su opinidn, el cristianismo ha desterrado sin limites a los dioses
epifanicos de las antiguas mitologias, especialmente de la griega, lo que ha
tenido como consecuencia el final de la equiparacion de la identidad entre la
esencia divina y sus manifestaciones, principalmente en las obras escultoricas
griegas. El cristianismo, pues, no ha hecho sino coronar definitivamente el
proceso de secularizacion del arte que habia empezado en Grecia. Por eso,

Otto Poggeler escribe que Hegel esta plenamente convencido de que “la
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religion de la modernidad es un cristianismo interpretado filoso6ficamente, el
cual, asi, es comprendido como la religidn universal y sincretistica” (Poggeler,
1984: 178). Segun Hegel, los ideales de la religion cristiana son practicos, lo
cual significa que no son estéticamente representables. De acuerdo con su
opinion, esté es la razén por la cual el arte cristiano no ha alcanzado la altura
del arte antiguo [griego] (Po6ggeler, 1984: 179).

Para poner de manifiesto que el cristianismo significo el final de la
antigua religion, afirma que la verdad intima y profunda de la Trinidad tan sélo
se puede preservar y manifestar en su verdadero alcance en el concepto
(Gockel, 1981: 316-317; Ricoeur, 1990: 1047; Jamme, 1991: 270-271). Es
posible que lo que Hegel quiere afirmar con su hipétesis del “fin del arte” o, si
se quiere, de la disolucién del mito operada por el cristianismo, es que la
funcion social del mito, en contra de lo que sucedia en la sociedad antigua, ha
dejado de ser efectiva en la sociedad moderna. El vinculo del mito con el
Estado, con la liturgia de los muertos, con las fiestas de la cosecha anual, con
los rituales del matrimonio, etc. se ha destruido, lo cual ha tenido como
consecuencia la pérdida de su marco institucional que, irrevocablemente, es
constitutivo para el mito como tal (Jamme, 1991: 271-272).

Al aludir brevemente a los escritos de juventud de Hegel, indicabamos
gue ya en aquellos afos iniciales la apreciacion de la historia habia sido el
factor que habia distinguido la comprension del mito de Hegel de la de
Schelling. Durante toda su vida, Hegel mantendra la primacia de la historia,
poniendo de manifiesto que el campo propio de la actividad del hombre no es la
naturaleza, sino la historia. Segun el parecer del filésofo, la mision del arte del

futuro consistira en logra hacer significativos los acontecimientos historicos
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para los seres humanos concretos (Gockel, 1981: 175-176). Hegel subraya
que la mitologia clasica experimentdé un cambio muy significativo debido a la
irrupcion del cristianismo. El cristianismo liquid6 la funcién tradicional de la
religion de la naturaleza y del mito que la expresaba. La encarnacion de Dios
provocO que el Eterno-Absoluto se historiarizara, que el mismo mito se
transformara en historia, alejando definitivamente la vision estético-mitologica

del mundo, que era propia de la antigliedad clasica (Gockel, 1981: 252).

2.2. George Friedrich Creuzer (1771-1858)

Creuzer nacio en Marburg en el seno de una familia pietista, incialmente
queria dedicarse al servicio de la iglesia luterana. En la universidad de Jena fue
discipulo y admirador de Schiller, que daba clases de historia (Duch, 2005:
366). Durante toda su vida mantuvo intercambios amistosos con Hegel, sin que
se le pueda considerar su discipulo. Sus contemporaneos vieron en él la
encarnacion mas elocuente de los principios romanticos en Heidelberg, donde
era profesor y donde mantenia un cordial circulo de amistades con Achim von
Arnim, Clemens Brentano y Joseph Gorres (Todorov, 1981: 302: Schwab,
1984:215). Segun sefiala George Gusdorf: “la vocation de Creuzer s’inscrira
das la perspective de I'épanouissement de la philologie classique en Allemagne
das les seminaires de Gottingen et de Leipzig” (Gusdorf, 1983:332).

El nombre se Creuzer se asocia inmediatamente con la interpretacion
simbolista del mito y de las obras de arte, recuperando algunos postulados de
su maestro Schiller y de los tedricos del arte Winckelmann y Wolf. El mito no es

otra cosa que una personificacion excelente y aproximada del simbolo, es una
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visualizacion de un conjunto de ideas que se debe interpretar y valorar
(Gusdorf, 1983:330-331). Creuzer, como escribe Gerhard Schlatter, “estaba
convencido de la misteriosa verdad de los mitos originales e intentd acercarse
a las formas simbdlicas de pensamiento que se hallan en la base de los mitos;
durante toda su vida, esta forma de pensamiento le parecié que era natural y
en oposicion al pensamiento abstracto. A causa de ello, su mitologia degeneré
en una mezcla amorfa, en un torrente de incontrolables fantasias verbales y
plasticas” (Schlatter, 1989:49).

La obra que le hizo famoso en Alemania fue Symbolik und Mythologie
der alten Volker, en dos volimenes publicados entre 1810 y 1812, calificada
por Georges Gusdorf ‘monumento del romanticismo europeo” (Gusdorf,
1983:330-331). El telon de fondo de la obra de Creuzer lo constituye
principalmente el mundo figurativo de la India, interpretado desde una
perspectiva en la que hay una ausencia casi total de cualquier referencia
histérica. Opinaba que al principio de los tiempos los habitantes del
subcontinente asiatico se hallaban en una situacién espiritual mucho mas pura
y elevada que la de sus contemporaneos griegos (Duch, 2005: 368). En la
India se habria desarrollado una filosofia primordial que se basaba, al mismo
tiempo, en una concepcion unitaria de Dios y en una vision panteista de la
naturaleza (Schwab, 1984:215).

Creuzer, de acuerdo con sus preferencias ideologicas por el mundo
asiatico, opina que el pensamiento y las representaciones religiosas de la India
estan en el origen de la mitologia griega pre-homérica. No obstante, en aquel
tiempo, la filosofia india era demasiado profunda para que pudiera ser

comprendida en todo su alcance y en toda su profundidad por los habitantes de
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la Grecia de entonces. Por eso los sacerdotes griegos hicieron una tosca
traduccion de las ideas religiosas de Oriente por medio de simbolos oscuros y
ambiguos; estos simbolos degeneraron fatalmente en una barbara mitologia
politeista (Poggeler, 1984.87).

Ideolégicamente, el punto de partida del famoso escrito de Creuzer es
que el simbolismo constituye la creacion por antonomasia del espiritu humano.
Al mismo tiempo, el simbolo ha sido siempre la forma méas primitiva del
lenguaje humano, porque la imagen es anterior al discurso. Los primeros
sabios se expresaron mediante la ayuda de las figuras simbdlicas mucho antes
de emplear el discurso gramaticalmente construido (Pépin, 1976:45). Asi,
Creuzer recupera una de las méaximas preocupaciones de los intelectuales
romanticos: investigar el origen del lenguaje.

El simbolo, situado siempre en un contexto iconico y en oposicion a la
alegoria, representa el camino mas corto para alcanzar la realidad, ya que en él
se unen indisolublemente el signo y el significado. De forma muy explicita
establece la diferencia entre ambas formas representativas: “La representacién
alegodrica significa simplemente un concepto general o una idea que es
diferente de si misma. La representacion simbdlica, en cambio, es la misma
idea hecha cosa sensible y corporal. En la alegoria tan so6lo hay una
substitucion. Al contrario, si se nos da una imagen [un simbolo], aquello que
consideramos nos remite a un concepto, que debemos buscar. Este mismo
concepto ha bajado a este mundo corporal y lo vemos de forma inmediata en la
imagen [el simbolo]” (Creuzer, cit. Gockel, 1981:11). Por eso, Creuzer puede
afirmar que el simbolo es la imagen mas fiable y completa de la realidad o,

como escribe con frecuencia, “una idea que se ha hecho visible y
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personificada” (Gadamer, 1977:116). Segun su opinion, la alegoria posee un
caracter sucesivo y diacrénico, mientras que el simbolo se caracteriza por su
instantaneidad, ya que fusiona en el instante el simobolizante y el simbolizado
(Todorov, 1981:303-304).

El caracter misterioso, oscuro a veces, incongruente de los simbolos, se
debe al hecho de que han de insinuar y representar en términos finitos aquello
que es infinito, inefable e inalcanzable. La intencion méas profunda de Creuzer
era poner de manifiesto que las auténticas imagenes muestran
constitutivamente una naturaleza visible y otra invisible (Behre, 1987:36). Los
simbolos, subraya repetidamente Creuzer, no son explicables ni
racionalizables, sino que solamente se les puede experimentar y contemplar de
manera inmediata (Gockel, 1981:27). A pesar de todas las objeciones que se le
pudieran hacer a Creuzer, Jan de Vries reconoce explicitamente que nunca
nadie antes que él expres6 mejor el sentido y el alcance del simbolo (Vries de,
1961:151).

De lo que hemos expuesto se puede deducir que Creuzer aplico de
forma consecuente la distincion fundamental del Romanticismo aleméan entre
simbolo y alegoria. Se puede definir el simbolo simplemente como aquello que
no puede ser comprendido por el concepto: “Sélo lo mas importante deberia
ser revestido con el honor del simbolo. Aquello que sospechamos y que
tenemos y que nos da mucho que pensar, aquello que absorbe todo del
hombre, aquello que nos recuerda el misterio de nuestro ser, aquello que llena
y mueve la vida, es decir, los vinculos y las relaciones mas queridas, la alianza
y la separacion, el amor y el odio: todo esto necesita del simbolo” (Creuzer, cit.

Kampf, 1995,31).
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La fuente principal de donde brota el simbolo se halla en el misterio mas
recéndito de la vida — que es uno de los dogmas del primer romanticismo — y
que consiste en la alianza eterna y secreta entre el alma y la naturaleza, el
hombre, en la edad primordial, experimenté unas emociones tan intensas que,
mas adelante, se convertirian en la matriz de las imagenes divinas. No
deberiamos olvidar que, de acuerdo con la opinién de Creuzer, el simbolo es
imagen real e imagen alegérica al mismo tiempo: imagen real porque suprime
la distancia entre la idea y su representacién, imagen alegoérica porque
representa algo tangible, pero posee un plus de significacion méas alla de lo que
simplemente representa. Las doctrinas religiosas antiguas, elaboradas por los
propios sacerdotes, brotaron de los simbolos “como un rayo que procede de las
profundidades del ser y del pensamiento” (Creuzer cit. Duch, 2005: 370).

Creuzer afirma que la idea del simbolo irrumpe como un relampago v,
seguidamente, cautiva los sentidos. Esta es, para Creuzer, la visibn o la
percepcion instantdnea (momentane Anschaulichkeit) que se produce cuando
el simbolo estd en su punto culminante. Podemos afirmar, pues, que las
caracteristicas del simbolo, segun Creuzer, son: la instantaneidad (das
Momentane), la totalidad, la inescrutabilidad de su origen y su necesidad
(Duch, 2005: 371).

Creuzer aplicé consecuentemente a la interpretacion de los mitos las
ideas que habia elaborado sobre el simbolo, intentando destacar que todas las
religiones tienen un origen comun. Afirma la unidad de la conciencia religiosa
de todos los tiempos y lugares. La mitologia es un todo compacto que contiene
diversas ramas, las cuales son diferentes unas de otras no en relacion con su

origen comun, sino en funcion de las historias propias de las distintas religiones
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o sistemas mitolégicos (Gusdorf, 1983:107-108). Debemos advertir que
Creuzer no identifica el simbolo con el mito, de tal manera que éste nunca
consigue mostrar totalmente a aquél, incluso se puede convertir en un grave
obstaculo o en lente deformadora para su irrupcién transformadora. De forma
muy ilustrativa afirma que “en el simbolo existe una totalidad momentanea. En
el mito, en cambio, hay progreso en una serie de momentos. Por eso es
también alegoria y no el simbolo lo que alcanza el mito” (Creuzer, cit. Duch,
2005: 371).

El mito, que es un compuesto armonico entre la idea, el simbolo y la
palabra, posibilita que el alma exprese sus pensamientos y sus sentimientos
mas intimos que, como ya hemos visto, no pueden ser captados ni
formalizados por el concepto. Creuzer hace una distincibn muy interesante y
que ha tenido una incidencia enorme en la historia de la religién y de las ideas
estéticas de la cultura occidental: mientras que el simbolo adopta el camino de
la vista, el mito sigue el del oido. Sin embargo, ambos caminos, a pesar de sus
inmensas diferencias formales, conducen a lo importante: el sentido interior y a
la percepcion de las intimidades inexpresables del ser humano. Segun este
autor, originariamente muchos mitos fueron simbolos hablados
(ausgesprochene Symbole), lo que significa que a pesar de las diferencias y las
divergencias que se pueden observar entre los distintos sistemas miticos, todos
poseen el caracter simbodlico como caracteristica esencial. Aunque Creuzer no
llega a considerar explicitamente que el mito como simbolo enunciado es el
principio de la filosofia, da los primeros pasos en este sentido. Porque el
impulso del mito consiste en transformar lo pensado en algo acaecido (Duch,

2005: 372).
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Como muchos de sus contemporaneos, Creuzer se vio enfrentado con la
irrupcion en Occidente de los sistemas religioso-culturales no occidentales, en
especial los de la India. La solucion que adopté fue en cierto modo muy
moderna: la divinidad puede encarnarse en una infinita variedad de formas, lo
cual era una manera concreta de empezar a poner en cuestion el monopolio
expresivo de la religion y de la cultura europea. La unidad basica de la
divinidad permite dominar la dicotomia insuperable “monoteismo-politeismo”
que, en relacion con los fenémenos religiosos, era uno de los mayores
problemas de aquella época. Tanto la conciencia divina como lo que es mas
profundo en la conciencia individual tenian a los ojos de Creuzer una unidad
indiscutible a pesar de la proliferacion y la aparente incompatibilidad de las
mitologias de los diversos pueblos. Aunque la presencia del error, como
consecuencia de la degeneracién de la substancia mitica en las diversas
mitologias, era un dato incontrovertible, Creuzer creia que era posible percibir
una verdad poética en todas ellas, que conservaba, en el seno de las
mutaciones y las perversiones de la historia, toda la pureza y la verdad de la
unidad perdida (Duch, 2005: 372). De Vries compara Creuzer con Plutarco,
que también pretendia hallar un compromiso entre las teorias filoséficas y los
variadisimos mitos en torno a los dioses de los antiguos cultos (Vries de,

1961:150-151).
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2.2.1. Reacciones al pensamiento de Creuzer

La obra de Creuzer produjo un impacto muy profundo en la sociedad alemana
de principios del siglo XIX (Jesi, 1979:61-64). Desde la aceptacion
incondicional hasta el rechazo sin concesiones, las tomas de posicion fueron
muy apasionadas, quizas a causa del clima romantico que en aquel momento

se estaba viviendo en el mundo intelectual y politicos.

2.2.1.1.Acogida favorable al pensamiento de Creuzer

Uno de los que méas favorablemente acogi6 las ideas de Creuzer fue
Johann Joseph von Gorres (1776-1848), quien en el mismo 1810 publicé en
Heidelberg su obra en dos volimenes Mythengeschichte der asiatischen Welt.
En ella, tras aceptar incondicionalmente la interpretacion creuzeriana del
simbolo, propone como antecedente seguro la unidad espiritual de todas las
religiones, ya que en todas ellas el mito permite el descubrimiento de la
naturaleza divina del alma y de su inmortalidad (Vries, 1961:157-159; Gusdorf,
1983:108).

En un escrito anterior, Glauben und Wissen (1805), Gorres ya ofrecia
una concepcion bipolar de la realidad: el Dios del norte se opone al Dios del
sur, el Dios del mito al Dios de la ciencia, el Dios poético a la idea de Dios, la
religibn exotérica a la teosofia esotérica (Behre, 1987:36-37). Al respecto
Gorres escribio: “El Dios del mito es un Dios poético, que quiere la felicidad
para todo lo que ha creado, lo cual significa que es el Dios comun de todos los

hombres, mientras que el Dios de la ciencia aparece como una idea elevada a
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la categoria de Dios. Este Dios ofrece conocimiento, pero permanece
inaccesible a los que no saben. Por eso es Unicamente el Dios de los sabios, y
de los investigadores, quienes por medio de la especulacion pueden elevarse
hasta El. Sin embargo, la religion, de acuerdo con su esencia, es exotérica,
accesible a cualquiera que muestre interés; la teosofia, en cambio, es
esotérica, Unicamente el iniciado puede sumergirse en sus profundidades”
(Gdrres cit. Schupp, 1976:157).

Johann Jakob Bachofen (1815-1887), natural de Basilea y conocido
jurista que se dedico al estudio de los origenes del matriarcado en su libro Das
Mutterrecht (1861), continu6 con las ideas de Creuzer a partir de unas
argumentaciones extraidas de los estudios historico-religiosos sobre el
derecho.

El primer trabajo sobre el simbolismo de Bachofen titulado Versuch tber
die Grabersymbolik der Alten fue publicado en 1856. Sin embargo, esta obra de
Bachofen, a diferencia de la de Creuzer, que desencadend una fortisima
polémica publica, fue despreciada de forma silenciosa: practicamente
permanecio ignorada durante muchos afios (Jesi, 1979:61). En ella estudia los
simbolos de los monumentos sepulcrales antiguos (el huevo, la serpiente, las
amazonas, la parietaria, etc.) destacando su vertiente femenina centrada en el
concepto de sanctitas. Este concepto también expresaba una esfera de la
existencia humana que destaca la riqueza y la ambigiiedad de su naturaleza
mediante aquellos simbolos que decoraban los antiguos monumentos
sepulcrales. Segun Bachofen, los simbolos citados permitian expresar
admirablemente los distintos y contrastados aspectos de la naturaleza

femenina: su relacion con el origen cosmico de la vida, con la tierra y el mas
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alla, con la pureza diadfana de la virgen y la majestad venerada de la madre,
con la felicidad de ser esposa y el horror de la muerte de parto, con el trato
agresivo y hostil hacia el hombre y, al mismo tiempo, con la necesidad que
tenian de ellos para poder realizar en la maternidad su destino de mujer.

Para Bachofen el hombre antiguo disponia de una extraordinaria
“sensibilidad figurativa” (Bildempfangnis); una sensibilidad que era polimorfica,
ya que un mismo simbolo, como por ejemplo la serpiente, expresaba aspectos
ambivalentes e incluso opuestos a la realidad (agresividad, fecundidad félica,
regeneracion de la vida, amenaza, etc.) por lo que podemos afirmar que, para
Bachofen, el ndcleo originario de la religion se halla en la dialéctica del
Natursymbol, que es la figura sensible que ofrece y revela la naturaleza, pero
interpretada y asimilada por el espiritu humano. La mitologia, que se desarrolld
después en las religiones histéricas, surge a partir de este trabajo de
interpretacion de los simbolos naturales.

Por otra parte, resulta muy interesante la interpretacion que ofrece
Bachofen de lo dionisiaco en su obra fundamental Das Mutterrecht (1861). El
mito de Dioniso es un mito cténico caracteristico de la civilizaciébn matriarcal,
porque expresa la naturaleza exuberante y fecunda, llena de la inagotable
vitalidad del futuro. EI mismo Dioniso es el simbolo de la potencia sin limites de
la naturaleza, que se manifiesta en el falo generador y en la fuerza del placer
erotico, del cual surge todo el mundo animal. Este vinculo con el 6rgano de la
fecundidad, con la embriaguez eroética, con la exaltacion mistico-religiosa que
también expresa ambiguamente una profunda sensualidad, hace de Dioniso,
segun Bachofen, una divinidad con caracteristicas marcadamente femeninas,

un Frauengott, casi un “dios de las mujeres”. Segun lo que acabamos de
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exponer, en lo sucesivo debemos tener en cuenta que Bachofen sera uno de
los autores que prefiguraran la oposicion “apolineo-dionisiaco”, tal como mas
adelante sera expuesta por Nietzsche (Magris, 1975:196).

Bachofen se alej6 del simplismo hermenéutico que Creuzer habia
aplicado a la interpretacién de los simbolos y propuso una metodologia
caracterizada por el hecho de tener en cuenta la complejidad de los
documentos del pasado y las constantes mutaciones hermenéuticas del ser
humano como hablador y como intérprete, ya que Bachofen, cien afios antes
gue Hans-Georg Gadamer, afirmaba que “alles ist Sprache” (Bachofen cit.
Duch, 1998: 376). Bachofen mantiene el convencimiento de que “el mito es la
exégesis del simbolo” (Bachofen cit. Duch, 1998:376), porque, de acuerdo con
su opinion, aquél no es sino la fragmentacion de éste. El mito es importante
porque tras él esta el simbolo que mantiene despierta la evocacion, la
intangibilidad de lo méas intimo del ser, la profundidad de la existencia, los
aspectos nocturnos y diurnos de la vida. “El simbolo evoca, el lenguaje tan solo
explica. El simbolo remite al mismo tiempo, a todos los aspectos del espiritu
humano, mientras que el lenguaje siempre se ha de centrar en un solo
pensamiento” (Bachofen cit. Duch, 1998:376). De forma mas resumida escribe:
“Los simbolos evocan, son cifras inagotables de lo no se puede decir, son tan
misteriosos como necesarios” (Bachofen cit. Duch, 1998:376). De una manera
que resulta muy actual, Bachofen subrayaba que la complejidad de todas las
empresas humanas y la incesante aspiracion de reducirla, constituyen dos
aspectos de la humanidad del hombre de capital importancia, sobre todo

cuando se enfrenta a las cuestiones fundacionales de su existencia.
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La escuela historica, como cabia esperar, reaccion0 muy

desfavorablemente frente a las ideas de Creuzer.

2.2.1.2.Criticas al pensamiento de Creuzer

Entre 1824 y 1826, Johann Heinrich Voss (1751-1826), fil6logo de
profesion y conocedor de la obra de Christian G. Heyne, publicO su Anti-
Symbolik, que tuvo enorme eco en el mundo intelectual de la época.

Aunque Voss fue discipulo de Heyne, no fue partidario de sus ideas. En
1974, publicé las Mythologische Briefe, en las que toma partido contra las ideas
de Heyne, a quien acusa de haber provocado con la terminologia cientifica que
habia introducido la confusion mas grande en los estudios mitolégicos. Aquello
gue tradicionalmente se habia llamado Fabell y Allegorie, Heyne lo transformé
en Mythe y Philosophem (Gockel, 1981:215). En este aspecto se debe tener en
cuenta, como hemos sefalado en otro apartado de este trabajo, que lo que dio
a conocer el nombre de Voss no fueron sus estudios sobre la interpretacion del
mito, sino la traduccién de Homero al aleman.

En su obra Anti-Symbolik toma posicion contra la interpretacion
romantico-simbolica del mito que habian propuesto Creuzer y sus discipulos. El
punto fuerte de esta polémica era que Voss, en contra de Creuzer, afirmaba
que la religion olimpica tal como la presenta Homero era autdctona, que
significaba que no se debia suponer ningun elemento de tipo oOrfico (Duch,
1998:376-377). Voss, que era partidario incondicional de la luz de la llustracion,
acusa a Creuzer de haberse dejado seducir por las oscuridades y balbuceos de

los primitivos, es decir, por las fuerzas de la antiilustracion y de la reaccion
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(Jesi, 1979:62-63). En pleno acuerdo con las premisas teoricas y practicas de
la llustracién, esta convencido de que la humanidad ha realizado, en todos los
ambitos de la existencia, un proceso ininterrumpido desde sus origenes
tenebrosos (miticos) hasta el presente (época de las luces). Por eso en el mito,
que es una de las expresiones mas significativas del “hombre primitivo”, no se
hallard nada significativo que sea apto para producir el progreso moral y
material del ser humano. En resumen y contra las posiciones de los primeros
romanticos: no hay ninguna perfeccion original, sino al contrario, una constante
evolucion y progreso de la conciencia humana desde unos origenes toscos y
llenos de ambigiedad hasta los tiempos presentes, iluminados por la claridad
de la razén. Otros dos fillogos como Gottfried Hermann (1772-1848) y
Christian August Lobeck (1781-1860) también reaccionaron con fuerza contra
la interpretacién del simbolo y del mito que habia ofrecido Creuzer
(Stegelmann, 1976:23-29).

En 1825, Karl Otfried Miller (1797-1840), presentd al publico su estudio
Prolegomena zu einer wissenschaftlichen Mythologie. En ella se afirma que la
investigacion historica de los universos miticos en concreto y de los demas
aspectos de la realidad humana en general, es la Unica posibilidad cientifica
para conocer e interpretar todas las realizaciones materiales y espirituales de
los pueblos (Kerényi, 1967:62-64). Esta obra pone de manifiesto que la
mitologia no es el fruto casual de la imaginacion humana o de las formas
simbdlicas abandonadas a su propia dinamica, sino que la esencia de la
mitologia, resumida mediante la expresidén “pensar mitolégico”, consiste en el
hecho de que une inseparablemente el contenido y la forma, los materiales

distintos y el arte de darles formas expresivas (Jesi, 1979:50-51). Dicho de otro

210



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

modo: Mduller, contrariamente a Voss y a Lobeck, cree que el mito se origina en
un pasado magnifico de la humanidad, que tenia unas leyes espirituales y unas
formas expresivas muy caracteristicas y de una naturaleza excelsa
(Stegelmann, 1976:36).

De este modo, Miller superaba la exégesis meramente alegorica de los
materiales mitolégicos, reconociendo la absoluta autonomia de la mitologia, la
cual, de acuerdo con su opinién, era verdadera en si y por si misma (Jesi,
1979:73). De todo ello se puede deducir que Miller estaba plenamente
convencido de que la mitologia era una produccion esencial del espiritu
humano que, al mismo tiempo, era necesaria e inconsciente. En consecuencia:
el acceso a la mitologia no era otra cosa que el inicio de una especie de
excursion a los mas primitivos de los “paisajes humanos”, cuando el ser
humano, sin conocer aun la escritura, se comunicaba con sus vecinos e
invocaba la divinidad de forma oral exclusivamente (Detienne, 1985:154-156).

Una caracteristica especifica de la metodologia de Miuller es que no
renuncia a la exégesis simbdlica de los mitos pero, al mismo tiempo, practica el
método historico. Miller distingue, histéricamente, el simbolo del mito. Aquél
expresa una etapa mas primitiva de la conciencia humana que el mito
(Stegelmann, 1976:36). Para la antigua Grecia hubo dos formas de exponer y
comunicas las ideas sobre la divinidad: el mito y el simbolo. Escribe Muller: “El
mito narra una accion a través de la cual es ser divino se revela en su fuerza y
sus caracteristicas; el simbolo ilustra esta accion a los sentidos por medio de
un objeto puesto en contacto con élI” (Miller cit. Stegelmann, 1976:37). Este
autor, como sefala Kerényi, consigue que nos percatemos del caracter

acabado de cada mitologema (Kerényi, 1972:40-41), pero, como también
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destaca Marcel Detienne, nos anuncia que el mito, cualquier mito, trata de un
“paraiso perdido” (Detienne, 1985:155-156).

Pinard de la Boullaye, en el elogio que hace de Miller, resume muy bien
los aspectos mas interesantes de este autor que, aun hoy son aprovechables
para investigaciones en el campo del mito: “Fue un iniciador. Aprendio a
discernir bajo el velo de la fabula la huella de los acontecimientos importantes
[...] Da un valioso ejemplo con diversas investigaciones analiticas, las cuales
son las Unicas que predisponen para las sintesis solidas y las conclusiones
definitivas” (Pinard, 1964, vol 1:281). Segun Félix Duque, son del linaje de
Creuzer: Karl O. Muller, Jakob J. Bachofen, Friedrich Nietzsche, Erwin Rohde,
Sigmund Freud, el amplio circulo simbolista francés que de alguna forma se
prolonga en la Escuela de Paris con Louis Gernet y, hoy, con Jean Pierre
Vernant y Marcel Detienne; finalmente, C.G. Jung y la famosa revista “Eranos
Jahrbuch”, que conectan en profundidad con las ideas creuzerianas” (Duque,

2001).

2.3.  Friedrich W.J. von Schelling (1775-1854)

En estos Ultimos afios se ha escrito mucho sobre la concepcion
schellingiana del mito y la mitologia. Xavier Tilliette, uno de los mejores
especialistas actuales sobre el pensamiento de Schelling, afirma que la
mitologia acompafa el itinerario de Schelling, marca sus etapas sucesivas de
tal manera que se la podria considerar el hilo conductor de su desarrollo
filosofico. La mitologia se encuentra, sin duda, en el inicio de la formacion

intelectual de Schelling (Tilliette, 1977:39). En otro apartado subraya que
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Schelling es uno de esos raros inspirados que han sabido hablar la lengua
muerta de los mitos como una lengua materna, que han sonorizado la voz del
silencio (Tilliette, 1977).

Algunos autores, como Tilliette y Wilson, han destacado que la mitologia
posee una influencia activa en todos los aspectos particulares del pensamiento
schellingiano, de tal forma que, para Schelling, al contrario de lo que sucedia
con algunos de sus contemporaneos, como Hegel por ejemplo, la mitologia no
es algo que pertenezca al pasado, sino una realidad que incide positivamente
en el presente (Wilson, 1993:12). En el marco del Romanticismo aleman, las
consideraciones filoséfico-religiosas del dltimo Schelling fueron el primer intento
serio para dilucidar la verdadera esencia del pensamiento mitico. Su obra
Philosophie der Mythologie, publicada péstumamente en 1856, fruto de
diversos cursos que impartié entre 1821 y 1846 en Erlangen, Munich y Berlin,
constituye, junto a la Philolophie der Offenbarung, el contenido de su “filosofia
positiva”, que se distingue de la meramente “critica” por conseguir un acceso
“positivo” a la dimension religiosa (mitologica) del ser humano al margen de la
confesionalidad en sentido restringido (Magris, 1975:6-7).

El interés de Schelling por la mitologia se remonta a sus afios de
estudiante en Tibingen, incitado por la lectura de Winckelmann, Goethe y
Schiller, como manifiesta en su disertacion doctoral Uber Mythe, historische
Sagen und Philosopheme der &ltesten Welt, de 1793. Los grandes estudiosos
alemanes de los siglos XVIII y XIX, como Moritz, Herder y Heyne, son las
fuentes de las que se inspira Schelling, aceptando con entusiasmo las bases
de la “nueva filosofia” que proponian estos autores (Gockel, 1981:54-55,

Wilson, 1993:14-15). Tilliette pone de manifiesto que en la mitologia estética de
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Schelling, vibra profundamente la atraccion que sobre él ejercia el mundo ideal
griego, que tan intensamente habia penetrado en su amigo de la etapa de
Tlbingen, el poeta Hoélderlin (Tilliette, 1977:42).

Heinz Gockel ha destacado que Schelling, en sus primeros escritos,
acepta completamente la distincion que habia establecido Christian Gottlob
Heyne entre la “explicacién alegédrica” y la “explicacion historica” del mito.
También acepta la idea de Heyne segun la cual el mito expresaba la infantilidad
de la humanidad (Gockel, 1981:55-56).

En el Systemfragment (1796) Schelling abandona su primera
interpretacion del mito y aboga por una “nueva mitologia”. Segun la opinion
autorizada de Tilliette, la “nueva mitologia”, en contraste con la antigua, debia
partir de la filosofia de la naturaleza, la “fisica especulativa”, y concretarse en
su Filosofia del arte (Tilliette, 1977:441-442). En los escritos de juventud la
“‘nueva mitologia” aparece en oposicidon a la “mitologia cristiana”. En sus obras
de madurez, sin embargo, aquella sera completamente superada y sustituida
por ésta (Wilson, 1993:16).

Las razones que Schelling avanza para constituir la “nueva mitologia”
son: “No solo la gran masa, sino también el fildsofo necesita una religion
sensible: necesitamos una nueva mitologia; esta mitologia, sin embargo, ha de
estar al servicio de las ideas; se ha de convertir en una mitologia de la razon”.
En otro apartado se expresa asi: “Antes de estetizarlas, esto es, de
mitologizarlas, las ideas no tienen ningun interés para el pueblo; y al contrario:
antes de hacer razonable la mitologia, el filésofo debe avergonzarse” (Schelling
cit. Kasper, 1965:328). Después de desechar la interpretacion ilustrada del

mito (la desmitologizacion), el filésofo se inclina con variaciones muy notables
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por la interpretacién que se habia impuesto en el Romanticismo, acercandose a
las posiciones de Creuzer, Gorres, Schlegel, Novalis, entre otros (Kasper,
1965:328-329).

Como subraya Tilliette, las ideas de Creuzer sobre el simbolismo y la
mitologia fueron especialmente apreciadas por Schelling, quien aceptdé una
idea capital de Creuzer: la del Ursystem (Tilliette, 1977:642,644). Con esta
expresion quiere demostrar que originariamente habia un sistema organico y
armoénico del mundo y del pensamiento humano que, en el transcurso del
tiempo, se habia fragmentado y disuelto en las distintas culturas humanas.
Segun el criterio del filésofo, la reconstruccion del Ursystem debia favorecer el
conocimiento de las “edades del mundo” y el paso posterior para formular la
filosofia positiva de la mitologia.

La nueva filosofia de Schelling es, segun Tilliette, “una consideracién
general de la mitologia como el objeto de la filosofia, obtenida por medio de un
ensanchamiento de la filosofia en direccién al proceso mitoldgico. La filosofia,
pues, gana una dimensién, y la mitologia no se ve reducida a un aspecto de la
filosofia” (Tilliette, 1977:45-46). El mismo Schelling aporta las razones del
fildbsofo para estudiar los mitos: “Escrutar el origen y la significacion de la
mitologia es una labor importante y digna de nuestro tiempo. No es el azar ni la
intencion de lanzarme a una disciplina nueva, aparentemente extrafia a mis
anteriores trabajos, lo que me ha incitado especialmente a tratar esta materia
en publico. Lo que me ha hecho decidir es, sobre todo, la relacion natural que
esta investigacion (sobre la mitologia) mantiene con las exigencias mas

auténticas, con los requerimientos mas profundos de nuestro tiempo, que,
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aunque no se conozcan perfectamente, se sienten con claridad” (Schelling cit.
Tilliette, 1977:395).

Para Schelling, la mitologia no es otra cosa que una teodicea y una
historia de los dioses. Wilson sefiala que, de acuerdo con el pensamiento de
Schelling, la mitologia es la accién del Dios cristiano de incognito en la historia
de la humanidad (Wilson, 1993:16). En este sentido, como remarca Marquard,
“la mitologia es una historia heteronoma” (Marquard, 1971:259). Para el filésofo
aleman una interpretacion meramente poética de los mitos resulta totalmente
insuficiente. También rehlsa como inadecuada la interpretacion alegérica tal
como era propugnada por las distintas variaciones del evemerismo de los
siglos XVIIl y XIX (Schlatter, 1989:43-44, 61). Principalmente en su obra tardia,
las interpretaciones fisicalistas del mito, que veian en la mitologia una especie
de historia de la naturaleza simplificada, tampoco lo convencieron (Duch,
1998:384).

Schelling adopta con decision una interpretacion religiosa del mito. De
manera concisa afirmara: “El politeismo no es un ateismo”. Dicho de otro
modo: “En la multitud de mascaras dionisiacas de la mitologia se esconde el
Dios cristiano de tal forma que Dioniso es el pedagogo natural de los hombres
porque es la verdad mas intima del Logos” (Schelling cit. Duch, 1998:384).
Wilson muestra, ademas, como la doctrina dionisiaca de Schelling depende
estrechamente de la de Clemente de Alejandria, el cual especialmente en la
obra tardia del filosofo, es el te6logo mas citado. Escribe que, para Schelling,
‘el eslabon mas elevado de la libertad es la transformacién de Dioniso en
Cristo; sin esta transformacion el hombre permanece cautivo de la mitologia y

no alcanza la meta” que le ha sido propuesta (Wilson, 1993:17).
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Para comprender mejor la intencion de la interpretacion schellingiana del
mito, se debe contraponer a la de Hegel. Este comprendia el arte, la religion y
la mitologia como lo absoluto en forma de unas representaciones que todavia
no han alcanzado la altura del saber completo. El mito, pues, expresaba la
impotencia de un pensamiento que no habia logrado su configuracion definitiva
y perfecta. En este sentido, el mito pertenecia al proceso pedagdgico del ser
humano que, finalmente, alcanzara la plenitud en el concepto. Ello implicaba
que, llegados a cierto punto, se debia abandonar el mito que, entonces, se
habia transformado en pedagogo incompetente (Duch, 1998:384). Schelling
mantiene una posicion radicalmente diferente. El arte, la religién y la mitologia
nunca son superados por el concepto sino que, en realidad, expresan su
necesario e ineliminable complemento (Wilson, 1993:103-104). El mito y el
concepto “se hallan en la cima suprema y son, por razon de la absolutez
comun, modelo y contramodelo” (Schelling cit. Kasper, 1965:333).

Un aspecto interesante del pensamiento de Schelling en relacién con el
politeismo es que no lo considera ni como una especie de monoteismo
pervertido ni tampoco como una revelacion oscurecida (Kasper, 1965:338-339;
Ries, 1983:28). Se trata de una historia necesaria que ocupa un tiempo y un
espacio determinado: desde la caida original hasta la venida de Cristo (Wilson,
1993:17-19). El actor de esta historia es la conciencia humana. Esto significa
que la mitologia no es un producto extrinseco al ser humano, sino que, al
contrario, se ha generado en lo méas intimo de su naturaleza. La conciencia,
pues, es al mismo tiempo el principio generador y la sede de las
representaciones mitologicas. Schelling afirma de forma muy esquematica que

los mitos son el producto de “un proceso independiente del pensamiento y la

217



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

voluntad” (Schelling cit. Tilliette, 1977:424). Este proceso no se puede explicar
mediante un psicologismo cualquiera, sino que, dice Schelling, el proceso
mitolégico “se desarrolld6 en unas condiciones que no permitian ninguna
comparacion con las de la conciencia actual” (Schelling cit. Tilliette, 1977:425-
426).

Schelling, a partir del estudio de la obra de Creuzer, intuye que la clave
para la comprension de la mitologia es la figura de Dioniso (Kasper, 1965:350-
354; Wilson, 1993:83-91). Esta concepcidon es de maxima importancia si
tenemos en cuenta como la usara Nietzsche mas adelante. Schelling afirma
que Dioniso aparece en la mitologia de todos los pueblos con nombres y
figuras distintos. Lo reconoce incluso en la figura del Siervo de Dios del Antiguo
Testamento (Wilson, 1993:80-91). Como Dios de la segunda potencia, se
muestra en sus epifanias con un caracter liberador y desalienador de los
hombres en contraposicion con el Dios de la primera potencia, salvaje,
imprevisible y poco amigo de los hombres (Wilson, 1993:99-100).

Schelling no sita la mitologia en el tiempo, sino que se trata de un
proceso cuyos origenes se hayan en el “suprahistérico”. El mismo escribe:
“Ningin momento de la mitologia tomado en solitario es cierto. Es en el
conjunto donde reside la verdad”. Eso significa que las distintas mitologias son
tan s6lo unos momentos concretos de la totalidad del proceso mitolégico. “La
mitologia representa un conjunto, un todo en estado de movimiento continuo,
en el cual participan todos sus momentos, indisolublemente unidos unos a
otros” (Schelling cit. Kasper, 1965:344-345).

En su Filosofia de la mitologia y de la revelacion, Schelling intenta que

los hombres comprendan el significado de la mitologia y del lenguaje escondido
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en lo mas recéndito de sus corazones, porgue la misién propia de la filosofia es
la de desvelar y activar el ser de la verdadera poesia que se esconde tras las
narraciones miticas (Wilson, 1993:104). No obstante, y segun su parecer, a la
mitologia tan solo se le puede aplicar una hermenéutica tautegorica, porque no
posee ningun sentido al margen de lo que ella misma anuncia: las figuras
miticas son comprendidas como expresiones adornadas y auténomas del
espiritu, superando entonces la interpretacion alegorica y la interpretacion
historica de los mitos.

No hay duda, como destacan Tilliette y Wilson, que la explicaciéon de la
mitologia por si misma, la interpretacién tautegorica, la obtuvo Schelling a partir
de los misterios griegos, casi en exclusiva de los de Perséfone y Dioniso
(Tilliette, 1977:411-415; Wilson, 1993:150-157). En relacién con esta afirmacion
Schelling escribid: “La mitologia no es alegérica; es tautegorica. Para ella, los
dioses son unos seres que existen realmente, que no son, que no significan
otra cosa que lo que realmente son y significan” (Schelling cit. Gockel,
1981:329-330). Asi, Schelling une indisolublemente el sentido propio y el
sentido doctrinal de los mitos. En la mitologia todo gira en torno a los dioses, se
trata de una teogonia real, es decir, de una historia real de los dioses. Para
Schelling no existe ninguna duda de que los mitos del pasado tenian una
realidad incuestionable, que posibilitaba la fe en los dioses (Kasper, 1965:350-
354; Magris, 1975:7). “Pero como solamente son reales los dioses que tiene
Dios como fundamento, el contenido ultimo de la historia de los dioses es el de
la formacion, el del devenir real de Dios en la conciencia, del cual los dioses no
son otra cosa que unos momentos que contribuyen a engendrarlo” (Schelling

cit. Tilliette, 1977:396). Como interpreta de manera simplificada Ries: el mito,
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segun Schelling, muestra la relacion concreta y real de la conciencia humana
con Dios, o0 quizas mejor, con la divinidad (Ries, 1983:29).

La interpretacion que hace Schelling del mito se opone rigurosamente a
la interpretacion alegérica. Cualquier alegoria es la obra de un autor
determinado y determinable. Ni un personaje concreto ni un pueblo
determinado pueden hallarse en los origenes del mito. Al contrario: la invencion
del mito no es la obra del pueblo, sino que, al revés, éste ha sido constituido
por el mito, el cual, en el presente, continda confiriéendole personalidad y unidad
(Duch, 1998:387).

