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; ‘F1‘1;>1'véénté trabajo intenta ¢ soribir al.{-:unos problcv:m:‘s relacionados
con 1 egtéticn Qe Yieigsche, lluentro propésito es mostrar un conjunto
Ae pernpeotivas que puerfen conculrir en una interrir facidn orgenizsda
(no por esto no problemitica) del fenémeno artistico. Para ello nos pro
pusiros rcviser aquellos texton de Yietzoche que, de maners mds signi-—
ficntiva, incidfan sobre los procesos genernles de la configuracién ar-
tfgtica. Consignanos aquf los fragmentos mis rclevanics a nucstro juicio
(no los dnicos) que purden indicaer la aparicién de una tendencian. Cree-
ros que ¢l orden de los capftulos traduce una vieidn gue sigue el cuvrso
de 1ns opiniones de Nietzsche respectho el fendmeno del arte desde sus
prineras obras hartn las d1timas. Yo quisimos, sin embarro, sepuir es——
trictanente (éalcnﬂ:iricamentc) el desarrollo intrlrctucd e un pencador
eino apresar los momentos més seduct91‘eu en los gue se revele no sélo u-
na oir~ta continuiiad o “deearrollo" sino un "pathos", incluso un cambio
de ovinidn o una animadversién radiczl frente a alpin enfogue anterior.
Parece haber un consenso en el sentldo de cue el pensomiento de lictzsche
es terreno rértil para este tipo e ambiledadrs o reflujos. Sin embar=

8o, quizd un ondlisis menos atenico al olor a Mconvigna" ¥ més atento o

las justiricaciones (urgmnentuciones) externcs e internes cue dofincen la
postura tedrica de un ponsador, nos permitid realisnr una orrovimacidn
irnterprctotiva (naturnlrmente no concluida cn lo i-ferente 2 la vis her—
mtnéutica) que intenta mostzsr en el pensoriicnto o Nictzsche un apego
critico hacin 1a Aimensidn cstiucturinic cn el fmbito fe 1a cultura humn
na y sum produccionr-s (enirc €:tzs lp olra de crte). Feta rostura oun,

Tor cornodidad, vecdemos 1lamax “recionsl", no eotd e

ni e rvoblenra,.



el 'Sloéraf;‘itr.‘.c\ cultursl, por

vira vl t€mmino 0.2 1x: coneilis-:

novinngo; eu-

d¢.en dneitnr a la bfrquedade g

-,

,‘.éq,,?i@‘fgcikn néqé:ﬁrichntc ‘f“ir. ilens iy rcsolufivae} ‘énbsu
tg‘};rovisich‘r'ili;}'ml'. ’Aqu'i cl ﬁr}inni"'i.'o ‘sostenido hacia nucvas ixisteii
Qi{zg, ce 'ﬁcéinién ¥ su desfogue articulado, no pucde constituif uninccide_rg
te n;'mlo la ragén misma fcl entramado vital.

] }ﬁlct’zsche entrevié en ¢l arte una dirensidn en donde ee volvia palrable
el desgarramiento humano. Este estado de "desgarramiento" no constituye,
sin embargo, .18 cerrazén imaginativas mds bien repreaenta el csuce por el
que transitomos ovondermente cporianfo sienos y arsumentos guce nos hagon
habitable el mundo compartido con los otros. Lo filosofin de Fiectzsche en
una tilosoffa plantcada en primera peraona, es decir constituye una "con-—
teciént, una bitdcora de vuelo exaltada, ingenua, recaloitrante, cue pudo
salvar el riesgo adocenpdo del altim o autderafos y el regirtro de pulse~
ciones &ricas ce la caja nng'ra. Tsta filosofiz puede meunip la propensién
el ¢niasis. Tn erccto, el tono: sentencioso esid presentic en fietzsche;
pere quizd -creemos— no por ragzoncs de soborbia intelectuzl sinc ror razo~
nos de gusto, hc esiilo, incluso e impagdridad ffsica o existencial. La
sentengiz —aparcntencnie~ dota de un poder gue se exirio de der ruzones.
Podriamos pensar que Nietzsche tuvo la delicadezn de no caer en "uns mo—
ral pora rordomudos™, cc decir, en un Imbito gue se niega de entradn 2
cualouier tipo de verificecidén y exdmen compartido ¢e las idees. TPn este
rentido lac sentencies de ieizache vadean ¢l énfasis carente de imagine~
cién ¥ ‘ectreza vara caminer mejor ¢l terrcro de la interrrctacién y el
arfunento. En ciecto, e lo cuc sc trata (10 aue cueremos zcumir como es—
cxitorrs) es Nrecer ‘el énrosis unn instonels promirorda rara lz cielibera-

cién y el anflisis y no un instrumenio convencionzl despojado rc¢ la cape-



6n%£§is' ‘Sin 'c‘mbargo,yodrfcmoapensﬁ;{en‘ ux‘m‘bcsxrnccrie do céﬁtmpunto cn
(c‘xcsue)el cugl un ‘nlrorismo tendrfaique iﬂséi‘ibirse para obtener wef plena
so;ldriﬁ;id. ¥sto contrapunto estarfa conestituido por todo un cucrpo de so—
r}idos, ecoﬁ, resonancias, o8 decir, por la perticipacidn simultinea dc lo
que podriamos llamar un "background” nictzacheano nue, fe ranera ontensible
configura y Ca peuta, dc mfsica, también i’cas. La vivencis de esta “parti-
oipacidn" la hemos tenico al cseribir el precente trabajo. Uno dc lor acer—
camicntos criticos haciz esin "participaciéﬁ sirultines® lo realiza Goston
Bachelard en su ensayo "Nietgsche y el psiquismo ascencional" (en T aire
¥ los ;.ueﬁos). Ah{ Bachelard habla del nietzscheismo como “un vértigo do—
minado". Fsto interpietacidn non resultd sumamenie irmporiante. En efecto,
con ella se apunta hacia una problemftica naturalrmente no inédita pero si
I'recuentencnte trivializada, a saber, la ¢ue sc refierc u la interaccién
entre 1o Apolinec y lo rionisfcco. Las versiones acocenndrg parecon mantes-
ner uns posturn mccanicista reopecto a cstn interaccién. Tn ciecto, =e vone
el rcento en cicvios drgunos o en ciertas 2xtrs vehiculontes (vcrsidn que

Tietzoehe riiemo nduce) o en la wencurabilidad de ciertos evectos fisiolé—-

gicon (M"ael ojo para arviba lo apolineo, fe la boez para aborjo lo Mioni-—
gfaco") perciendo nsi la posibilicad mis recunda ce enficntar estz inter—-
acoidn no mediante una inspeccidn geogrdiica sino a través de una ponr‘elrr.—
cién ndr mitil que, £in descuddar los rrrcetos del "locus" (como en la le-
tansicolorda < i"reuﬁ) trascicnce hreit erisoles ciucitles que con:ifuran
inetoneias peculiarersde decisién, de recolucidn y rsrstocidén ondmicue 71

concepto fe Minepir cifn' nc rereriviz asd o uns o fender igcdopcing onfe



funcidn ve varian-—

confié,uracién ¥ sipni-

@iblo por evinercenie y adveneiiza. Insto~
‘la interaceidén Tionirfnco-pArolinco “ensnda
pucde conducir @ suverar un clich€ resnac—

a saber, el que se reficre o cu cupuesta

#irracionaliéed" . En erecto, se tuele poner el zcento en la cirensién puro-

“mente:"lddicah 'y Woontestataria® ¢e cicrtas tceis de Fietzsche. Sc pasa por

Oit!; v‘x‘m;‘f. ia;prrsruzncia de las instoncias de "orcen" y “projorcidén” a les

quc Tietzmsche concece irportancia sobre todo a pnrtir de su polénien con
Vagner y “ecnds Zoménticos. La Wicqucia de un "orden" no concuce neccearin-
nente a la "ammonfe idflica® ,, nucno monos e la "rre-estableeilalt. Victzsche
nuncn yudo abandonar su anor por la melocfa, cs fecir, su amor vor lo co——
tructura ‘de 1o frage, su apego al vereso, n In roeefa. ¥ste vinculo peenne
lo colocu en ese grupo de rnengadores cue crteblecen una fusidn entre cl
pensar ¥y ¢l expresar. Fl pencamiento se prueba en pu capacicod no s6lo de
verdad o pertinencia en cusnto a su sentido, sino también en su propensidn

intrinseca o dirimiycc en un "habla" (como lo vié Beifegger) cue es tam——

bién aperiura el recorrido, nl desplosc, al placer rolidario en ¢l lenpua

Je. i:it‘hzschc‘ conocid gue "le escritura es el Kamasutra del lenguaje" (Bar—

thes on T1 placer sl toxio). Te zbf su zwior no £6lo ror la invencidn ci-
no tnnbifr ror le "aletheia", por la encammzcién ostencible e este inven—
cidén. Con cotu atencidn z lorn aspcetos Moidenadorcs" no me renuncia al po—

der transcfesor que roviste ol pensziiento de lictasche. kn efceto, la



trannc'rcsidnkno oo patrimonio-exclusivo cel wegpontancfsno® o ¢o cicrin

' inocencia i‘.e‘x‘ai'x‘aa“ + ¥1:vatioinio trdgico zesisie en llegor ol linite do