Schelling escribe que ‘“las ideas, en tanto que son realmente
observadas, constituyen la sustancia y, al mismo tiempo, la materia general y
absoluta del arte” (Schelling cit. Duch, 1998: 388). Para Schelling estas ideas
reales y palpables son los dioses. Afirma: “Los dioses de cualquier mitologia no
son otra cosa que las ideas de la filosofia, con la particularidad de que son
observadas objetiva y realmente” (Schelling cit. Duch, 1998: 388). Schelling
cree que la filosofia, que constituye la forma suprema de ciencia, alcanza la
misma verdad que el mito, aunque este Ultimo remarca mas intensamente la
parte subjetiva de la indiferencia absoluta. En resumen: la ciencia y el mito, en
el fondo, tienen el mismo valor. Se ha destacado con frecuencia que esta
comprension del mito y de la ciencia de Schelling manifiesta la influencia de
Goethe, que comprendia la naturaleza como una productividad infinita que
actuaba segun las leyes eternas de la creacion y se reflejaba de forma
eminente en la actividad artistica (Duch, 1998:388). Recordemos que la
comprension del arte y de la actividad artistica como la religion del futuro fue

una de las de mayor importancia durante todo el siglo XVIIlI.
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Al contrario que Hegel, Schelling siempre consider6 que la mitologia era
un tema que pertenecia irrenunciablemente a la filosofia como tal. Es mas,
Schelling da un paso hacia delante cuando subraya que comprender la
mitologia como ontologia significa la introduccién en el &mbito de la filosofia de
todo lo que existe en el interior del marco de un “filosofema mitico”, que ha de
poseer como caracteristicas indispensables: la anamnesis, es decir, la memoria
que se ha de desvelar en el individuo entorno de sus formas originales y mas
intimas; la participatio, que es la participacion de todos los elementos
actualmente dispersos de la humanidad del hombre en la unidad del gran
poema del futuro, porque la situacién actual de la conciencia se caracteriza por
la fragmentacion, la separacién y la disarmonia; y la reductio, o sea, la
reduccion de la conciencia a la contemplacién estética, que no es otra cosa que
el llegar-a-si-mismo del pensamiento en el arte (Behre, 1987:35).

En funcién de lo expuesto hasta el momento sobre el pensamiento
mitologico de Schelling, es una constatacion que el camino mitico-filoséfico
schellingiano, que debe centrarse en el marco del pensamiento roméntico
aleman del siglo XIX, constituye un gran proyecto de cariz gnostico. Segun
Duch, el “pensamiento mitolégico” que se desarrollé en Alemania a partir del
siglo XIX — una de cuyas versiones mas inquietantes fue al politische Romantik
— manifestd de manera ejemplar que la ambigiedad es uno de los distintivos
mas caracteristicos de la condicion humana. Muchos de los tragicos
acontecimientos que tuvieron lugar en Alemania durante la primera mitad del
siglo XX tomaron como referencia las representaciones y la retérica puesta en
circulacion por el pensamiento mitolégico del siglo XIX. No obstante, tampoco

deberia olvidarse que muchas de las mejores creaciones que se hicieron en
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Alemania en aquel tiempo habrian sido impensables e imposibles sin el impulso
inicial del “pensamiento figurativo” en la pasada centuria (Duch, 1998: 389).

Schelling se dedico a la interpretacion del mito para comprender mejor el
tiempo en que vivié. De forma muy especial, se interesd por la situacion del
cristianismo y de la Iglesia. Segun su parecer, la Iglesia cristiana de Occidente,
que se habia configurado de acuerdo con los diversos modelos petrino, paulino
y juénico, habia fracasado en la predicacion al mundo de su mensaje (Wilson,
1993:104-109). Los tiempos modernos se caracterizan por el imperio del error
petrino de la Iglesia — Schelling piensa en la Iglesia de Italia — cuyo signo
distintivo es la preponderancia de lo pagano, caracterizado no por la presencia
de los “dioses”, que ya han muerto, sino por la perversion del espiritu humano
en el seno del cristianismo (Wilson, 1993:226, 228).

Esta perversion ha alcanzado su punto culminante donde se han
impuesto los englische Zustéande. Esta coyuntura inglesa se puede resumir,
segun Schelling, por medio de dos términos: subjetivismo y nihilismo, que
segun su criterio expresan los “puntos de referencia” capitales de la sociedad
moderna en que vivia. Considera que el futuro de los europeos seguira
profundamente marcado por las tendencias nihilistas. “En nuestro tiempo,
muchos son apatridas (Heimatlose)” que no encuentran la paz en ninguna
parte y, por eso, se han transformado en némadas modernos, que no hacen
otra cosa que huir incesantemente sin rumbo. Schelling también emplea la
figura mitica del laberinto para describir la situacion de desorientacion
generalizada en que se hallan los europeos (Duch, 1998: 390).

Segun su opinién, el nihilismo es un fenbmeno que caracterizd su

tiempo. No obstante estd convencido de que los alemanes, que poseen una
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naturaleza dionisiaca (cristiana), en su interior mas profundo no son nihilistas
por naturaleza. Por eso les recomienda que hagan buen uso de la mitologia,
para que sean capaces de restablecer el cristianismo y de salvar a los
europeos mediante el retorno a una interpretacion y una vivencia juanicas del
mensaje cristiano (Wilson, 1993:226, 238-241). La restauracion de la iglesia
juanica serd un acontecimiento que, segun Schelling, equivaldrd a la
implantacion de “la religion del futuro y victorioso Dioniso” (Schelling cit. Duch,
1998:390). Esta ultima fase del pensamiento de Schelling posee todas las
caracteristicas de las predicciones de un visionario, que anuncia una gnosis,
que debera ser acogida y experimentada en el seno de una historia sacra, para
alcanzar la reconciliacién y la salvacion definitivas de todos los elegidos (Duch,

1998: 390-391).
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3. LA INTERPRETACION PSICOLOGICA DEL MITO

3.1. Friedrich Nietzsche (1844-1900)

En el pensamiento nietzscheano hay un punto de confluencia que al
mismo tiempo es de tension, y que posee una importancia determinante en
relacion con su interpretacion del mito. Nos referimos a los términos
confluentes y contrapuestos al mismo tiempo, dionisiaco-apolineo, que vienen
a responder a la embriaguez y al suefio, por medio de los cuales Nietzsche
distingue en sus complejas relaciones las disposiciones arquetipicas del alma.
En palabras de Durand, Nietzsche vio genialmente que el mito constitutivo del
pensamiento griego es la narracion del antagonismo entre las fuerzas
apolineas y las fuerzas dionisiacas (Durand, 1979:28,34).

Esta problematica acompafio6 toda la vida intelectual de Nietzsche, quien
en uno de sus primeros cursos en Basilea (verano de 1870) sobre la tragedia
Edipo rey de Sofocles, plantea la cuestion de la experiencia religiosa en
relacion con el origen de la tragedia. La tragedia nace de la lirica dionisiaca
entendida como Volkspoesie der Masse, la cual participaba activamente en el
culto a Dioniso. Esta masa se transforma en el corazén andénimo que, segun
Magris, es el verdadero protagonista de la religion de Dionisos (Magris,
1975:189).

No obstante, la obra que mejor contribuy6 a la explicacion psicolégica de
las representaciones miticas fue El nacimiento de la tragedia a partir del
espiritu de la musica (Geburt der Tragddie aus dem Geist der Musik) (1871),

gue posiblemente es la obra mas significativa de la etapa juvenil de Nietzsche.
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El joven fil6sofo era plenamente consciente de que en la época de la maquina,
el mito habia sido eliminado. La interpretacion del mito que hace se encuentra,
segun el parecer de Frank y Behre, en estrecha continuidad con la de los
romanticos (Frank, 1982:88-89; Behre, 1987). Segun Behre, aunque die Geburt
der Tragodie no tome la poesia de Hdlderlin como punto de partida, no hay
ninguna duda de que después de la lectura de la obra de Nietzsche, se capta
mucho mejor la intencion mas intima del pensamiento de Hélderlin. Nietzsche
no deja de ser “una”, y no “la” culminacién de Holderlin. En el poema “Der
Archipelagus”, que muestra una evidente proximidad con el pensamiento de
Nietzsche. Holderlin designa la contraposicion nietzscheana “apolineo-
dionisiaco” con los términos “homérico-orfico” (Behre, 1987).

Die Geburt der Tragddie fue muy mal recibida en los circulos
académicos alemanes (Ritschl, Wilamowitz, etc.), que la consideraron como
tipica expresion de la megalomania y de falta de profesionalidad. Wilamowitz
pidi6 incluso que Nietzsche, a causa del descrédito profesional en el que habia
caido, abandonara su céatedra de filologia griega de Basilea. El Unico helenista
prestigioso que salié en defensa de Nietzsche fue Erwin Rodhe, que entonces
aun no habia alcanzado la cima de su prestigio (Valverde, 1993:48-49). Sin
embargo, con esta interpretacion de la tragedia griega, el fildsofo no se propuso
subrayar los elementos constitutivos de la tragedia éatica, sino que en primera
instancia intentd reconstruir, a partir de sus analisis de la religion y de la cultura
griega, una vision del mundo que consideraba normativa para el ser humano
(Langer, 1958: 113).

Los dioses de las artes, Dionisos y Apolo, las Kunstgottheiten, se

hallaban a la cabeza, respectivamente, del “arte sin imagenes de la musica” y
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de las “artes plasticas” (Frank, 1982:32). Esta polarizacion hace acto de
presencia en las diversas etapas y en las distintas tematicas abordadas por
Nietzsche, pero no hay duda de que sus reflexiones, explicitas o técitas, sobre
el mito (en Grecia) son completamente ininteligibles si no se la tiene bien
presente como elemento diacronico de su pensamiento. Es evidente que las
referencias al mito de Dionisos poseen una excepcional importancia en la obra
de Nietzsche y, en general, en todo el siglo XIX aleman (Duch, 1998:295).

De todas formas, hay que poner de relieve, como ha expuesto Behre,
que la interpretacion nietzscheana de Dionisos, ya sea como forma artistica,
vital o de pensamiento, tiene unos precedentes muy importantes y significativos
en la exégesis que Schelling hizo del mito griego (Behre, 1987:20).
Actualmente resulta insostenible la opinion de Baeumer, quien creia que
Nietzsche habia sido el descubridor de Dionisos en los tiempos modernos
(Duch, 1998:296). Creuzer, a quien hemos aludido en apartados anteriores, en
1810 ya desarroll6 su tesis que hacia derivar el conjunto de la simbdlica
mitologia de Occidente a partir de un mito sincretista de tipo baquico (Behre,
1987:22). En 1824, Johann Heinrich Voss, en el primer volumen de su obra
Antisymbolik, habia desarrollado en contra de Creuzer una Antidionysik con la
ayuda de un método supuestamente critico-histérico, con el fin de desmontar
las pretensiones del gran simbolista aleman (Duch, 1998:296). Queda patente,
por tanto, que el interés por el mito de Dionisos se puede detectar en un tiempo
bastante anterior a Nietzsche, el cual, en relacion a esta problematica, ha de
ser considerado como la conclusion de unos desarrollos tematicos e

ideologicos que fueron de gran trascendencia, por accion o reaccion, para la
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filosofia y para la mitologia de todo el siglo XIX (Magris, 1975:192; Behre,
1987:21).

Nietzsche comparte la opiniobn de muchos romanticos como Holderlin,
Hegel y Schelling, de que el hecho capital de la modernidad es: Dios ha
muerto. Pero, mientras Holderlin y Schelling hablan de la Gotternacht; Hegel en
las obras de juventud, emplea explicitamente la expresion “Dios ha muerto”,
que posteriormente recogera Nietzsche.

A partir de aqui se impone la creacién de una “nueva mitologia” que en
Holderlin, de manera expresa, ha de ser una nueva mitologia de la razén. Se
debe tener en cuenta que ningun romantico percibio la perdida de la mitologia
con tanto dolor como Hdlderlin. Pocos como €l, con la misma consecuencia,
intentaron colocar la experiencia poética en el lugar de la mitologia perdida
(Gockel, 1981:275-281; Behre, 1987:23-62). En el caso concreto de Nietzsche,
por ejemplo, la sustitucién posee un caracter fundamental mas religioso que en
Hegel. “La expresion ‘dionisiaco’ lleva una carga mitoldgica. Su funcién ha de
consistir en reducir los transmundos (Hinterwelten) religiosos a la vida y a sus
valores propios” (Frank, 1982:28), rehusando los viejos ideales cristianos. En
una palabra: Dionisos ha de ocupar el lugar de Cristo o, como dira
esquematicamente en su obra Ecce Homo, “Dionisos contra el crucificado”
(Nietzsche cit. Duch, 297).

Esto es lo que expresa el éxtasis dionisiaco tal como lo entiende
Nietzsche: “Ahora, en el evangelio de la armonia universal, cada uno se siente
no solamente reunido, reconciliado, fundido con su prgjimo, sino uno con él,
como si el velo de Maya estuviera rasgado y ahora tan solo ondeara de un lado

a otro, en harapos, frente al misterioso Uno primordial” (Nietzsche, 1973: 45).
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Cuando el mito de Dionisos Zagreo narra crudamente que el dios fue muerto y
descuartizado, se hace referencia, vistas las cosas de manera superficial, a lo
que sufrié el dios como individuo, pero lo que es infinitamente mas decisivo es
que el dios, después de su renacimiento glorioso, celebra litrgicamente su
unidad indestructible con la fuente de la vida que es anterior a toda
determinaciéon o individualizacién. Nietzsche defiende el mito como “una
imagen compendiada del mundo, la cual, como abreviatura de la apariencia, no
puede prescindir del milagro” (Nietzsche, 1973: 179).

Lo dionisiaco como fundamento objetivo del ser, como Uno primordial de
la vida que se encuentra en la base de todas las manifestaciones, constituye
para Nietzsche uno de los polo esenciales del mito griego. El otro, el apolineo,
ha de ser explicado psicolégicamente, ya que no es sino 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 expresién del principium
individuationis, pero no se deberia olvidar que, como tales, no son sino bellas
apariencias sin ninguna realidad esencial (Duch, 1998: 298).

Lo apolineo se muestra meramente, de acuerdo con la interpretacion
propuesta por Nietzsche, como una mediacibn, como un espejo, con cuya
ayuda el griego se crea la ilusién de un orden, de un cosmos, a fin de salvarse
del peligro de la falta de figuras, del mutismo sin horizontes, del caos y de la
desorientacion que se transforma en laberinto (Hubner, 1985:59). ElI mito
homeérico de los dioses olimpicos constituye para Nietzsche la simple
sublimacion de una cruel necesidad del alma, que nunca llegara a estar
eternamente satisfecha porque, verdaderamente, no tiene ninguna realidad

tangible (Duch, 1998:298).
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El mito, tal como lo presenta Nietzsche en relacion con la tragedia
griega, es la base que ha de dar consistencia a la totalidad de la cultura:
“Cualquier cultura, si le falta el mito, pierde su fuerza natural sana y creadora
[...] Unicamente mediante el mito se salvan todas las fuerzas de la fantasia y
del suefio apolineo de su caminar hacia el azar” (Nietzsche, 1973: 80-87). La
falta de fundamentos miticos que sufre la sociedad moderna implica que la
modernidad aparezca a los ojos de Nietzsche como un caos atomizado, como
“cultura” que no tiene ninguna base sagrada; en una palabra: una sociedad sin
mitos produce un ser humano desorientado e incapaz de verdaderas gestas
humanas (Lange, 1983:121-122).

Por otra parte, el mito es mas poderoso que el Estado y, al mismo
tiempo, garantiza la conexién con la religion. En Die Geburt der Tragotdie
Nietzsche mantiene la opinion de que la substancia narrativa del mito adopt6
unas dimensiones dramaticas. Asi, la tragedia griega so6lo pudo salvar durante
un tiempo al mito, que se veia amenazado por la ofensiva imparable de la
razén (Weinrich, 1968; 1971:139). Desde una perspectiva politeista, aquello
que Nietzsche quiere recuperar con su interpretacién de la tragedia griega es el
vinculo dionisiaco entre la vida y el conocimiento, que se habia perdido en el
proceso racionalizador que se dio en la historia occidental (Lange, 1983:114).

Frente al optimismo de muchos intelectuales del tiempo de Nietzsche,
que estaban convencidos de la indudable victoria que conseguiria la
humanidad por medio del progreso y de todas las otras formas de organizacion
burocratica, sobre todo del Estado, el filésofo interpreta el pesimismo de la
tragedia griega como un sintoma muy claro, originario de Grecia, de lo que ha

ser la verdadera fortaleza frente a la disolucion del individuo a causa del

229



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

impacto subvertidor de la “masa” (la “opinion publica”, la “democracia”, el
‘cientimo”) y del Estado. Nietzsche, empleando unas expresiones que
frecuentemente resultan rebeldes y provocadoras, previo con lucidez el callején
sin salida hacia el que se dirigia la insatisfecha, que no libre, sociedad liberal
de su tiempo. Quizés el remedio que pretendia aplicar al ser humano moderno
no fuera realmente sanador, pero no hay duda de que adivind, a finales del
siglo XIX, la evolucion ulterior de las disfunciones que habia detectado en el
organismo humano (Duch, 1998:301).

En esta obra de juventud, Nietzsche contrapone la concesion del mito
que se plasma en la tragedia griega “al hombre abstracto no guidado por los
mitos, a la educacién abstracta, a las costumbres abstractas, al derecho
abstracto, al estado abstracto” (Nietzsche, 1973:180). El fildsofo considera que
la caida en la abstraccion, que siempre implica la disolucién y el aniquilamiento
del mito, es la obra “del socratismo”, el enemigo por antonomasia al que
Nietzsche quiere combatir con toda la fuerza de su pathos. “Y ahora — escribe
el fildbsofo — el hombre no-mitico est4 eternamente hambriento, entre todos los
pasados y, excavando y removiendo busca raices, aunque tenga que buscarlas
excavando en la mas remota antigiiedad” (Nietzsche, 1973:181). La “ansiedad
histérica”, el gran pecado del “historicismo” y de la “racionalidad” sin fisuras de
todos los aspectos de la existencia humana, que Nietzsche observa en sus
insatisfechos contemporaneos, es una consecuencia directa de la “pérdida de
la patria mitica, del seno materno mitico” (Nietzsche, 1973: 180-181; Torralba,
1990:81-82). El filosofo-poeta, como fiel discipulo de Dioniso, queria
transformar el instante en la eternidad: esto, precisamente, es lo que niega

rotundamente la “conciencia historica”.
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En la obra posterior de Nietzsche, lo dionisiaco se disuelve en la
psicologia y asi se priva al mito griego de aquel resto objetivo que todavia le
otorgaba el nacimiento de la tragedia (Duch, 1998:302). En su obra de
madurez, Nietzsche basa su argumentacién en la “ciencia”, pero se debe
recordar que, para él, la ciencia es un producto malogrado del resentimiento,
porque se fundamenta en las virtudes de la verdad y de la probidad, que han
sido inventadas por los débiles para poder oponerse a la voluntad de poder de
los fuertes. A pesar de estas apreciaciones, si cree que la “verdad de la
ciencia” ha puesto de manifiesto que todo aquello que es divino y también el
mito que lo expresa son vanas ilusiones. Esto no significa que el elemento
dionisiaco deje de tener una funciéon importante en la filosofia de Nietzsche.
Pero este elemento dionisiaco degenera en una mera determinacion de estilo
psicol6gico-antropoldgico, es decir, en la concepcion del hombre como
“voluntad de poder”.

Harald Weinrich ha destacado que la totalidad del pensamiento
nietzscheano puede interpretarse como un esfuerzo gigantesco para rehabilitar
el mito, después de que Dioniso haya sido vencido por Apolo (Weinrich, 1971).
El resultado de esa contienda en la que el mito en su verdadera faz dionisiaca
ha sido vencido y aniquilado es “der mythenlose Mensch” (Nietzsche,
1973:179-184). Como apunta Torralba: “Sense el mite no hi ha cap posibilitat
d’experimentar la saviesa de Dionis” (Torralba, 1990:121).

Las dos estrategias que plantea Nietzsche para el renacimiento del mito
son: en primer lugar, los dramas musicales de Richard Wagner, pero este
camino sera abandonado por el filésofo mas adelante; y, en segundo lugar, su

filosofia, que no se podia desarrollar de acuerdo con los procedimientos
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“légicos”, sino que debia ser narrada en forma sapiencial: Asi hablé Zaratustra
(Weinrich, 1971:146-147; Lange, 1983:130-134).

La coimplicacion del mito y de la masica, que en el siglo pasado fue
empleada por Karl Kerényi para la interpretacion de los universos miticos
(Kerenyi, 1972: 23-73), constituye para Nietzsche un hecho de excepcional
importancia, ya que ambos proceden de una esfera muy alejada de la
dimension apolinea, ambos son agentes primordiales para la transgresion del
mundo aparente y la superacion de la sabiduria dionisiaca, ambos justifican la
existencia del mundo. Son expresiones de la vida en sentido tragico, elementos
fundamentales de una cultura basada en el amor a la vida temporal (Torralba,

1990:82).
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CAPITULO 3

RELACION DE LA FILOLOGIA CLASICA
CON LAS NUEVAS FORMAS DE
INVESTIGAR LA HISTORIA ANTIGUA: SU
FRAGMENTACION EN CIENCIAS DE LA

ANTIGUEDAD.
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CAPITULO 3. LA FILOLOGIA CLASICA Y EL NACIMIENTO DE LAS

CIENCIAS DE LA ANTIGUEDAD

1. EL NACIMIENTO DE LA FILOLOGIA Y DE LAS CIENCIAS DE LA

ANTIGUEDAD

Friedrich Nietzsche aseguraba en sus trabajos para finalizar sus
Consideraciones Intempestivas con las que pensaba definir su posiciéon frente
a la disciplina académica de la Filologia, que “el 8 de abril de 1777, cuando
Wolf inventé para si el nombre studiosus philologiae, es el dia que nacio la
Filologia” (Nietzsche, 1967a). Y sera precisamente en la figura de Wolf con la
que se identificara el joven Nietzsche y en la que vera a “su gran predecesor”
(Nietzsche, 1967b:156).

En las citas arriba mencionadas hacemos referencia a una de las
leyendas fundamentales de la Filologia en Alemania protagonizada por el
“padre” de la especialidad, Friedrich August Wolf, amigo de Goethe y Humbolt,
con los que mantuvo una extensa correspondencia (Sandys, 1967), y profesor
de Schleiermacher y Schopenhauer. Wolf nacié en la aldea de Hainrode, al
norte de Alemania, donde su padre, maestro y organista, le ensefi las
primeras letras. A los pocos afios, el nifio empezo a estudiar latin y mas tarde
se trasladé a Nordhausen para proseguir con el bachillerato en el Gymnasium
local. Pronto decidio estudiar exclusivamente mediante los libros como
autodidacta y prescindir de las ensefianzas formales en el colegio. Inicio alli los
trabajos filolégicos, llegando a dominar varios idiomas, ademas del latin y el

griego (Furhmann, 1959:187).
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Conforme a la leyenda sobre la fundacién de los estudios de Filologia
por Wolf, éste intent6 en dos ocasiones, con 17 y 18 afios, matricularse como
filologo en los estudios oficiales. Wolf se present6 las dos veces en la
Universidad de Gottingen para estudiar alli con el afamado profesor Christian
Gottlob Heyne (1729-1812), el mejor especialista de la época en ciencias de la
Antigiledad y sucesor de la catedra de Johan Mathias Gesner (1691-1761)
(Garcia Jurado y Marazzi, 2009:148).

Heyne habia introducido en la Universidad de Gottingen un nuevo
espiritu, adquiriendo para la biblioteca universitaria los mejores libros de todos
los paises. Ademas, leia todo lo que compraba, llegando a publicar mas de
ocho mil resefias de libros (Schindel, 1990). Este profesor de ciencias de la
Antigledad, que escribia sobre todo en latin, se interesaba mas por la estética
y por la historia de la cultura que por el cotejo de manuscritos, la coleccién de
variantes y la critica textual. Era uno de los mas conocidos helenistas de su
época y tenia un gran poder de atraccion para los estudiosos: Benjamin
Franklin viaj6 a Goéttingen para discutir con él sobre revoluciones antiguas y
modernas; y a sus clases asistian los hermanos Humboldt . (Garcia Jurado y
Marazzi, 2009:149).

La pretension de Wolf de matricularse como studiosus philologiae se
encontré con la negativa de Heyne y de las autoridades académicas. Se le
explico que, desde el punto de vista académico, no existian unos estudios con
este nombre y que, para ser profesor de Gymnasium, tenia que matricularse en
la Facultad de Teologia como studiosus theologiae. Pobre pero orgulloso, Wolf
se nego a segquir la carrera universitaria que permitia a las personas humildes

de su clase y época ascender en la escala social, es decir, la teologia
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(Fuhrmann, 1959:189; Netschke-Hentschke, 1998). El ya sabia que su
profesion era la Filologia y su sustento le importaba menos que el saber. Por
eso no atendié a las indicaciones de Heyne, quien como hijo de un pobre
tejedor, juzgaba con un crudo realismo las perspectivas de un estudiante sin
recursos (Garcia Jurado y Marazzi, 2009:149).

Justo al afio de haber sido rechazado por primera vez como studiosus
philologiae, Wolf volvid a presentarse ante el vicerrector de Goéttingen, quien le
expuso de nuevo que no existian tales estudios. El hecho de que Wolf
finalmente pudiera convencer a las autoridades académicas y de que éstas le
permitieran matricularse, el 8 de abril de 1777, como estudiante de Filologia, se
convirtié en leyenda aun en vida del protagonista, aunque en sentido estricto no
fue el primero en matricularse con esta denominacion en una universidad
alemana (Schroder, 1993, Netschke-Hentschke, 1998).

En adelante Wolf, no s6lo desobedecio los buenos consejos de Heyne, y
no abandond los estudios de Filologia, sino que abandoné las clases éste. Se
prepard, como ya lo hizo en Nordhausen, como autodidacta, utilizando los
libros de la espléndida biblioteca de Goéttingen y aceptando Unicamente las
ensefianzas que le ofrecio el orientalista Johann David Michaellis (1717-1791).
Volvié a leer toda la obra de Homero, sentando asi las bases para la
comprension de las desigualdades entre las distintas partes del texto. Para
sobrevivir impartio clases particulares en dos de los idiomas que estaban de
moda en el romanticismo aleman de la época: inglés y griego. De este modo
adquirid6 gran renombre, lo que le reforz6 en su deseo de habilitarse como
Privatdozent en Goéttingen (Garcia Jurado y Marazzi, 2009). Pero Heyne,

aunque nunca le profesara gran simpatia, le recomendd que se presentase

236



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

para un puesto de profesor en el Padagogium de llifeld. Wolf dio la clase de
prueba ante los profesores de este colegio de ensefianza secundaria en 1779 y
obtuvo la plaza, que ocupd solamente dos afios, que de alli pasé en 1781 a
ocupar el puesto de rector de la escuela de Osterode (Sandys, 1967; Schindel,
1990).

Ya en llifeld habia iniciado los trabajos para su edicién del Symposion de
Platon, que publico en 1782 con un comentario y un prélogo en aleméan, algo
poco habitual para la época, sobre todo teniendo en cuenta que comentaba un
texto griego (Garcia Jurado y Marazzi, 2009). Este prologo llamé la atencion del
Ministro de Prusia, Karl Abraham Zedlitz (1731-1793), que utiliz6 sus
influencias para que Wolf, con tan soélo veinticuatro afnos, fuera llamado en
1783 para ocupar la catedra de Pedagogia de Ernst Christian Trapp (1745-
1818) en Halle. En esta universidad Wolf pasé la mayor parte de su vida
académica, adquiriendo pronto una reputacion tan grande que consiguid que
hasta el propio Goethe escuchara sus clases (Pfeiffer, 1981). Su fama traspaso6
los limites de Prusia y de entre las muchas catedras de Filologia que le
ofrecieron en toda Europa, incluso en Rusia, destaca en 1795 la de la
Universidad de Leiden.

La Universidad de Halle fue cerrada temporalmente a raiz de la derrota
de Prusia ante Napoleon. Wolf se trasladé a Berlin, de cuya academia de
ciencias fue miembro de honor y comenz6 a dar clases en la Universidad
reformada por Wilhelm von Humbolt. En los primeros afios de Berlin siguio
despertando el interés y el entusiasmo de alumnos tan destacados como Arthur
Schopenhauer, quien recomendado por Goethe (Pfeiffer, 1981), siguié en 1811

y 1812 durante tres semestres sus clases de Horacio y la Literatura griega.
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En esta etapa de su vida en Berlin, aunque contaba con el apoyo de su
gran amigo Humboldt, sus actividades académicas posteriores, tanto de
investigador como de docente, no tuvieron el reconocimiento que esperaba por
parte de las autoridades académicas. Debido a ello y a la pérdida de su circulo
de amistades, Wolf se volvid cada vez mas hurafio y solitario. Su salud
empeord progresivamente a partir de 1822 y, por consejo médico, emprende
viaje para visitar los bafos curativos de la Costa Azul francesa. Muere el 8 de
agosto de 1824 en Marsella, en cuyo cementerio protestante esta enterrado
(Sandys, 1967).

Mas alla de la leyenda que hemos referido en lineas anteriores en la que
se hace coincidir la fecha del nacimiento de la Filologia con el éxito de Wolf al
matricularse el 8 de abril de 1777 como studiosus philologiae en Goéttingen, el
acontecimiento que mejor plasma el inicio de los estudios filolégicos se debe a
otra empresa promovida por Wolf. En concreto se trata de la fundacién en 1787
del “Seminario Filologico” en la Universidad de Halle, en el que reunié a sus
alumnos mas destacados (Netschke-Hentschke, 1998:180). Fue alli donde el
gran pedagogo Wolf quiso poner en practica su programa para secularizar la
formacion de profesores de Gymnasien, desligandola de los hasta entonces
preceptivos estudios de Teologia e introduciendo en su lugar los de Filologia o
Ciencias de la Antigledad (Altertumswissenschaften), como él las llamaba
(Furhmann, 1959:192; Netschke-Hentschke, 1998:181).

En su seminario, Wolf combinaba los ideales pedagdgicos — que
constituian la nueva “Teologia” de la época — con el fomento de la capacidad
investigadora de sus alumnos en el campo de todas las disciplinas de la

Ciencias de la Antigledad, enfrentandose con esta pretension a filantropos
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como Campe, que perseguian fines mas utilitaristas y que rechazaban los
estudios de las literaturas antiguas. De esta forma puso los cimientos para el
sistema segun el cual los actuales profesores de instituto de los paises de
habla alemana han de estudiar una carrera universitaria independiente y con
unos planes de estudio propios. Frente a otros seminarios de este tipo que
hubo en Gottingen y Leipzig, hay que destacar que los miembros del
Seminarium philologicum pudieron acceder a becas y tuvieron que realizar
ejercicios practicos, como la imparticion de clases de latinidad en un orfanato
de Halle, supervisadas a distancia por el mismo Wolf (Garcia Jurado y Marazzi,
2009:150).

Durante diecinueve afos, hasta 1806, el Seminario fue una de las
instituciones mas famosas de la Universidad de Halle y algunos de sus mejores
alumnos, como August Bockh (1785-1867) e Immanuel Bekker (1785-1871), a
quienes nos referiremos en las proximas lineas, con el tiempo fueron los mas
destacados profesores de Filologia y Ciencias de la Antigiiedad de Berlin.

Las ensefianzas de Wolf y las investigaciones que exigié de sus
alumnos constituyen un programa segun el cual los conocimientos filolégicos
de la lengua y la literatura no son suficientes y tienen que ser completados con
un conocimiento profundo de las instituciones, costumbres, creencias, rituales y
aspectos de la vida cotidiana de los pueblos antiguos. Este conjunto de
conocimientos es el que permite la representacion de una imagen del ser de la
nacion reconstruida en base a innumerables trazos dispersos (Neschke-
Hentschke, 1998, Garcia Jurado y Marazzi, 2009:151). Con ello, Wolf incorpora
a la Filologia dentro de la corriente de la ciencia romantica, es decir, en la

corriente que centra la investigacion en el pueblo y la nacion y la aparta de la
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mera erudicidon escolastica. En este sentido, los Prolegomena ad Homerum
seran la obra clave, al conferir al pueblo griego y no a una sola persona la

creacion de los dos grandes poemas épicos de Grecia.
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2. LA FILOLOGIA CLASICA Y LAS CIENCIAS DE LA ANTIGUEDAD EN LA

ALEMANIA DE LA PRIMERA MITAD DEL SIGLO XIX.

En el campo de la filologia clasica, lo mismo que en las demas ramas del
saber (filosofia y musica, por ejemplo), Alemania estuvo a la cabeza, tanto
durante la primera mitad del siglo XIX como durante la segunda.

Con todo, entre las dos mitades del siglo XIX se ha observado una
diferencia general, si bien no absoluta: durante la segunda mitad del siglo XIX,
las investigaciones, a medida que se amplia el campo del saber y lo vasto de
los objetos histéricos impide abarcarlos totalmente, se van particularizando y
especializando cada vez mas. Entra con ello la aficion a la especialidad,
aconsejado por los investigadores mas competentes, asi como idéneo con
vistas a la carrera académica y segun la establecida especializacion de las
catedras universitarias. Se pierde, sin embargo, el fecundo y estimulante
sentido de la unidad del saber, cuya exigencia defendié Boeckh en su obra. Y
Mommsen —que fue el principal y uno de los méas enérgicos estudiosos de la
Antigledad en la segunda mitad del siglo XIX- declar6 que la ordenacion de las
facultades universitarias imponia absurdas limitaciones de especialidades, muy
perjudiciales para el desarrollo de la ciencia.

En los apartados siguientes realizamos una sintesis de los principales
filélogos, linguistas, arquedlogos e historiadores que investigaron desde los

comienzos del siglo XIX hasta los primeros decenios del siglo XX.
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2.1. Friedrich August Wolf: sus aportaciones a la filologia.

Como hemos constatado en el apartado anterios de este trabajo,
Friedrich August Wolf inicié un nuevo periodo de la filologia clasica, no sélo el
Alemania sino en toda Europa, con sus Prolegomena ad Homerun (1795). Con
ellos empez6 una nueva y discutida concepcion de cédmo se compusieron los
poemas homéricos, que tendrd sus continuadores, entre otros, en Hermann y
Lachmann.

Wilamowitz observdé que el principal mérito de los Prolegomena no
estaba en el planteamiento de los problemas homéricos que alli se apuntaban,
sino en el descubrimiento de los escolios; es decir, en haber hecho la historia
del texto de la lliada con ocasién de la publicacion (1788), por obra de De
Villoison, del Cddice veneciano a.454, con los signos criticos de los
alejandrinos y con la mencion de las diversas redacciones antiguas (Rigui,
1967:173). Pero Wolf creia errbneamente que en la época de Homero no
existia aun la escritura, por lo que su hipétesis se viene en gran parte abajo.
Después de muchas investigaciones y polémicas, en la actualidad se tiende a
atribuir a un solo autor la creacion de los dos poemas. En realidad, la
importancia de los Prolegomena se encuentra en el método de su
investigacion, que consistia en ir interrogando a todos los testimonios de un
producto literario segun las distintas épocas. Sostiene Wolf que los poemas
homéricos, sobre todo sus nucleos primitivos, se transmitieron oralmente,
gracias a los rapsodas y los aedos. De modo que su forma unitaria y su actual
composicion artistica debia de ser atribuida a una época posterior; o sea, a la

habilidad y talento de varios autores (Furhmann, 1959). Esta hipotesis de Wolf
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fue rechazada por Goethe, Heyne, Klopstock, Voss y Schiller. En cambio, se
adhirieron a ella los hermanos Schlegel y W. Humbolt .

En 1787 Wolf escribio una Historia de la literatura romana, en la da
noticias biograficas y literarias de los escritores latinos y de sus ediciones,
exponiendo los criterios por los que cree elevar la historia literaria de antiguo
cufio a expresion cientifica, relacionando las mencionadas noticias con la idea
general de todo el desarrollo de la cultura de un pueblo. Ese mismo afio publico
los Prolegdmenos a las antigiiedades griegas, obra en la que fija el concepto
de la ciencia de la Antigiedad (Altertumswissenschaft) diciendo que es la
disciplina que abarca “el conjunto de conocimientos que, con los hechos, la
ordenacion politica y la literatura de los pueblos antiguos, nos informa sobre su
cultura, sobre la lengua, las artes, las ciencias, las costumbres, la religion, las
caracteristicas nacionales, de tal modo que venimos a quedar capacitados
para entender y juzgar con gusto y penetracion sus diversas obras” (Garcia
Jurado y Marazzi, 2009:151).

En su obra Enciclopedia de la Filologia (1798-1799) precisa mas sus
conceptos, distinguiendo tres categorias de ciencias: historicas, filolégicas y
mixtas de ambas. Para Wolf, en la filologia cobran unidad las ciencias
particulares gracias a la nacion, que es captada en su ser y en sus diversas
manifestaciones mediante el estudio filologico. Asi que la filologia viene a ser el
estudio historico y filologico o documental del contenido espiritual de todas las
naciones. Cada una de ellas tiene su filologia propia. Segun Wolf, la filologia es
una ciencia que considera principalmente la Antigledad. Para él filologia es
sindbnimo de historia, concretamente de conocimiento de la Antigiiedad clasica.

Para tal conocimiento sefiala que son necesarias tres ciencias principales y
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formales: la doctrina linglistica o gramatica —que divide en general y especial-,
la hermenéutica y la critica (Neschke-Hentschke, 1998). Mas tarde afiadira el
arte del estilo como educacion asimiladora del espiritu de los escritores. Detras
de estas menciona las disciplinas reales y auxiliares, que tratan sobre los
objetos concretos e individuales, de manera que en la filologia wolfiana llegan a
ser hasta veinticuatro estas disciplinas subalternas.

La hermenéutica y la critica constituyen para él la parte verdaderamente
filoséfica de la ciencia, la mas profunda y conclusiva. Son el érgano primordial
de la ciencia. Lo deméas forma parte su cuerpo historico, constituido por
ciencias particulares concernientes a los distintos objetos de la vida antigua.

En 1807 publicé Wolf la Exposicién de la ciencia de la Antigiiedad, que
constituye la forma mas madura y consciente de su sistematizacion filologica.
Alaba en ella a los griegos como modelos representativos de la cultura superior
del espiritu en el ejercicio de las mas altas facultades humanas, mientras que
considera a los romanos un pueblo falto de talento original, excepto en el arte
de conquistar y dominar. El conocimiento de los griegos y los romanos ha de
servirnos, segun Wolf, para ponernos en condiciones de “entender a fondo las
obras que nos legaron, gozandonos en penetrar el espiritu de su contenido con
todos los matices y haciéndonos asi presentes la vida antigua a fin de
compararla con la de la posteridad” (Rigui, 1967:175). En esta obra divide la
ciencia de la Antigliedad en disciplinas formales, de funcion orgéanica, y en
ciencias reales, que son las que forman el cuerpo histérico del saber, y
finalmente en educacion civil, moral e intelectual, que seria el resultado ético,
punto culminante de la formacion humana de toda cultura. La virtud educativa

de la Antigliedad parece residir en las obras literarias, el ejercicio de la
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investigacion filolégica y en el estudio de la humanidad antigua en su conjunto.
Segun Wolf el fruto 6ptimo de la cultura, maxima aspiracion del estudio
filolégico, consiste en el ejercicio de todas nuestras fuerzas espirituales juntas,
fuerzas que el estudio estimula y educa armoénicamente (Fuhrmann, 1959;
Neschke-Hentschke, 1998). Pero esta idea la habia tomado de Goethe. Todo
ello manifiesta el caracter inorganico y fragmentario de la concepcién wolfiana,
que reune las diversas nociones que iban surgiendo en el ambiente intelectual
de la época.

Si bien Wolf, con su exigencia de la conexion histérico-filoldégica de las
distintas partes de la Antigledad mediante el estudio organico del espiritu
nacional, dio materia e incentivo para una intensificacién del concepto de la
historicidad de lo antiguo; en cambio, la literatura, en su concrecion, no la puso
de relieve ni acerté a verla en su valor especifico. Pero si reconocié en el
ejercicio filolégico y en los procesos mentales que desarrolla el lenguaje, el
medio de elevarse de la bastedad de los sentidos y de la inmediatez empirica
al mundo del espiritu, preparando al hombre a una mas alta perfeccion a través
de las obras antiguas (Rigui, 1967:176).

En definitiva, un rasgo esencial de la filologia en su sentido mas pleno e
integral, es segun Wolf, el de ser educadora de la mente mediante la
percepcion precisa de un mundo lejano y extrafio, que se llega a poseer con el
ejercicio o praxis de la critica y la hermenéutica centradas obre lo pequefio y

que ven esto en conexion armonica con lo grande (Rigui, 1967:177).
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2.3. August Boeckh.

Augusto Boeckh (1785-1867) resume todo el esfuerzo consciente de la
filologia alemana en la fase de su mejor actividad, que se desarrolld
precisamente entre finales del siglo XVIII hasta los afios 1860-70. Discipulo de
Wolf y de Schleiermacher, hereda del uno la concepcién de una ciencia total de
la Antigliedad cléasica, y del otro el concepto de hermenéutica en su sentido
superior, filoséfico, como potencia de interpretar a fondo la historia, el
pensamiento de una época y de un escritor.

Mientras Gotfried Hermann (1777-1848) concentraba su atenciéon en el
lenguaje y en la poesia griega, en Boeckh predominaba el interés histoérico. La
influencia de Wolf le hizo inclinarse al estudio de los clasicos griegos y las
lecciones de Schleiermacher le orientaron al estudio de Platén. Dedico su
estudio sobre los tragicos griegos a Hermann, a quien por entonces aun
desconocia y que en un futuro llegaria a ser su adversario (Pfeiffer, 1981).
Public6 ademas tres libros sobre Pindaro de interés métrico y literario mas que
histérico. Escribié en 1824 una version libre sobre el texto de la Antigona. Una
critica sobre un pasaje de Euripides tuvo un éxito extraordinario en su época.
Entre tanto, sobre materias netamente histéricas, escribia dos obras: La
economia publica de Atenas (1840), con un apéndice que trataba de la marina
ateniense, y el Corpus Inscriptionum Graecarum. En el Corpus sus estudios
sobre las monedas y sus consideraciones astrondmicas y matematicas,
necesarios para establecer la cronologia, son expresiones de la amplitud de

sus intereses, conocimientos profundos y competencia en el campo de la
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cultura. Estas obras siguen siendo hoy dia validas y sélidas para el estudio y la
investigacion (Rigui, 1967:177).

Con Boeckh llega la filologia a su mayor exigencia de un fundamento
filosofico y a su mayor complejidad historica. Su obra Enciclopedia y
metodologia de las ciencias filolégicas, publicada postumamente en 1877,
contiene sus reflexiones sobre el ambito jurisdiccional de la filologia y sus
meétodos. Esta obra hace pensar en la Historik de Droysen (1858), o sea, en
sus Lecciones sobre la Enciclopedia y la Metodologia de la historia.

La hermenéutica y la critica constituyen, para este autor, los elementos
esenciales de la filologia, es decir, que el comprender y el juzgar son sus
cometidos basicos en orden a componer la historia de la recogida y de la
intelecciébn de los restos de la Antigledad. Establece una relacion de
circularidad entre las dos funciones intelectiva y judicativa. En 1822 se definia
la filologia como “el conocimiento historico y filoséfico de toda la Antigiedad”
(universae antiquitatis cognitio historica et philosophica) (Rigui, 1967:178). Si
se concibe la historia como exposicion de hechos en orden cronoldgico, la
filologia abarca algo mas: es historia y filosofia a la vez: abarca el conocimiento
de los particulares vistos en la totalidad de la vida de los antiguos. De modo
que para Boeckh la hermenéutica y la critica no son el término o meta de la
filologia, sino los instrumentos para descubrir la verdad sobre la Antigliedad. La
filologia es el conocimiento historico y filosofico de los antiguos, logrado en
virtud de las ideas supremas o categorias inmanentes en la vida de los pueblos
antiguos, expresadas a través de formas representativas visibles (Pfeiffer,
1981). Por tanto, la filologia viene a ser una ciencia autbnoma, con una

constitucion intrinseca, inmanente. NO necesita tomar prestados ni sus
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contenidos ni sus criterios de la filosofia o de la historia, porque los posee en si
misma, sin depender del resto de las disciplinas.

En la teoria de Boeckh la filologia consta de cuatro partes: el estudio de
las cosas publicas, el de las cosas privadas, el de las artes y la religion y el de
la literatura y las ciencias morales. Aunque apunta que también deben
estudiarse los estilos y formas de los géneros literarios, tomando como ejemplo
aguellos de mayor esplendor formal, pero sin despreciar el resto (Rigui,
1967:179). Asimismo, excluye de la verdadera ciencia filolégica las antiquitates
y niega que la bibliografia sea una ciencia por si misma, contraviniendo la
teoria de Wolf, quien la habia incluido entre sus veinticuatro disciplinas. Boeckh

la considera parte de la historia de la literatura.

2.3. Debate entre Boeckh y Hermann sobre el concepto de filologia.

Un tratado de Boeckh sobre las inscripciones griegas provocod una
reaccion adversa en Hermann, que dio origen a una polémica, interesante y
sutil, entre ambos filélogos sobre el concepto mismo de la filologia: Hermann
sostenia la primacia de la lengua y los escritos en la funcion especifica de la
filologia clasica, mientras que Boeckh anteponia como objeto prioritario de la
filologia las “cosas”, es decir, las instituciones y las ideas del mundo antiguo, de
las que el lenguaje y los escritos son el instrumento que las da a conocer
(Rigui, 1967:179).

Para Hermann, la literatura y la inteleccion de las obras escritas por los
antiguos y que se han conservado constituyen el fundamento de toda la ciencia

de la Antigiiedad,; vy la filologia tiene el cometido de interpretar el pensamiento y
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la forma de un texto, la manera como se narra un hecho historico, la estructura
de una composicion, sus virtudes y sus defectos. Boeckh respondia que es
imposible explicar las palabras y el pensamiento de un autor si antes no se
conoce la historia (Sandys, 1967).

El conocimiento de la historia era, en cambio, para Hermann algo
encaminado tan solo al conocimiento del escritor, mientras que segun Boeckh,
habia que elaborar un nuevo concepto de la Antigiedad mediante el estudio
histérico de sus diversas manifestaciones, conforme a la exigencia de Wolf, a
su concepcion de la “ciencia de la Antigledad”.

Hermann no compartia la idea de esta gran construccién cientifica, y
veia el lenguaje como el centro desde el que se irradia el conocimiento de lo
antiguo. En Hermann la critica y la hermenéutica se implican reciprocamente.
Boeckh era mas bien heredero del método filolégico-histérico de Wolf y de la
exigencia filoséfica de Schleiermacher. La filologia, en su concepto, es critica e
interpretacion de la Antigiedad a través de los escritores. La historia de
cualquier actividad humana, para que sea verdadera y exacta, debe elaborarse
filolégicamente (Pfeiffer, 1981). La filologia consiste en reconocer lo que ha
producido el espiritu humano. Todo el proceso histérico debe proceder
filolégicamente, bien porque se basa en las fuentes, o bien porque los hechos
histdricos son el producto humano que debe reconocer el estudioso o fildlogo.

El conocimiento filolégico, dice Boeckh, parte de un impulso esencial de
todo pueblo civilizado. En medio de un pueblo inculto o barbaro podréa surgir un
filosofo, pero filologizar solo es posible en el seno de una sociedad civilizada
(Rigui, 1967:179). O sea, que la filologia presupone la base de una variada y

difundida cultura. Mientras la filosofia conoce “primitivamente”, la filologia
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reconoce o0 aprende como una especie de reminiscencia platénica: no inventa.
La filologia parte de lo acaecido, la filosofia parte del concepto (Rigui,
1967:180).

Del cuerpo conceptual de la ciencia de la Antigiiedad, Boeckh elimina las
antigledades y la bibliografia como no esenciales a la disciplina filologica;
suprime también la diferencia entre historia externa e historia interna de la
literatura, diferencia en la que se basa la concepcion de Bernhardy. Combate el
filologismo microlégico y el materialismo erudito, que son causa del excesivo
desmenuzamiento de la labor filoldgica. Son necesarias, segun Boeckh, la
visién panoramica desde lo alto (Ubersicht) y la posesion de ideas generales
(Rigui, 1967:182). Ademas es imprescindible que la disciplina de lo particular
esté informada de espiritu filoséfico. De este modo, la filologia alcanzaba con

Boeckh, su mas completa y profunda sistematizacion.

2.4. Gotfried Bernhardy

Gotfried Bernhardy (1800-1875) publicdé en 1832 la primera Enciclpedia
de la filologia, cuando aun no se habia publicado la de Boeckh, pues como ya
hemos sefialado fue péstuma en 1877. En la de Bernhardy se puede advertir
una profunda antitesis entre lo antiguo y lo moderno, porque en la Antigiedad
el fuerte sentimiento de la vida y la penetracion de lo sensible se refleja en
todas las manifestaciones de la cultura, mientras que en la conciencia moderna
habria una escision entre el animo y el intelecto (Rigui, 1967; Pfeiffer, 1981).

Para este autor, el objeto propio de la actividad filologica es el estudio de

la parte formal o expresiva de las obras escritas de la Antigiiedad. El contenido
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y la unidad material de la filologia los dan las obras escritas. Distingue con
nitidez la historia interna y la historia externa de la literatura antigua. Siguiendo
este criterio, la hermenéutica y la critica son interdependientes, asi como hay
una integracion y reciprocidad entre las disciplinas materiales y disciplinas
formales (Sandys, 1967; Rigui, 1967). Asimismo, retoma la idea de Wolf segun
la cual una obra antigua debe medirse por los ideales que la estética de la
Antigiedad concibid en cuanto a las obras maestras.

Bernhardy escribio una Historia de la literatura latina (1830) y una
Historia de la literatura griega (1836-1845), ateniéndose en ellas al mencionado
criterio de la distincion entre historia externa e historia interna de la literatura.
Expone, por separado, primero el desarrollo histérico de la literatura
grecolatina, en orden cronoldgico; después, los distintos autores con sus
biografias y bibliografia (Pfeiffer, 1981). En funcion de esto, no puede negarse
la elevada concepcion que tiene Bernhardy de la literatura, si se le compara

con las precedentes historias literarias puramente eruditas.

2.5. Friedrich Haase

Friedrich Haase (1800-1867) piensa que la Antigiedad, con la imagen
de su vida fuerte, lozana, natural y armonica, puede aminorar las discordias y
los contrastes que perturban la conciencia moderna. Es un romantico que,
contra el utilitarismo practico imperante en su época, fija la perfeccion ideal del
ser humano en lo clasico. Estudid a los escritores de temas militares, la
constitucion de Esparta, las obras de Jenofonte y de Tucidides; hizo ediciones

de Veleyo Patérculo, de Tacito, de Seéneca; se ocupO de cuestiones
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lexicograficas, de historia literaria y de inscripciones en Miscellanea philologica.
Traté de modo inteligente la historia de la filologia clasica (Rigui, 1967, Sandys,
1967, Pfeiffer, 1981).

Para Haase, la unidad cientifica a la filologia se la da su finalidad, que es
conseguir el conocimiento del espiritu de la Antigiiedad clasica. La filologia no
se ocupa de lo curioso sino de lo esencial (Sandys, 1967). Con ello se
resuelven muy bien las contradicciones entre la filologia formal y la filologia
material o real, asi como también las que parecen darse entre la filologia —
como estudio de los textos y las palabras- y la arqueologia —estudio del arte y
de los restos materiales antiguos-

Divide las disciplinas filologicas en fundamentales y auxiliares. Las
primeras estudian lo natural y lo prehistorico; la parte histérica se divide en
eticidad, arte y ciencia. Las disciplinas auxiliares abarcan la historia literaria,
con la epigrafia, la numismatica y la bibliografia; a continuacion la lexicografia,
la gramatica y la paleografia. A estas disciplinas afiade la hermenéutica y la
critica como método para tratar la materia con fines cientificos (Rigui, 1967).
Con la hermenéutica se propone dar a conocer la verdadera esencia del
escritor; con la critica busca la autenticidad de lo concreto: determina, si no el
autor, por lo menos la época y el grado de desarrollo de la literatura y del
espiritu antiguo del que la obra es fruto; se establece asi el mérito de cada obra
segun la medida de lo antiguo, como manifestacion de su tiempo.

Como se puede observar, en el desarrollo de la teoria de Haase se hace
sentir la influencia de las directrices de Boeckh. Para Haase, el ideal esta
también en lo griego, porque los griegos desarrollaron su prosa y poesia al

compas de la naturaleza. No asi los romanos. La ciencia comprende toda la
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cultura como contenido, mientras que el arte contendria la forma de todas las

manifestaciones.

2.6. Karl Otfried Muller

Karl Otfried Muller (1797-1840) reanudd la polémica que se habia
originado entre Boeckh y Hermann a propdsito de las dos tendencias opuestas
de la filologia: la real y la verbal. Miller entr6 en el debate con mayor
conciencia, reavivada por una vision histérica que habia ganado en profundidad
y amplitud gracias a su concepcion mas rigurosa del vinculo que unia a las
diversas manifestaciones de la vida antigua (Rigui, 1967:183).

Publicé en 1813 las Euménides de Esquilo, con un prefacio en el que
decia que el editor de una tragedia antigua ha de dominar los multiples nexos
histéricos en que se enraiza la obra, y atacaba a Hermann por su erudicion
meramente prosédica (Notengelehrsamkeit). Es, por consiguiente, deber del
fildlogo plantearse problemas mas amplios, de mas alcance que los puramente
gramaticales y formales. Pero Miiller tuvo una viva sensibilidad para el arte y
para la literatura y un dominio completo de los elementos histéricos y culturales
de la Antigiiedad. Su Historia de la literatura griega sigue adn vigente por sus
muchos méritos (Pfeiffer, 1981).

En 1836, replicando al ataque de Hermann, que habia criticado el
método de Boeckh como editor del Corpus inscriptionum Graecarum (1825),
Muller afirmé su propia concepcién de la filologia como de “un gran sistema de
conocimiento humano intimamente conexo” (Rigui, 1967:183), dandole asi

categoria de ciencia autonoma y distinguiéndola de la historia, con la que, no

253



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

obstante, tiene una estrecha relacion. La filologia, segun Mduller, “abarca un
determinado periodo de la cultura del género humano en su normal
desenvolvimiento colectivo y en sus formas individuales; ese periodo lo conoce
cientificamente y se lo apropia intimamente para dar a su vigoroso espiritu toda
Su potencia, elevandolo por encima del estrecho horizonte de lo contingente y
haciéndole sentir todas las formas de la nobleza y de la grandeza humanas”
(Rigui, 1967:184).

Muller ve todas las formas de la vida antigua unidas por una
inquebrantable unidad: la literatura, las artes figurativas, la religién, todo se
halla conexo, y hasta el arte y la ciencia modernos son secuelas de la
educacion. A él la filologia, con su actividad, parece abrirle las puertas a la
historia. La filologia tendria una virtud de concrecién que ayudaria a la historia
a abarcar una imagen perfecta de la vida espiritual, abordada y penetrada por
aguella mediante el estudio de los documentos y monumentos.

Si esta filologia de Miller es mas concreta, diligente y eficaz que la
historia, tiene también una amplitud y una universalidad dignas de la filosofia,
sin participar de los defectos de ésta, como son la tendencia a la abstraccion y
la presuncién intelectual. De ahi que la filologia pueda infundir una claridad y
un vigor incomparables en el espiritu de los jovenes, por la via de la antigua
educacion.

En su polémica con Hermann, Miiller hacia cometido de la filologia el
esclarecer debidamente el aspecto linguistico de escritores todavia no
bastante estudiados, como Tucidides: su educacion politica y retdrica dentro de
la época de Pericles, y la severa gracia de su lenguaje. El espiritu nacional y el

individual los ve Miller unidos y distintos a la vez, de manera verdaderamente
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dialéctica. A Hermann, la vida publica y privada le interesaban tan sélo para
explicar a los autores antiguos, pero Miller le objeta que en la antigua vida
politica solian expresar también sus ideas los individuos particulares y que, sin
embargo, esas ideas tenian caracter publico. Leyendo a Demdstenes, a
Tucidides, a Platén, es necesario, para entenderlos, interesarse en los temas
de la historia, la politica y la filosofia sobre los que ellos discurren (Rigui, 1967,
Pfeiffer, 1981). El conocimiento cientifico de la Antigiiedad no s6lo explica a los
escritores que los 6rganos de la vida antigua, sino que los hace aparecer en
esa misma vida antigua con todos sus sentimientos e ideas.

Habia, en suma, el gran problema de fijar la relacion entre toda la vida
histérica de un pueblo y sus manifestaciones concretas, que es el problema
mismo de coOmo alcanzar una concrecion, siempre mayor que la que se logra
con el mero conocimiento histérico. Miller se muestra contrario a la vieja
practica escolastica de la pura instruccion gramatical y retérica, llevada
adelante con el pretexto de que para la educacién de la adolescencia conviene
lo meramente formal, sin revivir las circunstancias historicas en que surgieron
las ideas de que esas formas se revestian (Rigui, 1967:184). Ademas de la
gramatica, para comprender las obras de los clasicos se necesitan algunas
otras cosas. La funcion intelectiva no debe aplicarse Unicamente, segun Miller,
a aquello que la lengua transmite en particular, sino que ha de extenderse a
todos los pensamientos y sentimientos humanos, a los mitos y costumbres, a
las obras figurativas, a las instituciones politicas, etc. En definitiva, que el
contenido y la forma estan unidos de la manera mas estricta. Estudiar las

lenguas, si, pero entendiéndolas como “resonantes realidades con las que los
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pueblos hablan a la posteridad: a través de toda su existencia viva” (Rigui,
1967:185).

Muller procuraba profundizar en toda la vida de un pueblo, que habla
tanto por sus obras escritas, como por sus monumentos artisticos y sus
instituciones sociales. Este espiritu arménico Unico, que forma cuanto es
helénico, romano o hebreo, tiene sin duda algo de roméntico, pero habia
también en él un profundo motivo de verdad, frente a la disgregacion erudita de
las varias divisiones de la filologia. Muller veia la naciobn como una unidad
inquebrantable, no como una formacion sujeta a experiencias. Miiller estudié y
elogié el espiritu espartano porque le parecia ver en él una honda coherencia
de la unidad étnica y la espiritualidad (Rigui, 1967, Sandys, 1967; Pfeiffer,
1981). Pero la historia, lo mismo que el individuo, esta mas all4 de la nacion,
por cuanto que el individuo vive de la universalidad del espiritu humano, es
decir, de sus formas eternas, que se reflejan en la naciébn pero no son de
ningin modo determinadas por ella. También la historia de la Antigiedad se
incardina en la historia del mundo, y es inteligible precisamente dentro de la

idea de la historia universal, no en la de cada nacion por separado.

2.7. Karl Lachmann

Karl Lachmann (1793-1851) es famoso por su prefacio a la edicion del
Nuevo Testamento griego (1842-1850) y por el que puso a la edicion de
Lucrecio (1850), ambos escritos constituyen la base de su teoria, por la que se
le considera el fundador del nuevo método de la critica textual. Admir6 como al

mas grande de los criticos modernos a Bentley, de quien se sentia legitimo
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sucesor (Rigui, 1967:186, Sandys, 1967). El prefacio al Nuevo Testamento es
el mas rico en rasgos caracteristicos. Sefiala un punto fundamental en la
historia de la critica de textos y de la tradicién de los cddices. En el prefacio al
primer tomo escribe: “Al ponernos ante los escritos de los antiguos, nos
servimos de dos artes diversas, considerando, por una parte, qui scriptor quid
scripserit, o sea, quien es el escritor y qué lo que ha escrito, y por otra parte,
exponiendo en qué situacion lo hizo y con qué sentimientos e ideas —quo rerum
statu quid senserit et cogerit. EI primero de estos dos ejercicios compétele a la
facultad critica (al sentido técnico); el segundo consiste en la interpretacion”
(Rigui, 1967:186).

Los grados del juicio, dice Lachmann, son tres: recensere, emendare,
originem detegere. El recensere puede darse sin el interpretari. En cambio, el
interpretari tiene como condicién necesaria el conocimiento de los testimonios
para cuyo fin se ha de fijar primero la identidad personal del escritor. La
interpretacion es condicion de la emendatio y del establecimiento del origen del
libro, porque hace referencia a la indole y el ingenio del escritor. Es necesario
contar con los recentiores, aun cuando sus textos estén corrompidos (Rigui,
1967:187). En el prefacio al segundo tomo del Nuevo Testamento (1850), al
tratar de la emendatio dice que es verosimil aquello cuyo contrario carece de
testimonio o sugiere como aconsejable una correccion.

Estos principios ayudaron a situar a los manuscritos mismos en la
perspectiva historica conveniente. Aunque merece destacar que los criterios de
Lachmann poseen cierta rigidez mecanica. Tal vez la excesiva metafisica de la
generacion precedente hiciera a Lachamnn adverso a todo apriorismo. Pero al

combatir la abstraccion, introdujo un distanciamiento de los hechos un tanto
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externo. Su ciencia muestra la fase precedente a la historia de los textos y por
eso viene a ser tan objetiva que anda rozando el mecanicismo, en el que

incurrieron especialmente sus seguidores.

2.8. Las aportaciones de otros filélogos, arquedlogos e historiadores.

Lobeck (1781-1860) estudid con singular destreza la literatura griega.
Hizo una buena edicién del Ayax de Sofocles, trabajo que fue muy encomiado
por Hermann, quien habia sido su maestro. Escribié el Aglaophamus (1829)
sobre las causas de la teologia mistica de los griegos (Sandys, 1967; Pfeiffer,
1981).

Gerhard (1795-1867) escribié unos Lineamientos de la arqueologia,
reclamando para esta ciencia un puesto independiente con respecto a la
filologia entendida en sentido estricto (Rigui, 1967, Sandys, 1967).

Welcker (1784-1868) estudié a Grecia en tres aspectos convergentes de
Su poesia, su arte y su religion. Religién significa para este autor mitologia.
Escribié La doctrina de las divinidades griegas, en tres tomos, publicando a la
vez una edicion de la Teogonia de Hesiodo. Coment6 el Banquete de Platon y
el Prometeo de Esquilo. Tradujo Las nubes y Las ranas de Aristéfanes, con
notas explicativas. Estudido también los tragicos griegos, poniéndolos en
relacion con el ciclo épico (Sandys, 1967, Pfeiffer, 1981).

Bekker (1785-1871), discipulo de Wolf, recensioné la lliada de Heyne y
el Homero de su maestro. Investigd sobre Tucidides, Is6crates y Esquines,
cotejando los manuscritos respectivos. Hizo dos ediciones de la lliada,

aduciendo de manera fidedigna los scholia del Codex Venetus de Villoison
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(Rigui, 1967:190). Contribuy6 a dilucidar la lexicografia y la etimologia griegas.
Editd a Técito y a Livio con correcciones textuales y comentarios eruditos.
Desarroll6 una actividad extraordinaria y fue tenido en la mayor estima por los
filologos contemporaneos.

Reisig (1792-1829), discipulo de Hermann, hizo estudios sobre los
escritores latinos y griegos, aportando apreciables correcciones. Public6 una
edicion critica de Las nubes de Aristéfanes (Rigui, 1967; Sandys, 1967).

Meineke (1790-1870) escribié una historia critica de los poetas comicos
griegos, de los que publicé los fragmentos. Explic6 a Horacio y a Esquilo.
Investigd también la poesia alejandrina, publicando Analecta Alexandrina.
Publicé juntos a Euforion, Partenio, Tedcrito, Bion y Mosco, e hizo una edicion
de la Antigona y del Edipo en Colona de Séfocles, acompafandola de una
monografia critica. Hizo también una edicibn de Horacio. Tuvo una gran
formacién en critica textual. Extendié a los comediégrafos griegos la obra que
Bentley habia iniciado sobre Filodemo y Menandro (Pfeiffer, 1981).

Hubner (1834-1901) destacé como arquedlogo, ocupandose sobre todo
de los monumentos de lengua espafiola. Pero también trat6 de cuestiones
pertinentes a la historia de la literatura latina (Rigui, 1967; Sandy, 1967).

Otro arquedlogo, Preller, escribié sobre mitologia griega y romana (1858)
siguiendo las huellas de Heyne y de Welcker (Rigui, 1967).

Moritz Haupt (1808-1874) fue discipulo de Hermann. Publico en 1837
Quaestiones Catullianae. Estudié la Germania de Tacito y publicé una edicién
de los siete primeros libros de las Metamorfosis de Ovidio. Public6 también el
seudovirgiliano Aetna. Colabord activamente en revistas filologicas (Sandys,

1967, Pfeiffer, 1981).
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Ritschl (1806-1876) estudid primero los poetas griegos con Hermann y
con Reisig. Publicé un ensayo sobre la Biblioteca alejandrina; pero su actividad
posterior se centrd principalmente en los estudios sobre Plauto, acerca de cuya
critica textual publico una bibliografia, hasta que en los afios 1836-1837 visitd
Italia. En Milan, descifrando el mas autorizado codice plautino en un
palimpsesto la Ambrosina, descubrid el verdadero nombre del comediografo
latino, escrito al final de la Casina, se debia llamar no ya Marcus Accius
Plautus, sino Titus Maccius Plautus (Rigui, 1967:192, Pfeiffer, 1981). En 1848
public6 nueve comedias de Plauto. Estudiando entretanto a este autor
profundizé en las leyes del lenguaje latino arcaico, sirviéndose de la ayuda de
las mas antiguas inscripciones, que recogio luego, en 1862, publicAndolas con
el titulo de Priscae Latinitatis Monumenta Epigraphica (Sandys, 1967).

Urlichs (1813-1889) escribié Vindiciae Plinianae y Chrestomathia
Plintiana. Estudié diversos aspectos de la filologia, distinguiendo entre filologia
pura, que comprenderia la critica y la hermenéutica, la filologia historica, en la
que vuelve a contemplar la consideracion del mudaltiple contenido de la
Antigiiedad; vy la filologia estética, que seria la historia del mito, de las artes y
del pensamiento. Para estos tres planos independientes designa tres
categorias diversas de fil6logos (Pfeiffer, 1981). En su amplia concepcién de la
filologia se hace patente la influencia de las teorias anteriores.

Hertz (1818-1895) trabaj0 en la critica textual a propdsito de los
historiadores latinos. Hizo ediciones de Tito Livio, Prisciano, Gelio y Nigidio
Figulo. El estudio de Aulo Gelio le sugirié la idea de distinguir en la literatura

latina un periodo renaciente y otro barroco. Este ultimo seria precisamente la
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época de Aulo Gelio, que vivié a finales del siglo Il d.C. en Roma (Sandys,
1967; Rigui, 1967).

Prantl (1820-1888) tuvo intereses colindantes entre la filologia y la
filosofia. Ademas de publicar la Historia de los animales de Aristételes, publico
en cuatro tomos la clasica Historia de la logica en Occidente (1855-1870).
Tradujo varios didlogos de Platon, entre ellos la Republica, y también las obras
de Aristételes sobre fisica (Sandys, 1967).

Teuffel (1820-1878) inici6 sus actividades filologicas en la Real
Encyclopadie de Pauly y Wissowa. Compuso articulos sobre literatura griega y
especialmente sobre Platén, publicados después en los Estudios vy
caracteristicas de las literaturas griega, latina y alemana. Pero su renombre se
debe, sobre todo, a su Historia de la literatura latina (1870), revisada y
actualizada por Swabe (Rigui, 1967; Sandys, 1967).

Max Mduller (1823-1900). Su obra es de gran valor en lo que respecta a
la literatura védica. Fue inddlogo, linglista e historiador de la religion. Fue
discipulo de Boeckh y de Schelling. Se dedicé principalmente a la filologia
comparada. Estudié las leyendas populares y divulgé los textos de la India.
Publicé los Himnos védicos. En sus estudios de historia religiosa y de mitologia
concibié a esta ultima como “una inevitable enfermedad del lenguaje” (Rigui,
1967:193).

Bernays (1824-1881) investigd sobre Heraclito y Lucrecio y también
sobre la introduccion de la filosofia griega en Roma y, por tanto sobre los
estoicos y los epicureos. Estudio ademas a Tucidides y la historiografia griega.
En 1852 public6 una excelente edicion de Lucrecio. Se ocupé de la catarsis

aristotélica y la interpreté como “purgacion” por las emociones de temor y de
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piedad. Demostré una gran amplitud de intereses y unié su agudeza critica a
un profundo saber filoséfico (Sandys, 1967; Pfeiffer, 1981).

Westphal (1826-1892) fue especialista en métrica y en musica antiguas
(Rigui, 1967; Sandys, 1967).

Ribbeck (1827-1898) estudié los poetas latinos e investigd
especialmente el arte poética de Horacio y los fragmentos de los dramaturgos.
Edité el Miles gloriosus y escribié una historia de la poesia latina en tres
volumenes (Rigui, 1967; Sandys, 1967).

Bursian (1830-1890) fue arquedlogo y, a la vez, filélogo clasico: vio
ambas actitudes coincidentes en su finalidad. Hizo una edicion de Séneca el
Viejo y escribié una geografia de Grecia. Estudio la historia de la filologia
clasica en Alemania (1883). Pero no comprendio la importancia de Lachmann
ni la de los criterios de la critica textual expuesta en su prefacio del Nuevo
Testamento (Rigui, 1967; Sandys, 1967) .

Usener (1834-1905) trabajo, como Prantl, filolégicamente temas
filoséficos: desde Teofrasto hasta Dionisio de Halicarnaso y desde Homero
hasta la astronomia bizantina. Escribié sobre Platon y su obra; y una historia de
la gramética griega y latina, con vision amplia. Pero, sobre todo, son
importantes sus estudios sobre Epicuro, que después dieron lugar a su
publicacion titulada Epicurea. Hizo estudios sobre la historia religiosa y sobre la
mitologia y la épica griegas, asi como sobre las leyendas de los santos,
investigando particularmente a Casiodoro y Boecio (Rigui, 1967; Pfeiffer, 1981).

Contra Wolf, se opuso al concepto de nacion como coincidente con el
ambito mismo de la filologia, por el hecho de que las naciones se comuniquen

entre si: puso como ejemplo el propio pueblo griego (Pfeiffer, 1981). La misma
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historia interna de una nacién no se entiende si no se siguen los hilos que la
vinculan con las demés naciones.

Revelo la importancia del método comparado, que abre al horizonte de
la prehistoria e induce a considerar la vida de los pueblos primitivos. La filologia
no es para €l una ciencia propiamente dicha, sino un circulo de estudios
(Studienkreis) (Pfeiffer, 1981).

Usener no se contentd con verificar los hechos literarios. En 1934
publicé la editorial Teubner, de Leipzig, su correspondencia con Wilamowitz, su
discipulo, de tendencias mas positivistas y partidario de reducir todo testimonio
al nivel documental. Usener le manifiesta en una carta su concepto mas
plenario de la filologia, como “impulso a pensar y sentir de nuevo, con simpatia,
lo que ya otros pensaron y sintieron antes” (Rigui, 1967:195). Observa ademas
que el profesor, al hacer entender a los alumnos un poeta con su alma,
enciende en ellos la chispa de la humanidad comun. Asi la filologia se
convertia para €l en humanismo, superando la mera instrumentalidad.

Luciene Miller (1836-1898) se ocup6 especialmente de métrica: De re
métrica, tratando de Livio Andrénico y de Nevio. Hizo una notable edicion de
las Epistolas y las Satiras horacianas (Rigui, 1967; Sandys, 1967).

Schliemann (1822-1890) era un aficionado apasionado por el mundo
homeérico. Enriquecido gracias a sus grandes cualidades para el comercio,
empleo su fortuna en sus estudios y exploraciones del mundo clasico. A los 36
afios empezd a estudias el griego y el latin. A los 46 empezd a visitar los
escenarios de la poesia homérica. En 1871 inicio las excavaciones de Troya,

Micenas, Orcomeno y Tirinto, siempre tras los vestigios de Homero y de sus
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grandes héroes, tratando de descubrir el tesoro de Priamo y de Atreo (Rigui,
1967).

Los fillogos miraron con desconfianza, al principio, que un aficionado
hiciese tales descubrimientos, y no se percataban de su importancia; pero,
entretanto, Schliemann lograba introducir el conocimiento del mundo helénico
de dos mil afios antes de Cristo, despreciando la leyenda de que la civilizacion
helénica comenzase con Homero. Descubrié después los grandes sitios
arcaicos de Creta, revelando la existencia de una poderosa cultura en la edad
prehelénica y planteando los problemas de averiguar cuéles serian las
relaciones entre Grecia y las primitivas poblaciones de Asia Menor. Llegé a la
conclusion de que sin conocer la cultura micenocretense el mundo homérico

resulta incomprensible (Rigui 1967; Pfeiffer, 1981).

2.9. Estudios especiales de las lenguas. La ciencia del lenguaje

En la historia de la filologia clasica se debe tener en cuenta una parte de
los estudios especiales de las lenguas, esto es, a sus estructuras: a los
estudiosos dedicados a compararlas, a los especialistas en glotologia o
linglistica comparada. La ciencia del lenguaje (Sprachwissenschaft) puede
entenderse en dos sentidos: como ciencia filoséfica y como ciencia naturalista.
Como ciencia filosofica cuenta con los nombre de Wilhelm Humbolt, que fue su
verdadero iniciador moderno, Steinthal, W.M. Urban y otros. En cuanto a la
glotologia o linglistica que indaga sobre las formas de los idiomas y sus

relaciones y compara sus estructuras, tuvo en el siglo XIX un extraordinario
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auge, partiendo de Bopp, Pott, Grimm y Diez. Resulta, no obstante,
conveniente diferenciar ambos enfoques expuestos.

Wilhelm Humbolt (1767-1835), espiritu polifacético y profundo de la edad
de oro de la cultura germénica (Rigui, 1967:196), es famoso, sobre todo, por
sus estudios linguisticos, a los que imprimié un original caracter filosofico. Pero
también dejé una huella importante en otros campos como el de la estética,
critica literaria, historia antigua, teoria de la historiografia y el teatro. Fue
politico y embajador en Roma. Fundo la universidad de Berlin, a la que llamé a
los profesores e investigadores mas ilustres de su época. Tuvo trato con
Goethe y amistad con Schiller, con quien mantuvo una importante
correspondencia epistolar que publicd después de la muerte del poeta. Conocio
a Heyne, Wolf, Jacobi, Lavater y Koerner, entre otros estudiosos y literatos
destacados (Sandys, 1967).

Investigo la lengua euskera. Tradujo el Agamenén de Esquilo. Estudio
las lenguas malasias, el chino y algunas de la India. Pero su obra fundamental
sigue siendo la Introduccién a la lengua kawi (de la isla de Java), que es un
estudio filoséfico “Sobre la diversidad de la estructura linguistica humana y su
influencia en el desarrollo espiritual de la humanidad” (Rigui, 1967:196;
Sandys, 1967).

Humbolt sitia el fendbmeno del lenguaje en el centro del desarrollo
cultural de la humanidad, porque expresa su conexion historica en el seno de
cada nacion, porque es la sede y el principio de la espiritualidad humana, la
revelacion del pasado, el testimonio del ser, la concrecion del individuo y el
vinculo cultural entre los hombres (Pfeiffer, 1981). El lenguaje es creacion

colectiva de las naciones y, al propio tiempo, es una creacion particular y
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original de cada individuo. Como expresién colectiva y social tiene un valor
practico de comunicacion; como produccion individual expresa el sentimiento
que dimana de la més intima estructura psicologica de la persona. Ademas, el
lenguaje es necesario para pensar, por eso, el atender y el hablar son
expresiones de la misma fuerza interior, por el hecho de que sin hablar no se
puede pensar. Para comprender el significado de la palabra, el hombre debe
ver los efectos que produce en los demas: es, pues, creacion del individuo y, a
la vez, necesidad colectiva y vinculo comunicativo.

Todas estas nociones influyeron de manera decisiva en todos los
glotélogos, criticos y fildlogos de la época romantica: Wolf, Bopp, Pott, Grimm y
Diez. El pensamiento de Humbolt, siempre sugestivo, sigue vigente en la
actualidad, por mas que Steinthal le hiciese algunas criticas, como veremos a
continuacion.

Steinthal sostuvo en 1855, en un escrito sobre “Gramatica, logica y
psicologia”, que se puede pensar sin la palabra, con signos significativos; o
sea, con expresiones diversas de la palabra, distinguiendo netamente entre el
juicio l6gico y las representaciones psicoldgicas y linglisticas (Rigui, 1967;
Sandys, 1967). Y en 1863, tomando en consideracion las relaciones entre la
filologia, la linglistica, la historia y la psicologia, criticG los siguientes tres
conceptos: 1) el del espiritu nacional o popular (Volksgeist), que daba lugar a la
filosofia de la historia; 2) la doctrina de las ideas defendida por Humbolt; 3) la
comparacion externa (Rigui, 1967). Evidencié asi que poseia un talante
igualmente adverso tanto a las abstracciones romanticas como al simplismo de

los positivistas.
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Asimismo critico la definicion que de la filologia habia dado Boeckh en
su Enciclopedia y Metodologia (1877) observando que se trataba de un
“conocimiento de lo conocido” (Rigui, 1967:197), objetando que no siempre se
vuelve a conocer lo conocido, pues a menudo las creaciones histéricas y las
representaciones —por ejemplo, las de los salvajes- son inconscientes.

Steinthal distinguia seis formas de interpretacion: gramatical, ambiental,
estilisticas, individual, histérica y psicolégico-genética (Rigui, 1967:196). Criticd
con precision y severidad el concepto de lo popular. Y sintié profundamente la
exigencia de la unidad del saber, que entre tanta necesidad y aficion de las
especialidades se iba disolviendo, al ampliarse el campo del conocimiento.
Investigé en exhaustivamente las concepciones linguisticas entre los griegos y
los romanos.

Jakob Grimm (1785-1863) estudio principalmente las lenguas eslavas y
la lengua y la literatura alemanas, afirmando que todo poema e incluso todo
proceso historico lleva en si su propia vida organica y se desenvuelve en virtud
de una fuerza irracional, es decir, inaccesible a la razon. Esta era una verdad
que ya habian afirmado los romanticos. Se dedic6 a investigar las
antigledades germanicas para encontrar a través ellas y con una clara
influencia romantica, el origen del lenguaje, de la poesia y del derecho.
Fundador de la germanistica (Rigui, 1967; Sandys, 1967; Pfeiffer, 1981),
concibio la poesia popular como superior a la artistica. Impulsé poderosamente
la historia de las antigledades germanicas, con una compresion critica y
sintética de todas las manifestaciones culturales, promoviendo la investigacion

de las fuentes y la conciencia de la historia patria y abriendo el camino a la
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investigaciéon sobre todas las formas de vida de los tiempos en que se
originaron los pueblos modernos.

Considerd unitariamente la epopeya, el mito y la historia. Fundoé la
gramatica histérica y comparada de las lenguas germénicas y puso un firme
fundamento a la etimologia. Veia estrechamente unidas por una misma raiz la
poesia y el derecho primitivo, y concebia el genio popular como predominante
sobre las leyes.

Estudié la mitologia alemana y aplicé los resultados de la filologia
comparada a la etnologia y a la historia cultural de Alemania. Compuso
también una historia de la gramética alemana. Aunque su obra fundamental es
un diccionario de la lengua alemana, en el que emite juicios sobre la
etimologia, la historia y el idioma desde Lutero hasta Goethe, pero queddé
incompleto, llegando tan sélo a la palabra Frucht (Rigui, 1967:198).

Friedrich Christian Diez (1794-1876) es el fundador de la linguistica
romanica. Estudié primero filologia clasica bajo la direccion de Welcker, pero,
tras una conversacibn mantenida con Goethe en 1818, sinti6 que se
despertaba en él un gran interés por la poesia trovadoresca (Rigui, 1967:198) y
asi, en 1826 publicé su estudio sobre La poesia de los trovadores y mas tarde
el titulado Vidas y obras de los trovadores (1829) y la Antigua literatura
espafiola investigada en las cortes de amor.

Desechd por completo la opinion de que el antiguo provenzal fuese una
fase intermedia entre el latin y las lenguas romances. El fundamento de sus
estudios fueron la fonologia y la sintaxis. Con él surgio la nueva disciplina de la
filologia romanica, que sienta las bases histéricas para el conocimiento

linguistico del mundo neolatino. Gracias a labor de Diez, el mundo medieval
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salido de las ruinas del mundo antiguo, y sus lenguas —hijas del latin- aparecen
como objeto de gran interés filoldgico y linglistico, como una nueva civilizacion,
con personalidad propia, que se diferencia totalmente de la antigua Roma, ya
caduca. Los pueblos neolatinos iniciaron una nueva vida, cuyos vestigios se
descubren mediante el profundo estudio de sus lenguas y literaturas, que
habian adquirido una dignidad propia y relevancia autonoma (Pfeiffer, 1981). A
partir de las investigaciones de Diez, se instituiran catedras universitarias en
todas las naciones de Europa para el estudio de la filologia romanica.

Franz Bopp (1791-1867) fue discipulo de Windi Schumann, médico y
filbsofo seguidor de Schelling. Marché a Paris a perfeccionarse en el
conocimiento de las lenguas orientales y del arabe. Estudio los poemas épicos
de la India y orientd hacia el estudio del sanscrito a Augusto Schlegel. Tradujo
los dos poemas indues Ramayana y Mahabjarata, anteponiéndoles un prefacio
en el que comparaba el verso sanscrito con los de las lenguas indoeuropeas.
Investigd sobre el sistema de la conjugacion sanscrita comparando con los de
las lenguas griega, latina, persa y alemana. Después se ocup6 de las lenguas
eslavas, del armenio y de los idiomas de la rama irania, de los que fue el
primero en dar una sistematizacion en forma de una fonologia arioeuropea y un
cuadro morfologico de las lenguas arias comparadas (Rigui, 1967; Sandys,
1967).

En 1854 publicé un sistema comparativo de la acentuacion y demostro
las correspondencias gramaticales entre el sanscrito y el griego. En 1886 fue
reconocido por la comunidad filolégica como el sistematizador de la
conjugacion y fundador de la gramatica comparada (Rigui, 1967). Concebia el

lenguaje como un fendmeno que evoluciona originalmente segun las leyes
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propias y con el dualismo histérico de la raiz y la flexion. Los fil6logos mas
renombrados de su tiempo, como Hermann y Lobeck, tardaron en darse cuenta
de la importancia que tenian los descubrimientos hechos por Bopp.

Pott (1802-1887), gran linglista, ensefio en la universidad de Halle.
Escribié sobre cuestiones etimoldgicas, basandose para ello en estudios sobre
las relaciones entre la glotologia y la etnografia, sosteniendo que “las
desigualdades entre las razas humanas comienzan, sobre todo, desde el punto
de vista linguistico, bajo la forma del desarrollo fonético” (Rigui, 1967:200;
Pfeiffer, 1981). También investigo el letdn, el curdo y las lenguas neolatinas, en
el aspecto léxico. Estudio los elementos romanicos de la ley salica y de las

leyes longobardas.

2.10. Historiadores que emplearon el método filolégico

Dos grandes historiadores alemanes emplearon el método filoldgico para
sacar a la luz la historia de Roma, nos referimos a Niebuhr y a Mommsen.

Bertoldo Niebuhr (1776-1831) descubrié en 1816, en un palimpsesto de
la biblioteca capitular de Verona, las Instituciones de Gayo. Informé de ello al
eminente jurista Savigny y ambos se pusieron de acuerdo para editarlas a
expensas de la Academia de Berlin (Rigui, 1967:201). En Roma, en un
manuscrito de la Biblioteca Vaticana, descubrié fragmentos del Pro Fonteyo y
del Pro Rabirio de Cicerén (Rigui, 1967:201). Edité a Fronton, que habia sido
descubierto en el monasterio de Bobbio.