1a¢ rosctuestas humanas precissmente a partir o una articulacién fefinica

ﬂb'los'aéo‘nté‘cinicntos. Aqui ye no se requirre gritar; barta simplerente

~‘contem'p1ar las palomas cue ve Fdiro frente a los Perrearis en una calle ro-

mana (cn el Fdipo_ Rey de Pasolini). La aparente indolencia ée este Tdipo
¢ mis transsresora que los escudor de Fsporta en viriud de situarse en
un inﬁtantc fel entromado, el todo desic y I'vente al cual crremete de mo-
do insictente. T'liminar el eclenentB accecorio que permea a los aconteci-—

mientos exige una durcza ¥ Une responcabilidad en cuanto a las miras con

-las cue rrectuamos nucstras decisiones. Se nos plantea asf la posibili--

dnd de crear una pericia en el trato, también una delicadeza no exenta de
cortesfia al dirimir nuestran instoncins de percepcién y accibn, Tata npude~

za de la actitud humana nos libra de lo zdventicio para situarnos en el

verdaCero centro que es también cje dindmico. Mabrfa quc recorcur aqui -2
modo dte resonancia ¥y motivecién ce esie trabajo- la temds de MNircea Fliade

que rccoge Remdn Xirau en Pos poctas y lo sagrado, & saber, lu cue sc re——

ticre a ln necesidad fe estoblecer un centro para poder srpirar o la con-—

fimracidn de lo nagrado. Neturalnente cete centro no dede consiituir unc

instancis —per zo~ petrilicantc; su capacidad y Alsposicién para fundar

dolrence habitables no excluye su "iincmish, incluso su vériigo. ¥n electo,
edn en értc alctea la posibilicad de fijoar le wirvadae

El inter{c de Mietsache por eliminar la concurrencia acversa ¢ lozlea—
torio y rratuito en cl fendreno artfvtico tendrfa su apaxrntc contraparte
en la provensién nictuscheana el régdmen "intempestivo® del pencamiento.
¥n el tonfo, la visidn articulante y forriiafors guc versifuc Nictesche no

oxoluye lo intempcetivoj por el contrario, lo crumc coro su finensidn mis



dotedo” e‘una capacida’ f decisidn tremenca; onpnci-

“que norse limita a compartir lzs versiones “ed hoe' de lo consabido so-

. ,f:t’:':!.ail'menté' gine que nrecimamente interpele o €stas desde una ponceracidn em—
.py'es:a"y rigurosa de las accioneg y sus expectativas. Se trata éc eliminar
lo’ accesorio z nezar dc que con lo accesorio obtendriomos las ventajas que
reditda una interpretacidn floje, pueril y autocomplaciente. F5 por estar
dotade dc este temple serio y res;onsable —yue modula y no s6lo nanosea o
la renlidad~ que la actitud intempestiva puede aparecer oblicua, excéntri~
cae Lo intempestivo no excluye poder zlcanzar una visién profunda y orgi—
nica de la rcalidad. For el contrario, la fucrza de "subraoyado" que define
2 lo intempestive permite esperar -invocar oritica ¥ pricticamente— un e-
pego nis denso y estricto a las instoncias de decisién gue va abriendo
nucstre praxis. A partir de aquf no se tratarfo Ge invocar una ecconomfa
pueril ¢e lae cxpectativas huienas, sino de propugnar por un continuc em——
pefio Ge estructuracidn cuc esunmirfa (enfrentarfs) el cardeter decbocante
de las acciones, Se trataria, covo dice Niotesche, dc hacer e la Cultura
no un sinple medio, =lgo zccerorio, una "opinién piblica", sine una finp——
lidad, cs A~c¢cir, uns posibilicdad concreta de Torjarse un cestino cobre la
base dc la "auto-diseiplina®. Fata no debe representer la obnubilacidn (o
1la aderezadn outnroeufa) rel ioquir cino la aperiura y disposicién critics
hacia ¢l enirerado de log Tenbmenos. Apertura (no ezentu de goce) que Aig-
cieme ".,.1lo quc en nf rucde rer tarca y lo que purdr mer simplementr mo-—

¢io, entrezcto y elemento cccesorio.t (I'ietzsche Fece hono "Lae intemprsti-



vaa“,-.:&)r.,{'l:‘n'eetn nehtidp, uné ae lan moﬁvuciom-e de rote Srebajo fuc
poﬁnpi‘ “riynts'm‘pﬁétiv:_-mnnte.-" a l‘iétzsohe, (‘:irir;fir r.usr" entreactos" pars podrr
arrider a 1‘9. depgarradurs: el téldn qpe no ccsa de movesse. Foder fraguay
cotle andlisis no hubiera sido posible sin el concurso y pavrticipacidn de
min aluﬁnos (y maestroe) en el ourso de' Filosof{ia ¥ litrratura) A ellos
quicro exprecarlen desde aqui mi agradeoiniento. También quiero asradecer
2l jurado de estec trabajo sus mmble; sugerenciag, su estimulo y cjemplo a-
ocadémico, en general su apoyo para la roalisacidén fe este trabajo. Gra~-
_cias; al Pr. Ramén Xirau, 2l Y. Ricardo Guerrs, a la Pra. Juliana Conzeplegz,

al Viro, Joce I. Palencia, o la I'tra. Lizbeth Sapols.



) 'F'l'rpernsah‘icnto ce Wietzarche seduce por su capacidad Y"proteica" vpara
inciﬁirr on mfltiples Ambitos y revestirse de una dicposzicifn compren—
‘siva aparentemente no sicmpre uniforme. Sin embargoy la prroyeccidn de
ente pensamiento va desplegondo instancias explicativas qud pueden con
formar cierta unidad. Fstacs inetancias se ocupan fundamentalmente de
encontrar una visién de conjunto en los acontecimientos. Parcce natu-
ral que csta visidn encuentre en el aczecer histdrica su campo com-—
prensivo. Fn efecto, uno de loa primeros intereses de Nietnsche (yueg
4o de relieve en su ensayo de 1874 Te la utilidad y de los inconve-—-
nientes de los estudios histSricos para la vida) es debatir el aloan-

co ¢e la oomprensién histSrica y ponderar nusstra justa relacién con
el pasado. La propuecta de Nietzoohe en. estie centido ye ha asumido el
cardcter ordenador de la filosoffa Presocrdtica y la funcién estructu
rante y cobesionadora que, en el &mbito cultural, tuve la tragedis en
Grecie, Con estos antecedentes resulta comprensible que el sentido de
1o explicacién nietzscheann sobre la histerie propugne por el estable
cimiento de una modulacidn grftica en el terrenc de las viscimitudes
de nuecstra existencia social y humana. I's asf que la comprensién his-—
térica no puede conformarse ya con el simple interés "ooleccioniste-
filolégico® y tiene que incidir en la reflexién que problematiza la

foma y estructura que debe asumir el devenir a partir de nuestras

expectativas concretas. Colocarce en estn perspectiva implica que la
reflexién sobre la historis humana contiene un matiz ectético en vir-
tud ée que la historia en tanto obra humana y el arte en tanto pro—
ducto de un hacer mensurable, comparten el deseo de establecer una

ordenacidn (no une teleologfa), una insistencia subyugante para la

configuracién de un cuerpo, para la estructuracién dindmica de las

acciones y las obras. Tste afdn ordenador, constitutivo, aparece



-

desde las primeras obras de Lictzsche (de manera ostensible en Fl ng-

cimiento de la tragedis, La filosoffs en lo época tragica dc los grie—

pgos y Richard Wagner en Bayrouth). La concopeidn nietzeeheana acerca

del mito como instancia coheslonadora revela ya un doble interés, a pa-
ber, el dc contar con un instrumento cepfz de incidir signiricativamen—
to en la digposicidén y sentido de las ncciones y el de cfectuar esta
labor por medio de una instancia investida de carfcter, 2 saber, el
"mito" al que le es inherente une configuracién (consolidada y trang—-
gredida -reinterpretads- a través del tiempo) dcede y a través de la
cual achia para estructurar el devenir humano. E1 *mito" nos revela
hasta qué punto resulta inevitable actuar con la adherencia crftica a
una estructura conformada, dispuesia de cieorta moneray estructura que
define ¢ impulsa el sentido de nuestra accién. Pero no siempre dispon——
dremos de instancias ya configuradas (como el “mito") que sdemfs inei—
dan en la configurncién del mundos en tal caso hebrd gue crearlas y
propugnar por nanfiemerlas y reinterpretarlas. Nietzsche paroce propug—

nar (partioularmente en el perfodo de El nacimiento de la tragedia) por

el cstablecimionto de insianclas aue no actuen aisladaomente, unilateral
mente (despojadas de una configuracién resudlta) sino que se inscriban
en un campe de estructuras desde el oual puedan fraguar e imprimir el
sentido de lac acclones. Estus instancias —configuradas y confimirado-
_rag- Nietmzsche las vié encarnadas en le relipgién y el arte.