En una carta a un joven filologo amigo suyo expone su elevada

concepcion de la cultura clasica, indicandole los autores que debe leerse con
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preferencia como los mas formativos. Entre otros menciona a Homero, Esquilo,
Sofocles, Pindaro, Herddoto, Tucidides, Demostenes, Plutarco, Cicerén, Tito
Livio, César, Salustio y T&cito. Aconsejaba leer para asimilarse el espiritu de
los antiguos, sin hacer de la lectura objeto preciso de la critica estética u otras
disciplinas. Al respecto declaraba: “Esta es la auténtica filologia, la que sanea
el espiritu, en tanto que las investigaciones eruditas pertenecen a un nivel
inferior” (Rigui, 1967:202).

En Napoles cotejo el Diadlogo de los oradores de Téacito y el manuscrito
de Carisio encontrado en Bobbio. En Suiza, concretamente en Saint-Gall,
descubrié en un palimpsesto los fragmentos del retérico espafiol Merobaudes.
En Bonn publico los textos criticos de los historiadores bizantinos: Scriptores
historiae byzantinae, con introduccion, traduccion y notas. Fundé en 1827 el
Rheinisches Museum junto con Brandis y Boeckh.

Su teoria de que la antigua historia romana deriva de cantos populares —
teoria que ponia en evidencia al relato de Tito Livio- fue rechazada por muchos
historiadores y fil6logos de esta época. Esta teoria, con sus oportunas
correcciones, fue un punto central y fecundo de su gran construccion historica,
que a la vez que con vigor filolégico desvaloraba las fuentes convencionales,
revelaba también sus propias tendencias romanticas (Rigui, 1967:202).

Teodoro Mommsen (1817-1903) pertenece mas a la historia que a la
filologia, pero su penetracion en los documentos fue mas profunda que la de
todos los demas fillogos del siglo XIX (Rigui, 1967:202). Las cuatro grandes
obras que escribié: la Historia de Roma, la edicion de las Pandectas, el
Derecho Publico Romano y el Corpus Inscriptionum latinarum, no las hubiese

podido realizar si no fuera por su enorme capacidad para la investigacion de los
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mas diversos monumentos y documentos: desde textos de los autores clasico a
los epigrafes e inscripciones y desde el derecho romano hasta las monedas. La
economia monetaria, la numismatica, el derecho penal y la filologia pura no
tenian secretos para é€l, de modo que fueron mas de mil trabajos los que
publicd, en un prodigioso despliegue de actividad.

Durante toda su vida sinti6 una gratitud especial hacia su hermano
menor, estudioso de la lengua griega, que le habia dado la ocasion de nutrir su
espiritu con la cultura clasica. En una de sus cartas le decia: “A ti te de debo,
querido hermano, el no haberme olvidado de Homero por las Pandectas”
(Rigui, 1967:203). Se mostraba también reconocido a otros filologos como
Jahn, Haupt, Welcker y Lachmann, que le habian ayudado mucho a lo largo de
su trayectoria investigadora. Consideraba maestro suyo al italiano Bartolomeo
Borghesi di S. Marino, en cuyos Fasti consulares hall6 la clave para asignar a
cada magistrado sus competencias. Y recordd también a De Rossi, eminente
arquedlogo, sobre todo es su trabajo relativo a la Roma cristiana de las

catacumbas.
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3. LA FILOLOGIA CLASICA EN ALEMANIA EN LA SEGUNDA MITAD DEL

SIGLO XIX

Volviendo de nuevo a los investigadores puramente fil6logos de la
segunda mitad del siglo XIX y de las primeras décadas del siglo XX, cabe
destacar, entre otros, a Rohde, Wilamowitz y Nietzsche, sobre quienes
volveremos a tratar en el capitulo dedicado a Nietzsche por el debate y la
polémica que se suscito entre ellos.

Erwing Rodhe (1845-1898) fue amigo de Nietzsche, quien con sus
conversaciones le inspir6 la idea de estudiar los origenes del misticismo griego.
Estudios que le moverian mas tarde a escribir su obra fundamental, Psyche,
investigacién sobre la creencia en la inmortalidad del alma entre los griegos
desde la antigiiedad homérica hasta Platon. En esa obra demuestra Rohde un
gran dominio de la materia y una gran coherencia en la argumentacion (Pfeiffer,
1981).

Investigé también la “novela griega”, sirviéndose en este campo de la
historia de la literatura griega y de las literaturas comparadas en lo
concerniente a la fabulacion. Mientras trabajaba en este asunto, confesé
haberse dejado llevar a convertir la investigacion puramente filologica en
investigacion historica y en apreciacion estética, lo cual transformaba su
precedente formacion filologica en algo mas elevado (Rigui, 1967:204).
Concluia de ello que nunca debe olvidarse el punto de partida, que el nucleo
principal de la labor filologica debe ser la literatura, la cual sélo se puede

comprender si se cuenta con un sano criterio estético.

273



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

Ulrico Wilamowitz (1848-1931) fue el mas renombrado filélogo aleméan
del helenismo de su época (Calder, Flashar y Lindken, 1985). Escribié una
importante Introduccién a la tragedia griega, llena de erudicién; una breve
Historia de la filologia y muchos estudios y comentarios sobre autores griegos.

A él se debe, en ltalia, el cambio que junt6 las catedras de literatura
griega y de literatura latina en una sola, denominada cétedra de “Filologia
clasica”. Wilamowitz fue muy apreciado en Italia, especialmente por uno de sus
mayores helenistas, Girolamo Vitelli. Pero se opusieron Fraccaroli y Romagnoli,
acusandole de escasa sensibilidad artistica y por cierto encono que ellos
sentian contra el filohelenismo germanico (Rigui, 1967:204).

Wilamowitz sintid, de joven, especial aversion a Nietzsche, desde que
éste publicé su obra titula Los origenes de la tragedia en el espiritu de la
musica. Aunque mas adelante volveremos sobre esta polémica abierta con
Nietzsche, adelantamos en estas lineas que las ideas y tendencias de esta
obra movieron a Wilamowitz a llamar irébnicamente “filologia del porvenir” a la
tendencia filolégica iniciada por Nietzsche (Calder y Willian, 1983).

Por su parte, Wilamowitz provocoé la animadversion de Ricardo Wagner,
a quien le repugnaba la ostentacion de su filologia clasica en un “monstruoso
aparato de notas y de citas”, a través de las cuales no le parecia a Wagner que
resplandeciera precisamente “el reinado de las Musas”, ni tampoco el espiritu
de la Antigiiedad, como lo promete el estudio de la filologia (Rigui, 1967:204).
Wagner se apartoé de “tal monstruosidad con espanto”, lo mismo que su amigo
y admirador Nietzsche, y se dedicé a buscar mas bien en los origenes de los
cantos y leyendas populares de Alemania la inspiracion para su musica (Calder

y Willian, 1983).
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Eduardo Norden (1868-1941), en su Historia de la literatura latina -desde
sus origenes hasta la Edad Media- se ve influido por el pensamiento de
Mommsen cuando se queja de la pobreza de fantasia de los autores latinos
desde el punto de vista de la inventiva.

Escribié también Antike Kunstprose, que es una historia de la evolucion
estilistica de la literatura latina clésica, en la que da gran importancia a la
armonia de la prosa, es decir, al numerus.

En Agnostos Theos (1913) estudia el tema del Dios desconocido por los
pueblos antiguos. Aquel que el apéstol san Pablo se propuso dar a conocer
revelandoselo a los atenienses.

Compuso ademas un buen comentario al libro VI de la Eneida, en el que
demostraba cémo Virgilio se inspir6 en Posidonio.

Trabajo sobre la obra de Virgilio titulada E/ nacimiento del “Puer”, sobre
los libros sacerdotales romanos y sobre el valor formativo de la literatura latina.

En su ya mencionada Historia de la literatura latina, que trata sobre la
fortuna de los autores clasicos durante la Edad Media, sefiala las etapas de la
tradicion de los manuscritos clasicos desde el siglo VIII al X, dividiéndolas de la
siguiente manera:

1) La actividad de los nobles romanos que hacen copiar los textos.

2) Las transcripciones hechas en los cenobios segun las normas

ensefadas por Casiodoro.

3) La propagacion de las culturas griega y latina mediante la labor de

los monjes irlandeses y anglosajones.

4) La transmision de los clasicos a través de la cultura carolingia.
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Concluye en esta obra que esta ininterrupcion de la tradicion manuscrita
nos permite comprender como pudieron sobrevivir los autores clasicos gracias
a la paciencia, el interés y la laboriosidad de los intelectuales y letrados del

medievo (Rigui, 1967:205).

Con respecto a la cuestion de la “originalidad latina”, ha habido
bastantes investigadores alemanes que la han afirmado, ante las negaciones
de algunos de sus predecesores. Asi Leo (fallecido en 1904) fue quien observé
por primera vez que la capacidad que ha tenido la literatura latina para inspirar
a los escritores de los tiempos modernos no se explicaria si dicha literatura no
tuviese una virtud singular, en el sentido moral y estético. Mas tarde,
defendieron esta postura de la originalidad latina Jachmann, discipulo de Leo, y
Heinze, quien estudiando la estructura del epos virgiliano puso de relieve su
potencia artistica; se les sumaron Reitzeistein y Gelzer, este ultimo investigo la
romanidad como fuerza cultural; y Fraenckel, que estudié la posicion de la

romanidad en la educacién humanistica moderna.
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4. LA FILOLOGIA CLASICA EN LOS PRIMEROS ANOS DEL SIGLO XX

En los primeros afios del siglo XX, algunos filblogos alemanes se
ocuparon de cuestiones de metodologia e historia de la filologia, mientras que
otros se inclinaron hacia el filologismo, es decir, hacia la busqueda de los
medios técnicos, hacia la acostumbrada investigacion de las fuentes y de los
géneros literarios en orden a la literatura latina. Entre los primeros cabe
destacar la figura de Maurenbrecher, quien en 1908 publicé un trabajo sobre el
método filolégico, dando cuidadosas referencias bibliograficas acerca de cada
una las partes del estudio de la filologia (Rigui, 1967:206).

En contraposicion, Kroll insiste especialmente en la importancia de la
investigacion de las fuentes y los géneros literarios. De hecho, en su libro Para
la comprensién de la literatura romana (1924), estudia el cruce (Kreuzung) de
los diversos géneros literarios: satira, mimo, epigrama, elegia. Pero niega que
los autores latinos tuvieran originalidad, basandose en que Horacio y Aulo
Gelio reconocen la dependencia de Roma con respecto a Grecia. Segun Kroll,
los romanos heredaron de los griegos reglas y materias fijas.

En general para los filblogos alemanes de esta época no cabe
interesarse por la humanidad individual de cada escritor, y la filologia clasica se
reduce a una investigacion puramente técnica de datos y fuentes (Rigui,
1967:206).

Pero por otra parte, antes de llegar a este punto y ya desde 1872
Friedrich Nietzsche planteaba el problema de la utilidad del historicismo,
incoloro y excesivamente erudito, en sus Consideraciones inoportunas. En

rigor, podria decirse que a él, educado en la cultura clasica desde su mas
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temprana infancia y juventud en Schulpforta, la aversion al historicismo erudito
se la inspira la exigencia de un nuevo humanismo. Es por eso que no podemos
prescindir de hacer una referencia a este autor en nuestro trabajo, y dada la
importancia de su aportacion al mundo de la cultura clasica, le dedicamos mas
adelante un capitulo entero. En el punto que nos ocupa, nos limitaremos a
sefalar que la actividad filolégica y el helenismo fueron puestos de nuevo de
actualidad en los primeros afios del siglo XX por Nietzsche, quien enfervorizado
por la masica de Wagner —uno de sus grandes amigos- y por la filosofia de
Schopenhauer —por quien sentia una admiracion incondicional- escribié una
obra singular titulada El nacimiento de la tragedia en el espiritu de la musica,
en la que tratara, como veremos en el siguiente capitulo de este trabajo, del

instinto dionisiaco frente a todo razonamiento apolineo.
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CAPITULO 4

EL EXILIO DE LOS DIOSES Y EL OCASO DE
LA FILOLOGIA CLASICA ALEMANA
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CAPITULO 4. EL EXILIO DE LOS DIOSES Y EL OCASO DE LA FILOLOGIA

CLASICA ALEMANA

INTRODUCCION

Después de Goethe, maximo exponente de la literatura alemana de esta
etapa y de Hegel, que compendia todos los esfuerzos y los pensamientos de
los metafisicos durante mas de medio siglo, la historia del pensamiento aleméan
esperaba una transicién brusca, una gran crisis acompafada de momentos de
vacilacion y profunda intranquilidad del espiritu.

La serenidad del genio de Goethe y la tranquilidad de Hegel encubrian los
pensamientos de la lucha del genio nacional. Pero muertos los maestros,
huyeron las ilusiones y se hizo necesario entender que de aquella generacion
por ellos educada, brotaba una Alemania nueva, repleta de aspiraciones no
definidas y de inciertos ideales. Solamente una cosa parecia clara en el lento
despertar de sus aspiraciones: dejar el campo de la abstraccion y penetrar en

el campo de la realidad.
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1. HEINRICH HEINE: EL OCASO DE LA ANTIGUEDAD EN CLAVE DE

HUMOR MELANCOLICO

1.1. Apuntes biogréficos

Un escritor que resume fielmente la agitacion de esta época es Heinrich
Heine. El gran poeta naci6 en Dusseldorf el 17 de diciembre de 1799 en el
seno de una familia acomodada. Su primera educacién la terminé en el
convento de franciscanos de Disseldorf. Rara contradiccion, pues siendo de
familia judia recibe ensefianza en un monasterio cristiano. Quizas ello fue uno
de los factores que explicara su posterior caracter voluble. Después frecuent6
el Liceo de Dusseldorf. En 1819 empezd estudios de jurisprudencia en la
Universidad de Bonn, los continu6é en la de Gottingen, finalmente, tres afios
mas tarde, en la Universidad de Berlin, y bajo la direccion de Hegel, se entrego
por completo al estudio de las ciencias filosoficas. Fue entonces cuando
entabl6 relaciones de amistad con los mas prestigiosos intelectuales de las
ciencias y las artes. Personalidades como Eduardo Gans, Varnhangen d’Ense,
Franz Bopp, Chamisso y Grabbe pasaron a formar parte de su circulo social
mas estrecho (Hermand, 1976).

En estos momentos, el arte ya le atraia profundamente, de modo que en
1821 aparecen publicados sus primeros versos Junge Leiden, prologo del
posterior escrito titulado El Libro de los Cantos. Su éxito fue inmenso para
sorpresa de la Alemania profunda, que no podia entender al escritor que la
heria con los dardos de su pensamiento atrevido y al mismo tiempo la enaltecia

con el resplandor de su genio (Hermand, 1976).
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En 1830 parti6 como corresponsal de la Gaceta de Augsburgo a Francia,
atraido por su revolucion. Persona controvertida, Heine fue acusado unas
veces de espia de Luis Felipe y otras veces como espia de Alemania. Para
defenderse de tales acusaciones utilizé con su pluma llena de una certera e
inagotable ironia (Mdller, 1973).

Por ultimo, en 1856 murié aquel gran genio, que durante veinticinco afios
representd en Alemania el espiritu de Francia y en Francia el espiritu de
Alemania, y que dot6 al siglo XIX de gran cantidad de obras maestras de la
literatura y de la filosofia, que no citamos en nuestro trabajo por cefiirnos a
aguella que mejor presenta una interpretacion de la antigledad griega: Los

dioses en el exilio.

1.2. Caracteristicas de su peculiar estilo: humor, ironia y simpética

melancolia.

No podemos sustraernos a la necesidad de considerar, aunque sea con
brevedad, los principales caracteres que sobresalen en las obras de Heine, si
gueremos, mas adelante, entender bien su escrito Los dioses en el exilio.

La caracteristica esencial de las obras de Heine es el humor: para él no
existe nada sagrado, ni la fe, ni el amor, ni la patria. Hasta los propios dioses
caeran bajo los golpes de su pluma. Aunque sus burlas tienen en el fondo algo
de melancolia simpatica, de dulzura y cierta dosis de ternura (Clasen, 1979).

En sus temas, unas veces fustiga al Dios cristiano, otras veces llora en
estrofas por la muerte de los dioses de la vieja Grecia, y, de inmediato, canta al

Cristo redentor con ardiente inspiracion en los versos del Mar del Norte. El, que
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se mofa del Cristo cristiano, cuenta la dulce impresion que se producia en su
mente cuando, siendo nifio, miraba un Cristo crucificado en el aula del
convento de Dusseldof (Winkler, 1995).

De espiritu abierto a todas las impresiones, Heine las transforma en
sentimiento artistico a través de su poesia, dandoles una nota esencial de su
originalidad caracteristica. En su obra se aprecia la influencia de sus
antecesores como Wieland, de quien toma prestada su amable sensualidad; de
Schiller, su ardiente sentimiento y de Goethe su panteismo espiritual (Clasen,
1979; Winkler, 1995).

Se ha criticado la dureza con que tantas veces Heine trata a Alemania, a la
vieja de all4d abajo, como él con su humorismo la llamaba. Pero, al mismo
tiempo, nadie como el poeta sentia las faltas de su pais. A pesar de todo, y
como discipulo de Hegel, no dejaba de alentar la “gran idea” (Heine cit.
Sacristan, 1964, introduccion). Tenia, como todo la Alemania de entonces, la
nocién, consciente o inconsciente, de un gran fin ain no definido. Creia con
toda su alma en el triunfo préximo de su raza. Asi escribe: “Guardaos, mis
queridos vecinos de la Francia; cuando ese dia llegue, vuestras horas estaran
contadas” (Heine cit. Sacristan, 1964, introduccién).

El amor es en Heine una mezcla rara, confusion extrafia de sentimientos
encontrados. La amargura mas inocente, la queja mas sentida se entrelaza con
su satira siempre fria que cautiva por su sencillez en todas las ocasiones. Sus
burlas toman, a veces, un caracter melancolico que las hace simpaticas. El
poeta, cansado de luchar, se queja y sus quejas penetran en el fondo del alma.

Compleja, universal y multiple, la figura de Heine se refleja en sus obras. Su

mente, apasionada por las luchas de su siglo, se refugia buscando calma en
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los viejos recuerdos de su patria. Sus cantos dejan entrever entonces la
influencia de la dulzura de Novalis, la enérgica cadencia de las baladas de
Brentano y el magico atractivo de Tielk. En su Romancero y en sus Nocturnos,
todos los héroes de la pasada edad dorada reaparecen evocados por su pluma
y cobra nueva vida animados por su poderosa inspiraciéon. Todo se agita en
torno suyo, penetrando en la selva oscura de Alemania (Mdller, 1973;
Koopmann, 1972:48-49).

Cuando la enfermedad le retenia sobre su lecho, su Ultima inspiracion volo
desde su mente al mundo. Los recuerdos de su patria y de los tiempos
pasados, en una palabra: su Romancero, fue la primera de sus tres ultimas
obras. Después vinieron las Melodias hebraicas, en las que parece vibrar mas
sinceramente que nunca su espiritu de creyente. Heine, que amaba a aquella
Jerusalén que sélo conocia en suefios, sentia que llegaba la hora de creer en
un Dios, en el Dios de sus mayores. Asi, el Libro de Lazaro, su ultima
produccion, es un relato de sus dias de enfermedad y sufrimiento, unas bellas
paginas llenas de sentimientos delicados, combinados con retazos de burla e
ironia (Clasen, 1979; Winkler, 1995). Pero su burla tiene, ahora mas que
nunca, cierto caracter melancélico que entristece y abruma el animo.

Para concluir, reiteramos la idea que se desprende de toda la obra de
Heine: a vueltas con el amargo encono que campea en la mayoria de sus
producciones, el poeta es un apasionado creyente, siempre original y atrevido,
y aun en medio de sus amargas diatribas contra su patria, conserva hacia ella

un carifio respetuoso y austero.
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1.3. El exilio de los dioses.

1.3.1. Contexto de laobra

“Los dioses en el exilio” (Die Gotter im Exil) es un breve texto en prosa
que Heine escribe en 1834, estando ya desterrado en Paris. Por la misma
época redacta otro escrito de caracteristicas similares titulado “Los espiritus
elementales”. En este momento el Heine tiene treinta y siete afios, es conocido
como poeta, ha pasado por diferentes universidades, ha concluido su
doctorado y se ha visto obligado a recibir el bautismo para promocionarse
socialmente. Llega a Paris, desterrado, el 19 de marzo de 1831. Pronto traba
amistad con Balzac, Musset y Vigny, entre otros (Clasen, 1979; Winkler, 1995).
Ese mismo afo de 1834, Metternich advierte sobre sus actividades
subversivas. Pocos meses después, en 1835, se prohiben todos los escritos de
Heine en Prusia, al mismo tiempo que se publica la versién alemana de Los
dioses en el exilio (Die Gotter im Exil), texto previamente publicado en Paris, en
la Revue des Deux mondes, en 1834 (Heine, 1964, introduccién).

Tiempo atras, en 1824, el joven poeta, admirador de Napole6n
Bonaparte y de la Revolucion Francesa, habia salido enemistado de la casa de
Goethe, al confesar a éste que estaba escribiendo su propia version del mito de
Fausto. Recordemos que segun hemos visto en la biografia de Heine las
relaciones diplomaticas en lo que a su entorno se refiere, nunca fueron el
aspecto mas destacado de su personalidad. Probablemente ese talante
corrosivo y a veces revulsivo es lo que llevo a Karl Marx a admirarlo como “el
mas endurecido de los emigrantes alemanes”, “el mas inteligente” y “el mas

irreductible” (Heine, 1964, introduccién) y a sostener con él una relacion

285



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

amistosa que se expresé fundamentalmente en la colaboracion en los Anales
Franco-alemanes (Deutsch-franzdsischen Jahrblchern) entre 1843 y 1844.
Esos afios fueron también decisivos en la evolucion lirica y politica de Heine
puesto que publica su Canto de alabanza al rey Luis de Baviera y Los
tejedores, el poema mas abiertamente militante de su obra (Clasen, 1979;
Winkler, 1995).

En 1844 escribe Heine una carta a Marx sobre el poema Deutschland vy,
a través de gente préxima a Marx, como su secretario Reinhardt, mantiene con
él una relacion de amistad, sin ser el poeta del todo comunista ni devoto de la
causa del proletariado (Heine, 1964, introduccion). Esa ambigiedad en el
orden de la historia y de la politica impregna también su vida interior y su
mundo religioso. Heine no deja de creer ni de descreer, transita del
monoteismo al panteismo entre nihilista, ateo y pagano, pasando del judaismo
al catolicismo, ansioso por encontrar alguna idea que merezca ser creida. Esta
actitud vital e intelectual le fue acerbamente criticada.

En este contexto de revolucién, donde los acontecimientos se suceden a
una velocidad de vértigo y contra el cual se recorta el ensayo estudiado en este
punto del trabajo, no es de extraflar que la prosa de Heine sea
intermitentemente poética y filoséfica, y que de voz a la mas tensa dialéctica
que puede conocer un hombre: la de la crisis de las formas simbdlicas y la
paralela disolucion y resolucion de los ideales que la llenan. Ese nitido reflejo
de las vicisitudes de la conciencia historica y artistica fue patente desde la
primera prohibicion de la obra de Heine en 1835 hasta las posteriores
promulgadas por los nazis durante la quema de libros. Su poesia, tendenciosa

y comprometida, le acarreaba muchos riesgos y él lo sabia. En su prosa, en
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cambio, la vivacidad de su inteligencia se enciende sin decaer en ningun
momento y mantiene en vilo siempre las lineas de la prosa. Asi pues, s6lo nos
resta decir que el ensayo que vamos a comentar a continuacion no esta exento

de un cierto resplandor inquietante.

1.3.2. Lavictoria cristiana y el exilio de los dioses

Heine empieza su sobre El exilio de los dioses con una amarga queja
sobre la demonizacién que han sufrido las divinidades grecorromanas tras el
dominio cristiano del mundo. Culpabiliza a la Iglesia cristiana de haber
transformado una serie de dioses, poderosos en su momento, en espiritus
malignos, para demostrar la victoria de Cristo. Sefala ademéas que, en opinion
de la iglesia cristiana, las armas diabdlicas de los primeros siguen estando
presentes en la sociedad del momento, manifestandose a través de la
concupiscencia, la belleza y especialmente por medio de las danzas y los
cantos, artes diabdlicas todas ellas que, si bien en un principio fueron propias
del culto a la naturaleza ahora son propias del culto a Satanas. Esta misma
iglesia se ha encargado también de transformar el sacerdocio pagano en
brujeria. El poeta es consciente, pues asi lo escribe en su ensayo, de que el
tema que trata no es nuevo, pero considera la divulgacion de las ideas antiguas
a “algo parecido al huevo de Colén: todo el mundo sabia la cosa, pero ninguno
la decia” (Heine, 1964:117). Otros eruditos modernos habian tratado el tema
antes que él pero lo hicieron en un lenguaje cientifico tan confuso y abstracto
que el gran publico no lo podia descifrar.

La idea basica de este ensayo es llamar la atencién del lector sobre

como los viejos dioses, tras la victoria decisiva del cristianismo en el siglo 11l de
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nuestra era, tuvieron que huir de Grecia para poder sobrevivir. Segun Heine, la
mayoria de ellos se dirigieron a Egipto, donde para mayor seguridad se
transforman en animales. Otros huyeron a Europa, donde adoptaron todo tipo
de disfraces para poder sobrevivir. En esta situacién algunos dioses griegos
buscaron refugio en las leyendas centroeuropeas, convirtiéndose en lefiadores,
pastores, verdugos o comerciantes aburguesados para, de alguna manera,
seguir viviendo. Sin ir mas lejos, la figura del Apolo griego parece haber
inspirado al pastor de muchas de las leyendas medievales que pasaron a
formar parte del imaginario de leyendas populares de la Baja Austria en la edad
moderna: ese pastor que mientras apacienta su ganado canta con Vvoz
maravillosa al tiempo que toca admirablemente la lira o la flauta, y cuya belleza
fisica acompafada de su sensibilidad de espiritu atrae de un modo irresistible a
las mujeres, hasta tal punto que las hace enfermar de amor. Por otra parte, la
figura del dios griego de la guerra, Marte, parece que inspiré la figura del
verdugo medieval y moderno que aparece registrada en cuentos populares de
Munster y Bolonia.

Tras esta breve introduccion, Heine se hace eco en este escrito sobre la
suerte de otros dioses: Baco/Dionisos, Mercurio/Hermes, Pluton y Neptuno y

finalmente del gran Japiter/Zeus.
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1.3.3. El triunfo de Dionisos bajo la fe cristiana.

Con la leyenda del joven pescador y los tres monjes insiste Heine en el
sincretismo que se produjo entre los dioses paganos y la fe cristiana. Para ello
refiere en dicho relato que habia en el Tirol una cabafa rodeada de lagos y
bosques donde vivia un joven pescador. Un dia, en el equinoccio de otofio, tres
monjes llamaron a la puerta de su casa para que les prestara su barca para
cruzar uno de los lagos. El joven accedio y a medianoche del dia sefialado se
presentaron los monjes dispuestos a hacer el viaje, previo pago de la cantidad
de dinero acordad. Dicha escena se repitié en dos ocasiones mas. En la Ultima,
el joven pescador no pudo resistir su curiosidad y decidi6é esconderse entre las
redes de su barca para descubrir el misterio de los tres monjes y su oscura
travesia del equinoccio de otofio. Su sorpresa fue grande cuando observé que
la travesia fue mas breve de lo normal y cuando llegaron a su destino, pese a
conocer palmo a palmo todas las tierras préximas a su cabafa, fue incapaz de
reconocer el paisaje que tenia ante sus 0jos: un gran claro de bosque rodeado
por unos arboles que pertenecian a una flora totalmente extrafia para €l vy,
rodeadas de luces, se encontraban en él centenares de personas de toda
condicién, la mayoria hermosas como estatuas y vestidas con tunicas, todas
parecian estatuas en movimiento. Las mujeres llevaban diademas de vid.
Todos se acercaron a saludar a los tres monjes recién llegados.

Pero las sorpresas de joven no acabaron ahi. Cuando uno de los tres
monjes se retird el habito que lo cubria vio que tenia un rostro repugnante
dotado de orejes puntiagudas y una sexualidad cOmicamente exagerada. El

segundo monje resulté ser un ser barrigudo y calvo. Finalmente, el tercer
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monje, despojado de sus vestiduras, tenia una maravillosa figura juvenil de
nobles proporciones y algo afeminada en sus formas. A éste lo vistieron con
una elegante tunica, le pusieron una corona de hiedra en la cabeza y le
echaron sobre los hombros una magnifica piel de leopardo. En ese momento,
lleg6 un carro triunfal de dos ruedas, tirado por dos leones, al cual se subi6 el
joven. El carro se movio lentamente y detrds les siguid la alegre danzante
muchedumbre coronada de vid. Delante del carro iban los musicos y los
“‘mozos de pies cabrunos y rostros hermosos [...] aunque lascivos” (Heine,
1964:121).

En estas lineas Heine nos ha descrito una bacanal o fiesta dedicada a
Dionisos. No obstante aprovecha para sefialar, con su peculiar ironia, que da
por sentado que el lector, por su formacién en cultura clasica, habra adivinado
desde el principio que estaba describiendo una fiesta de Baco. Decimos que lo
hace con ironia porque, desde hacia ya algun tiempo, en los planes de estudio
de los Gymnasien alemanes cada vez de dedicaba menos tiempo al estudio de
las disciplinas relacionadas con la humanidades (Ciencias de la Antigliedad,
Filosofia, etc.) en beneficio de las ciencias técnicas (Matematicas, Fisica, etc.)
y las lenguas modernas (Martin, 1999). La critica a la nueva situacion
académica no acaba ahi, pues en las lineas que siguen escribe como esta
vision provoca una profunda angustia y terror en el joven pescador que no
estaba familiarizado con los mitos de la cultura clasica y, por tanto, era incapaz
de comprender lo que estaba viendo. Sin duda, el pescador es la imagen
misma del lector que desconoce los clasicos y, por este desconocimiento de la

antigiiedad, resulta facilmente manipulable por parte de una iglesia que conoce
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muy bien la tradicién clasica y se aprovecha de ello para falsearla, convirtiendo
de este modo a los magnificos dioses antiguos en fantasmas y demonios.
Cuando el pescador es capaz de reaccionar vuelve de nuevo a la barca,
se esconde de nuevo bajo las redes y espera impaciente llegar cuanto antes a
su casa. De vuelta a su cabafa, el joven pescador se cree en la obligacion de
denunciar a los tribunales eclesiasticos el hecho horrendo que ha vivido. Para
ello se dirige a un monasterio de franciscanos, proximo a su hogar, cuyo
superior era casualmente el presidente de un tribunal eclesiastico; con humilde
mirada cont6 al superior la horrorosa historia. Una vez terminado su relato, el
superior levanto la cabeza, se retird la capucha y el pescador descubrié con
terror que el superior del convento era uno de los tres monjes que habia
participado en la bacanal, era un demonio pagano, concretamente el mayor de
todos: aquel joven hermoso que habia subido al carro triunfal. Era el mismisimo
dios Baco. En tono amable y conciliador, el superior confirma al joven pescador
que lo que ha experimentado es, ni mas ni menos, que una noche en compafiia
del dios Baco, que el dios en si mismo no es perjudicial para las personas que
saben lo que representa: consolacién para las preocupaciones y alegria para
los corazones; sin embargo reconoce que es una divinidad muy peligrosa para
la gente inculta, como el pescador. Por eso le da a entender que aquella vision
fue fruto de un episodio de embriaguez del pescador, le aconseja moderar el
consumo de vino y finalmente le invita a que no diga nada a nadie bajo la
amenaza denunciarlo a la autoridad secular del alguacil y la pena de veinticinco
azotes. El pobre pescador cerrd la boca y no contd esta historia sino en su

vejez y solo a sus parientes.
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Una vez mas, la iglesia cristiana, sabedora de la apropiacién de mitos
paganos para usarlos en su propio beneficio para expandir el cristianismo, no
acepta de ningin modo que esto se haga publico y amenaza con denuncias y
castigos a todo aquel que quiera divulgar este tema (Kuppers, 1994; Martin,
1999). Por ello decia Heine al inicio de este ensayo que fueron muchos los
autores que antes que él trataron este tema, pero lo hicieron de una manera
tan oscura que no conseguia llegar al gran publico, sélo a los iniciados; y como
gueda patente en las palabras del superior del convento: que los hombre de
letras tengan conocimiento de esto, mientras no se divulgue demasiado, no
tiene mucha importancia; el peligro esta en el gran publico, en las masas, a las
que conviene tener controladas a través de la religion, sin ofrecerles demasiada

cultura.

1.3.4. De co6mo Hermes se convierte en comerciante holandés.

En este mismo escrito cuenta Heine que otras viejas crénicas esconden
leyendas parecidas, pero en esta ocasion sitlan los hechos en Spira, junto al
Rhin. Al parecer, en las costas de la Frisia oriental existe una tradicion en la
que se reconoce con suma claridad el trasfondo de las antiguas ideas paganas
de la travesia de los muertos al reino de las sombras. Y, si bien es cierto que
nunca aparece el personaje de Caronte para guiar la barca, en cambio se
puede reconocer una figura mitolégica mucha mas importante, nos referimos a
Mercurio o Hermes psychopompos.

Cuenta la leyenda que en la Frisia oriental, en la costa del mar del Norte,

se encuentra la casa solitaria de un pescador que vive alli con su familia. En
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una determinada época del afio, a mediodia, entra un viajero en la cabafia y
pide hablar con el pescador sobre un negocio. Al principio el pescador se niega
pero finalmente accede a tener la conversacion con el extranjero. El viajero era
un varén entrado en afios pero bien conservado, robusto, con unos 0jos muy
vivos. Llevaba un vestido de mercader holandés que revelaba cierto bienestar
econdmico. Sin duda, el viajero era un comerciante holandés. Segun el propio
viajero, €l es un agente expedidor y ha recibido el encargo de uno de sus
clientes de transportar, desde la costa frisia hasta la Isla Blanca, un
determinado numero de almas: tantas como quepan en una barca corriente.
Para esto queria saber el viajero si el barquero quiere trasladar esa misma
noche con su barca dicha carga a la isla citada, por supuesto esté dispuesto a
pagar el viaje por anticipado y espera, por modestia cristiana, que el pescador
ponga un precio razonable.

El pescador se queda callado, pensando, pues se da cuenta de que la
carga son las almas de difuntos y de que esta en presencia del holandés
fantasma del que en alguna ocasion le han hablado sus colegas. Después de
cierta reflexion sobre el asunto, accede al negocio: a la hora acordada acude el
pescador con su barca al lugar convenido y procede embarcar su carga
invisible de almas difuntas. Tras la travesia llegan a la Isla Blanca y detiene la
barca. No ve a nadie en la playa, pero oye la voz del holandés que parece leer
una lista de nombres propios, entre los que hay algunos de personas conocidas
del pescador que han muerto durante el afio. Mientras prosigue la lectura de la
lista la barca va aligerandose, apenas terminada la lista se levanta de golpe. El
pescador se da cuenta de que su carga ha sido recibida y se vuelve

tranquilamente a su casa a reunirse con su mujer y sus hijos.
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En esta leyenda es facil de adivinar, pese al disfraz de comerciante
holandés, la presencia de una importante figura mitoldgica. Se trata del dios
Mercurio, antiguo guia de las almas, del Hermes psychopompos, cuyo habil
ingenio y oportuno disfraz le han permitido sobrevivir, aunque de manera
oculta, en la tradicion de las leyendas populares. EI mas astuto de los dioses se
hace comerciante para estar protegido por las leyes y poder escalar peldafios
en la pirdmide social de su tiempo, pues cabe recordar que en esta época los
comerciantes, representan a la incipiente burguesia que tan destacado papel
jugard en los afios posteriores por su importancia tanto econémica como
politica, protagonizando importantes cambios estructurales durante todo el siglo

XIX (Kuppers, 1994; Martin, 1999).

1.3.5. Plutén, Neptuno y Jupiter: tres hermanos, tres destinos.

En la fe popular el reino de las sombras de Pluton se convirtio en infierno
pleno, mientras su sefior era objeto de una diabolizacion completa. No
obstante, la posicion de Pluton siguié siendo esencialmente idéntica. El era el
dios del inframundo y su hermano Neptuno seguia siendo el dios del mar
(Kuppers, 1994; Martin, 1999). Ambos no tuvieron que emigrar de sus
respectivos reinos como otros dioses, sino que siguieron en sus dominios,
incluso después de la victoria del cristianismo. Neptuno siguié siendo el duefio
del imperio del agua, aunque solo ejerciera en los suefios de los marineros y en
los versos de los poetas y Pluton se mantuvo como principe del mundo

subterraneo a pesar de su transformacion completa en diablo o demonio.
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Peor suerte corrié Jupiter, padre de todos los dioses y soberano absoluto
del Olimpo. Cuando se proclamo el triunfo de la cruz, el Cronida desaparecio
en el tumulto de las migraciones de los pueblos y su rastro se perdié. Parece
gue no se ha conservado ninguna tradicion popular de Jupiteres medievales vy,
segun relata Heine, la Unica noticia recogida es una historia que le conté una
vez su amigo Niels Andersen.

Esta historia, segun recoge Heine, tiene como escenario la Isla de los
Conejos. Nadie conoce su ubicacion exacta. Nadie ha podido llegar a ella
desde que se descubrié pues gigantescos témpanos de hielo lo impiden. Sélo
los marineros de un ballenero ruso que una vez se vio lanzado muy al norte por
una tormenta pisaron dicha isla y de eso hacia ya cien afios. Cuenta que
cuando aquellos marineros desembarcaron con una lancha hallaron la isla
desierta y salvaje. Vieron correr unos conejos y por eso le dieron el nombre de
la Isla de los Conejos. En ella encontraron una miserable y Unica choza
habitada por un anciano viejisimo que iba vestido con pieles de conejo. A su
derecha habia un pajaro gigantesco que parecia un aguila, apenas conservaba
sus plumas, lo que daba al desnudo animal un aspecto entre comico y horrible
al mismo tiempo. A la izquierda del viejo estaba echada en el suelo una cabra
grandisima y pelona que parecia muy vieja.

Entre los marineros rusos habia varios griegos y uno de ellos, sin pensar
que el duefio de la choza pudiera entenderle, dijo en griego a uno de sus
comparfieros que posiblemente ese viejo era un fantasma o un demonio malo.
El viejo, al oir estas palabras, se levantd de su silla y con gran asombro los
marineros contemplaron una figura alta y magnifica, con dignidad y autoridad

real y con rasgos nobles y proporcionados signo de originaria belleza. Por su
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boca, en un viejo dialecto griego, comunico al joven que se equivocaba, que no
era ni un fantasma ni un demonio, sino un desgraciado que conocié dias
mejores.

El viejo les dijo que vivia en la isla desde tiempo inmemorial y que le
complacia en aquella ocasion poder hablar su lengua materna, pues €l era
griego. Pidi6 a sus compatriotas que le dieran algunas noticias de la situacion
de Grecia. El que alguien hubiera derribado las cruces de las ciudades griegas
produjo una alegria maliciosa en el viejo, pero se entristecié cuando le dijeron
que en lugar de la cruz habian puesto la media luna. Lo mas notable era que
ningn marinero conocia las ciudades por las que el viejo preguntaba y que,
segun decia, habian sido florecientes; del mismo modo al viejo le eran
desconocidos los nombres de ciudades y aldeas de la Grecia actual que le
dijeron los marineros. Observaron, sin embargo, que conocia las tierras de
Grecia con todo detalle: las ensenadas, los golfos, los cabos e istmos. Asi, les
pregunté con especial interés y hasta con un poco de angustia por el templo
mas hermoso de toda Grecia, pero ninguno de los oyentes conocia el nombre
que el viejo pronuncio con ternura.

Uno de los marineros dijo que alli habia ruinas de antiguos edificios que
hablaban de una pasada magnificencia, pero que so6lo quedaba en pie alguna
gran columna de marmol y que medio escondidas en el suelo yacian algunas
grandes placas de marmol que retrataban figuras en altos relieves
representado toda clase de juegos y combates, muy amables y bonitos de ver,
pero desgraciadamente también muy destruidos por el tiempo. Su padre le
habia dicho que eran las ruinas de un viejo templo dedicado a un malvado dios

pagano que no solo se dedicaba a la desnuda lascivia sino que cultivaba los
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vicios contra naturaleza y la vergiienza de la sangre; y que, a pesar de todo
ello, los ciegos paganos habian venerado con sacrificios. Una vez mas, la
escasa formacion en las disciplinas propias de la antigiiedad o la ignorancia de
las masas populares conducen al desprestigio de los dioses antiguos y se
prestan a la facil manipulacion de su simbolismo hasta conseguir su total
diabolizacion (Kuppers, 1994; Martin, 1999).

Cuando el joven termind de hablar el viejo lanz6 un profundo suspiro que
demostraba la presencia de un dolor espantoso. El gran pajaro chilld y la vieja
cabra empez6 a lamer las manos del anciano para consolarle. Los marineros
sintieron un extrafio malestar a la vista de ese espectaculo y abandonaron
velozmente la chozay laisla.

Vueltos a bordo del barco contaron su aventura. Entre los hombres de a
bordo habia un sabio ruso profesor de la facultad de filosofia de la Universidad
de Karzan, quien les asegurd que su aventura habia sido muy importante, pues
les declar6 que el anciano de la Isla de los Conejos era indiscutiblemente el
viejo dios Jupiter, antiguo rey de los dioses. Que el pajaro era el aguila que en
otros tiempos sostuvo sus rayos. Y la vieja cabra no podia ser otra sino
Amaltea, la vieja nodriza que en Creta amamantd al dios y que ahora le
alimentaba de nuevo en el exilio.