La contigurncidn ética del individuo y la contipuracién artfsticn ¥y
cultural representan modalidades de lo que Nietzsche llamaba “interpre-
tacién", En efecto, para Yiotzsche el “interpretar" constituye unz a—
periura hacia el crisol de resgos quc cpncurren en unz obM o accidng
este crisol ponc de manifiesto lo que lNietzsche llam§ Wperspectivismo,
es decir, la buena disposicién del andlisis ante el mayor nimere o mul-
tiplicided en la afluencin de datos. Pero la "interprctacibnino puede

mantcner eeta afluencia en lo inditerenciado; esto representarfa unz



indolencie, una talta de objetividad capdz de condueir a una compren
‘sién abigarrada. La plétora de éatos ees la primera vIn de acceso al he
choj es preciso rebascyr este nivel para acceder a una labor de selee——
cién ceritica respecto a los elementos concurrentes. Dirimir el alcance
de esta seleccifn nos sitda ya en una perspectiva estructurante; ésta,
apegindose al entramado de datos puede dispener a partir de este entr_a
mado de una comprensién realmente profundas de los hechos. Es notable
cémo en el pencamiento de Lietzsche se da un entrecruzamiento de los
aspectos gue conciernen al arte y de los aepectos que conciernen a lo
que podrfamos llamar “teorfa" o "anflisis". Bn efecto, cuando Nietszsche
deecribe el proceso de creacidn ertfstkca como un proceso atenido a la
necesidad de resaltar y extraer log rasgos capitales, atenido a la ne-
cesidad de “puardar distanciaM respecto' a la emergencia imaginetiva
para no "dejorse irt's cuande enfatiza el carfcter "anticipente" ("con-
templativo") que debe concurrir en una actitud verdaderamente poética
¥ oreadors, pareciera que estuviéramos ante una descripcidén del propio
método nietzscheano, a saber, la genealogfa. llo es necesario justifi—-—
car esotéricomentc enta coincidencia. Tm efcoto, para Fieizsche el fi-
14sofo es artistae en la medide en que como &ste discierne la mejor vie
de ecceso para la explicacién de un hecho en el gue concurre una mul-
tiplicidad y una tensidén fenoménico; muliiplicidad y tensién que es
prreciso stemperar medianto un sélido manejo de la diferencia (anfli-——
sis), de le concatenacién, de la anzlogfe, etc.

Lo actitud propiamente "epistemolSgice" de lietzsche no ec concebi-—
ble sin atender a su consideracién de la cstrmuctura del fendmeno ar—
tistico., Particularmente cuando Hietzsche logra liberarse de las adhe—
rencias idealistas y metaffsd cas que comprometfan pu meneo del con—
copto de "apariencia® (sobre todo en el perfodo de La Gay? Ciencia) o—
curre un ostensible acercamiento entre la dimencién artfstiocn y la di-

meneidn propiamente tedrica, cognascitiva. No es por egar. Fn este
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momento la “"apariencis" es pdra Nietzsche el vivir y actuar mismos.
o hay dos mundos. La' configuracién que adoptan los hechos es resulta-
do (consciente o no) de nuestra praxis. Bl eignificado de écta no pue-
de diferirse en una vacua confrontacién con alguna supuesta instencia
trascendente. Nuestro hacer no constituye ningune réplica de un zctuar
gituado en el trasmundo. ¥1 reino de la verdad es un reino absoluba—
mente instituido a partir del querer personal y a partir del grado de
convencién y confrontancién social que dimana y ce transfigura conti—
nuamente. Ante esta perspectiva el arte no puede resguarderse en el
falso papel de oonstituir una copiam, una imitecién mfs o menss fiel o
decorativa con respecto & la “realidad", Y esto porque ¢l arte —para
Nietzsche— ol igual que sl pensamiento no constituye una instancia
gubsidiaria de lo real o lo verdadero; instancia que tendrfa que ajus
terse a una cierta “mimesis" para adecunrse lo mde posible a la Idea.
¥l arte santifica la “apariencig" porque éstn deja de ser el reino de
las somﬁms para oonvertirse en el inico reino de los fines posibles,
el reino de los hechos humanos. lio es casual que al lleger a estas
considercciones lietzsche abandone cada vez més las reflexiones acer—
¢a de los procesos de la representacién artfstica (“mimegis") y so
centre en los andlisis dectinados & explorar la estructuracién de la
obra ortistica a partir de la disposicién y la proyecciépn de un ac—
{fuar concreto. Con ello quedaba despejado el terreno para la inciden~
cia del concepto de "Voluntad de podert. En erecto, asf como el con—
cepto de "gppariencia" atraviesa la obra de lietzsche y 2l final se
aebspoja de su funcionamiento metaffsico, el concepto de "Voluntad de
poier® tombién obtiene un significado que prescinde de la interpreto-
0ifn Schopenhaueriana mantenida por lietzsche en sus primeras obras.
Te geor una instancia imponderable (que sélo se “resiente"), un hflito
o fondo desde el cual el mundo se constituye, la "voluntad" en sun

nueva versién nietzscheana representa lo apertura racical a la ins—



teuracidn inmonente del sentido humano; sentido que no sélo es fuer-
za o impulso sino, fundamentalménto, capacidad para configurar cste
impulso a través de la inctancia modulante que es el cuerpo o 2o tra-—
vés de la instancia estructurante que es la obra de arte; o a través
incluso de las versiones ascéticas (en su fomma de reprecién de los
instintos por ejemplo) en moral como puede desprenderse de la lectura
de La genealogla de la morale.

Para Nietzsche el arte es “Voluniad de poder no porcue constituya
une' pegién nuevamente subsidiaria de uns nueva instancia trascendente.
Esto serfa volver al esquema de duplicided (o w6éplica) metaffsica. Lo
que define a la "Voluntad de poder' no es constituir una sustancia
{mds o menos traducible o participable en el mundo) o un principic
admonitorio sino ser la emergencis misma (ya por esto "fuerza") de un
querer que ojerce sobre (en) su aparicidn la impronta de la figura.
Esta no viene necesariamente glespuéu (dii‘eridn), ni constituye necesa-
riemente un disfréz o un engofio (las excepciones que enfatizarfan este
¥ degpués" provendrian de las formas gque revisie lo que kKietzsche deno-
mina n"ideal ascético" en L.é\ genealogfa de la moral)e. La figira es im——
pronta porque ningfn querer puede ser (aparecer) sin conformacién. Fo-
turalmente pueden existir'quererest que no quieran hacer ostensidle su

conformacién para efectuar mis ventajosamente su dominio. Fstarfamos a—
s ante las versiones ascétices de la "Voluntad de poder’, Yo os co~
suai que ol arte y la toorfa (en tanto conocimiento) compartan una o~
dherencia gozosa {en el caso de la "teorfo® adherencia no despojada

de egtrategia) a esta impronta de la figura o conformacién y celebren
su emergencia pristinaj celebracidn que destierra cualquier veleidad

o hipocreofa. As{, arte y conocimiento, constituyen para Nietzsche
instancies privilegiadas para el establecimiento de formms y centidos

y para la comprensién profunda ¥y objetiva de nuestra praxis. Al ser
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la "Voluntad de poder' un "refinado instinto de la libertad", el arte
}" el gonocimiento en tanto instancias oreadoras e interpretativas, se
ven caﬁpmetidou en una dimensidén responsable que, sin abandonar el
placer y el goce, tione que ser salvaguardeda del gemto gratuito o
f8cil. »

Fl presente trabajo intenta mostrar c¢bmo este interds por atender a
las instancias configuradoras del &mbito humano se mantiene y desplie-
ga en la obra de Nietzoche. Nuestras apreciaciomes de las relaciones
entre la perepectiva nietzscheana y el movimiento Roméntleco no preten=
den ser exhaugtivas. Respooto & las rdlaciones que se pueden estable—
cer entre el concepto de "Vo_luntsd de poder" y dominios como el arte
o 1la &tice, nuestro trabajo intenta destacar solamente aquellas ver--—
tientes que inciden mfs directamente en lo que podemos denominar la

bfsquede de una vieidn orgfnica y de conjunto en la obra de Nietzsche.



PRELIMINAREST BlJSQU'E.T’A TE UNA "VISICN TE GONIUNTOM



Ya desde sus obraes de juventud Nietzsche empieza a configurar um modo
e pensamiento que exsmina cuidadosamente la forma sn que se estrueturan
los aocontecimientos. Asf, pusden resul tar comprenpidles sus frecuentes a-
lusiones & aspectos relacionados aon la imagen, la figura y, en general,
oon las artes visuales. Independientemente de la relevanocia intrfnseca de
estos ejemplos, estos revelan una consideracidn peculiar de la realidad,
a saber, la que intenta retomar el afdn ordenador de los fildsofos premo-
oratioos para fundamentar una concepcidn orgfnica del mundo,

Hay en Nietzsche un interée por imponerse limites, por restaurar la im-
portancia de los procesos de coaocidn, de inhibicién; procesos gne operan
tanto en el #mbito de las obras de erte como en el &mbito psicolégico y
gubjetivo de la persona, del ser humano. La explicacién de le dialéotica
entre lo Apolfneo y lo Dionicfaco conetituye uno de los primeros acerca—
mientos orfticos o estos procesos. En efeoto, coaccién o inhidieidn no
significan necesarismente hostigamiento esi6ril; coaccionar es atemperayr,
modular en el mentido de dirimir una tensién como el arco:y la lira que .
le pemitieron a Herfolito ver el mundo come un acople de tensiones.