Heine termina su narracion diciendo que esta historia le llena el alma de
melancolia, al ver que hasta los dioses tienen que perecer al final. Refiere con
cierta amargura que hasta el mas grande de los dioses tiene que esconderse
en el Polo Norte entre témpanos de hielo y negociar con miseras pieles de
conejo para poder, no ya sobrevivir, sino simplemente vegetar hasta que la

férrea ley del hado disponga.
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No puede acabar su ensayo sin una profunda reflexion cuando dice que,
sin duda, hay gente que disfruta malévolamente ante este espectaculo. Pero
que a él le conmueve el espectaculo de la grandeza caida y a ella dedica su
mas piadosa compasion. Sefala ademas que su sensibilidad le impide dar a su
narracién esa fria seriedad que es uno de los rasgos caracteristicos de los
historiadores (Kuppers, 1994; Martin, 1999). Y aunque finaliza su escrito
diciendo que se trata soélo de la “primera seccion de su historia de los dioses en
el exilio”, nos hallamos de nuevo ante una burla de Heine respecto al estilo
histérico-cientifico de muchos de sus colegas que utilizaban un estilo tan

complejo que apenas era comprensible para el gran publico.
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2. NIETZSCHE: EL OCASO DE LA ANTIGUEDA EN CLAVE DE

TRAGEDIA.

2.1. Relacion de Nietzsche con la Filologia Clasica

Frente a la figura de Nietzsche como fil6sofo, su antigua profesion de
fildlogo ha quedado relegada a un segundo plano. Dada la tematica de nuestro
trabajo, nos ocuparemos de la relacion que tuvo Nietzsche con la Filologia
Clasica, comenzando por su formacién humanista en Pforta, revisando sus
conferencias, trabajos cientificos y analizando su dedicacién a la docencia
durante esta etapa. Como veremos, tempranamente se gesta en el interior de
Nietzsche un conflicto entre filologia y filosofia, que le llevara finalmente, tras
enfermedades y abandonos temporales, a la renuncia a docencia en Basilea.

Antes de continuar debemos sefialar los limites cronoldgicos a los que
nos cefiiremos. Por una parte, como punto de partida estableceremos su
temprana formacion humanistica; por otra parte, como punto de llegada
colocaremos la publicacion de la obra que él programé para su consagracion
como filélogo clasico, El nacimiento de la tragedia [Die Geburt der Tragodie aus
dem Geist der Musik (Griechentum und Pessimismus)] que tantos desengafios
le proporcionaria que significO verdaderamente el fin de su carrera como
filologo clasico. Atendiendo a esta limitacion final que consideramos
significativa, nos referiremos brevemente a los afios siguientes hasta 1879,
fecha en la que siguio impartiendo docencia, aunque cada vez se iba alejando

mas de la filologia, hasta que finalmente abandono su céatedra.
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2.1.1. Infanciay primera juventud de Nietzsche (1854-1864)

Al centrarnos en la relacién que existe entre Friedrich Nietzsche y la
filologia clasica, debemos remontarnos a su infancia y ver en ella el origen de
su formacion humanistica. Su padre, Ludwig Nietzsche, era pastor de la iglesia
luterana. Su temprana muerte cuando su hijo contaba solo cinco afios,
determinaria los estudios humanisticos de éste con la idea implicita de que
seguiria los pasos de su padre. Cuando a los diez afios entre en el Instituto de
la Catedral de Naumburg, ciudad a donde se retir6 su madre viuda con sus
hijos, ya poseia conocimientos elementales de latin y de griego. En 1858 la
madre recibié una carta del rector de la Escuela Provincial Real de Pforta en la
que se le ofrecia una plaza para su hijo de quien se conocia su gran aptitud.
Asi, en octubre de ese mismo afio, Nietzsche ingres6 en esta prestigiosa
institucién que habria de ser absolutamente decisiva para su carrera posterior
(Janz, 1981:57).

Su formacién en lenguas clasicas ya se habia desarrollado en el Instituto
de Naumburg donde habia estudiado duramente, aunque no tuvo dificultades ni
siquiera con el griego. El programa de trabajo del Instituto de Pforta era de
mayor dureza aun, con un horario que comenzaba a las siete de la mafana y
duraba hasta las siete de la tarde. La finalidad del periodo de ensefianza, que
duraba seis afnos, era preparar a sus pupilos “para la vida cientifica superior o
para el cultivo profesional de la erudicion y el saber” (Janz, 1981:59). Figuraba
en su época como el mejor centro de formacion humanistica y asi, aunque se
prestaba atencion a la lengua y cultura alemanas, su foco de interés principal

era la Antigiiedad. El espiritu de esa institucion era, en parte semejante al de

300



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

una escuela militar prusiana, pero en parte alejado por su caracter apolitico,
con un ligero latido de libertad y republicanismo en el sentido de la polis griega
y de la antigua Roma (Janz, 1981:61). La finalidad primordial era, con todo, la
investigacion linguistica y filolégica, el saber erudito dirigido tanto a los grandes
cldsicos alemanes como al mundo antiguo de Grecia y Roma. Habia, en
cambio, un gran alejamiento y desinterés por las ciencias naturales que surgian
en aguellos momentos. A los alumnos se les animaba a seguir las lecturas y
estudio del latin y del griego también en sus horas libres. Los trabajos se
redactaban en latin. En 1861, con tan sélo diecisiete afos, escribia Nietzsche a
su hermana que estaba leyendo simultdneamente en latin a Virgilio, Livio,
Cicerén y Salustio y en griego la lliada, Lisias y Herodoto. Su preparacion
filologica era tal que, méas tarde, en la Universidad solamente tuvo que
completar conocimientos y técnicas filologicas.

No resulta extrafio, por tanto, que Nietzsche recordara con horror a los
veinticuatro afios la coercién de este riguroso horario. Son interesantes los
comentarios que hace en su obra autobiografica (Nietzsche, 1954: 151 y ss.)
sobre la influencia de Pforta en su vida. Reconoce que la rigidez de sus planes
le aparté de sus proyectos artisticos y dedicaciéon a la musica. “A partir de ese
momento”, escribe, “ese hueco vino a llenarlo la filologia®. Si tal dedicacion
consagro a las lenguas clasicas parece que, en cambio, fueron pobres los
resultados en hebreo, lengua que también tenia que estudiar por su futura
profesion de pastor; aunque como dice Janz, en esa etapa Nietzsche no veia
un camino claro ante si. Si finalmente se decidio por la filologia clasica fue por
la influencia de algunos de sus profesores, filélogos “de mirada libre y ademan

fresco” y tal eleccidn no se habria dado si hubieran sido como los del Instituto
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“‘estrechos de miras, desapasionados, preocupados soélo por el microanalisis,
que de la ciencia s6lo conocian el polvo erudito” (Nietzsche, 1954:118.). Este
severo juicio sobre los profesionales de la filologia no lo abandonaré en toda su
trayectoria formativa y profesional, y si se encontraran opiniones y asertos de
mayor dureza en su escrito péstumo Nosotros los filélogos [Wir Philologen], al
qgue todavia habremos de referirnos o en otro inédito en vida de su autor, A
propésito de la Filologia en La inocencia del devenir [Die Unschuld des
Werdens] en donde se leen fragmentos aun mas sorprendentes.

Lo Unico que tenia claro era su amor por la Antigiiedad y el placer que le
causaron sus primeros encuentros con los griegos en las lecturas de Séfocles,
Esquilo y Platén, cuyo Banquete era su obra preferida, después de los liricos.
Asi, en el ultimo curso, realiz6 un estudio sobre el Edipo Rey que seria un
preludio de Die Geburt der Tragddie y un trabajo final sobre Teognis, éste
puramente filolégico. En latin su meta era emular en sus composiciones, en
rigor y concision, a Salustio, a quien tomo como modelo, como cuenta en su
Ecce homo (O.c; 1970: 285). En su examen final le salvaria precisamente el

griego, su materia favorita.
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2.1.2. Sus afios de formacién universitaria (1864-1869)

En octubre de 1864 llegé a Bonn para matricularse en Teologia, aunque
ni ésta ni la filologia le atrajeran. De aquella sélo le preocupd, como €l mismo
cuenta, su aspecto filolégico en relacion al Nuevo Testamento y el problema de
la investigacion de sus fuentes. Ante esta perspectiva, ya en el verano de 1865
se pasa definitivamente a los estudios de Filologia. De esa época es su trabajo
Der Danae Klage, sobre el poema de Simonides, publicado afios mas tarde
(RhM NF XXIII 1868, 480-489). Sus maestros alli fueron Otto Jahn y Friedrich
Ritschl y, aunque sentia mayor afinidad por el primero con quien coincidia en
los gustos musicales, termind inclinandose por el segundo, lo que fue
determinante para su vida futura. No obstante, su cambio a la Universidad de
Leipzig fue una decision personal y en absoluto condicionada, como demuestra
su biégrafo Janz (1981; I: 136), y fue tomada antes de que las disensiones
entre Jhan y Ritschl llevaran a este ultimo a trasladarse a Leipzig.

El semestre de invierno de 1865 ya estaba Nietzsche en Leipzig. Aqui
habria de finalizar sus estudios universitarios, pese a un intento de traslado a
Berlin que finalmente no se llevo a cabo.

Los afos que siguieron estuvieron dedicados intensivamente al trabajo
filologico. Comenzo asistiendo a cursos de Ritschl y de su discipulo Georg
Curtius. Eran cursos de epigrafia latina, de historia de la tragedia griega, de
gramatica latina y sobre Miles gloriosus de Plauto, pero no llegaban a
interesarle plenamente. En cambio le interesaba mas el proceso de la
ensefianza, como actuaba uno u otro de los profesores, cual era su método. Se

esforz6 mas, en sus propias palabras, “en aprender como se llega a ser un
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maestro que en aprender lo que normalmente se ensefia en las universidades”
(Nietzsche, 1954:132-133). Sobre los conocimientos que habria de ensefar
tenia confianza en que no le faltarian los conocimientos propios de un
académico. Su objetivo era convertirse en un auténtico maestro, capaz de
despertar en los jovenes interés cientifico.

En diciembre de ese afo 1865 Ritschl le invita junto con otros
estudiantes, ya conocidos de los tiempos de Bonn, a fundar una Asociacion de
Filologia en la que podian presentar trabajos y discutirlos y criticarlos con
mayor intensidad de lo que era posible en clase y en seminarios. En la segunda
sesion que celebraron, Nietzsche presenté un estudio sobre la Theognidea,
que era en realidad una refeccién de su trabajo final de estudios en Pforta, en
el que ahora profundizaba la investigacion en cuanto a la critica dl texto y
composicién de la coleccién. El éxito de su exposicién entre sus compafieros y
el sometimiento del trabajo al juicio del maestro fueron determinantes para su
futura profesion y, como él mismo confiesa en esa época nacié como filélogo
(Nietzsche, 1954:139). Su relacién con Ritschl se hizo mas intensa, pero la
sobrevaloracion de éste, a juicio de Nietzsche, de su campo, el de la filologia,
determinaba cierta incomprension hacia la filosofia, que le llevaba a ver con
malos ojos a los fil6logos que se inclinaban a ella, lo que sin duda le inquietaba
por ser su caso.

En junio de 1866 pronuncia su segunda conferencia, que ahora sera un
trabajo nuevo sobre la enciclopedia bizantina, denominado Suda, entonces
atribuida a Suidas, a la que le habia llevado la investigacion sobre Teognis.
Llega a la conclusion, para él paradojica, de que dada su época de

composicion sea la fuente mas importante de la literatura griega. En agosto de
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ese mismo afo le ofrecieron un trabajo remunerado para elaborar un libro
sobre Esquilo, que procedia en realidad de Dindorf, personaje que no era de su
agrado. Dicho trabajo no lleg6 a realizarse pero fue el origen de su interés por
la tragedia y por eso lo resefiamos. Ese verano se dedico también a completar
su trabajo sobre Teognis que se publicara en el Rheinisches Museum en 1867,
gracias a Ritschl.

En noviembre la Universidad propone un concurso con el tema De
fontibus Diogenis Laertii. Detras de tal propuesta esta su maestro Ritschl, quien
conocia los intereses y trabajos del discipulo. Efectivamente, Nietzsche se
habia interesado por las Vidas de los fil6sofos ilustres en su estudio sobre la
Suda y habia visto certeramente la importancia que tenia para el conocimiento
de la filosofia antigua. Este trabajo, redactado finalmente en latin, despertd en
el su interés por la redaccion previa en aleman, que cuid6 en extremo. En 1867
obtuvo el premio y después publico su trabajo también en el Rheinisches
Museum. Sin embargo, ni esta publicacion ni la anterior, la de Teognis, le
complacerian plenamente.

Su tercera conferencia en la Asociacion Filologica tuvo lugar en enero de
1867. Su interés se centraba también ahora en la filosofia, en los indices de la
obra aristotélica, tomando como punto de partida la obra erudita de Valentin
Rose que le incitdo también a interesarse por Demdcrito. Pero esta vez esos
estudios no le llevaran a temas relacionados. Ahora su interés gira hacia la
cuestion homérica, pero incluye asimismo a Hesiodo, y también a otros épicos
griegos - Museo, Orfeo — a quienes considera representantes del pesimismo
griego. Reflexiones que plantea aqui se presentaran mas tarde en El

nacimiento de la tragedia. Al hilo de esos estudios homéricos se presenta el
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tema de su cuarta y Ultima conferencia en la Asociacién Filologica, cuyo tema
fue “Sobre la guerra de aedos en Eubea. En ella exponia los resultados de sus
altimos estudios y se ocupaba del Certamen Hesiodi et Homeri, sobre lo que
luego habria de volver. Hace ahi consideraciones importantes sobre el agon, el
sentido de la competicion, que ve como un rasgo esencial de los griegos y que
va a ser también un rasgo decisivo de su imagen de la cultura griega que tan
determinante seria de su propia visiébn de mundo (Janz 1981; |: 169).

No menos interesantes respecto a lo que en un futuro no lejano seria su
propia eleccion final se muestran en las reflexiones que sobre el trabajo
filologico aparecen en la correspondencia con sus amigos. Por ello, no
podemos dejar de citar algunas muestras: “Todo trabajo de cierta envergadura
[...] tiene una influencia ética”, “Una exposicidn estricta [...] eliminando en lo
posible esa seriedad morbosa y esa obsesion erudita por las citas que tan
faciles resultan” (Carta a Paul Daussen el 4 de abril de 1867). “No debemos
ignorar que a la mayoria de nuestros fil6logos les falta toda visién global
estimulante de la Antigiiedad porque se quedan demasiado cerca del cuadro y
se limitan a investigar tal o cual mancha de aceite en lugar de admirar y —lo que
aun vale mas- gozar de los rasgos grandes y audaces de la pintura de su
conjunto” (Carta a Carl von Gersdorff el 6 de abril de 1867) (Janz 1981; I: 170).
Ambas cartas se escriben por los mismos dias y son muestra de la inquietud de
Nietzsche por la imagen del filblogo al uso, que no coincide casi nada con lo
que es su ideal. Le obsesionaba la forma de trabajar del fildlogo: “La verdad es
que nuestro modo de trabajar es [...] deprimente. Los cien libros que hay
encima de mi mesa son otras tantas tenazas que esterilizan el nervio del

pensamiento autobnomo”, en la carta citada en ultimo lugar. A él le parecia que
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no tenia que estar refido el espiritu con el conocimiento y ponia de ejemplo de
su pensamiento a Séfocles que sabia bailar con elegancia y jugar a la pelota al
tiempo que mostraba la calidad de su espiritu en la composicion de la tragedia.
¢ Es que era forzoso elegir una cosa u otra? ¢ Esa escision que el pueblo griego
no conocia le habria sido impuesta a la naturaleza humana también por el
cristianismo?

De esta misma época debe de datar su amistad con Rohde, quien
aparece mencionado por primera vez en una carta de febrero de 1867.
También éste habia comenzado sus estudios en Bonn y habia seguido a
Ritschl a Leipzig. Lo que le atrajo a Nietzsche de €l, era su apertura de espiritu
y su flexibilidad, que le ponian por encima de la estrechez de miras de que
tanto acusaba a la filologia. Ese mismo afio hicieron juntos un viaje en verano,
tras el cual se separaron, ya que Rohde proseguiria sus estudios en Kiel. Las
intenciones de Nietzsche también eran abandonar Leipzig y terminar sus es
Berlin, haciendo alli el servicio militar al mismo tiempo. Pero esos planes se
verian trastocados por motivos de organizacion militar y asi tuvo que
incorporarse a filas en octubre de 1867 en la ciudad familiar de Naumburg. Esa
etapa de su vida él la vivio como “un antidoto contra la mania erudita, pedante,
fria, estrecha de miras [...].” (Janz 1981; I: 198). En ese tiempo estuvo
elaborando un homenaje a su maestro, que no llegd a materializarse, un
trabajo sobre Demdcrito, por quien, como hemos apuntado anteriormente, se le
habia despertado interés ya de antes.

Su correspondencia con Rohde nos revela otra vez su dificultad para
soportar las presiones de la filologia: “Tengo un raro deseo de decir en mi

préximo trabajo, escrito in honorem Ritscheli, unas cuantas verdades amargas
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al fildlogo” (Carta de 1 de febrero de 1868) (Janz 1981; I: 199). Sin embargo
Nietzsche sintid siempre una gran veneracion por su maestro a quien se sentia
profundamente ligado. Pero no puede por menos que atisbarse en esas
palabras un punto de esa oposicion amor/odio en sus relaciones que, en este
caso, estaria favorecida por el caracter de filblogo puro del maestro, totalmente
alejado de cualquier inquietud filosofica en el desarrollo de su profesion. En
cambio, en el discipulo se va intensificando su inclinacién a la filosofia. Por otra
parte, la tesis doctoral que proyectaba era de indole totalmente filosdfica: El
concepto de lo organico desde Kant, tema que luego abandonaria por si mismo
sin lograr centrarse en otros, para definitivamente no realizar ninguna. Después
de la enfermedad padecida por la caida de un caballo en el ejército, vuelve
Nietzsche en octubre de 1868 a Leipzig y realiza su ultimo curso.

Este nuevo curso de 1868-69 sera abordado con un nuevo espiritu. Su
enfermedad le ha hecho madurar y ya no se ve como un estudiante. El 6 de
noviembre pronuncid una conferencia en la Asociacion Filologica, como
apertura de curso, sobre las satiras de Varrén y el cinico Menipo. Esa dia sera
importante en su vida, pues conocié personalmente a Richard Wagner, quien
tanta influencia habria de ejercer en su vida. El conocimiento del musico le abre
otras perspectivas.

Nietzsche sabia que le faltaba algo, tenia conciencia del caréacter
unilateral de su formacion. Por esos dias de enero de 1869 recibié una noticia:
en Basilea habia quedado libre la catedra de Lengua y Literatura Griega. El
profesor Adolf Kiessling, quien la dejaba vacante, conocia las publicaciones de
Nietzsche en el Rheinisches Museum y pedia a Ritschl informes sobre él. El

informe, extremadamente elogioso de éste, paso al Consejero Educativo de
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Basilea. Este, el también profesor de griego Vischer-Belfinger, se habia dirigido
ya a otros profesores alemanes, como el propio Ritschl y Usener, que conocia
a Nietzsche de Bonn y contest6 favorablemente. De este modo, la candidatura
de Nietzsche termind por ser aceptada, a pesar de no haberse doctorado ni
habilitado. El lo supo con certeza en enero y en febrero escribi6 a Vischer-
Bilfinger su aceptacién y el programa de sus cursos. Sin duda la oferta le
halago y la considerd una gran suerte, pero su juventud comenzaba a quedar

atras. Asi Friedrich Nietzsche con veinticuatro afios fue catedratico de Basilea.

2.1.3. Sus afos de docencia en Basilea (1869-1872)

Antes de su viaje a Basilea Nietzsche intent6 acomodar una tesis
doctoral con sus nuevas investigaciones sobre Didgenes Laercio, pero la
Facultad de Leipzig le liber6 de esta obligacion por considerar sus
publicaciones suficientemente valiosas. Envia también su curriculum vitae a la
oficina de empleo de Basilea, con reflexiones sobre la filologia llenas de
lucidez. Por fin, el 12 de abril emprende con calma su viaje. En su transcurso
prepara su leccién inaugural: Homer und die klassische Philologie. Esta leccién
resultard, en cierta manera, programatica, respecto a la concepcidon que
Nietzsche ir4 adquiriendo de la filologia. La cuestion homérica ocupa la parte
central de su disertacion, pero el comienzo y el final estan destinados a
exponer su ideario. Defiende a la filologia de los ataques que recibe en su
época, pero ve manifiesta la contradiccion interna que padece en la tension
entre ciencia y arte, tema central de su vida y de su pensamiento.

Precisamente hay quienes piensan — escribe Nietzsche — que los fil6logos son
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los propios enemigos y destructores de la antigiiedad clasica y de los ideales
del mundo antiguo. El quiera propugnar la alianza entre esos dos mundos, el
cientifico y el del arte. “El movimiento cientifico-artistico de tan singular
centauro (asi denomina a la filologia clasica) se encamina con inmenso
empuje, mas con la lentitud de ciclope, a superar ese abismo abierto entre la
antigledad ideal — que quizas no sea sino la mas hermosa floracién de la
afloranza germanica por el sur — y la antigledad real. Para ello la filologia
clasica se esfuerza no por otra cosa que por la final plenitud de sus mas propia
esencia, por la perfecta coherencia y compenetracibn de sus impulsos
fundamentales, originariamente antogdénicos y reunidos so6lo con violencia”
(VVAA, 1982: 250-253). Al final, parafraseando una frase de Séneca — invierte
el dicho de Séneca en philosophia facta est quae philologia fuit — resume su
pensamiento en que toda actividad filologica ha de estar encuadrada en una
concepcion filoséfica del mundo. Lo que ha expuesto sobre la cuestién
homérica es una revision de los conocimientos filolégicos sobre el tema en el
momento. Al terminar de leer su leccién inaugural da la sensacion de que la
cuestion homérica ha sido un mero pretexto para poner en relaciébn su
particular Weltanschauung con la filologia clasica.

El contrato que suscribié Nietzsche con Basilea le obligaba también a
impartir clases en los ultimos cursos del Padagogium, centro de ensefianza en
el que se impartia un bachillerato humanistico superior. Realmente no coincidia
demasiado con lo que inicialmente le habian propuesto y termind explicando en
su primer semestre un curso de tres horas sobre los liricos griegos y otro de
tres horas sobre Las Coéforas de Esquilo. Asi, el curso sobre investigacion de

fuentes de historia de la literatura griega, no llegé a darse. Pero no estaba
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separada entonces en su catedra griego de latin. De modo que en el semestre
de invierno (1869-1870) hubo de ensefiar gramatica latina. Por otra parte, en el
Padagogium sabemos por el informe trimestral que se leyd en la primera mitad
los Trabajos, la Apologia de Platon, y los cantos Xll y Xl de la lliada. En la
segunda mitad, la Electra de Séfocles y Protagoras de Platon. También habia
ejercicios gramaticales y lecturas de alumnos supervisadas por él. Ademas
estaba confeccionando por su cuenta un diccionario de Esquilo y proyectaba
realizar con Usener un corpus historico-filoséfico donde €l se ocuparia de
Laercio y aquél de Estobeo.

Entre tanto su prestigio de profesor le llevd a dar dos conferencias
publicas: “El drama musical griego” (18 de enero de 1870) y “Socrates vy la
Tragedia” (1 de febrero de 1870). Asimismo en RhM aparecerian los Analecta
Laertiana (NF XXX 1870, pp. 217-231) y habia prometido a su maestro Ritschl
el Certamen Hesiodi et Homeri para una colecciéon que aquél estaba fundando
en Leipzig, los Melemata Societatis Philologicae Lipsiensis, de la que habria de
ser el primer nimero. Queria ademas recoger en una obra sus publicaciones
dispersas sobre Didgenes Laercio. Pero esta epoca fue para Nietzsche, segun
la califica Janz, una etapa de profesion y vocacion en conflicto (Janz 1981; Il
65). En una carta a Rhode se queja de lo que ha de representar
continuamente: “Lo que mas molesto me resulta es tener que representar
siempre: el maestro, el filélogo, el hombre [...]. Ciencia, arte y filosofia crecen
ahora juntas, de tal modo en mi, que habré de parir un dia centauros” (Janz

1981; II: 66).
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Sobre las materias que imparti6 en los siguientes semestres también
tenemos informacion completa. Por ello da la impresion de que Nietzsche
sentia agobio de sus deberes y vivia un poco del trabajo que habia realizado
en su ultima etapa como estudiante, puesto que vuelven a aparecer en el
semestre de verano los Trabajos, ahora en la universidad, junto con Edipo Rey
para las clases y los Academica de Cicerdn para el seminario. Alli parece vivir
solamente para los tragicos, pues se leyo primero la Electra sofoclea, los
alumnos escribieron sobre las Bacantes y el culto de Dioniso, y finalmente se
discutieron partes elegidas de Agamenon y Coéforas y la Medea de Euripides.
Se le ve, pues, encaminado hacia la creacion de su obra primeriza por la
seleccién de sus lecturas. En esa linea se puede situar el manuscrito En
nacimiento del pensamiento tragico que regalaria a Cdésima Wagner en
diciembre. No obstante, también escribié para Ritschl el Certamen Hesiodi et
Homeri prometido.

La guerra francoprusiana de 1870 supondra un hito en su trabajo. Se
incorporara como enfermero en el ejército, pero él mismo contraera disenteria y
difteria. De nuevo una enfermedad le apartara de la milicia.

El tiempo de descanso en Naumburg lo ocup6 en sus estudios ritmicos y
métricos que luego proyectara en sus futuras clases. En septiembre se publica
en Rheinisches Museum la primera parte de “Der Florentinische Tractat Uber
Homer und Hesiod” en cual seria, junto con la segunda parte de 1873, su
ultimo trabajo filologico.

Como otras veces, lo que anuncia como programa del semestre de
invierno luego no se realiza. Asi en lugar de una “Historia del epos griego”

imparte finalmente los Erga. La Métrica, en cambio, si se lleva a la practica. Los
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conocidos Académica ciceronianos sustituyen al proyectado libro | de la
Institutio oratoria de Quintiliano, en lo que debemos ver su ya primordial interés
por la filosofia.

El agotamiento que le produce su trabajo hace que los médicos de
Basilea le prescriban un mes de vacaciones, las primeras que pasara en el sur
liberado de sus cargas docentes. Pero ese tiempo Nietzsche lo empleara
trabajando en su obra primogénita. Fue también en enero de ese afio cuando
intentd cambiar su catedra por la de filosofia. Era un cambio por el que su
amigo Rohde entraria en la suya de filologia. Asi intentaba unir dos cosas de
gran trascendencia para él: dedicarse a la filosofia y tener junto a si a su amigo
mas querido. Expone como causa a Vischer-Bilfinger el agotamiento que le
produce la ensefianza filologica y el no poder por ello meditar tranquilamente.
En su escrito aduce otras razones que por su importancia reproducimos: “
Mientras estudié filologia nunca me cansé de mantenerme en estrecho
contacto con la filosofia; como pueden corroborar muchas personas, mi
participacion fundamental siempre estaba del lado de cuestiones filosoficas
[...]. Propiamente hay que atribuir s6lo al azar el que no orientara desde un
principio a la filosofia mis planes universitarios, el azar que me negd un
profesor de filosofia reconocido y auténticamente estimulante [...].” (Janz 1981;
[I: 102). No logréo sus propositos. Entre otras razones, como su falta de
calificacion, indudablemente de gran importancia; probablemente influyeron
otras causas, como su conferencia sobre “Socrates y la tragedia” que habia

escandalizado en general.
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2.1.4. De El origen del pensamiento trdgico a El nacimiento de la
tragedia del espiritu de la musica. Perspectiva filologica de la

obra.

Anteriormente hemos resefiado cémo Nietzsche regalé un manuscrito
titulado El origen del pensamiento tragico a Césima Wagner. Fue un regalo de
Navidad, pues pasoO esas vacaciones de 1870 en Tribschen (Lucerna) con la
familia del muasico. Al regresar, en las primeras semanas de enero de 1871,
prepara la primera copia de El nacimiento de la tragedia del espiritu de la
musica. Sin duda, en su creacion fue determinante la influencia ejercida por
ese circulo familiar de los Wagner en esta etapa; pero el libro llevaba ya tiempo
gestandolo. Pueden considerarse trabajos preparatorios las dos conferencias
del invierno anterior, que luego refundiria, y el manuscrito de Césima. También
prepara un articulo sobre lo apolineo y lo dionisiaco. El problema era ahora
conseguir su publicacion. Su obra s6lo sera aceptada por E.W. Fritzsch, el
editor de Wagner. Ante su aceptacion Nietzsche terminara su obra, enviandole
luego el resto junto con el prélogo. El 2 de enero de 1872 aparecia en las
librerias su primer titulo: En nacimiento de la tragedia del espiritu de la masica.

En marzo de 1872 aun no habia aparecido ninguna critica a su libro.
Porque quizas se estaba dando una conspiracion de silencio en los circulos
filologicos. Rohde ve rechazada su resefia por el Literarisches Centralblatt,
pero logra que se la publigue el 6 de mayo el Norddeutsche Allgemeine
Zeitung. En ella habilmente soslay6 pronunciarse sobre el aspecto filolégico del
libro porque comprendié que pertenecia a otro género (Galiano, 1968: 38).

Nietzsche, en cambio, estaba perplejo por la falta de respuesta entre sus
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colegas de filologia. No tardaria en salir de su perplejidad ante el durisimo
ataque que le propiné Wilamowitz con su panfleto Filologia del futuro
(Zukunftsphilologie) que se publico el 30 de mayo, por lo que debia estar
elaborado antes de la resefia de Rohde. Su recensién del trabajo de Nietzsche
es minuciosa y extremadamente dura. Como dice Fernandez Galiano del
folleto: “Esta lleno de ingenuidades y de pasion, pero acierta a calibrar bien la
mescolanza de genialidad y desparpajo cientifico que reina en la obra de
Nietzsche” (Fernandez Galiano, 1968: 39). Sin duda Wilamowitz expresaba el
pensamiento de los filblogos que habian creido en él como una promesa y
ahora le veian como un apéstata que habia abandonado los temas y métodos
propios de su especialidad. El final es sarcéstico, ya que recomienda a
Nietzsche que como profeta de esa nueva religion empufie el tirso pero baje de
su catedra donde debe ensefar ciencia.

La réplica que le dedicaria Rohde en su escrito Pseudofilologia
(Afterphilologie) no llegaria hasta octubre. Entre tanto Nietzsche se inquietaba
por el silencio de su maestro ante el envio de su libro; pero éste - que
finalmente le contestd con gran discrecion ser demasiado viejo para esas
nuevas orientaciones filolégicas — lo habia calificado en su diario nada mas
recibirlo de “patrana ingeniosa” (geistreiche Schwiemelei). Asi juzgaba ese
libro, con el cual su autor le confesaba en una carta que pensaba aduefarse de
la joven generacion de filologos. Insiste Ritschl, en su caracteristica confesion
de fe, que él sigue dentro de la corriente histérica y le insinua que debe volver a
la filologia. Nietzsche siguid al menos tal consejo con la segunda parte del

Tractatus florentinus, que seria su ultimo trabajo filologico.
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Pero no sélo Ritschl se muestra negativo. Usener, en esa época profesor
de Bonn, a quien Nietzsche estimaba mucho, comenté con sus alumnos que el
libro era un completo sinsentido y que quien lo habia escrito estaba
“cientificamente muerto” (wissenschatftlich tot) (Vogel, 1966: 31). Que asi era se
vio patente en la ausencia de alumnos de filologia el siguiente semestre se
invierno de 1872-73.

Pero ¢Qué contenia ese libro para producir tal irritacién en los fil6logos,
incluso entre aquellos que le habian alentado y promovido en su carrera
filolégica? Un fillogo de nuestro tiempo, Ferndndez Galiano (1968:37), ha
calificado a El nacimiento de la Tragedia de “delicioso engendro”, en una época
en la que ya no podemos suponer ningun tipo de animosidad partidista. Al
parecer para suscitar tales reacciones se dio una conjuncion de dos factores.
Por una parte, presentar como fruto de la investigacion filolégica un trabajo que
no aporta datos objetivos sobre las teorias sustentadas, que carece de un
apoyo expreso en las fuentes o en bibliografia, que carece de notas a pie de
pagina, tan valoradas por los filélogos y tan odiadas por el autor. Por otra parte,
manifestar en el propio escrito su juicio de que eso era la propia filologia y no lo
que existia al uso (Aguilar, 1993: 124).

Pero dejando aparte estos motivos que serian mas que nada aspectos
formales, hay otros de contenido y de fondo, que para cualquier fildlogo,
habrian de resultar intolerables. En primer lugar, Nietzsche crea una oposicion
artificiosa entre apolineo y dionisiaco (Janz 1981; II: 132; Vogel, 1966: 125) y
de ahi pretende extraer la esencia de la tragedia. Después arremete contra
Euripides como causante de la agonia de la tragedia que ha edificado sobre la

mediocridad burguesa. Esa tragedia ha servido ademas de modelo a la
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comedia nueva, por lo cual igualmente critica a Menandro y demas
representantes de aquella. Luego presenta a un Socrates enemigo acérrimo
de la tragedia en cuyo “Unico ojo ciclopeo [...] jamas brillé la demencia del
entusiasmo artistico” (Nietzsche cit. Aguilar, 1993: 125). Un Sdcrates incapaz
de comprender otra poesia que la fabula esopica y cuya amistad con Euripides
seria otra causa mas de la muerte del espiritu trdgico y del consiguiente
adocenamiento de los griegos. Todos estos argumentos juntos no eran faciles
de asimilar para un fil6logo clasico de su tiempo, ni quizds del nuestro. La
diferencia estd en que nosotros sabemos que Nietzsche era vocacionalmente
un filésofo, pero entonces estaba trabajando como fil6logo.

Si dejamos aparte esa obra polémica e intentamos examinar su obra
puramente profesional, los juicios emitidos por los especialistas no son
demasiado halaguefios. En general cada especialista le atribuye el ocuparse de
lo contrario a lo que él profesa y, como sefiala Vogel (1966: 24) en el apartado
que titula Das sonderbarste Philologenbuch, si los fil6logos tienen a Nietzsche
por un psicélogo, a su vez los psicologos lo consideran un fil6logo, un
historiador o un filésofo. Este juicio esta sustentado sobre la opinién de
Reinhardt (1966: 300), quien viene a decir lo mismo.

Respecto a sus labores filoldgicas precedentes, casi todo lo escribid
dentro del campo de la critica textual o del estudio de las fuentes. En sus
trabajos sobre el Corpus Theognideum o sobre Didégenes Laercio, o incluso
sobre el Tractatus florentinus, esa fue su linea de investigacion. Vogt (1962, II:
113) ha sefialado que Wilamowitz tom6 de Nietzsche algunas ideas de su

edicién del Certamen Hesiodi et Homeri , pero piensa que, analizados desde un
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punto de vista de especialistas, sus trabajos son los de un principiante
excelente dotado, pero solo eso.

Otros juicios mas antiguos, como el de Diels (1902): “...] vaga
semejanza de lo correcto, pero nunca y en ningun lugar auténtica ciencia”; o
como el de Howald (1920): “producciones mediocres” son mas duros (Aguilar,
1993: 126). El més rotundo es, con todo, el mas reciente, de Reinhardt (1966:
345): “La historia de la filologia no tiene ningun lugar para Nietzsche. Para ello
faltan demasiado en él producciones positivas”. También se ha apuntado su
curiosidad y aficiébn por los estudios de métrica y ritmica que, segun Janz
(1981; II: 95) son su aportacion a la filologia. Otras obras como “La lucha
(agbén) de Homero” y “El estado griego”, de cinco prélogos a libros no escritos,
dedicados a Cosima Wagner en las Navidades de 1872, estdn mas bien en la
otra corriente. En una linea de evidente trabajo cientifico-filoséfico se hallan las
lecciones sobre “Historia de la Literatura griega” que pronuncido en los
semestres posteriores a la publicacién de El nacimiento de la Tragedia, desde
1874 a 1876. Para entender mejor tantas impresiones contradictorias resulta
clarificador el juicio que emitié Ritschl, su maestro, en una carta al senador
Vischer: “Es extrafio como en este hombre viven realmente dos almas [...] jPor
una parte, el método mas estricto de investigacion cientifica perita [...] por otra,
ese fanatismo religioso-mistérico-artistico, wagneriano-schopenhaueriano,
fantastico-exaltado, virtuosista que cae en lo incomprensible!” (Ritschl cit. Janz
1981; II: 193).

Por mas contradictorio que pueda resultar es indudable que la figura de
Nietzsche no podria haber existido sin todos los condicionamientos que le

constrifieron desde su infancia y, muy especialmente sin su rigurosa formacion
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filologica. Por ella conocié a los griegos y sin Grecia no puede entenderse su
obra. En lo que él quiso que fuera su prueba de fuego filologica en El
nacimiento de la tragedia, irrumpio, como sefala Otto Flake (Vogel, 1966: 20),
la idea mas importante del futuro filésofo, la idea de lo dionisiaco. En sus
escritos fuera ya de la catedra surgen continuamente referencias al mundo
griego, aunque algunas de ellas son utilizadas para criticar la profesion de
filologo en si y sus consecuencias como educadores de la juventud. Su
vocacion de fildlogo no existié nunca, pero las circunstancias que se le fueron
imponiendo le llevaron a que llegara a ser su profesion una ciencia, la filologia,
por la que sentia aversion y a la que él, antes de su llamada a Basilea habia
calificado de “aborto de la diosa filosofia, engendrado con un idiota o un
cretino” (Aguilar, 1993: 127). Tal aversion le venia de lejos, pero atravesaba
etapas en que sus brillantes resultados le velaban por un tiempo tales
sentimientos.

El juicio de Marie Bindschadler, que reproduce Vogel (1966: 33), lo
resume bien: “Die Tragik von Niestzsches geistiger Existenz habe ihren Grund
darin, das ser ein Kunstler in weitesten Sinne mit dem schlechten Gewissen
eines Philologen gewesen sei” (Lo tragico de la existencia de Nietzsche tiene
su fundamento en que él ha sido un artista en el mas amplio sentido con la

mala conciencia de un filologo).
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2.2. Su recepcion de la cultura griega antigua

En este apartado intentaremos reflexionar sobre el sentido de la
interpretacion nietzscheana de Grecia, que tanto problemética como
filosoficamente, se inserta en la tradicién clasicista de Occidente (Salcido,
2008: 95). Ubicando el clima intelectual en el que surgié El nacimiento de la
tragedia, se postula que el pensador aleman no puede ser clasificado como un
“anticlasico”, sino como un neohelenista en cuya obra se da la batalla entre dos
corrientes: la filologia clasica ortodoxa y la filologia romantica, desarrollando un
nuevo tipo de filologia que reconcilia la razén con el arte, a través de una
concepcion filosofica que busca en el mundo helénico una visién de profundo
impacto sobre la propia existencia.

El método critico que el profesor Ritschl ensefiaba partia del dogma de
que todos los textos transmitidos de la antigliedad clésica estaban adulterados
de una forma u otra, debido a ello, la tarea de la filologia era restablecer el
texto original en su autenticidad por medio del cuidadoso estudio de todos los
textos y manuscritos, la investigacion de las circunstancias de la época y el
conocimiento pleno de la obra del autor. El minucioso y abnegado trabajo por
conseguir un texto “puro” parecia dejar de lado lo mas interesante: su
integracion en el contexto de la historia de las ideas.

Como ya sefialamos en apartados anteriores, Nietzsche habia partido
hacia Leipzig motivado en gran medida para dedicarse a la filologia por quien
consider6 su unico y verdadero maestro vivo, Ritschl, al cual recordaba con
veneracién en Ecce Homo como “el unico docto genial con el que me he

tropezado hasta hoy” (Nietzsche, 2000: 52). Su profundo compromiso con la
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ciencia, el rigor y la aficion al trabajo realizado con método no mermg, sin
embargo, esa inclinacion natural por la reflexion sobre si mismo y acerca del
papel del maestro en la vida de sus alumnos, poniéndose como meta
académica lograr despertar en los jovenes un razonamiento critico,
indispensable “para no perder nunca de vista el por qué, el qué y el como de su
ciencia” (Nietzsche, 1997: 271). Esta capacidad critica comportaba un
elemento filosofico, la capacidad para entrar en un estado de asombro; fue
precisamente este pathos filosofico por excelencia el que no le permitié dejarse
arrastrar por la mirada escrutadora de la filologia (Salcido, 2008: 98). La
filosofia fue la puerta que abrié a Nietzsche el camino para corregir una vision
ingenua respecto de la Grecia que se presentaba como hecho; la reflexion
filoséfica acerca del pasado suponia una manera fundamental de ver y a través
del estudio de la antigiedad dejaba de ser la labor de un anticuario, para
convertirse en una guia de la propia vida. Asi escribié en “Cémo llegar a ser

filologo™

“En la comparacion con la antigiedad se trata, ante todo, de reconocer
que los hechos perfectamente bien conocidos necesitan ser explicados. Esta
es la unica caracteristica del filosofo. De ahi que tengamos el derecho de
empezar por una concepcion filosoéfica de la antigiiedad. Sélo cuando el filélogo
ha justificado con razones su instinto de clasicismo, le esta permitido entrar en

los hechos aislados sin miedo a perder el hilo.” (Nietzsche, 1999b: 273).

El impulso filosofico a partir del cual interpretar el mundo clasico ya

habia echado raices. Si bien a su llegada a Leipzig, segun él mismo relata,
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estuvo marcada por el sentimiento “estar a la deriva, sin principios solidos, sin
esperanza y si tan siquiera un recuerdo agradable” (Nietzsche, 1997:. 272),
marcar el inicio de la revolucion interior que le permitira crearse como filélogo
una segunda naturaleza que lo llevara a buscar otros derroteros para la
interpretacion de la Antigledad, a través de la cual buscara la forma de
transformar la naturaleza entera del ser humano.