La percepoidn visual ofrece a Nieizsehe la ocasién para exponer su in--
terés por la solidez y oohesidn de la forma. La l-ectura de los cantos de
Homero le evoca la experiencia de un mirar en redondo que se de cuanda
contemplamos ocuerpos iridimensionalest

"Inagen drillante de Sohlegel: la epopeya homérica es en
poeefa lo que es en escultura el bajo relieve, la trage~
dia es el grupo destacado.~ El dajo relieve carece de 1L~
mnites, me puede continuarlo de frente y pox atrisy de
abf que los Antiguos escogieran para este género motivos
que se pueden prolongar indefinidamente, como aortejos
de sacrificlo, dangzas, series de combaten, etc. Ne ahf
que hayan aplicado bajo~relieves a superficies redondas,
tales como vasos, frisos de rotondas, donde las extremi-—
dades estdn apartadas por la curvatura y asfy cuando nos
desplazemos una de ellas aparecfa mientrae que la oira

\ depapareofa. La lectura de los cantos homéricos se pare-

ce micho a esta manera de girar alrededor, en virtud de
que nos retienen siempre en lo gque estf bajo nuestros o-
jos y hacen desaparecer lo que ha precedido y lo que se—
gnird. (1)

La susencia de lfmites en el bajotelieve impide tener una wisién
complete de la escena representada; esto de manera ostensilile en fu—-—
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perficies redondas. Pero aun en el ceso oonvencional Kietzeche parece
ver una falla o una expectacidn perturbadora, a saber, la que permite
conjeturar lo que no se ve, lo que sdlo se presiente. Al desaparecexr la
perspectiva unificante que da el mantener la conclenoia del antes y el
despuée respacto a un presente vivido, fste se convierte en un fragmen-
to carente de ocualquier estructuracidn que lo gitue en un nivel de com—
prensifn profunda, Feta aparicidén manca -por unilateral e incomplete~
recuerda la tendoncia de los pintores manieristas a presentar escenas
en las que faltaba la "visién de conjunto" que ya ponderaba lessing y
en las que no era raro encontrar escenas dispueetas con la 1dgien del
t1 jeretagos

"En el manierisme las figuras ee aglomeran en una eequi-~
na o bdien me pierden en regiones demasiado amplias, 11l
mitadas e indefinidas, dando expresién asl a su desp~
rralgo y a sn extrafiarientos Fu lugar de una sensacidn
de acogimiento y proteccién, se apodera de ellas un de~
sagoslego indominable, un ensis de vagar por las leja~—
nfas, un imphlso s escepar s toda: limitacidn." (2)

Lessing habfa insietido en el oardcter eminentemente temporal de¢ las
representaciones pséticans o literarias. Estas se recervaban el manejo e—
locuente de lasn descripciones generaleam extrayendo los resgos més aobmsg
lientes de una aosza o de una personaj pero tembién hacfan suys la des—
eripoién continuada de las partes de un objeto o individuo. Para lograr
easto se requiere, sin embargo, un marco referencisl que, despnds de la
enumeracién de partes, unifique ese campo disperec en una percepaién
global de lo desorito. Para lograr esta unifiocacién es preciso que in—-
tervengs la memoria en virtud de que es a través de la labor vinculadora
de &ésta que los rasgos evooados confluyen en una representacidn ooncox——
dantes

“El poeta, no pudiendo mostrar sino unos tras otros los
elementos de la belleza, se sbatid&ne, pues,,por complos
to de la pintura de la belleza material. Siente que ess
tos elementos, dispuestos sucesivemente, no sabdrfan pro~
duolr el miemo efecto que siendo simulténeosy que la mi-
rada que lanzamos sobre el conjunto después de la enume-—
raocién de sus partes, no nos de una imagen ooncordante
en todvs sus detallesi que es un esfuerzo imposidble para
la imaginacidén humanz el representarse el efccto que pro
ducirfen juntes tal boos, tal nariz y tales ojos, si no
ruede recordarse haber vieto un conjunto anflogo en la



organizacidn y proporcién determinadass

w126, Interesante, pero no bello (Interessant, aber nicht
schon),

BEste paisaje dieimula su mentido, pero tiene uno que se
quisiera adivinars dondequiera que miro, leo palabras y
supestiones de palodras (Winke zu Worten), pero no s§ don-
de ocomienza la frase(der Satz)que resuelve el enigse de
todas estas sugestiones, y pesco el torticolis tratando
de ver sl es preciso leer a paxtlr de aquf o a partir de
alld," (6)

La funcifn del margen no es Unicamente adomar la pdgina o intreduoir
orillas arbitrarias; su funcién especifica es instaurar un orden a par--
tir del ocual lo enmarcado exponga aw verdadero sentido. Asf, la estruatu~
ra de la frase no expone solamente ideas sino detemmina el lugar preciso
en que estas deben aparecer, ocomenzar, terminar. La nooidn de lugar no es
gratuita sl se piensa que no constituye una instancia aleatoria de apari-
oién sino el punto axiel desde el cual las ideas adquieren signifiocado enm
virtud de su interrelnoién, de su mutua dependencia. Fl1 acto de la lectu-
ra permite ponderar eata necesidad de introducir formas perceptuales que
se ajusten a la eatructura real del entramedo de estfmulos, que se apli-

quen a estos estfmulos haste agotarlos, hasta tener una visién completa

de 1o expuestos

»As{ como hoy un leotor no lee on su totelidad (ademtlich)
cada una de las palabras(y mucho nenos cada una de las
sflabar) de une pdgine -antes bien, de veinte palabras
extrae al azar unas cinco y 'adivina' el sentido que pre-
sumiblemente corresponde a esas oineo palabras—, asf tam-
poco nosotros vemos un Arbol de manera rigurosa y totnl
en lo que respecta a sus hojas, ramas, color, figuraj nos
resul tg mucho mds T4ocil faniasear una aproximacién de &r-
bol, Continuamos actuando asi aun enwedio de las viven—
cias mfs extrafiass la parte mayor de la vivenoia nos la
imaginamos oon la fantasfa, y resulta diffoil forgammos
a no contemplar cualquier proceso como 'inventores!. Todo
es®o quiere decirs de rafz, desde antigno estamos -habis—
tuados a mentir. O para expresarlo de modo m&e virtuoso e
hipéorita, en suma, més agradables somos wucho mfs artis-
tas de lo que sabemosn." (7)

Tl hecho 'de fantasear aproxiraciones para representamns un objeto pue-
de responder a una comodidad, & un apoltronamiento o peresa respecto a di~
rigir nuestra atencidn de una menera pomenorizada y total al entramedo

de estimulos. Noe conformamos as{ con una interpretacién parcial del ob—
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prensién, fete se dementiende de apelar o revisar de nuevo su relacidén
con esas bases rarciales de las que ha partido.

Pay vn peculiar funocionaniento de lo incompleto en donde obtenemos una
expansidn de nuestrns capacidades analfticas asf coxo de nuestras facule—
tades creativar e imaginativas. Se trata de ese estado de insinuacién en
el que loe cosas o individuos se muestran, ae¢ ofrecen a la piel de los de-
mis y, el miemo tiempo, se reservan a salir del todo, invadides por una
reticencia que los paraliza. Pe nuevo el ejemplo visual del relieve le
sirve a Nietzoche para exponer esta ideas

#178. Algunos efectos de lo inacabado.