En estas circunstancias, Nietzsche leyéo EI mundo como voluntad y
representacion de Arthur Schopenhauer. A través de esta obra Nietzsche
adopt6 la idea de que el mundo labrado por la razén, el sentido histérico y la
moral, no es el mundo genuino y que detras de él se encuentra la vida rugiente
de la voluntad, es decir: la sustancia del mundo no es ni racional ni logica, sino
ciega, oscura y profundamente vital. La lectura de Schopenhauer le quité la
venda del optimismo, convirtiéndose con ello no s6lo en su maestro, sino en su
verdadero educador (Salcido, 2008: 99). A partir de entonces, con mas
profundidad que antes, Nietzsche mostrara su intolerancia hacia la actitud de
investigacion positiva y objetiva respecto de lo antiguo, generando una critica
del mundo que configura su propia relacién con el pasado, cerrandose a toda
penetracion de un modelo clasico cuya transmisién reduciria, segun él, la
comprensién y compenetracion con lo helénico.

De este modo, mientras Nietzsche aceptaba con resignacion el duro
trabajo de su labor filologica, la cual comenzaba a tornarse una especie de
esclavitud, se reafirmo en él la inclinacion hacia una profunda reflexion
filosofica — activada a través de Immanuel Kant, Arthur Schopenhauer y
Friedrich Albert Lange — en la cual comenzd6 a caer sus precisas

investigaciones monograficas de Suidas, Didgenes Laercio y Demdacrito y su
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proyecto de escribir una gran historia de la literatura griega. La reconstruccién
del mundo griego a través de sus textos estard guiada, segun él mismo lo
expresé en una carta a Erwin Rohde, por “una orientacion absolutamente
determinada”, un “horizonte civilizador” interesado no en los detalles, sino en
“el elemento humano en general” y teniendo como objetivo “decir a los fildlogos
algunas amargas verdades” (Nietzsche, 1999a: 48-52). Para Nietzsche la
filologia oficial, aunque base fundamental de la educacién prusiana, no era una
formacién de largo alcance, pues no preparaba para la ciencia ni para la vida,
al proyectar en la Antigiiedad un pensamiento pequefio-burgués, inducido por
una sociedad filistea que esperaba del filblogo el fomento y difusiébn de un
humanismo superficial (Salcido, 2008: 102). El joven Nietzsche buscaba huir a
toda costa de dicha tendencia, como se puede observar en la siguiente carta:
‘Los empleos y dignidades se pagan [...] Cierto es que estoy cercano
ahora a una clase de filisteismo, la de “hombre especializado”, pero es natural
que el peso cotidiano y la continua concentracion del pensamiento sobre
determinados problemas y sectores cientificos emboten algo la libre
sensibilidad, y ataquen en sus raices el sentido filoséfico. Pero me figuro que
podré escapar a este peligro con mas paz y seguridad que la mayor parte de
fildlogos. La severidad filoséfica ha arraigado muy hondamente en mi, y el gran
mistagogo Schopenhauer me ha mostrado con demasiada claridad los
verdaderos y esenciales problemas de la vida y el pensamiento como para
temer llegar nunca a la ignominiosa apostasia de la idea” (Nietzsche, 1999a:

71).
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Desde un principio Nietzsche se propuso como tarea inicial el
cuestionamiento de la imagen de Grecia que el humanismo aleman — del que la
filologia clasica habia surgido — proclamé como base del clasicismo, elevando
dicha imagen a canon de la verdadera humanidad y normatividad méaxima de
perfeccion cultural (Salcido, 2008: 102). Esta critica ya se habia vislumbrado en
su Homero v la filologia clasica y continuara a lo largo de todos sus estudios y
publicaciones posteriores acerca del mundo griego. Si podemos percibir en
ellos ese afan de someter al método genealdgico la concepcion ortodoxa de la
antigiiedad, su postura se radicalizara definitivamente con la redaccion de El
nacimiento de la tragedia o Grecia y el pesimismo, obra publicada a finales de
1871 (Sanchez Meca, 1999: 16). Como telon de fondo de toda esta polémica
estabala batalla que se estaba librando entre la corriente esteticista que se
sustentaba en la tradicion de investigaciones acerca del culto a Dionisos,
promovida por filélogos, filosofos e historiadores romanticos, supuestamente
superada, y la de las nuevas aportaciones cientificas de Gottfried Hermann y
Karl Lachmann, en cuyos rigurosos criterios cientificos y su estricta
metodologia se habian formado Ritschl y su mas brillante discipulo Nietzsche.

Asi pues, como ya hemos sefalado en apartados anteriores, la
declaracion de la muerte cientifica del joven filologo declaraba a su vez la
muerte de esa tradicion alternativa, representada por Friedrich Creuzer, Otfried
Muller y Gerhard Welcker, que se oponia a la escuela historicista a partir de
presupuestos estéticos y romanticos para interpretar el mundo griego desde la
intuicion y la penetracion empatica como vias para una comprension espiritual
de los pueblos. Como era comun al clima académico en que se encontraba

inmersa la propia ciencia filolégica, la batalla también se llevo a cabo entre dos
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modos de ver la ciencia de la Antigliedad, en la que la rivalidad parecia una
continuacion de la Kriegphilologen entre Jahn y Ritschl, en 1864, o la sonada
disputa académica, la Eumenidenstreit, entre Hartmann y Mdller, treinta afios
antes; en este terreno, la lealtad suponia apoyar a uno y odiar al otro.

En 1872 se repetia la escena con la publicaciéon de En nacimiento de la
tragedia: los principios de la escuela historicista, enarbolados por las supuestas
argumentaciones objetivas de Wilamowitz, trataban de cerrar el paso a los
presupuestos estéticos con los que Nietzsche se proponia interpretar el mundo
griego clasico. Desde su punto de vista, Wilamowitz era el representante de
una pseudofilologia — a la que Franz Overbeck apodo6 Afterphilologie y que dio
titulo a la respuesta de Erwin Rohde — en cambio para Wilamowitz, Nietzsche
traicionaba con sus quimeras la indiscutible seriedad metddica de la ciencia
filolégica. La tradicion filologica de corte académico, abanderada por
Wilamowitz, tuvo el poder suficiente para escribir el nombre de Nietzsche en
una lista negra.

Esgrimiendo los argumentos de la llamada filologia de la palabra
(Wortphilologie), Wilamowitz logré convencer a los especialistas de la falta de
valor filolégico de las tesis nietzscheanas. Aun podemos notar su influencia:
todavia se considera a Nietzsche un mal fil6logo y un buen schopenhaueriano
(Salcido, 2008: 104); su teoria respecto al origen de la tragedia es etiquetada
como anticlasica, un término que necesita ser matizado si se tiene en cuenta
gue Nietzsche retomo algunas corrientes clasicistas alternativas.

Cabe afirmar que las confusiones respecto al contenido de El nacimiento
de la tragedia han influido enormemente en la incomprensién del contenido

sustancial de su metafisica tragica. James Porter (2000a) comenta en su libro
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The invention of Dionysus que en la lectura de esta obra se han construido dos
Nietzsches: uno, el de los fil6logos clasicos y otro, el de los no filélogos,
convirtiendo con ello a esta obra en una especie de objeto fantasmal, sujeto a
las controladas y elaboradas imégenes de Nietzsche que circulan con
frecuencia y que parten de un desconocimiento de los términos en los que
formuld y desarroll6 su primera filosofia. Por ello, si bien sus escritos filolégicos
son provocativas reflexiones en torno al problema de la Antigliedad clasica y su
significado para el mundo moderno — las cuales jaméas abandoné y son una
clave esencial en toda su obra — ello no anul6 el compromiso nietzscheano con
la filologia clasica, incluso comprendiendo ésta como ciencia; prueba de esto
es que Nietzsche busco, aunque no lo logré, publicar su primer libro en una de
las mas prestigiosas editoriales de filologia, que lo firmé como catedrético de la
Universidad de Basilea y que busc6 en Rohde una defensa netamente
filologica de su tesis acerca de lo dionisiaco.

La revision critica de la cuestion de las fuentes historico-filologicas del
joven Nietzsche es importante para la comprensiéon de su pensamiento, pero no
es tarea facil ya que no sélo se trata de una sélida hermenéutica filolégica de
dichas fuentes, sino de una reflexion filoséfica de los datos obtenidos. La propia
postura de él respecto del mundo clasico no es siempre coherente y mas
parece una metafora que una posicion claramente determinada. Esto quizas se
deba a que su proyecto filolégico, como sefala Barrios Casares (2000: 105),
posee dos revestimientos: el primero consiste en la interpretacion de la cultura
tragica —tema que aun hoy se situa dentro de los limites interdisciplinares de la
filologia — a partir de la cual tiene como propdsito reinterpretar toda la

Antigiiedad; el segundo consiste en una concepcion del mundo basada en una
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metafisica tragica que se inserta en el terreno especificamente filosofico. De tal
modo que esto nos lleva a preguntarnos para quien habia escrito este libro tan
problemético e imposible.

Su neta actitud interdisciplinaria, guiada por una concepcion global de la
grecidad, por una cosmovision que rebasaba los limites cientificos y una teoria
estética que sobrepasa la propia concepcion del arte, fue problemética no tanto
porque desarrollara un planteamiento no filolégico, sino por proponer el
surgimiento de una nueva filologia que reconciliara la frialdad de la razon y la
l6gica cultivadas por la ciencia con el sentido irracional y poético — artistico — de
la vida, para que, por medio de una concepcion filoséfica del mundo surgiera
una mirada profunda y unificadora del mundo helénico que tuviera un profundo
impacto sobre la propia existencia. Con ello Nietzsche conservaba la aspiracion
clasicista de recobrar la auténtica imagen de la cultura griega en su integridad.

Nietzsche nunca pensé en suprimir la ciencia filolégica, sino en
renovarla; asi lo muestra en una carta a Ritschl, en la que el joven discipulo
considera su primera obra como “un libro lleno de esperanzas para nuestra
ciencia de la Antigledad y para la esencia alemana, aunque con Su
consecucion tuvieran que irse a fondo multitud de individuos” (Nietzsche,
1999a: 103). Es innegable que la reinvencion niezscheana de la Antigiedad
clasica, la filologia del futuro, buscé destruir viejos templos creando, sin una
pretension de autonomia absoluta de los saberes, un centauro singular en el
que arte, ciencia y vida van de la mano; aunque muchos restos del viejo templo
guedaron en pie, si bien reubicados y quizas resignificados, su presencia no
resta nada a su escepticismo radical frente a una Grecia edulcorada y

edificante, tratada con suma superficialidad (Verflachung) y cargada de un
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contenido netamente moral. Por ultimo, Nietzsche fue mas alla del clasicismo y
combatié un mito: el mito de la razén con un contramito, es decir, con una
vision alternativa al mito judeo-cristiano como visién del mundo: en este caso,
el mito griego, en el que Grecia, como cultura apolineo-dionisiaca, va a adquirir
un cardcter netamente filosofico, cuyo valor polémico y estratégico colision6
con la imagen del mundo helénico aceptada de forma unanime por la filologia
tradicional (Salcido, 2008: 104);

El joven fil6logo recre6 una serie de elementos del mundo y la
mentalidad de los griegos que ya habian sido sefialados por otros notables
investigadores de la Antigliedad, cuya linea de investigacion se inscribian en el
movimiento romantico en la que muchos fillogos se situaron entre las
orientaciones filoséficas y las estético-literarias para reflexionar acerca del
mundo griego. Se puede decir que el estudio de la filosofia del siglo V a.C. —
cuya reconstruccion llevo a afirmar a Nietzsche el caracter pesimista de la
cultura griega - no fue inaugurada por él, sino continuada, y la visién que da
forma a su interpretacion de los presocraticos fue heredada de la propia
comprension de la era arcaica del clasicismo contra el que se debate. El siglo
XIX estuvo plagado de estudios sobre los presocraticos, quienes para entonces
ya se habian convertido en objetos de estudio clasicos por excelencia. Figuras
como Heréclito, Homero, Theognis, Demdcrito y Esquilo, que constantemente
aparecen en la obra de Nietzsche, fueron tratadas por Goethe, Schiller, Hegel,
Scheleimacher y por muchos otros.

Aln con todo lo dicho, Nietzsche no fue un anticlasico radical, sino que
se inscribi6 en el movimiento de los neohelenismos. Mantuvo en su

pensamiento y obra esa nostalgia idealista por el mundo clasico, y con ello
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particip6 de algunas de las mismas nociones del clasicismo ortodoxo que
constituyeron el punto fijo de su critica, por eso en la actualidad algunas
interpretaciones lo ven como un clasico anticlasico (Salcido, 2008: 108). James
Porter (2000b), comenta que el analisis de su filosofia se ha ido haciendo
también ortodoxo: se cree que Nietzsche reveld la era arcaica como un periodo
en si mismo de la cultura griega, que descubrié a los presocraticos, que
desvel6 la comprension original de la religion griega y la oscuridad irracional de
la mente helénica; sin embargo, las implicaciones anticlasicistas de la era
prehomérica, que él defiendo a ultranza como un mundo preeminentemente
dionisiaco, desde antes, habian sido recibidas incluso entre partidarios del
clasicismo aleman.

A pesar de la estricta sistematizacion metodol6gica que caracterizé a la
filologia clasica decimondnica, se mantuvo viva la herencia, no reconocida en
el ambito académico, de una filologia romantica representada, como
mencionamos con anterioridad, por Welcker, Creuzer y Miller, que esta
decisivamente presente en la redaccién de El nacimiento de la tragedia,
llevando a Nietzsche a desligarse de la corriente filologica dominante con una
interpretacion heterodoxa del mundo griego, la cual, como la de sus
predecesores, no obtuvo, a pesar de sus planteamientos que también podian
considerarse cientificos, es decir, objetivos y rigurosos, un reconocimiento
explicito de sus méritos y contribuciones al avance de la investigacion historico-
filologica de la Antiguiedad.

Existe una tendencia, segun Porter, a ignorar las contradicciones de la
exposicion nietzscheana y centrarse en las caracteristicas anticlasicas que

proyecté en la Antigiiledad, como lo es la parte dionisiaca de la cultura griega,
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que generalizamos indebidamente, al resto de sus visiones. Frente a ello,
debemos considerar como tarea fundamental de la interpretacion de Nietzsche,
la complejidad de sus trabajos filolégicos; al hacerlo nos percatamos de la
imposibilidad de reducir su concepcion del pasado a una sola férmula: no
hallamos en ella una consistencia radical, sino ambigua y, algunas veces,
contradictoria. Este factor lleva a rodear al fildsofo de lo que Porter denomina
mitos interpretativos, los cuales han servido para tratar de atrapar y fijar su
pensamiento de una forma mas manejable: mitos respecto a su relacién con el
Clasicismo o el Romanticismo, acerca de su lugar en la lucha decimondnica
entre humanismo e historicismo, o en torno a sus visiones de la religion, la
filosofia, el arte, asi como de lo irracional de la Antigliedad clasica.

De este modo, puede reconocerse que el nUmero de interpretaciones
que pueden ser consideradas como factibles es indefinido. Entender la filosofia
de Nietzsche, y con ello comprender su interpretacién del mundo antiguo,
requiere abrirse a las eventualidades de sus textos, recrearlos a través de la
propia visién sin un intento de atrapar su complejidad e una forma definitiva o,
lo que seria lo mismo, tratando de escapar del laberinto de su pensamiento.
Nietzsche cuestion6 la objetividad como camino hacia el conocimiento del
mundo antiguo, pero tampoco podemos hablar de la objetividad de sus propias
narraciones acerca de ello, o de la objetividad de nuestra propia lectura:
consciente o inconscientemente, lo que buscamos precondiciona lo que
encontramos (Salcido, 2008: 110).

Aunque muchas veces creemos haber comprendido, gracias a la
distancia temporal, la postura de nietzscheana, seguimos estando educados en

la tradicion de la unicidad conceptual. La postura de Porter todavia nos altera y
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sorprende al afirmar que quizé& la invencién nietzscheana de una Grecia arcaica
sea solo una invencién de sus intérpretes, alguno de los cuales, como Richar
Oehler, intentaron transformarlo en el nuevo profeta de una emergente vision
de los griegos, teniendo para ello que fijar una coherencia de la que el propio
Nietzsche carece, o cuando afirma que el mito del Nietzsche filélogo
transformandose en un filésofo del futuro fue orquestado por sus propios
editores de Weimar (Salcido, 2008: 111).

Huir de las lecturas reduccionistas de Nietzsche acerca de la Antigiedad
contribuye a desmitologizar al Nietzsche disidente de la interpretacion ortodoxa
y que es por medio de la reflexion de que no hay un solo Nietzsche ni un
Nietzsche verdadero y auténtico lo que nos acercaria mas al efecto liberador de
su filosofia en nuestro propio pensamiento. No se trata de verificar las tesis del
fildsofo respecto al mundo griego clasico, mas bien se trata de leer un
Nietzsche entrelineas, acercandonos a sus propias lecturas para descubrir que
no inventa, sino que explota percepciones contemporaneas, nos abre la puerta
a un nuevo Nietzsche, reconocido como ambivalente, transitorio y como un
fildsofo que ofrece posibles posiciones, mas reflexivas y autointerrogativas que
positivas y fijas. Se trata no s6lo de reconocer las contribuciones que hizo a la
filologia, sino de que, reflexionando acerca de su postura respecto a la filologia
clasica y su funcion cultural, encontrarle también una nueva profundidad al

resto de su obra.
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2.2.1. Su peculiar concepcidn de la antigliedad griega.

Al abordar a un gran pensador como Nietzsche, es preciso reconocer
que planted pocos temas con tanta pasion y penetracion como el problema del
legado cultural griego. Lejos de la mera erudicion, su verdadera intencion va a
consistir en buscar una nueva comprension de Grecia a través de la misma,
propiciando un nuevo dialogo entre el legado griego y el mundo moderno.
Nietzsche alcanz6 en una medida importante lo que se propuso, por ello es un
autor imprescindible a la hora de estudiar la pervivencia del mundo clasico en
la Edad Moderna.

Como ya hemos sefialado al exponer su relacién con la filologia clésica,
Nietzsche tomo contacto con el mundo de la Antigiedad Clasica a edad muy
temprana, pues recordemos que realizé sus estudios de bachillerato no en un
centro cualquiera sino en el Instituto Clasico mas renombrado de Alemania, en
Schulpforta. Se trataba de un centro elitista que se esforzaba por alcanzar la
excelencia educativa de sus alumnos, de acuerdo con los grandes ideales
clasicos. Nietzsche encontr6 en Schulpforta una teméatica con la que estara
indisolublemente unido el resto de su vida y que constituir4 el objeto de una
confrontacién apasionada que le hara romper con muchas imagenes recibidas
de la Antigiiedad. En esos futuros cuestionamientos tampoco quedara a salvo
la ensefianza recibida en Schulpforta.

De mano del arte y de la filosofia Nietzsche se va convertir muy pronto
en un fildlogo heterodoxo que va a tratar de desde una nueva perspectiva las

dos tradiciones germanicas de aproximacion a los griegos. Es preciso reparar
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un poco en esta circunstancia, retomando en primer lugar nuestra atencion
sobre el Nietzsche fil6logo.

A pesar de toda la pasion con que Nietzsche se lanz6 al estudio de la
filologia clasica, no tard6 mucho tiempo en advertir que por muy utiles que le
resultaran esos estudios filolégicos no podian ser considerados por él sino
como un medio, no como un fin Gltimo. El espiritu de Nietzsche se abrié pronto
a otros interrogantes buscando una vision mas global de la Antigiiedad. A este
respecto se ha de recordar que a lo largo del siglo XIX la creciente
especializacion en los distintos ambitos de la llamada Altertumswissenschaft
implicaba que cada vez resultara mas dificil encontrar estudiosos con
pretensiones de competencia sobre el conjunto (Silk y Stern, 1990: 13).
Nietzsche no tardard en quejarse muy pronto de que la mayoria de los fil6logos
de su tiempo no llegara a formarse una visibn de conjunto
(Gesammtanschauung) de la Antigledad. Tal circunstancia venia a implicar
para €l la apertura de la filologia a la filosofia. EI quehacer filolégico ha de
recibir segun ello su sentido dltimo desde el horizonte filoséfico (Ginzo, 2000:
97).

La apertura de la filologia al arte y a la filosofia habria de conducir, a
juicio de Nietzsche, a una comprension mas profunda de tres referentes
basicos: la Antigiiedad, el presente y, finalmente, uno mismo (Ginzo, 2000: 99).
Nietzsche se tomO muy en serio este triple referente. Confiaba que ello no
habria de suponer el fin de la filologia sino mas bien el comienzo de una nueva
filologia.

El joven Nietzsche aspiraba a ser un peculiar filélogo clasico que durante

un tiempo intenta poner las bases de una nueva filologia. Al hacerlo se va a
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mostrar como un fildlogo y pensador intempestivo. Pronto se va a sentir como
un critico decidido de la cultura moderna. Concretamente se sentia a disgusto
con la Alemania de su tiempo, con su culto al militarismo, al pragmatismo y a la
utilizacion de la cultura al servicio de los intereses econdmicos y politicos. A
ese nivel, Nietzsche recurrird a la ayuda de los griegos para enfrentarse
criticamente a su tiempo. En este aspecto habria que destacar particularmente
al vision historiografica de Burckhardt, que influird poderosamente en él y lle
facilitar4 la tarea de pensar con los griegos contra el propio tiempo (Ottmann,
1987: 19). Pero la confrontacion con el propio tiempo no podia llevarse a cabo
a través de una vision convencional de la Antigiedad. Impelido por su propia
l6gica interna, el joven Nietzsche va a protagonizar una doble actitud
intempestiva: frente a su propio tiempo y frente a la vision convencional de la
Antigliedad clasica, especialmente la Antigliedad griega.

Nietzsche fue un peculiar prolongador del filohelenismo que constituy6
uno de los rasgos distintivos de la cultura alemana desde mediados del siglo
XVIII. Prolonga el culto a Grecia pero rompe con la imagen estereotipada que
suele ir unida al Clasicismo aleman. Sin duda, como afirma Ottmann, Nietzsche
sigue experimentando la Griechenlandssehnsucht, la nostalgia de los griegos,
pero a la vez lucha por ofrecer una nueva visién de los mismos, por conseguir
un nuevo acceso al mundo griego (Ottmann, 1987: 44).

De una forma general, Nietzsche va a rendir homenaje en EIl nacimiento
de la Tragedia a la aportacion del Clasicismo aleman a la hora de abrirse al
legado griego y a la valoracion positiva del mismo poniéndolo en conexién con
la cultura alemana. Para Nietzsche no hay duda de que si existe un periodo de

la cultura alemana que se haya esforzado con la maxima energia por aprender
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de los griegos, ese periodo fue el del Clasicismo aleman. En este sentido no
duda en referirse a la “nobilisima lucha” de autores como Winckelmann, Goethe
o Schiller. Se habria alcanzado entonces un nivel, tanto en la afirmacién de la
cultura alemana como en el establecimiento de un didlogo de los alemanes con
los griegos, que desde entonces no habria podido mantenerse (Ginzo, 2000:
102). En el espacio de tiempo que media entre los clasicos alemanes y su
propio tiempo, Nietzsche cree constatar un declinar constante del nivel
alcanzado. El papel de los griegos se habria vuelto desde entonces mas
irrelevante para la cultura. La percepcion inconsciente de este hecho explicaria,
a su juicio, que quienes vinieran después del Clasicismo aleméan no se sintieran
estimulados a seguir avanzando por la misma via, al intuir que no llegarian asi
al nucleo del problema.

En realidad, Nietzsche habia llegado tempranamente a la conclusion de
que la vision de Grecia transmitida por el Clasicismo aleman era insatisfactoria.
Ya con anterioridad a la publicacion de El nacimiento de la tragedia se habia
distanciado de la imagen de Grecia de los clasicos alemanes. La razon de su
rechazo se debia a que los clasicos y después sus epigonos nos habrian
transmitido una imagen falsa de la Antigledad, una “falsa Antiguedad”
idealizada. Con el paso del tiempo no dudard en cuestionar abiertamente la
imagen de los griegos transmitida por la venerable figura de Goethe. He aqui
un fragmento péstumo perteneciente a comienzos de 1874: “El helenismo de
Goethe es en primer lugar historicamente falso y en segundo lugar demasiado
blando y poco viril” (Ginzo, 2000: 103). Tal como sefialara mas adelante en

Crepusculo de los idolos, Goethe no habria conseguido entender a los griegos,
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pues no habria llegado a comprender el arte dionisiaco como expresion el
hecho fundamental del instinto helénico (Ginzo, 2000: 103).

El Clasicismo constituia sin duda un capitulo especialmente relevante en
la recepcion del legado griego. Pero la revision nietzscheana del significado de
los griegos, tanto considerandolos en si mismos como en su proyeccion sobre
la cultura occidental, iba a tener un alcance mucho mas amplio que su
confrontacion con ese Clasicismo aleman. En realidad tal revision va a tener un
alcance mucho mas universal: Nietzsche pretende ofrecernos una valoracion
de la recepcién de los griegos, a partir de los comienzos mismos de esa
recepcion y con ello ofrecer una revision de la cultura occidental. A este
respecto, sefialara como la Antigiledad ha sido descubierta en un orden
temporal inverso al que ha tenido lugar en el desarrollo de la cultura griega: el
Renacimiento en cuanto primera gran etapa en el redescubriemiento de la
Antigiiedad se centr6 en el estudio de la época romana; Goethe y el clasicismo
retrocedieron un paso mas, centrdndose en lo que Nietzsche denomina
alejandrinismo (Ginzo, 2000: 104). Nietzsche, por su parte, quiere dar un tercer
paso, hacia la Grecia arcaica, tragica y agonal. A este respecto escribe
significativamente: “Es preciso rescatar de su tumba al siglo VI” (Nietzsche cit.
Ginzo, 2000: 104). Ese es el ambito hacia el cual quiere dirigirse Nietzsche con
la intencion de ofrecer una nueva imagen de Grecia, una vision intempestiva de
la Antigledad.

De acuerdo con el joven Nietzsche, es preciso comenzar liberandose del
romanismo, pues la recepcion de la Antigiedad habria consistido en buena
medida en la transformacion del romanismo. Pero la cultura romanizada

vendria a ser una caida desde otra cultura mucho “mas profunda y noble”
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(Ginzo, 2000: 105). Pero el periodo alejandrino tampoco representa la Grecia
que Nietzsche anda buscando, puesto que también éste supone una
decadencia de la auténtica Grecia. La fatalidad ha querido, lamenta Nietzsche,
que el mundo griego mas reciente y “degenerado” haya sido aquel que ha
ejercido mayor influjo histérico. Por el contrario, la cultura griega mas antigua
habria sido victima de falsas interpretaciones (Ginzo, 2000: 105).

Con la intervencion de Alejandro Magno se produjo el doble movimiento
de helenizacién del mundo y de orientalizacion del mundo griego. Tal es a juicio
de Nietzsche el “dltimo gran acontecimiento” en el destino del legado griego, de
forma que toda la historia posterior habria quedado condicionada por la
intervencion del gran macedonio (Ginzo, 2000: 106). De una forma inevitable,
el espiritu griego se habria dispersado hasta lo infinito, sus perfiles se habrian
ido erosionando incesantemente y su unidad se habria vuelto cada vez mas
débil y precaria. Una minoria selecta, algo asi como una escuela filosdéfica a
imitacion del mundo antiguo, debe tratar de recuperar la verdadera identidad
del legado griego, después de tantos siglos de disolucion. Nietzsche habla
graficamente, a este respecto, de que surja una serie de “contra-Alejandros”
que tendrian como mision volver a anudar el nudo gordiano de la cultura griega
después de haber sido desatado (Cancik, 1995: 101; Ginzo, 2000: 106).

Tal como hemos apuntado, Nietzsche no se limita a distanciarse del
helenismo romanizado o bien del helenismo alejandrino, sino que tampoco
sitta el centro de interés en el llamado periodo clasico representado
modélicamente por la Atenas de Pericles y prolongada, al menos en parte, a lo
largo del siglo IV a.C., con la filosofia y la tragedia clasicas. Nietzsche retrotrae

el centro de gravedad de los griegos hasta el siglo VI a.C. o incluso hasta siglos
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anteriores. Ahi se encontrarian a su juicio los verdaderos griegos, una cultura
griega todavia no falsificada ni debilitada, donde residiria el “origen creador” de
la cultura occidental (Ginzo, 2000: 106) que lamentablemente habria caido en
el olvido o bien habria diluido sus perfiles.

Tal como escribe Cancik: “[...] la Antiguedad de Nietzsche es una
Antiglledad arcaica (antimoderna), aristocratica (antidemocratica), una
contrautopia antisocialista. La cultura griega es utilizada como instrumento de
la critica cultural [...]" (Cancik, 1995: 101). No obstante podriamos anticipar
ahora que ese retorno nietzscheano a la Grecia arcaica y aristocrética es algo
mas que una huida nostalgica hacia el pasado. En el caso de Nietzsche el
encumbramiento de los origenes se considera compatible con una decidida
proyeccion hacia el futuro. De hecho, él mismo se presenta como un destacado
representante del didlogo entre el mundo antiguo y el moderno. Con este fin
dirigira una mirada moderna a la Antigiedad y observard el mundo
contemporadneo con una mirada griega, estas dos actitudes se iluminaran
reciprocamente (D’lorio, 1994: 391-392). Como vemos, Nietzsche postula “otro”
mundo moderno.

En algunos fragmentos péstumos que giran en torno al tema Nosotros
filblogos, Nietzsche sugiere la hipotesis de que las guerras persas
constituyeron la causa final de la grandeza griega. La época mas vigorosa y
fecunda del espiritu griego se situaria en el siglo que precede a las guerras con
los persas o que coincide con las mismas (Ginzo, 2000: 107). De forma
paradojica, el predominio politico y militar de Atenas habria asfixiado

importantes fuerzas espirituales y habria impedido a la vez que se produjeran
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en el seno del espiritu griego aquella reforma para la que se habian puesto las
bases en la fase inicial.

Dentro de este marco intentaremos alcanzar un mayor grado de
comprension de la vision nietzscheana del mundo antiguo mediante una
aproximacion a cuatro cuestiones relevantes del pensamiento de Nietzsche: 1)
el origen de la tragedia, 2) la Antigiiedad clasica y la reforma de la ensefianza,
3) el Estado griego y su relacién con la cultura, y 4) finalmente el problema
estelar de la filosofia presocratica, es decir, de la filosofia en la época tragica

de los griegos.

2.2.2. De Consideracién sobre la Antigiedad a ElI nacimiento de la

tragedia. Perspectiva historico-filoséfica de la obra.

Nietzsche tenia en mente un libro sobre los griegos que en un principio
iba a denominarse Consideracién sobre la Antigiledad y que en sintonia con la
amplitud de las inquietudes del joven Nietzsche debia abarcar un amplio
namero de temas, incluyendo por supuesto los de tipo filoséfico. Pero no tendra
mas remedio que limitar la amplitud de su proyecto, dejandolo reducido a un
ensayo sobre el surgimiento de la tragedia. Surge asi El nacimiento de la
tragedia, la primera y discutida obra de Nietzsche que, en un sentido u otro, va
a consagrar definitivamente a su autor.

Al hilo del analisis de los fundamentos desde los que pudo surgir la
tragedia como obra de arte, y a la vez de las circunstancias que habrian
provocado su rapida desaparicion, después de un corto florecimiento (Janz,

1981, II: 131-132), la interpretacion nietzscheana se convierte en ultima
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instancia en una valoracion del conjunto de la Antigiedad griega. E incluso
cabria afirmar que la obra se convierte en una visién filoséfica del mundo
(Hefricht, 1989). Se trataria en concreto del alumbramiento de la visién tragica
de la vida.

En este ensayo Nietzsche se esfuerza por dar forma a su voluntad de
encontrar un nuevo acceso a la Antigtiedad, de buscar una entrada oculta. El
tema de la tragedia se le presenta propicio para ello. Bajo el influjo de
Burckhardt, Schopenhauer y Wagner, Nietzsche intuye que le mundo griego es
mas conflictivo y desgarrado de lo que sugieren las visiones convencionales.
Nietzsche rechaza la imagen serena y placida del mundo griego. En esta linea,
Nietzsche se queja de que la historia de los griegos siempre haya sido vista
“‘desde una éptica optimista” (Ginzo, 2000: 109).

Frente a ello, Nietzsche va a escribir en su ensayo que “el griego
conocid y sintid los horrores y espantos de la existencia” (Nietzsche cit. Ginzo,
2000: 109). Y como bien dice Rodriguez Adrados: “Nietzsche quiso sustituir
decididamente la belleza de un ideal estatico y distante por la belleza
multiforme y fluyente, dolorosa y alegre, una pesa a todas las contradicciones,
cuya traza quiso descubrir en Grecia” (Rodriguez Adrados, 1970: 102-103). Ya
al comienzo mismo de su ensayo, Nietzsche afirma que el desarrollo del arte se
encuentra en conexion con un doble principio: lo apolineo y lo dionisiaco, de
caracter antitético.

En todo caso, mediante su insistencia en lo dionisiaco, Nietzsche cree
estar en condiciones de rectificar la vision clasicista de Grecia. Dioniso se va a
convertir a partir de ahora en un referente fundamental de su pensamiento.

Cabe sefalar que sus intuiciones acerca del significado de Dioniso en la cultura
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griega se han mostrado certeras en algunos aspectos fundamentales, sobre
todo en el simbdlico (Burgos Diaz, 1993; Garcia Gual, 2000: 92).

Mediante la interaccion entre el principio apolineo y el dionisiaco se
alcanzaria un momento de plenitud en la vida espiritual de los griegos. La
reconstrucciéon nietzscheana no deja de tener rasgos miticos en la medida en
que su concentracion en la Grecia arcaica, aristocratica y tragica, constituye un
intento idealizado de encontrar un contramodelo frente al desarrollo de la
cultura occidental, incluyendo la vision cristiana del mundo (Ginzo, 2000: 111).
Otro tanto ocurre cuando describe su vision de la desaparicion de la tragedia.

Tal hecho fatal a los ojos de Nietzsche tendr4& como protagonista a
Euripides, y en JdUltima instancia a Socrates. La cuestion va a girar
fundamentalmente en torno a la eliminacion y neutralizaciéon del polo
dionisiaco. Euripides, segun la peculiar reconstruccion nietzscheana, no seria
mMAs que una mascara, el portavoz de aquel personaje decisivo que habria
supuesto un giro radical en la vida espiritual de los griegos, es decir, Sécrates.

Socrates emerge asi como el adversario de Dionisos, como contrapunto.
De ahi que uno de los motivos que recorren la obra nietzscheana se la
persistente confrontacion de la figura de Socrates, como muestra de una forma
paradigmatica el capitulo “El problema de Sdcrates” en Crepusculo de los
idolos (Ginzo, 2000: 111). Sécrates se presenta como la personificacion del
racionalismo ilustrado, de su optimismo intelectualista y moral que esta en
contraposicion con el pesimismo de la tragedia. Con Soécrates por tanto se
produce un giro en la vida espiritual griega. Una parte de la vida psiquica se
impone sobre la otra y la neutraliza. El intelectualismo se impone sobre el

instinto. Este es reprimido a favor de la instancia luminosa de la conciencia.
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Este pensamiento socréatico tendra, segun Nietzsche, fatales consecuencias.
En definitiva, tal como ya habia afirmado en la conferencia “Sécrates y la
tragedia”, pronunciada en Basilea en febrero de 1870, con Socrates se impone
“‘uno” de los aspectos de la helénico, aquella claridad apolinea, sin mezcla de
nada extrafio (Ginzo, 2000: 112). El hombre moderno se encuentra, segun
Nietzsche, en la prolongacion de la dindmica desatada por Sécrates. Un
personaje como Fausto, prototipo del hombre culto moderno, seria en el fondo
algo incomprensible para un griego auténtico.

Vemos asi que la como la concepcion nietzscheana acerca de la
tragedia y de su desaparicion a manos de Euripides y de Sécrates proyecta su
sombra sobre todo el devenir de la cultura occidental. Ello nos conduce a la
voluntad nietzscheana de establecer una conexion profunda entre la Grecia
arcaica y la Europa moderna, mas en concreto, la Alemania de su tiempo.
Precisamente le joven Nietzsche estaba convencido de que en su momento
histérico se dan las condiciones para que desde el horizonte de una renovada
cultura alemana se establezca una conexién profunda con el espiritu auténtico
de Grecia, con ese espiritu que dio origen al nacimiento de la tragedia. Entre
1870 y 1876 las esperanzas de Nietzsche respecto a un renacimiento de
Grecia se encontraban en relacion con la renovacion del espiritu aleméan, que
una minoria estaria dispuesta a protagonizar (Ottmann, 1987: 76).

El joven Nietzsche cree estar asistiendo al renacimiento de la “sabiduria
dionisiaca”. Su referente es ante todo Wagner, cuya musica se le presenta
como el renacimiento de la tragedia que durante tanto tiempo alumbraron los
griegos. No en vano el titulo completo del ensayo es El nacimiento de la

tragedia desde el espiritu de la masica. Wagner impresion6 a Nietzsche no sélo
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como artista sino también como pensador que estaba profundamente
familiarizado con la cultura griega (Ginzo, 2000: 113).

Sin duda Wagner, primer destinatario de la obra, mostr6 abiertamente su
entusiasmo. Pero en el ambito universitario so6lo Burckhardt se declard
fascinado por la nueva vision de Nietzsche, mientras que un fildlogo tan
cualificado como Rodhe tiene mas reservas, a pesar del alto aprecio que siente
por su amigo (Janz, 1981, II: 157). Rodhe percibe desde un principio que el
libro de Nietzsche viene a ser una “gran cosmodicea” cuyos destinatarios en
ltima instancia no habrian de ser tanto los fil6logos como tales sino mas bien
los filésofos y los artistas (Rohde, Wilamowitz y Wagner, 1994: 14).

Especialmente preocupante le result6 a Nietzsche el silencio de su
maestro Ritschl, puesto que fue uno de los primeros en recibir el libro sobre la
tragedia. Pero si el silencio y las reticencias de Ritschl apesumbraban a
Nietzsche, no menos doloroso le iba a resultar la violenta descalificacion de
que va a ser objeto su libro por parte de Wilamowitz (Rohde, Wilamowitz y
Wagner, 1994: 75). Wilamowitz en aras de una filologia estricta y erudita
descalifica la obra de Nietzsche como producto de una “genialidad quimérica”,
que no respeta la historia ni los hallazgos de una filologia rigurosa, y por ello no
duda en invitarle a que renuncie a su céatedra, quedando entonces libre para
dar rienda suelta a su fantasia (Rohde, Wilamowitz y Wagner, 1994: 79). El
desencuentro entre Nietzsche y Wilamowitz es, en el fondo, el desencuentro
entre el genio y el erudito. Para Nietzsche no va a haber duda de que solo
como “creadores” seremos capaces de asimilar auténticamente a los griegos
(Ginzo, 2000: 116). Ambas partes podian aducir sus buenas razones en

defensa de sus posiciones, pero la mirada genial de Nietzsche, a pesar de sus
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arbitrariedades, lograba penetrar mas profundamente en la esencia de la

cuestion (Ginzo, 2000: 117).

2.3.3. Lafilologia clasicay la crisis de la ensefianza.

Una de las grandes preocupaciones de Nietzsche giraba en torno al
problema de la educacion. En esto coincide con su gran adversario Platon.
Tratando de emular al sabio antiguo, Nietzsche se esforzara por oficiar a modo
de filésofo educador para una nueva eépoca histérica. En un principio
Schopenhauer le va a servir de referente, pero mas adelante esa funcién la van
a desempefiar los presocraticos, e incluso a su manera, un pensador como
Platon.

En el caso de Nietzsche no puede menos que enfrentarse
apasionadamente a la situacion de la educaciébn de su tiempo y, mas
especificamente, a lo que en su momento de presentaba como cultura clasica.
Ya hemos dicho que se distancia de la vision clasicista de Grecia, puesto que
para él, el valor de la Antigliedad no habria hecho mas que deteriorarse a partir
de la intervencion de los grandes representantes del Clasicismo aleman.

Sin duda la cultura clasica seguia desempefando un papel destacado en
los centros educativos alemanes. Nietzsche no niega este hecho, pero
cuestiona en cambio su valor. Asi se pronuncia reiteradas veces contra la
vision de la Antigiedad que la filologia clasica transmite a los jovenes
estudiantes. Esa filologia que actia a modo de filtro eficaz que no permite
emerger a la dimension intempestiva de la Antigiedad. Los nuevos fil6logos

estan, a juicio de Nietzsche, desprovistos de sensibilidad para poder apreciar
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en sus debidos términos la singularidad de la Antigiedad clasica y en
consecuencia para poder hacerle justicia.

Privada de su mordiente intempestivo, la formacién clasica se convierte
en un instrumento docil al servicio de aquellas fuerzas dominantes en la
educacion contemporanea. Esta educacion aparece dominada por un espiritu
pragmatico en funcién de los intereses de la sociedad burguesa, por un
debilitamiento de la cultura para hacerla compatible con el proceso de
masificacion de la ensefianza, y en definitiva por el sometimiento a los
intereses del Estado, apareciendo todo ello intimamente interrelacionado. Por
ello cuando constata como los distintos Estados fomentan y apoyan la
educacion clasica, Nietzsche no puede menos que observar melancélicamente
lo “inocua” o también lo “inutil” en que debe haberse convertido esa educacién
para hacerse acreedora de tales apoyos (Ginzo, 2000: 119).