Aef como las figuras en relieve hacen tanto efecto sobre la
imaginacidn porque estén ocowo en vias de salir del muro y
stbitamente, retenidas por no se sabe qué, se inmoviligan;
a veces, de la misma manera, la exposicidn incompleta somo
en relieve de un pensamiento, de tode una filosoffa, es
mis eficag que el desarrollo de la A hasta la Z1 deja més
quehacer a la visidn del leotor, se le incite a ocontinuar
la elaboracién de lo que &edesata dajo sus ojos en una tal
intensidad de sombra y luz, a acabar el pensamiento y a
triunfar €1 mismo de este obetdoulo que impedfa hasta enton-
ces el desarrollo completo.' (9)

La insinuacién no ensefia todo; sabe el grado de informacidn que debe
proporcionar para atraer la atencién y‘mmtenerla en los 1lfmites desea—
bles, es deoir, en los lfmites que estimulen la terminacién, la conti——
nuacién de lo insinuado. Los pensamientos y las filosoffas insinuadas son
como nudos de significados, como ordculos,que hacen de la explicacidén in-
completa no un fin en sf miswo sino un medio provisional para estimular
1a labor de bfsqueda y desciframiento., Aquf la invencién no tiene un ca—
récter degradado; la imvencién se entiende no en el sentido puramente a-
zaroso del encontrar lo que sea, sino en el sentido de impulear una Wis—
queda que deberd resolverse en funcidén de los datos suministrados, sefige—
lados a 1a munera de Delfos. La invenoidn no eatf peleada con la conside-~
racidn orgdnica y global de las cozas, La invencién dedbe completar un ea-
quema y hmoer arraigar a éste en una proporcién definida que discierna
cada componente, Algo similar puede ocurrir en el amor en el sentido de
que el arante posee un esquema de la amada constituido por los fndices o
grados en gque su amada se le revela, Con este material a su disposicién

el amante debe completar su amor, debe desarrollar con su imaginacién
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aquellos indicios sugeridos hasta llegar a una visidn resuelta de la a-
mada para entonces volver al momento inicial de este camino coristalizando
el todo de su amor cuyo motivo es su amada. Beatriz era una mujer de ocar-
ne y hueso, pero también representé para Dante una oifra divina que era
preciso asimilar, deletrear, completar en el sentido de forjar un mereci-
' miento. Tante no querfa (y no podfa) agotar la alabanza de su amada; poIw
que si los dones de la amada san infinitos la alabanza tienc aue resnltax-

inconmensurables

"Dames que teneis conooimiento del amor, quiero con vosotras
hablar de mi eefiora no porque orea agotar su alabezm, 8i-
no por disourxir desfogando la mente.

Donne ch'avete intelletto d'amoxe,

1' vo'! con vol de la mia donna dire,
non perch®io credp sua laude finlre,
ma ragionar per isfogar la mente.” (10)

Toda la oortes{s y nobleza do Beatrizreside en la insinuacién gue nos
haoe para transmutarmos en hombrea que completan, cue llevan a t€mmino,
que acaban por amlcanzar el fuego pleno del Parafszo siguiendo la huella
de la primera llama., Naturalmente enire ests llema y el fuego pleno hay
obstéoulos terribles que es preociso lidbrar para ascapar de la selva ogou-
rae.

Fl aforiemo como forme de expresién filoséfica constituye un verdadero
relieve en donde las ideas son perentoriamente comunicadas y a lavez rete-
nidas de un modo enigmatico. Como verdadera cifra o alave, el aforismo ne
despltegs para provocar no nuestra oondescendencia sino nuesira interpre~
tacidn enfdtica que es la que en realidad termnina de escribir el aforip-
mosg

"Un aforicmo, si estd bien soufiado y fundide, no queda ya
'descifrado' ('entziffert') por el hecho de leerlo ; antes
bien, entonces es ouando debe comenzar su interpretacién

{Ausle ng), ¥ para realizarls seé necesita un arte de la
misma { IIS

A partir de la lectura de un aforismo no podemos cometer una invencidn
arbitraria en el sentido antes sefialado. Podewos disponer de la invencién
orftion que, em lugar de dejarse ir a cuslquier costa se mantiene en la
corriente -rumiasndo- resistiendo los reflnjos hastn poder deteminarse un
ruibo, una direccién, una proyeccién fecunda. La fommulaocién aforfstice

trascionde la simetrfa rutinaria en que por lo general se mueve la alegorfa.
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Fn efecto, el mecanismo alegdrico parece hacer recaer el peso de la in-
terpretacién en la perie de correspondencias entre los significadoes cone—
solidados histdéricammnte y las figuras en que estos significados se actus-
lizang esto debilita o anula el poder apreciar la expresidén como resulta~
do de una estructurasién fomal anténoma; estrueturacién que no aonstitu-
yo solamente una adherencia parfieita o subsidiaria hasta llegar al grado
de convencién inemme que define a la alegoria 12. Por el contrario el afo=
rismo propugna por una ruptura con los significados y correspondencias ha-
Bituales (a través del uso afiebrade de la agudeza o la parodia). E1 afo-
rismo se cincela desde la fragua intempestiva del pensador que no dispone
de mmoho espacio (porque no se propone tenerlo) para persuadir o conven—
cer alegﬂricam;nte. La brevedad del aforismo condiciona sm perspicaz vehe—
mencia y su ooncentracién en el uao de la sorpresa y la contundencia. Su
cardcter perentorio no le exime del rigor formal; al contrario, tal ca—
rdoter radicaliza la tiequeda expedita de una estruoturacidn precisa que
aonJure toda gratuidad y todo caos.

Nietzsche vefs en los fildsofioe presocrdticos el intento profundo de
orear una explicacién de la totalidad de las cosas a partir de la pondera~
¢idn de algin elemento unificante. El1 fuego de Herfolito o el Fous de A—
naxégoras representan ideas que nos permiten pemser y ver el orden, la
configuracién del universo. Este configuracién ofrece una perspecttva en
la que la oontradiceidn y la injusticis mon trascendidas en virtud de una
consideracién de conjunto de lae ocosas que 56 opene al enfoque unilateral
atenido a un seguimie_nto y enlace causal de la experiencia. lLa continua o=
paricién y desaparicién de los fenémenos, la finitud irresoludble de las
expectativas de vida, introducen la visidn terrible del dolor que atesti-
gua este perscer injusto, amorfo, que arrebata los donee mén preciades.
La vidae, como un aroo tendido, consuma la fuerza, estira nuestros mfscu--
los, nos pone despiertos. Pero esta exoRtacién, esta tiesura del alma pro-
vocen el momento exangie oue sigue 8l estirdn, provocan tambidén la muen—
te que da en el blanco. Fl arco, al tensarse, anticipa ya el mareo de
trape de la cuerda. El élapasdn se da muerte vibrandos

"El nombre del arco es vida, pero su obra es muerte.n (13)
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Para soportar lp presencia de esta caducicad ineludible hay que mirar
" desde lo alto como lo hacfa Zeus observando el destino de los hombres, Te
esta manera las afrentas, orgullos y soberbias particularec no hipnoti-—-
zen al dios que, pasando revista al mundo de los vértigos humanos, puede
unificar el abigarrade ecpecticulo mediante su ventana césmica, lugar
desde donde cada ola individual se sumerge en las capas de 1la corriente.
En le tierra la hybris ee pevonea entre los mortales, afecta el equili——-
brio animico de la persone, revuelve la lentitud y el arrobo del pudor,

egculpe la soberbia 14

« La hybrie consigue definir ese cuarto osouro que
es 8l orgullo, lugar Unico dondd me nos revela nuesira afilada importan——
oia. Pero, concentrados en nuestro aire perdemos la sensacidn de la at--
mésfera. Nece asf: )

",...e0¢ vértigo quo engendra un 8xito demasiado ocontinuo..."
(13)
Tn efecto, el vértigo nos hace perder el equilibrio porque ld dnicoe que
nos atrae s algin punto indefinida: de nuestro vago entomo, A ese punto
nos aferramos perdiendo de viste la articulacién del todos

"Egtn peligrosa palabra, ‘hybris?, es, en efecto, la piedra

de toque para todo disofpulo de Herfclito; aquf puede deww
wostirar si ha comprendido ¢ no e su maestiro. ;Hay oculpa,

. injustioia, contradiceién, dolor, en este mundo? Sf, ex—
olama Herfolito, pero e8lo pars el hombre de inteligencia
limitada, que ve las cosas en su sucesifm y no en su con-
Junto (der aueeinander und nioh¥ susammen schaut), no pa-
ra el Dios ocontuitive (contuitiven Gott)s para &ste, to—
dos los contrariocs se armonizen, de un modo invigible,
es oierto, para la mirada vulgar del homlire, pero com-—=
prensible para el gue, oomo Herfolito, es semejante al
dios contemplativol" (16)

La metdfora del fuego (en la filosoffa de Her&clito) que me enciende y
apaga segin medidas definfa la eternidad del mundoj introducfa también
oierta regularidad, pero no ala manera mecdnica de los juguetes de cuer-
da que 5610 psaben dar la miswma plrueta; en efecto, ¢l fuege no es giempro
el piomo; la flama atraviesa diversos estadosy su constituecién sabe de la
lenta candela iridescente, perc también del fogonazo. La historia del
fuego es la historia del mundo. Ambas se a.tienen‘ al acontecer que pe re=——
vela a cada instonte., El hombre vuelve los ojoe all pasado para atizar el

lefio de su futuro o para templar el carbSn encendidn de su presente 1T



‘En cualguier caso, €l ser histérico sicmpre aparece investido con la mo~
’dulacidn de la 1lsma, con la ocambiante forma de éata. T1 historiador in~-
terpreta el estado no sélo actaal de esta llama. En efecto, el historia~
dor examina los vienios que han avivado o ecta llama, o bien la brisa que
la ha hecho apenas un punto de lumbre, La llama se explice por st maners
de afrontar el mundo, por su modo de destellar o de hacer penumbra. En es-
to variscién de su #nimo la llama encuentra su amonfa.

El concepto de "interpretacién" aparece desde muy temprano en la obra

de Nietzsche, Ya en las Consideraoiones Intempestivas este ooncepto desem-

pefia un papel muy importante. Su campo de aplicacién es fundamentslmente
la historia como comprensién de la oultura. Para Nietzsche existe un pun-
t0 de vieta “"histérico" que designa el &mbito cotidiano, factual, inmanen-
te, en el que las acolones humanas se desenvuelven; €ste dmdito se carac~
teriza por el ocardoter fugaz y perentorio que asumen los soontecimientos.
Por otra parie, existe un punto de vista "Supra-histérioo" que se refiere
a le presencis latente -y siempre suscepitidble de astualizacifn~ de cler—
tos valorep investidos de un peso oultural tremendo. Estos valores son el
arte y la religifn. Fl cardcter de "identidad® y "eternidad" de este puns
to de vista “supre-histérico” permite ohtener una snerte de aohesidn en
el'flujo de les diverses generacionem, cierto margen que nos resguarde de
las veleidades de lo instanténeos

wLlamo tsuprahistSricas’ ('iiberhistoriseh') a las potencias
que dosvian del devenir la mirada, dirigiéndola hacia lo
que da a la existencia un caffotor de eternided y de iden~
tidad (den charakter des Fwigen und Gleichbedeutenden)s ho-
oin el grte ¥y la religién (Zu kunst und Religion). La oien-
oie (Die Wissenschaft) {.s.) ve en esta fuerza, en estas
potencias, potencias y fuersas sdverses, pues 86lo consi~—
dera verdadero y justo el examen de las oosas, es decir,
el examen oientifien, el cusl ve en todas partes un deve-
nir,suna evolucién hietérice y no un ser, una etermmidad.
Vive en contradicoibén fntimp con las potencias eterniza=
doras del arte y de la religién, tanto oomo detesta el ol-
vido, la muerte del saber, tratando de suprimir los 1fmi~
tes del horigonte, para srrojar al hombre on el mar infi-
nito e ilimitedo, en el mar de olas luminosas del devenir
reconocido." (18)
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La reiaoidn que se establece entre estas noteneias "suprebistéricasty
su aciualizapién,por un lado, ¥y, por otre, entre esta actualizacién y el
devenir histérico entregado al azar del hecho y la correlacidn de fuer——
zas, exige una comprensién de conjunto que no descuide a las prorrogati—
vao de las dinstencias ideales y etemnas (arte y religién) ni a las expse—
tativas de solvenois expedita que reclamn la historia de todos los dfas.
vcualquier vigién unilateral respecto a la comprensién de estos dos polos
conduce al dogmatismo o al vértigo.

La ocomprensifn de conjunto estimula la necesidad de contar con un 0on——
oepto de interpretacién que no se detenga on datos parciales o en &reanm
especificas rino que, elevéndose a la consideracién de la idea genersal,
del plan y del proyeste, pueda dar razén de la confignracidén del tode,
percibiendo la disposioién sistemétios del entramados Yaturalmente, en el
drbito de las ciencias histéricas y humemas estos planes o ideas genera—
les constituyen formas de comprensién que siguen dne praxis y no entels-
quias inoconmensurables que presoriban desarrollos. Nietzsche considera
que Schopenhauer ha visto o este interpretar orginiao como la Wnica for-
ma de resteurar nuestro apego & la actualidad y nuestras esperangas de
que &pta contenga, propicie ¥ produzoa expectativas y aotos mfs altos,
mie nobles. La crftica de la cultura se pone en relaoidn con la orftica
de la imagen. Lo imagen es resultade de una aplicseifén de tonos, lineas,
zonas de oolor gque llenan la superficie del ouadro. Una auténtica com—
prensién del cuadro representa elevarsesobre estas regiones para poder
apreciar la desenvoltura del todo que nélo se consigue oon perspectiva
¥y oon dis tancia, adivinando el plan general del pintor; este adivinar mo
supone un seltar de un parpadeo a oire, sino un plantar ls mirada en sl
centro de la inogencia oreadoraj como sl la tela tuviera aue ser pintada
de nuevo por un ojo més penotrante, Para Nietzeche, Schopenhaners

“"Considera la imagen de la vida como un conjunto (dem
Bilde des Lebens als einem Ganzem) y le interpreta
como un conjunte {els Canzes zu deuten). En esto fué
grande, mientras que los eopfritus mfe segaces no
pueden librarse del error de creer que se acercan mfs
a esta interpretacién onando se exeminan minuciosamens
te los colores que han servido para pinter esta ima——
gen, la tela sobre la cual estd fijads, llegando al

resul tado de que quizd es una tela cuya trome eptd
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enbrolleda (intrikat gesponnene) y que los colores no

pueden ser analizados quimicamente. I's preciso acivinexr
al pintor para comprender la imagen (Mnn muse den Malaer
errathen, um das Bild zu verstehen), y esto es lo que hi
zo Schopenhauer. Ahora Bien, toda la tribu de los cien~
tfficos aquiere comprender esta tela y sus colores sin

comprendar la imagen. Hasta puede decirse que s6lo aqudl
que ha fijado sis miradas en el aonjunto del cuadro de

la vida y del ner podri servirse de las ciencias especia
les sin sufrir perjuicio por ello, pues siu ectas visio-
nes ¥y estes reglas generales, las ciencias especiales no
son mds que lagos, y entonces nos sentimos cogidos en

las mallas de una red intemminable, en que nuestra exise
tencia se pierde come en un laberinto sin salida." (19)

Ya desde sus primeras obras Nietzscho manifiesta la importancia de en-—-
oontrar una via de acceso a los ocontenidos de la tradicién y del presen—
te. Testaca aquf el papel dezermpeiiado por los "maestrost, a saber, Scko-
penhauer y Wagner. En efcoto, Nietzsohe reconoce en ellos una tendencio
g dominar la atmdsfera enrarecida de las acolones, una tendencia a gon~—
solidar nuestro mundo en baseca un ordenamiento de nuestras relaciones
ocn lo Lheredado por la tradiocidn y eon nuestiro inmedieto presemte, Un a=-
fén semejante lo tuvo Tante al escribir su lonarchia en donde, revisando
la historia de Itulia, sus mitos y sus basementos polftices, proponfa u-
ne nueva fundementacién del slounce del poder secular del Emperador enm
relacidén con el poder Jel Papa. Lo decisivo en esim propuests es que ba
surgido de una contemplacién ponderada que ha tomado en cuenta no lo
acoesorio ni 1@ ceprichoso, sino lo espeso de los acontecimientos, la
rafz de lns motivaciones de la praxis humana. Fara lograr ezta perspecti~
va e8 indispensable una mirade intensa y de largo alcance que pueda poer—
cibir los efectos que se dan lentamente asi como aquellos que de un modo
ostensible se arrebatan el momento de su apnriciano.

Para Nieizsche, el filésofo tiene el deber de llevar & oabko una tarec
de integracién cultural, de cohesién histdrica. Fsto se consigue "eimpli-
ficendo", es &ecir, promoviendo una labor de consolidacién que renn a~—
guellas acciones gue vagan cispersas por el tiempo hictérico. Se trata,
nuevamente, de hecer del caoe un cosmos, un lugar habitable. Para lograr

esto no es suficiente una labor de colecoidén; no se trata de remontarse
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sl pasado para echar la 1ed mds grande, wds resictente. La pesiocia
que esta labor de simplificacién exige consiste en vadenr lo irrelevan-
te de las situanciones pura tomar sélo aquello que reszulta estrictanente
necesario, fundamental para la perspeotiva integradora. La tarea de
"gimplificar no constituye un hacer mén fécil las cosas; tampoco pe——
presenta caer en una actitud de banalizacién. Fe un ponderar el grado de
necesidad que debe existir entre elementos aparentemente inconex0521.
Por ello, requiere lo que Nietzsche llamaba un "instinto adivinatorio",
es decir, un proyecto de inspeocidn apasionada y un manejo de la pers~
pectiva, El simplifioar como forma de dominar el caos es el instinto A--
polfineo que, o través de la imagen y la visién, hace posible introducir
un orden para que la potenola dionisfaca pusda ser representable, pueda
ser percidida arifsticsmente. Amf, la simplificacién debe tener brazons
larges pura abrazar mejor los heohos y poder reformmlar, libre de estor—
bos o limitentem, la nueva visién del ordens

"Yagner puso la vida presente y pasada bajo el rayo lumi-
noso de un conocimiento lo bastante eficaz para aloanzar
distancias considerabdles, For esto aparece como nn aime—
plificedor del sundo (Vereinfacher der Welt). La simpli-
ficaoldén del mundo (Vereinfechung der Welt) consiste
siempre en que la mirada del que posec el conocimiento
doxine de nuevo la masa inmensa ¢ inculta de un caos e~
parente y redna por lazop poderosos lo que parecfa an—
tes haberse dispersado de una manera irregonoiliatle.
Wagner gonsiguid este £in descabriendo una relacién en—
tre dos ohjetos que parecfan llevar una existencia sew
parada, permaneciendo cada uno de ellos en su esferas
entre la oisica y la vida, as{ como entre la mieica y
el drema (zwischen Musik und Leben und ebenfalls Zwischen
Vusik und Drama)." (22)