Frente a esa masificacion y ese sometimiento a los intereses
pragmaticos y politicos, Nietzsche reivindica una educacion que haga justicia a
la naturaleza aristocratica del espiritu. Pues, segun él, de tal indole es también
la auténtica formacion clasica. En definitiva, quiere ser el portavoz de una
educacion aristocratica que se fundara en los ideales proporcionados por el
periodo aristocratico, agonal, de los griegos. A este respecto declara que
nuestro destino no ha de consistir en ser eternamente discipulos de una
“‘Antigliedad declinante” sino que es preciso retroceder mas atras hasta los
modelos de la época tragica de los griegos (Ginzo, 2000: 119). De esta forma,
el alto valor formativo de la Antigiedad clasica no disminuye sino que es

enfocado desde otra perspectiva.
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Frente a la decadencia del espiritu griego que Nietzsche ve incoada en
Socrates y Platon, Tucidides se le presenta como una especie de revulsivo que
le permite seguir en conexion con el auténtico espiritu griego. Asi lo afirma en
Crepusculo de los idolos: “Del deplorable embellecimiento de los griegos con
los colores del ideal, que es el premio que el joven de ‘formacién clasica’
obtiene de su adiestramiento en la ensefianza media para la vida, ninguna otra
cosa cura mas radicalmente que Tucidides” (Ginzo, 2000: 120). Se trataria de
una cura de realismo frente al “escapismo” que el moralismo de Sdcrates y
Platon le sugeria a Nietzsche.

Sélo esa vision intempestiva de la Antigliedad podria servir de estimulo
para fomentar la fecundidad de los modelos antiguos en la educacion del
hombre moderno. De nuevo el pasado y el presente, la actualidad, se funden

en la mirada nietzscheana.

2.2.4. La utopia cultural del Estado griego.

Desde el horizonte politico también cabria calificar la vision de Nietzsche
como aristocratica, como la politica del “radicalismo aristocratico” (Detwiler,
1990), y al intentar formularla va a volver de nuevo a los modelos griegos, a
modo de referente utopico.

Nietzsche se encontraba a disgusto con el Estado prusiano de la era de
Bismarck, en la que se enmarca su obra. Ese estado fuerte, militarista y
culturalmente gris que interviene activamente en la configuracion de la cultura y
de la ensefianza, se encuentra en las antipodas del primado de la cultura y la

educacion aristocraticas que enfaticamente afirmaba el joven Nietzsche. Pero
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sus desencuentros con la Prusia de Bismarck no son en definitiva mas que el
punto de sus desencuentros con la modernidad politica.

En efecto, Nietzsche es un critico declarado de las tendencias
dominantes de la politica moderna, por ver en ellas distintas manifestaciones
del espiritu de masificacion, del dominio de la plebe, de la eclosion del
igualitarismo que equipara a todos por la base en detrimento de una minaria
creadora, en perjuicio en definitiva de la naturaleza aristocrética del espiritu. En
este sentido viene a ser un critico de la democracia, coincidiendo en esto con
su adversario Platon (Ottmann, 1987).

Tal como queda indicado, la Antigiedad griega, a la que remite
Nietzsche, con su caracter arcaico y aristocratico, se revela como una
contrautopia antidemocratica. Frente a los “herederos” de Rousseau, con su
legado revolucionario de tendencias igualitarias, Nietzsche va a remitir a su
constructo de una Grecia aristocratica, preocupandose menos a este respecto
de la fidelidad historica que de elaborar un referente que le sirviera de ideal
politico en su confrontacion con las tendencias igualitarias de los movimientos
politicos de la época (Reibnitz, 1987:80). Tampoco se identifica con el
individualismo liberal-burgués, pues éste es de caracter mas econdmico,
mientras que el individualismo aristocratico de Nietzsche tiene ante todo un
caracter cultural. En definitiva, no duda en concluir que ni los unos ni los otros
consideraban la cultura y la educacion como un fin en si mismo sino mas bien
como un instrumento para sus fines.

La utopia del joven Nietzsche pretende invertir tal situacion. En vez de
considerar la cultura y la educacion en funcion de la politica y de la economia,

seria preciso mas bien poner a estas ultimas al servicio de las primeras. Para
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ello recurre de nuevo a su vision de los griegos. El Estado griego, tal como es
recreado por él, se le presenta como servidor de la cultura, en contraposicion
con el Estado moderno: “El Estado antiguo se mantuvo muy alejado
precisamente de este fin utilitario, que consiste en admitir la cultura sélo en la
medida en que beneficia al Estado” (Ginzo, 2000: 122).

Con razon puede escribir Ottmann que Nietzsche se refiere menos a la
polis tal como fue en realidad que a la polis tal como deberia ser de acuerdo
con la concepcién platénica (Ottmann, 1987: 45). Ya sabemos que Nietzsche
no sigue a Platon en su pretension de expulsar a los artistas de la Ciudad. En
este sentido no duda en disculpar a Platon considerando que su actitud
polémica con el arte habia sido victima del intelectualismo socratico (Ginzo,
2000: 123).

Estamos de nuevo ante una manifestacion de un platonismo politico que
asoma repetidas veces en la obra del joven Nietzsche. Asi, por ejemplo, en su
breve ensayo sobre el Estado griego, de 1872, no duda en afirmar que la polis
platénica, en lo relativo a las relaciones entre politica y cultura, es algo mas
elevado de lo que llegan a sospechar incluso los platénicos mas apasionados
(Ginzo, 2000: 123). Ese peculiar platonismo politico se aunaba con un retorno
a los ideales de la primera cultura griega, es decir, a los ideales de una
sociedad agonal, heroica y aristocratica de la primera época griega (Ottmann,
1987: 43). También desde este punto de vista se confirmaria la necesidad de
descubrir el siglo VI a.C. A este respecto se dejaba sentir el influjo de
Burckhardt con su interpretacion de la primera cultura griega como “heroica” y

“agonal’.
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En realidad, en la reconstruccion ideal del horizonte politico griego caber
observar una especie de sincretismo, tal como sefiala Reibnitz, en el que se
muestran actuantes Homero y Plutarco, Tucidides y los sofistas, Licurgo y
Platon (Reibnitz, 1987:86), interpretados no tanto de acuerdo con la fidelidad
histérica cuanto mas bien en la medida en que encajaban en el horizonte
ideoldgico del joven Nietzsche (Ginzo, 2000: 123).

En definitiva, también desde el horizonte politico podemos constatar la
peculiar dialéctica de Nietzsche en su aproximacion a la Antigiiedad. Por un
lado postula el retorno hasta las primeras etapas del espiritu griego, hasta la
Grecia aristocratica. Por otro lado, no olvida en todo ello su propio tiempo. En
su ensayo sobre el Estado griego Nietzsche s enfrenta polémicamente a las
principales corrientes del pensamiento politico contemporaneo. También aqui
se articulan en la concepcion nietzscheana una utopia arcaizante y una mirada
critica a su propio tiempo, con su inevitable proyeccion sobre el futuro, sobre lo

que mas adelante va a denominar “gran politica”.

2.2.5. Lainterpretacion nietzscheana de los filésofos presocréticos

Una parte esencial del nuevo acceso que Nietzsche considera haber
encontrado para el mundo griego esta constituida por su nueva interpretacion
de la filosofia presocratica. Para Nietzsche se trata de un estudio paralelo y
complementario de su ensayo sobre la tragedia (Ginzo, 2000: 124). Su obra
esta llena de referencias a la filosofia presocratica, destacando en particular el

escrito de 1872 La filosofia en la época tragica de los griegos. La aproximacion

349



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

a los presocraticos, por mas que también sea una vision utdpica, su valoracion
fue objeto de un proceso de mitificacion.

A pesar de esto ultimo, la aproximacion nietzscheana a los presocraticos
siempre se ha mostrado mas convincente desde el punto de vista histérico-
filolégico (Behler, 1997: 519). De modo que la interpretacion a los presocraticos
constituye quiza lo mas logrado de la aproximacion nietzscheana a los griegos,
puesto que en ella parece haber alcanzado una especie de equilibrio
fundamental entre la fundamentacion histérico-filologica y la interpretacion
personal.

La interpretacion que ofrece Nietzsche viene a revisar la concepcién
imperante en la historiografia filosofica desde Aristoteles hasta Hegel,
dominada por una concepcion evolutiva, ascendente, de la historia de la
filosofia (Ginzo, 2000: 124). La filosofia presocratica se le presentard como la
plenitud y el equilibrio de una sabiduria que después no habria sabido
mantenerse.

Empujado desde temprano por sus desencuentros con el mundo
moderno, con la tradicién cristiana y, en Gltima instancia por su aversiéon al
socratismo, Nietzsche se va a concentrar en el momento inicial de la historia de
la filosofia, creyendo encontrar alli otro modelo de saber, un contramodelo de
sabiduria, en el que se fundieran arte, filosofia y vida, con el que pensaba que
él podia finalmente conectar y cuyo espiritu se esforzaba por prolongar en el
mundo moderno. En definitiva, su anhelo era poner las bases de un nuevo
comienzo (Gerhardt, 1992: 224).

El camino que conduce de Tales a Socrates se le va a presentar a

Nietzsche como algo colosal y formidable por el que va a sentir una fascinacion
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irresistible. Los presocraticos vendrian a representar la auténtica filosofia
griega, la plenitud del genio filosofico griego: “Las concepciones originales de
estos filosofos son las mas elevadas y las mas puras que se han alcanzado
nunca. Los hombres mismos son encarnaciones formales de la filosofia y de
sus diferentes formas” (Ginzo, 2000: 126). El gran ascendiente filosofico que
en un principio ejercid Schopenhauer sobre Nietzsche cede ahora el paso a los
presocraticos, especialmente a Herclito, el filésofo con el que se va a sentir
mas identificado.

Los presocréticos se le presentan a Nietzsche como maestros de
sabiduria que supieron mantener en equilibrio la vida espiritual, en
contraposicion con el intelectualismo introducido por Soécrates, y a partir de
entonces imperante en el pensamiento occidental. En los presocraticos ve
encarnaciones concretas de ideal de “verdadero filésofo”, en cuanto existencia
filosofica, un ideal al que siempre va a aspirar Nietzsche. Este es precisamente
un rasgo que distinguiria profundamente a los filésofos presocraticos de los
fildsofos contemporaneos (Ginzo, 2000: 126). En el mundo contemporaneo
echa en falta una auténtica vida filoséfica pues todo se le presenta aqui lleno
de convenciones, de compromisos con las todas las instituciones, sean
politicas, religiosas o0 académicas. Con todas esas servidumbres el
pensamiento contemporaneo queda reducido, al entender de Nietzsche, a una
apariencia erudita, en el fondo el mismo defecto que afectaba también a la
filologia clasica (Ginzo, 2000: 127). Desde esta perspectiva establece un
dialogo y una confrontacion entre los origenes de la filosofia y el presente y

futuro filosdéficos, por mas que ese mundo contemporaneo haya perdido una
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buena parte de su capacidad de comprension de la riqueza implicita en la
filosofia de la época tragica de los griegos.

Los presocraticos representan para Nietzsche el paradigma de una
“republica de genios” en oposicion a una “republica de eruditos” que se nutren
de una sabiduria ajena, aquellos a quienes Nietzsche expulsaria de su peculiar
polis. Los presocraticos por el contrario no podian vivir de la erudicion, de las
modas y convenciones, sino del esfuerzo creador de su pensamiento que les
convertia en protagonistas de una experiencia espiritual inédita.

En este encuentro apasionado con los presocraticos no puede menos
que considerar una auténtica desgracia el que conservemos tan poco de la
obra de los primeros maestros de la filosofia, el que no podemos disponer de
ninguna obra completa, teniendo que contentarnos con fragmentos (Ginzo,
2000: 127). Esto supone una dificultad afiadida para la adecuada comprension
del universo presocratico. Pero Nietzsche esta dispuesto a perseguir dicho
conocimiento a través de los fragmentos que nos quedan, con la misma pasién
gue otros se esforzaban por reconstruir las manifestaciones del arte antiguo, a
través de su herencia fragmentaria. Por otra parte se ha de tener presente que
aunque resulte lamentable la conservacion fragmentaria del legado
presocratico, tal circunstancia iba a sintonizar con la escritura fragmentaria de
Nietzsche, que tanto le caracterizaba (Ginzo, 2000: 128).

Insiste reiteradamente Nietzsche en que Socrates supuso la expresion
de un cambio profundo operado en el espiritu de los griegos: “Los auténticos
filosofos griegos son los que filosofaron antes de Socrates; con Socrates de
produce el cambio” (Ginzo, 2000: 128). En este sentido los presocraticos son

para Nietzsche los precursores de una reforma cultural griega. Pero la reforma
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a que apunta el movimiento presocratico no habria llegado a producirse. No se
habria dado el paso a un tipo de hombre todavia mas elevado que el
encarnado por los presocraticos. Se permanecio en la época tragica de los
griegos (Borsche, 1985; Rehn, 1992).

Los griegos no llegaron, segun la concepcion nietzscheana, a la
realizacion de sus mejores posibilidades. Tal como escribe Cancik, ese hecho
seria por un lado lamentable, pues dej6é inacabado un proceso cargado de
promesas, pero por otro va a implicar al parecer de Nietzsche, la exigencia al
hombre actual de realizar un tipo de hombre mas elevado (Cancik, 1995: 38-
40). Sin duda Nietzsche abrigaba la ilusion de oficiar una prolongacion de
aquella filosofia reformadora que habria sido frustrada en otro tiempo por la
intervencion socratica (Borsche, 1985: 84). En esta linea Zaratustra se va a
proponer como alternativa al filésofo socratico (Ginzo, 2000: 129).

Cabria asi considerar las reflexiones de Nietzsche acerca del origen y de
la desaparicion de la tragedia y sus consideraciones acerca de los
presocraticos como los dos ejes en torno a los que gira su aproximacion a la
Grecia agonal, aristocrética y tragica. Aunque se presenta como mas rigurosa
su visién de los presocraticos, ambos aspectos constituyen algo asi como una
contrautopia del mundo moderno. No obstante, en lineas generales cabe decir
que la interpretacion nietzscheana de los presocraticos se ha mostrado mucho
mas fecunda y equilibrada que la de la filosofia posterior, y que resulta mucho
mMas convincente su concepcion de los primeros fildsofos que su vision de la

Grecia clasica.
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2.2.6. Evolucién de la recepcion de la antigiedad griega en su

segunday tercera etapa.

En términos generales cabria aceptar el punto de vista de Janz
segun el cual Nietzsche, que habia comenzado su andadura intelectual bajo el
signo de la confrontacién apasionada con los griegos, iba a permanecer fiel a
este amor hasta el final de sus dias (Janz, 1981, I: 106). Parece oportuno, no
obstante, hacer algunas matizaciones al respecto. El amor a la Antigledad va a
permanecer sin duda hasta el final, los griegos van a seguir constituyendo su
referente privilegiado, pero Nietzsche se va a dar cuenta de los espejismos de
que fue victima en su primer periodo. El ensayo de autocritica que escribio en
1886 sobre su ensayo EIl nacimiento de la tragedia asi lo demuestra (Ginzo,
2000: 130).

A mediados de los afios setenta, Nietzsche va tomando conciencia de
es0s espejismos en que habia caido: sin duda supo criticar certeramente la
recepcion de Grecia llevada a cabo por el Clasicismo aleman, pero a la vez el
también cay0 victima de la ilusion de un renacimiento de la Antigiedad en
sintonia con la renovacion de la cultura alemana protagonizada por Wagner y
Schopenhauer. Esta toma de conciencia le llevo a revisar tanto su actitud frente
a las esperanzas alemanas como su vision de la Antigtiedad. Por lo que se
refiere a lo primero habria que mencionar la dolorosa ruptura con sus
principales mentores ideoldgicos: Wagner y Schopenhauer. Y va a ser Francia
el pais que llene, de alguna manera, el vacio dejado por los desencuentros con
Alemania. Por lo que atafie a los griegos, van a permanecer instalados en su

status especial hasta el final, pero desprovistos en buena medida del nimbo
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utopico e incluso mitico de que habian sido objeto en el primer periodo de la
vida y obra de Nietzsche (Ginzo, 2000: 131).

En consonancia con ello, los pronunciamientos respecto a los griegos no
s6lo van a ser menos enfaticos sino también menos frecuentes. El Nietzsche
del segundo periodo se apresta a oficiar como buen europeo, convirtiéndose
ahora Europa en una referencia politico-cultural del pensamiento nietzscheano.
Desde esta perspectiva el cometido de Europa va a ser concebido como una
prolongacion del realizado por los griegos, y la historia europea como una
como prosecucion de la historia griega.

Asimismo la aproximacion nietzscheana a la llustracion sigue
considerando a los griegos como modelos de la llustracion europea (Ottmann,
1987: 147), ampliando sus referentes griegos a Epicuro y al estoicismo, y en
lineas generales matizando su anterior vision de la filosofia griega. Es
significativo que cuando el ilustrado Nietzsche quiera rendir un tributo de
admiracién a Voltaire, no dudara en escribir que el gran ilustrado posee un oido
“griego”. Algo analogo ocurrira con Napoleodn, otro personaje profundamente
admirado por Nietzsche. También se le presenta como prolongando la
personalidad del hombre antiguo en el mundo moderno (Ginzo, 2000: 131).

Nietzsche, que tan a menudo se habia pronunciado criticamente
respecto a la trayectoria de la filosofia alemana, la interpreta ahora mas
positivamente desde el horizonte de su conexion con el mundo griego. En este
sentido cabria concebir el movimiento filoséfico aleman como una prosecucion
del Renacimiento, en la medida en que esa filosofia alemana quiere seguir
avanzando en el descubrimiento de la Antigiedad, hasta llegar a los

presocraticos como el mas escondido de todos los templos griegos. El
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Nietzsche de la udltima época no duda en seguir declarando enfaticamente
acerca de esta vinculacion de la filosofia alemana con la griega: “Aqui reside (y
residio desde siempre) mi esperanza respecto al mundo aleman” (Ginzo, 2000:
132).

Parece que estas someras observaciones son suficientes para confirmar
que la profunda vinculacién de Nietzsche con el mundo griego va més alla del
tumultuoso periodo de juventud y que condiciona en realidad toda su obra. Con
todo ello Nietzsche se va convertir en uno de los principales testigos de la
Rezeptionsgeschichte del legado griego, recepcion sin duda llena de
apreciaciones geniales que van a condicionar la imagen de los griegos a partir

de entonces.

2.2.7. El proyecto de Nietzsche: la antigliedad griega como expresion

de la preocupacién por el presente y como proyecto de futuro.

El pensador intempestivo que fue Nietzsche se fue convirtiendo con el
paso del tiempo en un nuevo “clasico”. Tal valoracién general de la obra
nietzscheana afecta asimismo a su condicion de intérprete del mundo griego.
Tanto la filologia clasica como la historiografia filoséfica han terminado por
aceptar este hecho (Ginzo, 2000: 133).

Aunque un ensayo como EI nacimiento de la tragedia nos sigue
pareciendo en la actualidad en muchos de sus planteamientos como arbitrario y
fantasioso, se reconoce a la vez que es obra de un genio con capacidad para
haber revolucionado la comprension de su objeto de estudio. A este respecto

acabe afirmar con Rodriguez Adrados que: “hay mas verdad, pese a todo, en la
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vision nietzscheana de la Tragedia que en una definicion formal como la de
Wilamowitz” (Rodriguez Adrados, 1970: 94). No menos decidido se muestra
Lloyd-Jones para quien la publicacion de El nacimiento de la tragedia habria
constituido, de una forma general, un “punto de viraje en la comprension
moderna del primer pensamiento griego” (Lloyd-Jones, 1976: 1). Asimismo
asegura Garcia Gual que a pesar de las descalificaciones de que fue objeto
inicialmente, “hoy no se escribiria ninguna Historia de la filologia clasica sin
tener en cuenta su obra (Garcia Gual, 2000: 98).

Desde el punto de vista de la historiografia filoséfica, el impacto de la
interpretacion nietzscheana del mundo griego va a ser mas mayor. Ello es
cierto tratAndose sobre todo de los presocréticos. A partir de la interpretacion
de Nietzsche, la etapa relativa a la primera filosofia griega ocupa un lugar
fundamental en la historiografia filosofica (Ginzo, 2000: 133). Nietzsche ha
contribuido poderosamente a desterrar la imagen de la filosofia presocrética
como una etapa inmadura del pensar cuyo sentido sélo podria revelarse a la
luz de la gran filosofia griega: la de Socrates, Platdn y Aristoteles. Ya indicamos
que la interpretacién nietzscheana de Sécrates y Platon es méas sesgada y
unilateral que la que ofrece acerca de los presocraticos, y que en este sentido
ha sido objeto de una recepcidon mas diferenciada y discutida. Pero al fin y al
cabo no es posible disociar radicalmente la recepcion de los presocraticos y la
de Socrates y Platon.

Todo esto constituye un fundamento sélido para considerar a Nietzsche
como un testigo esencial de la pervivencia de la tradicion clasica,
especialmente por lo que atafie a la primera etapa de la Antigiiedad griega.

Como queda apuntado, la vuelta hacia atras en el estudio de los griegos va
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unido indisolublemente en el caso de Nietzsche a la proyeccion hacia adelante
y por supuesto a una profunda preocupacion por el presente. Al hacerlo asi,
Nietzsche se nos presenta como un referente adecuado de cémo la
confrontacion de la Antigliedad puede seguir siendo subversiva en nuestro

tiempo, por mucha que sea también la distancia que nos separa de ella.
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CONCLUSIONES

Nuestras conclusiones son muy semejantes a los planteamientos
expuestos en la introduccion y ello me proporciona cierto grado de satisfaccion
al comprobar que he podido cumplir con el objetivo fundamental de esta
investigacion: responder a los interrogantes planteados y corroborar algunas
afirmaciones realizadas, en principio, de modo aprioristico, con la aplicacion de
una metodologia de investigacion multidisciplinar.

Como hemos puesto de manifiesto en la introduccion de esta tesis
doctoral, el objetivo de nuestra investigacion se ha centrado en el andlisis de un
periodo concreto de la Historia de la Recepcion de la cultura clasica (griega) en
la cultura alemana, y en cOmo, durante ese periodo denominado
Neohumanismo aleman, la imagen de la antigiiedad se ha ido transformando
paulatinamente, entre el ultimo tercio del siglo XVIIl y la primera mitad del siglo
XIX, hasta convertirse en su contraria. Es decir, como poco a poco, en lugar de
una antigiedad humana y serena, bajo el simbolo del dios extranjero Dionisos,
va cobrando cada vez mayor relevancia la imagen de una antigiedad béarbara e
inhumana.

Al inicio de nuestro trabajo nos planteabamos una serie de interrogantes
sobre la evolucion de la recepcion entre el tiempo de Winckelmann y el de
Nietzsche; cdémo influyé la coyuntura socio-politica y espiritual en ese
desarrollo; sobre los aspectos y valores de la antigliedad que fueron puestos
en duda y sobre aquellos otros que permanecieron vigentes a lo largo de toda
la Modernidad; también nos surgio el interés por conocer qué tipo de obras
tanto literarias como plasticas, procedentes de las originales culturas antiguas,

sirvieron de referentes en el momento de plantearse debates en torno a temas
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gue suscitaban polémica sobre la recepcién clasica; y finalmente, nos hemos
planteado cual fue la cultura antigua que se tom6 como modelo.

Para responder a todas estas preguntas de una manera mas o menos
ordenada hemos estructurado el desarrollo de nuestro tema cuatro capitulos,
para mantener una estructura l6gica en nuestra exposicion. Cada uno de los
cuales responde a una fase diferente de la recepcion de la antigiiedad en la
cultura alemana de finales del siglo XVIII y principios del XIX.

En el primer capitulo nuestro punto de partida ha sido el estudio de la figura de
Winckelmann y su obra, centrandonos en su revolucionario culto a Grecia,
segun el cual la imagen de noble sencillez y serena grandeza del mundo griego
debia servir como modelo a la sociedad alemana de su tiempo. La antigiiedad
griega deberia ser el espejo en el que se mirara la sociedad alemana moderna.
A raiz de la teoria de Winckelmann hemos podido comprobar cémo pronto se
aprecié una particularidad en la recepcién alemana de la cultura antigua, en
comparacién con otros paises europeos. Nos referimos a su extremado
filohelenismo, en detrimento de la herencia latina que, en ocasiones resulta
hasta menospreciada. Asi, mientras paises como Francia e Inglaterra
apostaron por la cultura latina para fundamentar y legitimar su poder mundial,
Alemania, destrozada y arruinada, se mir6 en el reflejo de otra cultura antigua —
la griega. Sin embargo, en la Alemania del inicio de la Modernidad, la cultura
griega antigua no fue aprehendida en su totalidad, la recepcion se limito al siglo
V a.C., la “etapa clasica” de la antigliedad griega, cuyas caracteristicas mas
destacadas fueron: el uso de la proporcion aurea, el sentido de la medida y del
equilibrio, la moderacion en la expresion de los sentimientos (serenidad), la

naturalidad y, la humanidad y su eminente unidad con la naturaleza.
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A través de sus obras sobre la historia del arte y de la estética,
Winckelmann elevé el arte griego a nivel de paradigma superior y fue el primero
en investigar las condiciones necesarias para el desarrollo de esta cultura
modélica. Sin embargo, esto significd la concepcion de la Antigliedad como un
fenomeno historico al servicio del transcurso del tiempo, en clara contradiccion
con la pretencién de Winckelmann de ofrecer una imagen de la cultura griega
“atemporal” de modo que pudiera servir de modelo en cualquier contexto socio-
politico, pues su afan consistié en el planteamiento de la cultura griega como
un modelo de cultura superior, mas alla de cualquier limite temporal y espacial.
Esta gravisima contradiccion caracterizo toda la primera fase de la recepcion
de la antigiiedad en la cultura alemana y estara presente en autores como
Lessing, Geothe, Schiller y Holderlin, entre otros.

En el segundo capitulo hemos analizado como la creciente toma de
conciencia histérica provoca, al mismo tiempo, una infravaloracion de la
“clasica” imagen de la Antigledad, puesto que las recién aparecidas Ciencias
de la Antigledad (Altertumswissenschaften) sacan a la luz nuevos aspectos de
la antigledad que dificilmente pueden armonizar o corroborar la interpretacion
tradicional de la “serenidad” y “grandeza” de la antigiedad clasica que
pretendian Winckelmann y sus seguidores.

En esta segunda fase de la recepcion, el recurso de los primeros
intelectuales y literatos romanticos al mito la hemos explicado por la crisis de la
razon y el alejamiento de la humanidad del Estado, de la sociedad y de la
naturaleza. En cambio, se produjo un sentimiento de nostalgia hacia el
concepto del mundo griego, por cuanto que éste presentaba una cosmovision

global y unida de todos los aspectos de la vida. En la Grecia clasica las
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personas sienten que forman parte de la sociedad y ésta, a su vez, forma parte
del Estado, al mismo tiempo que todos los seres humanos se sienten
profundamente identificados con la naturaleza. En el desarrollo de este capitulo
hemos corroborado como la primera generacion de romanticos intentd
recuperar esos ideales y expresarlos por medio del mito, entendiéndolo bien
como poesia (Moritz, Herder, Schlegel), bien como simbolo (Hegel, Creuzer,
Schelling) o como una explicacién psicoldgica (Nietzsche). La instauracion de
nuevo de estas nuevas funciones del mito en el pensamiento aleméan supuso la
creacion de lo que Schlegel denomind una “nueva mitologia”. En esta tarea
fueron sobre todo los poetas (Schiller, Hélderlin) quienes, basandose en la
fuerza creadora y creativa de los mitos, intentaron buscar el origen mitico de la
poesia: el mito como poesia.

En esta fase de la recepcion se produjo un cambio en el concepto de la
imagen de la antigliedad, en el cual el momento religioso y filoséfico que
estaba viviendo Alemania fue decisivo. La nueva recepcion del mito dio lugar a
una corriente intelectual muy productiva cuya intencién fue ofrecer una nueva
interpretacion de la Antigliedad.

En el transcurso del estudio de esta reelaboracion de los mitos, hemos
tenido la ocasion de constatar como con la adaptacion literaria algunas figuras
miticas cambiaron su posicion original en la escala de valores, convirtiendose
en importantes componentes del proceso de recepcion. Este sera el caso del
dios Dionisos: el Dionisos romantico personificd alguna de las aspiraciones
mas valoradas entre los romanticos, como por ejemplo su preocupacion por la
naturaleza proyectada en el plano cosmico, el deseo por la realizacion ilimitada

de sus mas reconditos poderes creativos y, finalmente, su nostalgia por la
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muerte y la autodestruccion como una especie de escape hacia una vida mas
universal.

Asi mismo, en relacion con lo expuesto hemos podido constatar que el
efecto historico del mito en la primera mitad del siglo XIX estuvo estrechamente
relacionado con las consecuencias del cambio socio-politico, del clima
espiritual y de la interaccion de los intelectuales en el marco de su circulo y su
sociedad. A tenor de ello, comprobamos como la interpretacion de la
Antigiiedad nos remite en dos direcciones radicalmente opuestas tanto en sus
planteamientos como en sus procedimientos y, si bien convivieron la una con la
otra en permanente enfrentamiento latente, al mismo tiempo, no pudieron dejar
de influirse mutuamente. Nos referimos por un lado, a las interpretaciones que
ofrecia la Filosofia y la Teologia (interpretacion trascendental y simbdlica del
mito) y, por otro, a las interpretaciones que resultaron de las recién aparecidas
Ciencias de la Antigliedad (interpretacion racional y cientifica). Si bien es cierto
que en sus origenes ambas tendencias no aparecian claramente delimitadas,
en este momento de principios del siglo XIX ya sefialaran claramente la
evolucién posterior de sus interpretaciones, sobre todo tras el debate surgido
en torno a la obra de Creuzer titulada Simbolik. Sin embargo, y como hemos
puesto de manifiesto en el capitulo tercero, sin los descubrimientos y las
aportaciones cruciales realizadas por las denominadas Ciencias de la
Antigiiedad (explicaciones racionales y cientificas) no habria sido posible
defender durante tanto tiempo las teorias relacionadas con el mito y el
sincretismo religiosos (explicaciones trascendentales y simbdlicas).

Pero la Historia de la Recepcion no fue tan lineal como pueda parecer. A

veces, de pronto, surgieron autores geniales, como Kleist y Heine, cuya
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recepcion de la Antigiedad no entra dentro de ninguno de los modelos
descritos anteriormente y que reivindican para si mismos un modelo propio y
original de la recepcion de la antigiiedad clasica.

La recepcion de la Antigiedad en Kleist la hemos analizado desde el
punto de vista de la adopcion y reelaboracion del mito como poesia y simbolo
al mismo tiempo. Importante y revelador en las obras de este autor ha sido que
la cultura clasica no desempefié una funcion directriz ni le sirveié como modelo
ejemplar en ningun aspecto. Su reformulacion del mundo griego se dirigié en
contra tanto del modelo de Antigiiedad propugnado por Winckelmann, Lessing
y el Clasicismo de Weimar, como del intento utépico de la creacion de una
“nueva mitologia” por parte de Schlegel y otros filésofos e intelectuales de su
época. Tras el estudio de su Penthesilea, queda claro que ésta tematizo
perfectamente la negacion radical de Kleist respecto a los valores estéticos y
pedagdgicos promulgados por el Clasicismo de Weimar. Kleist expuso el
aspecto mas “dionisiaco” del mito (destruccion, poder, demencia) sin recurrir a
estrategias subliminales, con ello empezé a abrir un nuevo camino de la
recepcion en una direccion que hasta el momento no se habia previsto: hacia el
lado mas oscuro y salvaje de la “Antigiedad clasica”. Con él comenzo el
proceso de demonizacion de la antigliedad clasica. A partir de entonces se
empezo6 a recurrir a los estudios de la moderna antropologia de la Antigiiedad,
puesto que esta ciencia fue la primera en investigar los aspectos rituales,
cultuales y miticos del mundo griego antiguo.

La recepcion de Heine, como hemos estudiado en el capitulo cuarto,
también es poco convencional. Para entender la reaccion de Heine, es

necesario remitirnos, de nuevo, al capitulo tercero de este trabajo para llamar la
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atencion sobre dos fendmenos simultaneos que se produjeron en los afios
veinte del siglo XIX: por un lado, se hizo cada vez mas patente la paralizacion
del proceso de recepcion de la Antigliedad clasica en Alemania y, por otro lado,
se observd una creciente especializacion de las Ciencias de la Antigiiedad,
requerida para investigar la Antigiiedad como una época historica concreta. Sin
embargo, cuanto mas se sabia de la Antigliedad tanto mas imposible y absurdo
se mostré el intento de traerla de nuevo a la vida en el propio horizonte
historico del siglo XIX.

El proceso de demonizacion de la Antigledad, por parte de algunos
autores como Kleist o Heine, plante6 una nueva fase de la recepcion. En ella
hemos podido observar como la demonizacion no se dirigié hacia los valores
vigentes como la belleza, el bien o la verdad que se adaptaban bien al espiritu
conservador de la época, sino hacia la condena del alma — desde la
perspectiva cristiana — por el descubrimiento, a través de la cultura clasica, de
la vida sensual, de la felicidad ante el goce de los placeres fisicos y terrenales;
en contraposicion se revalorizo la concepcién de la vida misantropa, cristiana y
religiosa muy al uso en la sociedad alemana de la época de la Restauracion
politica y religiosa del siglo XIX.

Con la particular interpretacion que hizo Heine de la Antigiiedad, los
mitos griegos rehabilitaron el recuerdo de la belleza y de la vida sensual en una
época tan dificil como la de la Restauracion. En ellos se mantuvieron vivos los
sentidos y los placeres ante la presion del Estado, de la sociedad y de la
Iglesia. Con ellos Heine resucitd el potencial revolucionario de los mitos. La
aportacion de Heine a la Historia de la Recepcion consistid, sin duda, en la

reelaboracion irénica del mito griego en la Modernidad, a través de un proceso
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de transformacién psicologico y politico. Por ello hemos dedicado el primer
apartado del capitulo cuarto al andlisis de su obra mas significativa en este
contexto: El exilio de los dioses.

En el capitulo cuarto apartado segundo, hemos estudiado la recepcion
de la Antigiiedad en Nietzsche. La recepcion nietzscheana supuso una ruptura
y continuacion, a la vez, con la recepcion anterior, y, al mismo tiempo, proyecté
otro sistema de valores en la Antigiiedad. En el marco de nuestro trabajo, tras
el estudio en profundidad de su formacion y relacion con la filologia clasica, y
como interpreta la herencia clasica de los griegos, hemos evidenciado que la
relacion de Nietzsche con la tradicidn filohelénica esta mucho mas afianzada
de lo que generalmente se acepta. Para Nietzsche el modelo de Antiguedad
quedd representado por la Grecia arcaica, ya que al hallarse Grecia en sus
origenes temporales escapa a la tirania de la Historia. Este cambio en el
modelo de imagen de la Antigledad orquestado por Nietzsche se produjo bajo
el simbolo de Dionisos, el dios del mito tragico. El ideal de este autor consistid
en intentar minimizar la distancia que separa la ciencia de la vida, a través del
arte y de la filosofia. Su abandono de la docencia y de la filologia marco, desde
entonces, la separacion entre su recepcién de la Antigiedad cientifica y
razonada (su etapa dedicada a la filologia) y su otra recepcion estética y
sentida (su etapa dedicada a la filosofia); y supuso, dentro de los limites
temporales de nuestro trabajo, el ultimo intento de recepcion e interpretacion
de la cultura griega como una experiencia vital global y completa en todos los
aspectos de la vida.

En opinidbn de Nietzsche, la crisis de la Antigiedad como ciencia

comenzo con su fragmentacion en multiples disciplinas (las Ciencias de la
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Antigliedad) y, como consecuencia de ello, la Antiglledad ya no podia servir
como modelo vivo de una cultura basada en la unién en armonia de todos los
aspectos de vida. Un fenbmeno que no fue nada nuevo para Nietzsche,
teniendo en cuenta que en esta etapa, como hemos comentado en lineas
anteriores, se produjo también la gran separacion entre la Ciencia, por un lado,
y la Filosofia, la Teologia y el Arte, por otro.

La evolucién y el desarrollo de las diferentes corrientes de investigacion
en el campo de la Filologia clasica han requerido una atencion especial en
nuestra investigacion de la Historia de la Recepcion, por eso les hemos
dedicado el tercer capitulo de nuestro trabajo. Quizas desde un punto de vista
actual, resulta un poco complicado entender la importancia decisiva del papel
desempefiado por la Filologia clasica en la aparicion y desarrollo del resto de
las denominadas Ciencias de la Antigiiedad. La Filologia clasica, con sus
métodos estrictos para reconstruccion y la explicacién de los acontecimientos
histéricos, proporcioné un modelo cientifico de investigacién historica. En
nuestra exposiciéon hemos analizado esta disciplina partiendo de su historia, de
sus teorias y sus métodos y la hemos contextualizado en el ambiente
intelectual que se fragud en el siglo XIX. Incluir el estudio de la Historia de la
Filologia clasica en el presente andlisis se nos ha hecho imprescindible para
entender de una manera adecuada a lo que significé la recepcion de la
Antigiedad clasica en el siglo XIX, los motivos que de ella se tomaron y los
autores, tanto literatos como filésofos, que participaron.

Esto da lugar a que en nuestra exposicion cuando hemos tratado el tema
de la imagen de la Antigiedad, junto a investigadores de la antigiedad

propiamente dichos, como Winckelmann, Wolf, Muller, Welcker y Wilamowitz,
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entre otros muchos; nos encontramos otros como los filésofos: Schiller, Hegel,
Schelling, Nietzsche y los literatos: Goethe, Holderlin Kleist, Heine Schlegel o
Schelling, para demostrar que las relaciones reciprocas entre la Filologia, la
Filosofia y la Historia se constatan con mayor frecuencia de lo que pueda
parecer y en ningun caso estas influencias mutuas se limitaron exclusivamente
a la época del Clasicismo de Weimar.

También hemos podido corroborar en nuestra tesis que, a pesar de la
creciente especializacion y fragmentacion en mdultiples disciplinas de las
Ciencias de la Antigiiedad, todos los autores estudiados en nuestro trabajo
(Winckelmann, Goethe, Kleist, Heine, Nietzsche, entre otros) tuvieron una
sélida formacién clasica en cuanto a lenguas, literaturas, filosofias e historias
de la antigliedad cléasica se refiere. La formacion clasica constituia la base de la
educacion y de la cultura en la Alemania de finales del XVIII y principios del
XIX: sélo asi resulta comprensible la recepcion del legado clasico (griego) que
se produjo en su Literatura, su Filosofia y sus Ciencias de Antigliedad. La
reforma de la ensefianza proyectada por Humbolt en 1810 incluyé las lenguas
antiguas como materias fundamentales en el bachillerato de humanidades
(humanistisches Gymnasium) (Cancik, 1992). Puesto que la formacion,
entendida como el desarrollo libre y auténomo del individuo, se basaba en
conocimientos que se adquirian a través de las lenguas antiguas, sobre todo
del griego.

Finalmente hemos podido constatar como con el paso del tiempo, la
Filologia, la Filosofia y la Historia Antigua han desarrollado métodos de
investigacion y de exposicion completamente diferentes. Tanto que en la

actualidad resulta casi imposible armonizar sus discursos. Valorar de manera
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justa las aportaciones realizadas por los fildlogos clasicos, los germanistas, los
fildsofos e historiadores nos ha resultado una tarea complicada. Los limites de
todas las disciplinas implicadas en la investigacion de la Historia de la
Recepcion del legado clasico no siempre nos aparecen claramente delimitados.
Por tanto, no hemos podido realizar una exposicion de un periodo de esa
recepcion sin correr algunos riesgos. Esos riesgos son los que hemos asumido
en nuestro trabajo, porque que creemos que un discurso mixto, en el que se
integran interpretaciones y métodos de las Ciencias de la Antigiiedad, de la
Filologia, tanto cldsica como germanica, y de la Filosofia, puede abrir nuevos
horizontes para mejorar la comprension de la Historia de la Recepcion de la
cultura clasica (griega) en la cultura alemana moderna de los siglos XVIII y XIX.
Asi pues, el presente trabajo debe entenderse como el resultado de la
aplicacion metodoldgica del concepto de interdisciplinariedad de las ciencias.
Método que ha demostrado ser de utilizacion imprescindible si pretendemos
dar respuesta de todas las cuestiones planteadas al inicio de esta tesis

doctoral.

369



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

BIBLIOGRAFIA

370



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

“‘Holderlin a Schiller, 2 de junio, 1802” en Correspondencia completa
(trad. Helena Cortés Gabaudan) (1990). Madrid: Hiperion.

ACOSTA LOPEZ, M.R. (2005): “Introduccion a Friedrich Schiller” en
Coloquio en homenaje a Friedrich Schiller a los 200 afios de su muerte.
Universidad Nacional de Colombia, pags.11-21.

ACOSTA LOPEZ, M2 R. (2005): De la nostalgia por lo clasico al fin de lo
clasico como nostalgia: Winckelmann y Burckhardt. Estudios de Filosofia
nam. 31.

ADDISON, J. (1991): Los placeres de la imaginacion y otros ensayos de
“The Spectator” (1712). Ed. Visor, La Balsa de la Medusa. Traduccién de
Josef Munérriz, 1804; introduccion de T. Requejo.

AGUILAR, R. M2, (1993): “Nietzsche y la Filologia Clasica”. Cuadernos de
Filologia Clasica (Estudios griegos e indoeuropeos), num. 3. Ed
Universidad Complutense. Madrid.

AMENGUAL, G. (2000): Estudios sobre la filosofia del Derecho en Hegel.
ANDREU, A. (1982): Escritos filosoficos y teoldgicos de Lessing. Ed.
Nacional.  Madrid.

ANSELL-PEARSON, K. (1994): An Introduction to Nietzsche as political
thinker. Cambridge University Press, Cambridge.

ANSELL-PEARSON, K. (ed.) (1997): The Fate of the New Nietzsche.
Aldershot, Avebury.