El arte encarna esta sotitud de "simplificacién" al revertir oxginica
y selectivamente a su discurso las expectativas cotlidianas que se sue~
citan en la vida diaria. Mediante la forma, el arte asume estas expec—
tatives y las dota de una cohesién que prescinde de lo trivial o lo %=

rrelevantez 3

. Epto puede dar la impresién de que en el arte las expec—
tativas del entramade existencial se resuelven répidamente. Tn efecto,
la obra de arte (de modo ostensibld en el teatro y en 1la literatura)

posee un poder astringente y aglutinante capaz de cvocar todo un desti=
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no en un lapso de tiempo més o menos corto. Fate poder aglutinante (o
o rapidez" en relacién a la morosidad de los destinos que so atienen a la
vivencia del tiempo cotidianc) puede conourrir en la obra de arte siem—
pre y cuando el carfcter expedito de lo representada artfsticamente (en
relacién a la gestacién y resolucién de la etiaidad cotidiane) no implim
que lao ausencia de una instancia estrueturante en la seleccidén y diapo-—-
sioisn de los elementos conaurrentess

"Lap luchas figuradas por el arte aparecen oomo simplifice~-
cién de las luchas reales de la vida (sind Vereinfachun—
gen. der wirkliohen Kimpfe des Lobens)j los problemas evo-
cados por el arte son la simplificacién del problema, in-
finitemente mis complicaday; de lm accidén y de la voluntad
humanas. Pero precisamente en ests es en 1o que reside la
grandeza y la necesidad absoluta del arte, en que hace
nacer la apariencia de un mundo simplificado (dass sie
den Schein einer einfacheren Welt), el espejismo de una
soclucién mfs réptda del pradlema de la vida. Ninguno de
les que zufren en la vids puede prescindir de esta apa-—
riencia, como nadie puede presoindir del suefio." (24)

Mietzsche tenfa predileccidn por ver o la historia como un drama y
como una melodfa. Quizé porque estas formam revisten una plasticidad pe-
culiar, una manern especial dg asunir el camhio y las tramsformacicnes.
La idea de "drama" permite apuntalar el concepto de “aimplificackénn.
Nietzsche parece manejar dos conoeptos de "drama"s prinero, el que so
refiere a la accién susoitada; segundo, el que enfatipga no el desenvole—
vimiento de le acoidn, sino el carfcter hierftica y fundacional de &at 25‘
Para la relacién entre "drama" y "melodfer tenemosn que manejar 2l drama
en su gentido de "acoién", de "desenvolvimiento", Kietzsche rechaza la
posibilidad de que el drama se redugce a una idea general y a un tema
£inal, Feta reduccidén implice menoscabar el desarrollo del drama, su vere
dadera eloouencia. Naturalmente el drama debe contener ideas generales,
pero €stas deden brotar de la savia del transourrir dramftioo que, a ma~
nera de nelodfa, constituye un cempo vivo de fluotuaciones. La melodfa
que es el drama nos hace ver que su verdadera importancia no reside en

desomboogr en tal o cual repultado sino en la osmpacidad de interpretarse
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a cada momento, en la capacidad de verse como un fragmento que explotn
su propia dinamita a la vez que vuelve a integrarse al fuego lente, a la
narratividad que le impone el conjunto, Sin esta capacidad de parefrom-
seerse, el drama deviene un bloque ocioso de tiempo cicatrizado que es
preciso soportar para que la idea principal acabe por exponerse. Asiptim-
won asf al descnudomiento de una intrige que plerde de viste, por ejem—
plo, la virtud retroalimentsdora de la falla dc circo, de la perenne in-
venoifn de un actuar que se sabe sin red protectorat

ns5i ol veler de un drama no residiera wés que en la idea
prinoipal (Haouptgedanken) y en el tema final, el drama
mismo no serfa mfis que un largo rodeo, un oemino penoso
¥y tortuoso para llegar al final, Yo espere, pues, que la
significacién de 1a historia no se busque en las ideas
generales (allgemeinen Gedanken) , que serfan en cierto
modo, sus flores y sus frutos, sino que su valor la de
oongistir preaisamente en parafrasecar (umschreiben) es-
piritunimente un tema donocido, quiz{ ordinario, una me
lodfa de todos los dfas (eine Alltags-)ielodie), para e—
levarla hasta el simbolo universal, a £in de dejar entre
ver, en el tema primitive, todo un mundo de profundidad
(Welt von Tiefsinn), de poderfo (Machi) y de belleza

{SchUnhett). Mas para 1legar a esto es precigo, ante

todo, un gran poder artfstico {eine grosse Kinstleris—

che Potenz), altan visiones oreadorns, un sincero profun

dizar en los datos empfricos, un desarrolle por le ime—"

ginacidn (e loo tipos dados; o decir verdad, lo que ha-

ce falta es objetiviidad, pero como oualidad positiét)la."
(2

Ia melodfa no va con lo informe, no va con lo inacobado, Su fuerza
puara emhelesar reside en constitair un cuerpo que se recorrs, gue ne
deletrea de asquf pera elld siguiendo une trayectoria tangible. La melo—
dfa no puede quedzrse trunca, no puede continuarse infinitamente, per--
derse en las brumue de oualguier aompfs, de cualquier olave, Nieizsche
no se cansard de criticar el conceptc de "melodfa infinite" preconizado

por Weu:nara'r

. En efecto, en la melodfs ve Wagner una oportunidad para
abangonar las viejas formas unitarias e imméviles (protopatriarcales)
e introduciy una modulacién hecha de yuxtaposiociones, ce protoparentes—

cost



"Ly melodfu (...) que nom corresponde a nosotros, estd
dotada de las posibilicdades mde mfltiples para relacio-
nar ou iniecial tonalidad princinal con las mufy lejanas
familiae de sonidos por medio de la modulacién arménica,
de modo que en una composicidn mir extensa =6 nom presen
ta el protoparentesco de todas las tonalldales, por de=
cirlo asf, a la luz de una tonalidad principzl partica——
larsn (28)

Para Nietuzsche la meledfa no puede correr el riesgo de ensumblarse en .
un laberinto. Si afronta el riesgo, la melodfa pucde perder su unidad,
su oeedlpoidn proporcional, su juego reguladoc por el tone y el tiempo,
Nietzsche ve en el desprecic de la melodfa una atrofia del sentido meld--
dieo, os decir, una atrofism del sentido ¢tico de la proporcidn y del sen-
tido estdético de la orxistalizaciéne. Fn efeclo, cada vez en mis fuerte en
Nietzsche la correspondencia entre solidez Stica del individuo y consaw
1idacién artfstica de la forma; o hien, entre degradacién ¢ética del in~-
dividuo y disolucién de la forma en el artes

",,.considerese («s.) 8l ene desprecio de la melodfa que
se extiende abora cada vez mfs, ¥y la atrofia del sentido
meldédiao entre los alemanes, no hay que entenderlo oomo
una groserfa democrdtica y consecuenciam de la Revolucién.
La melodfa tiene tal gusto por la legalidad Eccae‘uzli'ch—
keit) y tel aversidn para todo le inacabado (Werdenden),
lo informe (Ungeformten), lo arbitrario (Willkurlichen
que suena como un clamor del orden antiguo (alten) do las
cosas europeas y como una reducoidn para volver a ellag,.®

(29)

El agotamiento, la pecadez del cuerpo, aonstituyen melestares que di-
suelven laz disposiocién fresca del é&nimo. La mzle digectién paralize
porque nuestro cuerpo se concentra en el estémago olvidando la presen—
ocia de los ddmis Srganosj la fetige elimina la respiracién rfimioa, in-
troduce ol jadeo desordenado, el ahogo sdlito. Lo diearmménico provooa
la apericién de lo feos

"Todo indioio de agotamienta, de pesadez, de vejez, de fam
tiga, tode especie de falta de libertad, en forman de con-
vulsién, de parflieis, pobre todo el olor, el color, la
formn de la disolucidén (die Form cer Aufldsung), de la
depoomposicién {der Verwesung), mun cuendo ento esté tan
atenuado que sea s6lo un. sfmbolo todo eso provosa una
reaccién idéntica, el juicio de valor *feot," (30)

La relacidn tan estrecha que ve Nietzeche entre la cormipcién de la

forma y el juicie de valor *feo! le permite incluso esgrimir a los e--
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fecton patolégicos provocados por un determinado arte como refutacién
plena de éste. la corrupoién de estilo conduce a la corrupeidn anfmica.
Valores como 'forma', 'belleza' o 'perfecoitn' tienen su correlato en u-
na disposicién no patolégica de nuestrus pasiones, de nuestras emociones.
Esto llega tan lejos, que Nietzsche piensa que los valores estéticos re——
posan sobre valores blolSgicoss

vfie aquf dos férmulas a partir de los ouslés yo comprende
el fenduweno Wagners Le una eps lor prinoipion y précticas
de Wagner vuélvense sin excepcién miserias ffsicass son
la expresién ('hioterinsmo' heoho misica). La otrai el e—
fecto perjudiciel del arte de Wagner prueba su (raglli——
dad orgénioe profunda, su gorrupcidn. Lo que es perfecto
da la saluds lo que en onfermo vuelve enfermo. Las mine~
rias fisloldgican que Wagner inflinge a sus anditoresn
{respiracién irregular, perturbasién de la oirculacién
sanguinea, extromp drritebilided con ooma sdbito) contie~
nen una refutacidn de su nrie.