ASSUNTO, R. (1990): La antigledad como futuro. Estudios sobre la
estética del neoclasicismo. Ed. Visor, La Balsa de la Medusa. Madrid.
BARRIOS CASARES, M. (2000): Voluntad de lo tragico. El concepto
nietzscheano de voluntad a partir de El nacimiento de la tragedia. Ed.
Biblioteca Nueva. Madrid.

BAYER, R. (1986): Historia de la Estética. México: Fondo de Cultura
Economica.

BEDESCHE, G. (1973): Politica e storia in Hegel. Roma-Bari.

371



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

BEGUIN, A. (1954): El alma romantica y el suefio. Ensayo sobre el
romanticismo aleman y la poesia francesa, México-Buenos Aires, Fondo
de Cultura Econdmica.

BEHLER, E. (1997): “Nietzsche und die Antike” en Nietzsche-Studien 26.
BEHRE, M. (1987): Das dunkeln Lichtes voll. Holderlins Mythokonzept
Dionysos. Munchen, Wilhelm Fink.

BEREFELT, G. (1960): “The Regeneration Problem in German
Neoclassicism and Romanticism”. En: The Journal of Aesthetics and Art
Criticism. Vol. 18, num. 4. Pag. 475-481.

BEesT, O.F. (1976): Aufklarung und Rokoko. Reclam Verlag, Stuttgart.
BIEMEL, W. (2002): “Hélderlin: ElI Unico — Der Einzige”. Universidad de
Colonia.

BLUMENBERG, H. (1981): Arbeit am Mithos. Frankfurt.

BODEL, R. (1990): Holderlin: la filosofia y lo tragico. Madrir: Visor.
BOHRER, K.H. (1983): “Friedrich Schlegels Rede Uber die Mythologie” en
BoOHRER (ed.): Mythos und Moderne. Begriff und Bild einer
Rekonstruktion. Frankfurt a.M., Shrkamp, 52-83.

BORCHMEYER, D; SALAQUARDA, J. (1994): Nietzsche und Wagner.
Stationen einer epochalen Begegnung. Frankfurt a.M.

BoORscHE, T. (1985): “ Nietzsches Erfindung deer Vorsokratiker” en J.
Simon (Hg.), Nietzsche und die philosophische Tradition, I, Wirzburg.
BOURGEOIS, B. (1972): El pensamiento politico de Hegel. Buenos Aires.
BREMER, D. (1978): “Platonische, antiplatonische. Aspekte de Platon —
Rezeption in Nietzsches Versuch einer Wiederherstellung der
frugriechischen Daseinverstandnis”, en Nietzsche — Studien 8.

BurGos Dias, E. (1993): Dionisos en la filosofia del joven Nietzsche.
Zaragoza.

BURKERT, W. (1980): “Griechische Mythologie und die Geistesgeschichte
der Moderne” en Den Boer, W (ed.): Les études classiques aux XlXe et
XXe siecle: leur place dans I'histoire des idées. Genf, pags 159-199.
BURKERT, W. (1999): “Antiker Mythos Begriff und Funktion” en Hoffmann

(ed.): Antike Mythen in der europaischen Tradition. Tubingen.

372



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

CaBoT, M. (1999): La importancia de los estudios estéticos del siglo
XVIIl. En: A.G. Baumgarten, J.J. Winckelmann, J.G. Hamann, M.
Mendelssohn: Belleza y verdad. Escritos estéticos entre la llustracion y
el Romanticismo. Alba Editorial, Barcelona. Pags. 7-22.

CALDER, |., WILLIAM, M. (1983): “The Wilamowitz-Nietzsche Struggle. New
Documents and a Reappraisal”’, en : Nietzsche-Studien 12, pags 214-
254,

CALDER, |; FLASHAR, H; LINDKEN, T (eds.) (1985): Wilamowitz nach 50
Jahren. Darmstadt.

Cancik, H. (1992): “Der Ismus mit meschlichem Antlitz. ‘Humanitat’ und
‘Humanismus’ von Niethammer bis Marx und heute” en : Faber, R.;
Kytzler, B. (eds.), Antike heute. Wirzburg.

CANCIK, H. (1995): Nietzsches Antike. Stuttgart.

CASSIRER, E. (1974): El problema del conocimiento. México.

CLASEN, H. (1979): Heinrich Heines Romantikkritik. Tradition-Produktion-
Rezeption. Hamburgo.

COLLELLDEMONT, E. (1997): La pedagogia com a bellesa. La proposta
d’educacio estética a Holderlin. Lleida, Pagés.

D’ANGELO, P. (1999): La estética del romanticismo”. Ed. Visor. Madrid.
D’lorio, P. (1994): “L’'image des philosophes préplatoniciens chez le
jeune Nietzsche” en T. Borsche, F. Guetarana, A. Venturelli (eds.),
‘Centauren Geburten’. Wissenschaft, Kunst und Philosophie beim jungen
Nietzsche. Berlin/New York.

DALL'ORTO, G. (1997): “Amore classico e romantico: August von Platen
Hallermiinde (1796-1835)” en Babilonia, nim. 154, abril.

DETIENNE, M. (1985): La invencion de la mitologia. Barcelona, Peninsula.
DETWILER, B. (1990): Nietzsche and the Politics of Aristocratic
Radicalism. Ed. The University of Chicago Press. Chicago.

DI SILVESTRO, P. (1987): August von Platen. Morire a Siracusa, Sellerio,
Palermo.

DILTHEY, W. (1978): Vida y poesia en Obras IV. F.C.E. México.

DucH, L. (1991): “La tradicid6 en el moment present” en AAVV., La
cultura davant del nou segle, Barcelona, Fundacié Jaume Bofill, 33-54.

373



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

e DucH, L. (1995a): “Fonamentalisme i tradicid” en Revista d’Etnologia de
Catalunya 6, 80-85.

e DucH, L. (1995b): “La tradici6 com a fonament de la comunitat” en
Questions de la Vida Cristiana 176, 19-52.

e DucH, L. (1998): Mitos, interpretacion y cultura: aproximacion a la
logomitica. Barcelona: Herder.

e DucHEMIN, J. (1974): Prométheée. Le mythe et ses origines. Paris.

e DUQUE, F. (1996): “El corazén del pueblo. La religiéon del Hegel de Berna”
en O. Market / J. Rosales (coord.), El inicio del idealismo aleman. Ed.
U.C.M / UNED. Madrid, pags. 237-272.

e DUQUE, F. (1999): La Restauracion hegeliana y sus adversarios. Ed Akal,
Madrid.

e DuQuE, F. (2001): “La razdn de la forma simbdlica del arte en Hegel”, en
Romero de Solis / J.B. Diaz Urmeneta / J. Lopez Lloret / A. Flores (eds.),
Simbolos estéticos. Universidad de Sevilla, pags. 53-75.

e DURAND, G. (1979): Figures mythiques et visages de l'oeuvre. De la
mythocritique a la mythanolyse. Paris, Berg International.

e El entusiasmo y la quietud. Antologia del romanticismo aleman. Ed. de
ANTONI MORI. Marginales, Tusquets editores, Barcelona, 1979.

e ELSCHENBROICH, A. (1960): Deutsche Dichtung im 18. Jahrhundert.
Wissenschaftliche Auchgesellschaft, Darmstadt.

e ESTEBAN ENGUITA, J. (1998): “Las raices ideoldgicas del pensamiento
politico del joven Nietzsche”, en Contrastes, 3, pp. 83-103.

e ETIENNE, R. (1989): La Vie quotidienne & Pompéi.

e FARIELLO, F. (2000): La arquitectura de los jardines, Madrid,
Mairea/Celeste, pags. 197-243.

e FAusT, U. (1977): Mythologien und Religionen des Ostens bei Johann
Gottfried Herder. Munster, Aschendorff.

e FECHTER, P. (1960): Geschichte der deutschen Literatur, vol. |, Sighert
Mohn Verlag, Gutersloh.

e FERNANDEZ GALIANO, M. (1968): “Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf”.
EClas. 56.

e FERNANDEZ, D. (2002) : Signor Giovanni. Editions Balland.

374



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

FERNANDEZ, E. (1986): “G.E. Lessing: una llustracion radical e
insatisfecha”, en Anales del Seminario de Historia de la Filosfia. Ed.
Univ. Complutense. Madrid.

FEUSTEL, G. (1995): Die Geschichte der Homosexualitdt. Leipzig.
Albatros.

FIcHET, F. (1979): La théorie architecturale a I'dge classique, Bruselas, P.
Mardaga.

FINK, E. (1976): La filosofia de Nietzsche. Ed. Alianza. Madrid.

FRANK, M. (1982): Der kommende Gott. Vorlesungen Uber die Neue
Mythologie. | Teil. Frankfurt a.M., Suhrkamp.

FREY, H. (2001): “La interpretaciéon nietzscheana de la antigiiedad griega
como contramito a la modernidad”, en Nietzsche, Eros y Occidente. Ed.
Universidad Nacional Autonoma de México. México, pp. 105-136.

FRey, H. (2005): “El otro Nietzsche: su legado cien afos después’,
Estudios, nam. 75, pp. 7-35.

FUHRMANN, M. (1959): “Friedrich August Wolf. Zur 200. Widerkehr seines
Geburstag am 15. Februar 1959” en: Deutsche Vierteljahrsschrift fur
Literaturwissenschaft und Geistgeschichte, n° 33, pags. 185-236.
FUHRMANN, M. (1999): Der europaische Bildungskannon des burgerlichen
Zeitalters. Frankfurt a.M.-Leipzig.

GABAS, R. (2001): “El todo-uno’ del idealismo aleman en la poesia de
Holderlin”. Enrahonar, n® 32/33. Barcelona: Universidad Auténoma de
Barcelona, pags. 43-65.

GADAMER, H.G. (1977): Verdad y método. Fundamentos para una
hermenéutica filoséfica. Salamanca, Sigueme.

GADAMER, H.G. (2000): La educacion es educarse. Barcelona, Paidoés.
GARCIA GUAL, C. (1979): Prometeo: mito y tragedia. Madrid.

GARCIA GUAL, C. (2000): “Goethe frente a Prometeo”. Madrid: Uned.
GARCIA GUAL, C. (2000): “Nietzsche, en el camino hacia los griegos” en
Revista de Occidente 226.

GARCIA GUAL. C. (1983): Mitos, viajes, héroes. Madrid.

GARCIA JURADO, F, MARIzzI, B. (2009): “La primera historia de la literatura

romana: el programa de curso de F.A. Wolf (1787)” en Cuadernos de

375



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

Filologia Clasica. Estudios Latinos, 29, num. 2. Universidad
Complutense, pags. 145-177.

e GERHARDT, V. (1992): Friedrich Nietzsche. Minchen.

e GINzO, A. (1991): “Hegel y los griegos. El problema politico”. Polis,
Revista de formas politicas en la Antigliedad Clasica, num. 3, pags. 39-
61.

e GINzO, A. (2000): “Nietzsche y los griegos”. Polis. Revista de ideas y
formas politicas de la Antigliedad Clasica 12, pp. 85-135.

e GINZO, A. (2002): “F. Nietzsche y la Republica de Platon” en Anales del
Seminario de Historia de Filosofia, vol. 19 (2002): 129-167.

e GOCKEL, H. (1981): Mythos und Poesie. Zum Mythosbegriff in Aufklarung
und Frahromantik, Frankfurt a.M,; Vittorio Klostermann.

e Goethe en els seus millors escrits. Ed. J. Jané. Armany, Barcelona,
1982.

e GOETHE, J.W. (1965): Vermischte Schriften. Frankfurt: Insel Verlag.

e GOETHE, J.W. (1986): Memdrias: Poesia y Verdad. Traduccion de Leonel
Vallandro. Brasilia: Editorial de la Universidad de Brasilia.

e GOETHE, J.W. (1996): Ecrits sur l’art. Paris: GF Flammarion.

e GOETHE, J.W. (2005): Escritos sobre arte. Traduccion de Marco Aurelio
Werle. Sao Paulo: Associacao Editorial Humanitas.

e GRUBE, G. M. A. (1973): El pensamiento de Platén. Ed. Gredos. Madrid.

e GUSDORF, G. (1983): Du néant a Dieu dans le savoir romantique. Paris,
Payot.

e GUTIERREZ ZULOAGA, |. (1967): “El concepto de Bildung en el proceso
ideolégico de los escritos hegelianos”, Revista Espafiola de Pedagogia,
nam. 97, pags. 21-34.

e HABERNMAS, J. (1985): Der philosophische Diskurs der Moderne.
Frankfurt a.M.

e HAGER, P (1984). “Das Platon — Verstandnis Nietzsches”, en R.
Berlinenger und W. Schrader (eds.), Nietzsche- Kontrovers 1V,
Wirzburg, Kénighausen und Neumann.

e HEFTRICH, E. (1989) “Die Geburt der Tragddie” en Nietzsche-Studien, 18,
pp. 103-126.

376



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

HEGEL, (1999): Fenomenologia del Espiritu. Madrid, FCE.

HEGEL, G.W.F. (1996): Lecciones sobre la Filosofia de la Historia
Universal. Ed. Alianza, Madrid.

HEGEL, G.W.F. (1971): Werke, Band 18, Suhrkamp, Frankfurt a.M.
HEGEL, G.W.F. (1989): Lecciones sobre estética. Traducciéon de A.
Brotons Mufioz, Madrid: Akal.

HEGEL, G.W.F. (1997): Lecciones sobre la Historia de la Filosofia. Ed.
FCE, México, vol. .

HEGEL, G.W.F. (1999): Principios de la Filosofia del Derecho. Ed.
Edthasa, Barcelona.

HEINE, H. (1964): “Los dioses en el exilio” en Obras. Traduccion de
Manuel Sacristan. Barcelona, Vergara.

HEINRICHS, A. (1984): “Loss of Self, Suffering, Violence: The modern
View of Dionysus from Nietzsche to Girard” en: Harvard Studies in
Classical Philology 88. Harvard. Pags. 205-240.

HERDER (1953): Auch eine Philosophie der Geschichte zur Bildung der
Menschheit (1774), en Werke in zwei Banden, Carl Hanser Verlag, vol.
.

HERDER, (1998): Encara una filosofia de la historia.

HERDER, J.G. (1982): Ensayo sobre el origen del lenguaje, en: Obra
selecta, Clasicos Alfaguara. Editorial Alfaguara, Madrid.

HERMAND, J. (1976): Der frihe Heine. Ein Komementar zu den
,Reisebildern’. Miinchen.

HOFFMEISTER, J. (Ed.) (1963): Dokumente zu Hegels Entwicklung, Vol. |
(Ausbildungszeit).

HOLDERLIN (1977): La muerte de Empédocles. Madrid: Libros Hiperién.
HOLDERLIN (1984): Samtliche Werke und Briefe. Tomo 2. Darmstadt:
Wissenschaftliche Buchgesellschatft.

HOLDERLIN (1993): Hiperion. Madrid: Ediciones Hiperion.

HOLSCHER, U. (1994): “Selbstgesprach Uber den Humanismus” en: Das
naschte Fremde. Von Texten der griechischen Frihzeit und ihren Reflex

in der Moderne. Minchen, pags. 257-281.

377



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

e HoLus, R.C. (1981): Heinrich Heine’s Reception of German Grecophilia.
The Function and Application of the Hellenistic Tradition in the First Half
of the Nineteenth Century. Heidelberg.

e HOMERO (1990): lliada. Traduccion de Carlos Alberto Nunes. Rio de
Janeiro: Ediouro.

e HORACIO: Arte poética

e HORDERLIN, F. (1979):. Samtliche Werke und Briefe. Minchen; Carl
Hanser Verlag.

e HORDERLIN, F. (1988): Hiperion. Versiones previas. Traduccion de A.
Ferrer. Madrid: Hiperion.

e HORDERLIN, F. (1997): “Proyecto”. En: Ensayos. Traduccién de F.
Martinez Marzoa, Madrid: Hiperion.

e HUBNER, K. (1985): Die Wahrheit des Mythos, Munchen, C.H. Beck.

e Huwmg, D. (1977): Tratado de la naturaleza humana (1734-37), Madrid,
Editora Nacional, vol. II.

e JAEGER, F; RUSEN, J. (1992): Geschichte des Historismus. Eine
Einfihrung. Minchen.

e JAMME, CHR. (1991): “Gott an hat ein Gewand” en Grenzen und
Perspektiven philosophischer Mythos. Theorien der Gegenwart.
Frankfurt a. M, Suhrkamp.

e JANZ, C.P. (1981): Friedrich Nietzsche 1. Infancia y Juventud [Friedrich
Nietzsche. Biographie. Erster Band. Kindheit und Jugend]. Madrid.

e JaNz, C.P. (1981): Friedrich Nietzsche 2. Los afos de Basilea [Friedrich
Nietzsche. Biographie. Zweiter Band.]. Madrid.

e JAUS, H. R. (2000): Replica a la Querelle des Anciens et des Modernes.
En: La historia de la literatura como provocacion. Ed. Peninsula. Madrid.

e JEesI, F. (1976): Mito. Labor.

e KAMPF, H. (1995): Tauschbeziehungen. Zur anthropologischen
Fundierung des Symbollbegriff. Minchen, Wilhelm Fink.

e KARTHAUS, U. (1977): Sturm und Drang und Empfindsamkeit. Reclam

Verlag, Stuttgart.

378



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

KASPER, W. (1965): Das Absolute in der Geschichte. Philosophie und
Theologie der Geschichte in der Spatphilosophie Schellings. Mainz,
Matthias-Griinewald.

KERENYI, G.S. (1967): Die Eroffnung des Zugangs zum Mythos. Ein
Lesebuch. Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschatf.

KERENYI, G.S. (1972): La religion antigua. Madrid, Revista de Occidente.
KiLLy, W. (1966): Die deutsche Literatur — Texte und Zeugnisse. Band 5.
Sturm und Drang, Klassik, Romkantik. C.H. Beck Verlag, Minchen.
KiLLy, W. (1983): Die deutsche Literatur — Texte und Zeugnisse. Band 4.
18. Jahrhundert. C.H. Beck Verlag, Miinchen.

KooPMANN, H. (1972): “Heine in Weimar. Zur Problematik seiner
Bezihung zur Kunstperiode” en Zeitschrift fur Deutsche Philologie, num.
91, pags. 46-66.

KoTtT, J. (1977): Mangiare Dio. Una interpretazione della tragedia greca.
Edizioni Il Formichiere, Milan.

KUPPERS, M. (1994): Heinrich Heines Arbeit am Mythos. Muinster/New
York.

La poesia alemana. Vol 1: De los primitivos al romanticismo. Seleccion y
traduccion de J. Bofill i Ferro y F. Gutierrez. Janés ed., Barcelona, 1947.
LANDFESTER, M. (1988): Humanismus und Gesellschaft im 19.
Jahrhundert. Untersuchungen zur politischen und gesellschaftlichen
Bedeutunge der humanistichen Bildung in Deutschland. Darmstadt.
LANGE, W. (1983): “Tod ist bei Gottern immer nur ein Vorteil. Zum
Komplex des Mythos bei Nietzsche” en BOHRER (ed.): Mythos und
Moderne. Begriff und Bild einer Rekonstruktion. Frankfurt a.M., Shrkamp,
111-137.

LANGER, S.K. (1958): Nueva clave de la filosofia. Un estudio acerca del
simbolismo, de la razén, del rito y del arte. Buenos Aires, Sur.

LAatacz, J. (1995): Achilleus. Wandlungen eines europaischen
Heldenbildes. Stuttgart-Leipzig.

Lecciones sobre estética (trad. Alfredo Brotons Mufioz) (1989). Madrid:
Akal.

379



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

e LESSING, G.E. (1766): Laocoonte o sobre los limites de la pintura y de la
poesia. Traduccion de Méarcio Seligmann-Silva. Sao Paulo: lluminaras,
1998.

e LESSING, G.E. (1778): Escritos Anti-Goetze.

e LESSING, G.E. (1780): La Educacion de la Humanidad.

e LESSING, G.E. (1964): Sobre el teatro y la literatura. Sad Paulo: Herder.

e LESSING, G.E. (1998): Laocoonte o sobre los limites de la pintura y de la
poesia. Traduccion de Mércio Seligmann-Silva. Sabé Paulo: lluminaras.

e LIMET, H. - RIES, J. (ed.) (1983): Le mythe. Son langage et son message.
Actes du colloque de Liége et Louvain-la-Neuve. Louvain-la-Neuve,
Centre d’Histoire des Religions, 1981.

e LLOYD-JONES, H. (1976): “Nietzsche and the Study of the Ancient World”
en James C. O’Flaherty y otros (eds.), Studies in Nietzsche and the
Classical World. Chapel Hill.

e LOCATELLI, A. (1998): La lyre, la plume et le temps. Figures de musiciens
dans le “Bildungsroman”. Tubingen, Niemeyer.

e Luckacs, G. (1964): “Una discussione epistolare tra Anna Seghers e
Gyorgy Luckacs” en Il marxismo e la critica letteraria. Ed. Einaudi, Turin.

e MACINTYRE, A. (2001): Justicia y racionalidad. Ed. Ediciones
Internacionales Universitarias. Madrid.

e MAGRIS, A. (1975): Carlo Kerényi e la ricerca fenomenologica della
religione. Milano, Mursi.

e MAHL, H. J. (1985): “Der poetische Staat. Utopie und Utopieforschung bei
den Fruhromantiker”, en W. Vosskamp (ed.), Utopie Forschung 3, ed.
Suhrkamp. Frankfurt a.M. pp. 273-302.

e MANZANO, J. (1999): De la estética romantica a la era del impudor. Diez
lecciones de estética. Barcelona, ICE Universitat de Barcelona, Ed.
Horsori.

e MARCHAN Fiz, S. (1985): “La poética de las ruinas. Un capitulo casi
olvidado en la historia del gusto”, Fragmentos, num. 6, pags. 4-15.

e MARCHAN Fiz, S. (2006): “La experiencia estética de la naturaleza y la
construccion del paisaje”, en J. Maderuelo editor: Paisaje y pensamiento,
Madrid, Abada/CDAN, pags. 11-54.

380



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

MARCHAN Fiz, S. (2008): “La disolucion de lo clasico en el Relativismo del
gusto”. Anales de Historia del Arte. Volumen extraordinario, pags. 427-
446.

MARQUARD, O. (1971): “Zur Funktion der Mythologiephilosophie bei
Schelling” en FUHRMANN (ed.), Terror und Spiel, 257-263.

MARTIN GONZzALEz, JJ. (1999): Historia del Arte. Vol. Il ed. Gredos.
Madrid.

MARTIN, R. (1999): Die Wiederkehr der Gotter Griechenlands. Zur
Entstehung des ,Hellenismus’ — Gedankens bei Heinrich Heine.
Sigmaringen.

MAURER, K. (1979): “Das antiplatonische Experiment Nietzsches. Zum
Problem einer konsequenten ldeologiekritik”, en Nietzsches — Studien 8.
MAYER, H. (1981): “Der Streit zwischen Heine und Platen” en
AuBenseiter. Frankfurt/M. Suhrkamp, pag. 207-223.

MEINER, F. (ed.) (1966): Einleitung in die Geschichte der Philosophie.
Hamburgo.

MOLLER, D. (1973): Heinrich Heine. Episodik und Werkeinheit.
Wiesbaden/Frankfurt a. M.

Mosse, G. L. (1997) : Limmagine delluomo. Lo stereotipo maschile
nell’epoca moderna. Ed. Einaudi.

NEGRO PAVON, D. (ed.) (1983): El sistema de Eticidad. Madrid
NESCHKE-HENTSCHKE, A. (1995): Platonisme politique et théorie du droit
naturel. Ed. Editions Peeters. Louvain-Paris.

NESCHEKE-HENTSCHSKE, A. (1998): “Friedrich August Wolf et la science
de '’humanité antique (“Altertumswissenschaft). Contributions a I'histoire
des sciences humanaines” en Antike und Abendland n° 44, pags. 177-
190.

NicoLAl, H. (1971): Sturm und Drang — Dichtungen und theoretische
Schriften in zwei Banden, Winkler Verlag, Minchen.

NIETZSCHE, F. (1954): Werke, ed. de Karl Schlecta, Munich, 1.
NIETZSCHE, F. (1967a): Nachgelessene Fragmente, Ende April 1870 —
April 1871. (Traduccién de B.M.). Ed. De Collo/Montinari, Berlin/Nueva
Yor, vol. 7.

381



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

e NIETZSCHE, F. (1967b): Samtliche Werke, (trad. de B.M.). Ed. De
Collo/Montinari, Berlin/Nueva Yor, vol. 8.

e NIeETZSCHE, F. (1973): El nacimiento de la tragedia o Grecia y el
pesimismo. Madrid, Alianza.

e NIETZSCHE, F. (1997): De mi vida. Escritos autobiograficos de mi juventud
(1856-1869). Ed. Valdemar. Madrid.

e NIETZSCHE, F. (1999a): Epistolario. Ed. Biblioteca Nueva. Madrid.

e NIETZSCHE, F. (1999b): “Cémo se llega a ser fildlogo”, en Friedrich
Nietzsche, El culto griego a los dioses. Ed. Aldebaran. Madrid.

e NIETZSCHE, F. (2000): Ecce Homo. Ed. Alianza Editorial. Madrid.

e NOHL, (1998): Escritos de juventud. Ed. FCE, México.

e NUNNING, A. (1998) (ed.): Metzler-Lexicon Literatur- und Kulturtheorie.
Anséatze-Personen-Grundbegriffe. Stuttgart-Weimar.

e OTTMANN, H. (1987): Philosophie und Politik bei Nietzsche. Ed. W. de
Gruyter. Berlin

e PANNENBERG, W. (1972): Christentum und Mythos. Spathorizonte des
Mythos in biblischer und christliche Uberlieferung, Gitersloh, Gerd
Mohn, pp. 20-26.

e PEPIN, J. (1976): Mythe et allégorie. Les origins grecques et les
contestations judéo-chrétiennes. Paris, Etudes Augustiniennes.

e PEVSNER, N. (1983): “La génesis de lo pintoresco”, en Estudios sobre
arte, arquitectura y disefio, Barcelona, Gustavo Gili.

e PFEIFFER, R. (1981): Historia de la Filologia clasica Il. De 1300 a 1850.
Gredos, Madrid.

e PINARD DE LA BOULLAYE, H. (1964): El estudio comparado de las
religiones (2 volumenes). Juan Flors, Barcelona.

e Poesia alemanya, ed. de Feliu Formosa. Edicones 62 i La Caixa,
Barcelona, 1984.

e POGGELER, O. (1984): Die Frage nach der Kunst. Von Hegel zu
Heidegger. Freiburg-Munchen, Karl Albert.

e PORTER, J. (2000a): The invention of Dionysus. An essay on “The Birth of
Tragedy. Ed. Stanford University Press. Stanford, Estados Unidos.

382



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

PORTER, J. (2000b): “After philology”, New Nietzsche Studies, Nietzsche,
Philology, Antiquity: 1872-2000, vol. 4: 1/2 Summer/Fall, 2000, pp. 33-
76.

PoOTTS, A. (1994): Flesh and the ideal — Winckelmann and the Origins of
Art History. New Haven/Londres: Yale UP.

PRATZ, M. (1982): Gusto neoclasico. Ed. Gili. Barcelona.

QuINCY, QUATREMERE DE. (1989): Lettres a Miranda sur le Déplacement
des Monuments de I'Art de [ltalie (1796), org. por Edouard Pommier,
Paris : Macula.

REALE, G.; ANTISIERI, D. (....): “El Romanticismo y la superacién de la
llustracion” en Historia del Pensamiento Filoséfico y Cientifico, vol. I,
pp. 1-9.

ReBsToCK. H.O. (1971): Hegels Auffassung des Mythos in seinen
Frahschriften. Freiburg-Minchen, Karl Alber.

REHN, R. (1992): “Nietzsches Modell der Vorsokratik” en D.W. Conway
und R. Rehn (Hg.), Nietzsche und die antike Philosophie. Trier, pp. 37-
45,

ReiBNITZ, B. (1987): “Nietzsches ‘Griechischer Staat’ und das deutsche
Kaiserreich” en Der Altsprachliche Unterricht 32.

REINHARDT, K. (1966) Vermachtnis der Antike (Nietzsche und die
RiICOEUR, P. (1990) “Mythe” (L’interprétation philosophique)’” en
Encyclopaedia Universalis, XV, Paris 1990.

RIEs, J. (1983): “Langage et message du mythe, dHomére au XlIXe
siécle” EN LIMET-RIES (ed.), Le mythe, 9-33.

RIES, J. (1987): Les chrétiens parmi les religions. Paris, Desclée.

RIGHI, G. (1967): Historia de la filologia clasica. Ed. Labor. Barcelona.
RIPALDA, J. M. (1978): La nacion dividida. Ed. FCE, México.

RIQUER, MARTIN DE; VALVERDE, J.M. (1985). Historia de la literatura
universal, vol. 6: Edad de la Raz6n y Prerromanticismo. Planeta,
Barcelona.

RIQUER, MARTIN DE; VALVERDE, J.M. (1985): Historia de la literatura

universal, vol. 7: Romanticismo y Realismo. Planeta, Barcelona.

383



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

Rocco, V. (2007): “Funcion y estructura del Imperio Romano en la
filosofia hegeliana”. Revista Bajo Palabra, n° Il: 185-191.

RODHE, E., VON WiLAMOWITZ, U., Y WAGNER, R. (1994): Nietzsche y la
polémica sobre “El nacimiento de la tragedia”, ed. de S. Guervos,
Méalaga.

RoDRIGUEZ ADRADOS, F. (1970): “Nietzsche y el concepto de filologia
clasica” en Habis 1.

RODRIGUEZ ADRADOS, F. (1992): Palabras e Ideas. Ediciones Clasicas,
Madrid.

RODRIGUEZ ADRADOS, F. (1997): Democracia y literatura en la Atenas
clasica. Ed. Alianza, Madrid.

RODRIGUEZ LLERA, R. (2005): El arte itinerante, Universidad de Valladolid.
ROETZER, H.G.; SIGUAN, M. (1990): Historia de la literatura alemana 1. De
los inicios hasta 1890: épocas, obras y autores. Barcelona: Ariel
Lenguas Modernas.

ROSENKRANZ, K. (1977): G.W.F. Hegels Leben. Darmstad, 1977.

RoTH, F. (1997): “Die absolute Freiheit des Schaffens. Asthetik und
Politik bei Nietzsche”, en Nietzsche — Studien, 26.

SALCIDO MAcias, M. (2008): “Nietzsche fildlogo. Ambivalencia de una
Grecia subterranea”. Signos Filoséficos, vol. X, nim. 19. México D.F.
SANCHEZ MECA, D. (1994): “Estudio preliminar” en FR. SCHLEGEL, Poesia
y filosofia. Madrid, Alianza.

SANCHEZ MECA, D. (1999): “Introduccion”, Friedrich Nietzsche, El culto
griego a los dioses. Ed. Aldebaran. Madrid.

SANDYS, J.E. (1967): A History of Classical Scholarships, vol. 3, The
eighteenth century and the nineteenth century in Europe and the United
States of America. Nueva York, pags. 50-60.

SANTIAGO GUERVOS, L.E. (2000): “Arte y politica: el ‘dionisismo politico’
del joven Nietzsche”, en J.E. Esteban Anguita y J. Quesada (eds.),
Politica, historia y verdad en la obra de Fr. Nietzsche, Huerga y Fierro
editores, Burgos, pp. 193-218.

SCHILLER, F. (1962): Schillers Werke. Nationalausgabe. H. Koopman y B.

von Weise (eds.). Zwanzigster Ban. Weimar: Hermann Bohlaus.

384



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

SCHILLER, F. (1989): Lecciones sobre estética (trad. Alfredo Brotons
Mufioz). Madrid: Akal.

SCHILLER, F. (1990): Cartas sobre la educacion estética del hombre.
Traduccion de J. Feijoo. Barcelona: Anthropos.

SCHILLER, F. (1991): Teoria de la tragedia. Traduccion de Flavio Meurer.
Sao Paulo: EPU.

SCHILLER, F. (1998): “El metafisico”, en Poesias filosoficas (trad. Daniel
Innerarity). Madrid: Hiperion.

SCHILLER, F. (1998): “La reparticion de la tierra”, en Poesias filosoficas
(trad. Daniel Innerarity). Madrid: Hiperion.

SCHILLER, F. (1998): “Los dioses de Grecia”, en Poesias filoséficas (trad.
Daniel Innerarity). Madrid: Hiperién.

SCHINDEL, U. (1990): “C.G. Heyne”, en W.W. Briggs, W.M. Calder (eds.),
Classical Scholarship. A biographical Encyclopedia, Nueva York y
Londres, pp. 176-182.

SCHLATTER, G. (1989): Mythos. Streifziige durch Tradition un Gegenwart,
Munchen, Trickster.

SCHLEGEL, F. (1979): Die Griechen und Romer. Historische und Kritische
Versuche Uber das klassiche Altertum, Kritische F. Schlegel Ausgabe,
Padeborn-Minchen, F. Schéning Verlag, vol. .

SCHLEGEL, FR. (1994): “Discurso sobre la mitologia” en FR. SCHLEGEL,
Poesia y filosofia. Madrid, Alianza.

SCHLESIER, R. (1992): “Ritual und Mythos. Zur Anthropologie der Antike
heute” en: Faber, R.; Kytzler, B. (eds.), Antike heute. Wrzburg.
SCHMALZRIEDT, E. (1971): Inhumane Klassik. Vorlesung wider ein
Bildungsklischee. Minchen.

ScHMITT, H.J. (1977): Romantik | und Il. Reclam Verlag, Stuttgart.
SCHRODER, E. (1993): “Philologieae studiosus”, Neue Jahrbicher fur
klassische Altertum, nium. 32, pp. 168-171.

SCHuPP, F. (1976): Mythos und Religion. Dusseldorf, Patmos.

ScHwaAB, R. (1984): The Oriental Renaissance. Europe’s Rediscovery of
India and the East, 1680-1800. Foreword by E.W. Said, New York,

Columbia University Press.

385



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

e SEGUI COLLAR, V. (2008): “Goethe: Dos mujeres para un mito: Margarita y
Helena” en Alenarte Revista Cultural y Artistica Ed. Wordpress, pp. 1-
24.

e SELIGMANN-SILVA, M. (2007): “La repeticion diferente”, en Tropico
Documenta Magazines. Ed. Criterios, Sao Paulo.

e SIiLK, M.S. Y STERN, J.P. (1990): Nietzsche on Tragedy, Cambridge.

e Sobre un estudio de la poesia griega. Ed. Akal, Madrid, 1995.

e STEGELMANN, U. (1976): Der Begriff des Mythos als Wesen un
Wirklichkeit. Eine Auseinandersetzung mit der Spatphilosophie
Schellings. Hamburg (tesis doctoral).

e SUSSEKIND, P. (2009): “O grito de Laocoonte. Sobre o debate entre
Lessing, Goethe e Schiller”. Revista Itaca, n°® 12, pags. 19-39.

e SUHRICAMP (1969): Werke, Bd. 19.

e SzONDI, P. (1992): Estudios sobre Hdolderlin. Destino.

e TAFURI, M. (1984): La esfera y el laberinto, Barcelona, Gustavo Gili.

e TAMINAUX, J. (1966): La nostalgie de la Grece a l'aube de lidealisme
allemand. La Haya: Martinus Nijhoff.

e TAMINAUX, J. (1989): “La premiere lectura de Holderlin”. En Lectures de
I'ontologie fundamentale. Editions Jerénerillon.

e  TAMINIAUX, J. (1993): “The Nostalgia for Greece al the Dawn of Classical
Germany” en: Poetics, Speculation and Judgment. New York: State
University of New York Press.

e TAssI A. (1996): G. W. F. Hegel e gli anni di Stuttgart e Tubingen. Ed.
Istituto italiano per gli studi filosofici. Napoles.

e TAYLOR, Q. P. (1997): The Republic of Genius: A Reconstruction of
Nietzsche’s early Thought. Ed. University of Rochester Press. Rochester.

e TILLIETTE, X. (1977): “Schelling: la mythologie expliquée par elle-méme”
en Le mythe et le symbole. De la connaissance figurative de Dieu. Paris,
Beauchesne.

e ToDoROV, T. (1981): Teoria del simbolo. Caracas, Monte Avila.

e ToDOROV, T. (1996): “Goethe sur I'art”, en Goethe. Ecrits sur I'art.

e TORRALBA, F. (1990): Cercles infernals. Sobre el pensament del jove

Nietzsche. Barcelona, Edicions 62.

386



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

TREVELYAN, H. (1981): Goethe and the Greeks. Cambrigde.

TROTIGNON, R. (1990): “Comment Nietzsche comprit Platon”, en
Germanica. Etudes germaniques 8.

TROUSSON, R. (1964): Le mythe de Prométhée dans la Littérature
européenne. Ginebra.

UscATESscu, J. (1987): “Pentesilea y el feminismo”, Folia Humanistica,
Tomo XXV, nim. 290. Barcelona.

UsSCATEScuU, J. (1992): Johann Joachim Winckelmann, un perfil. Revista
de Estudios Clasicos, tomo 34, n° 101, pags. 77-86.

VALVERDE, J.M. (1993): Nietzsche, de fildlogo a Anticristo. Barcelona,
Planeta.

VASSEN, F. (1976): Restauration, Vormarz und 48er. Revolution. Reclam
Verlag, Stuttgart.

VIEILLARD-BARON, J.L. (1979): Platon et lidealisme allemand (1770-
1830). Paris.

ViLanou, C. (2001): “De la Paideia a la Bildung: hacia una pedagogia
herméutica”. Revista portuguesa de Educacao, afio/vol. 14, num. 2.
Universidade do Minho, Braga, Portugal.

VIRGILIO (2004): Eneida. Traduccién de José Victorino Barreto Feio. Sao
Paulo: Martins Fontes.

VOGEL, M. (1966): Apollinisch und Dionysisch. Regensburg.

VRIES, J. DE. (1961): Forschungsgeschichte der Mythologie. Freiburg-
Munchen, Karl Albert.

VVAA (1970): Obras Completas, vol. IV. Buenos Aires. (citado como
0.c)

VVAA (1982): Homer und die klassische Philologie en Philologische
Schriften. Nietzsche Werke II, 1. Berlin.

VVAA (2004): La Gran Enciclopédia en catala. Tomo 20. Ediciones 62.
Barcelona.

WEINRICH, H. (1968): Estructura y funcion de los tiempos en el lenguaje.
Madrid, Gredos.

387



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

e WEINRICH, H. (1971): “Erzahlungstrukturen des Mythos” en H. Weinrich,
Literatur fur Leser. Essays und Aufsatze zur Literaturwissenschafts.
Stuttgart-Berlin-KdIn-Mainz, Kohlhammer, 137-149.

e WiLsoN, J.E. (1993): Schellings Mythologie. Zur Auslegung der
Philosophie der Mythologie und der Offenbarung. Stuttgart-Bad
Cannstatt, Fromann-Holzboog.

e WINCKELMANN, J.J. (1955). Historia del Arte en la Antigiedad. Ed.
Aguilar. Madrid.

e WINCKELMANN, J.J. (1990): Réflections sur [limitation des oeuvres
grecques en pinture et sculpture. Alercon (Orne): Aubier.

e WINCKELMANN, J.J. (1993): Geschichte der Kunst des Altertums,
Darmstadt: Wissenschftlichen Buchgesellschaft (Bibliotek Klassischer
Texte)

e WINCKELMANN, J.J. (1995): Von der Nachahmung der griechischen Werke
in der Malerei un Bildhauerkunst, in: Winckelmann, Anton Raphael
Mengs und Wilhelm Heinse, Fruhklassizismus, org. Por Helmut
Pfotenhauer et alii, Frankfurt: Deutsche Klassiker Verlag.

e WINCKELMANN, J.J. (1999): “Reflexiones sobre la imitacion del arte griego
en la pintura y la escultura”. En: Belleza y verdad. Sobre la estética entre
la llustracion y el Romanticismo. Traduccion de V. Jarque Soriano. Ed.
Alba. Barcelona.

e WINCKELMANN, J.J. (2008): Reflexiones sobre la imitacion de las obras
griegas en la pintura y en la escultura. (Traduccion y notas de Salvador
Mas). Fondo de Cultura Econémica.

e WINKLER, M. (1995): Mytischen Denken zwischen Romantik und
Realismus. Zur Erfahrung kultureller Fremdheit im Werk Heinrich Heines.
Tubingen.

e WIRSICH, G. (1976): Klassik. Reclam Verlag, Stuttgart.

e WoOoLF, C. (1986): “La Penthésilée de Kleist” en Europe, nim. 686-687.
Paris.

e WOODBRIDGE, K. (1986): Princely Gardens. The origins and development
of the French formal style, Londres, Thames and Hudson.

388



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

ANEXOS

e GALERIA DE RETRATOS
e OBRAS PLASTICAS DE REFERENCIA
e PORTADAS DE ALGUNOS DE LOS

LIBROS MAS REPRESENTIVOS

389



Recepcidn del legado clasico griego en la cultura alemana de finales del siglo XVIll y principios del XIX

GALERIA DE RETRATOS

390



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

GALERIA DE RETRATOS:
CAPITULO 1
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PROMETEO

Atlas sosteniendo el cielo y Prometeo encadenado
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FAUSTO

Fausto vendiendo su alma
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Mefistofeles y Fausto

Helena de Esparta/Troya

El rapto de Helena
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Cortejo de Dioniso: séatiro, musico y bacante
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FRIEDRICH CREUZERS
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Friedrich Creuzer, Simbolik und Mithologie, 1822

414



Teresa Encarnacion Villalba Babiloni

DAS MUTTERRECHT.

Eine Untersuchnng
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J.J. Bachofen, Das Mutterrecht, 1827
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CAPITULO 4

DIE

GEBURT DER TRAGODIE

AUS DEM
GEISTE DER MUSIK,

VON

FRIEDRICH NIETZSCHE,

ORDENTL. PROFESSOR DER CLASSISCHEN PHILOLOGIE AN DER
UNIVERSITAT BASEL

LEIPZIG.
VERLAG VON E. W. FRITZSCH.

1872.

Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragddie, 1872
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