Totas dos férmwulas no son mds que la deduccidn 18gica
de este principio generel que proporcions para mf el
fundamento de tode estéticas a saber, que loe valores es
téticos reposan gobBre valores bioléglaos, que los menti=
nientos de bienestar esiético non sentimientos de blenw
estar blolégico.t (31)

La belleun arraetra mfe belleza. E1 encuentro con lo bello restituye
nues tras mejores virtudes. La contemplucidn de lo Lello no se agota
gin mds; por el contrario, como verdadera carga expansiva hace detonar
una diversidad de rasgos que integramos a la vivencia original. Un rog-
+tro bello nos cautiva por ser la revelacidn de una armonfsa manifieste-
mente lograda. En el rostrc confluyen los ojos, la boca, la dipposive
cién de la nariz, el temple de pArpados y el tacto que posee toda mew
3illa. Al ser cautivados por ese rostro tratamos de completar nuestra
visién, sémos desperiados a la exploracidn de nuestras facultades per-
apptuales; viene un tumulito de ideas, de atractivos que quisiéramos
pondorar de inmedianto. El rostro ha sido el detonante que noe ha indi-
cado las variadass perfecciones que lo rodean, Todo el cunerpo aparece
entonoces cargado de una fuerze insospechada. Cada parte ovoca algo dis
tinto gue, en relamoidn con el rosiro, constituye un nuevo fuego que
nos quema., Auténtica labor de alquimia que sc entrega a le intensifica—

cién del primer oro. Habfamos partido de una perfeccidén y nor venore
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- ah'obra',enttf‘" l:;n"vc;-xétilla cdn vidrios puros de toda especies La belleza
R ,d_e‘]."ios‘fi‘:-_“’:”’xym néﬁlhéyhecho' detencrmos en el placer fetichista; la visién
. ,‘,ﬁ:‘e.l.dixfpu;te's‘grq negecarda, pero nos imponin un designie euperior, a sa
,, Ber,'elf’ﬂeulz\kcriutglizaci&n de la fronda, de toda la mujer smada,
,;‘La‘conteuplacidn de le fealdad, por el oontrario, prevoca gensralmen=
.'té un gesto o una secuela de gestos que iradusen nucstra incapacidad pa~
ra ir mis allf de un rechezo estéril y exfnime. Aquf, nueetro cuerpo in-
tenta purificarse répidamente apelandd al gesto de brusco movimiento que
e, a 1o veg, una descelificacién, un juicio rotundo. La fenlded no nos
incita n verbalizax nuestros sentimientos; se conforma con eptimular
nuestros minculos faciales. ¥l espectéculo de lo bello, en cambio, o~
rrastre la consultn a todos los ordiculos, a todo lo escrito o pensado;
errustra taribién a la inocencia del lenguaje que recibe su fundacién a
través de nuestras metiforas. I'n suma, fealdad de humo que noe llova a
la indifeorencia o a la intoxicackén. Pero también belleza quo aglutina
y atempera la mejor luzs

A1 peroibir con la mirada un ouerpo bello, una multitad
de atractives sugleren este juicio exaltante. Fstos jui~
oios, atrafdos el uno por el otro, so aglomersn. La teow
r{a de Stendhal 'sobre la cristalizacién en amor se apli-
oa a la sugestidn del arte. Alrededor de un detalle jup-
gado bello se ariestalizan cien otras perfecciones. De
estos Juigios confundidos emans el encanto del conjunto,
embriapgador, porque nos ofrecc el sentimbento de amiptir
al nacimiento de un mundo, Ln fealdad, al contrario, nos
empobrece y nos agota, pofque ofrece el nentiniento de
la disolucién y de la impotencia. Y si ella lo suglore
es que de olla procede. He ahkf porgqué ls pinture de
fealdades parecid o Nietzsche la marca del arte deca——
dente.t (32)

Lo que Wietzsche llamaba Yflorecimiento fisiolégico" tienc una ex—
preaidn privilegiada, a saber, la alegl‘fz133. Feta constituye el pro-—
supuesto del Yeepfritu libre® que posee una comprensién profunda de
su capacicfad rara el artificie sin mala conciencia, parn la cortesfa
coroe fuente, no Cel rutinzrio protocolo, mino Ael imgenio.

La belleza ¢z alegrfa porque lleva 2 vu culminacién la riquegzn exe—-
presiva; riquesa gque es afirmada no en eu dispersidén sine en en utemp_g
rooldng riquezae que en Jugar de rrelerir la eccasez avera o la mengia

infecunda ve cumple ponienco en teneidn los medioe Cisponidlem. Solpe—
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wmente la. aoricepoidn aescética de lo vida pueCd combatir. ecte dnimo re-—
susltos

",.euna vida ascéticn ep una autocontradiceidn {...) cn e
1ls se hace un intento de emplecr la fuerza para cegur
las fuentes de la fuerza; en ella la mirada se vuelve,
rencorosa y pérfida, contra £l mismso florecimiento i
siolégico (das physiologische Gedeihen selbst), y en eo~
pecial contra la expresién de €ste, contra la belleza
(ale Schénheit), la alegrfn (ie FPreude); en cambio, se
experimenta y se busco un bienectar en el fracaso, la g~
trofia, el dolor, lu desventura, lo £do, en la mengua ar
Vitraria, en lo negacién de 5f, en la autoflagelscién, ~
en el autopecrificio (34) -

La belleza no derrocha los medios a tu disposicién; tampooco se confor-
ma con las limitaciones que inpone una cconomfa de guerra. Cuando la
conciencia de la forma expresiva llega a madurar, el artista hace uso
de toda su libertad para escgpar a la seducoidén de lo nuevo, de lo ar——
calco, de lo ablerto del yepertorio de medios inconmensurables, en suma,
para escapar = toda vrleldad ociosa35.. Fl pusto imperfecto ve en el aco~
pio de formas o medios de expresidn su sepuridad; tiene confianza en que,
si no la obra, por 1o menos la variedad de instrumentos qne reeide en do-
ta lograrf fascinar al espectador. Ilusamente se desconffa de la limitp—
cién; se ve en €gia una pobreza que pone en peligro el acostumbrado de—-
rroche dz lag obras recargadas, incapaces de discernir con claridad la
eficacia comunicativa de oeda elemenfo. lio se irata de sortear la pobre-
za impucsto respecto a lop medios exproeivos; no se trata de “arregldree-
las" con lo disponible; se trata de elegir este estrechamiento del conjuD
to de medios expresivos para Yposeer mejor' al material. Fl compromisc en
que nos pone esta "noble pobreza reside en que ella debe ser dirigide
magistrelmente, no con la azarosidad propia del dilettente que extrae ars
combinatorias de la manga sineo con el contundente trazo del reritoy en e~
fecto, €ste opera sin eccatimar los medios de expresidn, sin mostrarse re
ticente o avaro respecto a la expresidén, ejerciendo de la mejor manera su
libertad conquistadas

“Tar en las innoveclones o los arcafsmoe de la lengua, nre-
ferir 1a raveza y lo inndlito, tender a la riqueza del vo=
cubulario mfe bien que a e liwitacién (nuf Benchrankung),
es piempre ol sfntona de un gustoe todavia imperfecto o ya
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corrompido. Una noble pobreza (Fine edele Armuth), pero,
en los 1fmites de ecte modceto bien, una libertad magicw-
tral (eine deinterliche Freihelt), carscterizen a los ar
tistas griegos del discursoj ellos quieren tener menos
respecto a lo que tiene el pueblo —puen &ste no puede ser
mds rico en fomas sntiguss y nuevne-, pero este poco, lo
quieren poscer mejor. Se tiene pronto becha la cuenta de
sus aroufsmos y sus blzarrerfas, pero no se acaba de admi
rarlos si se sabe ver esta manera ligera y delicada que ~
ellos tienen al tratar lo que hay de cotidiano y usado
dese hace largo tiempo en apariencia en las palabras y
los giros." (36)

Lo que Nietzsche llamaba el “estrechamiento de la perspectiva" consip~—

te en la coaccién que una mornl ejevce sobre la woluntad humana haclendo
de ¢ésta una Tacultad que proyecta y decide sohre la bane de una discipli-
na estriots, nvimilendo la capacidad de obedecer y ajuninrse a prescripwe
ciones especificas, superando asf{ el caltico valvén del "dejorse i1, del
Wlaisser aller de un 4nimo revuelio, lleno de inquietud. Hay tembién en
el trabajo artfstice un "eptrechamiento de la perspectiva; es la fuse de
1a pujecidn v las normas, a las reglas transmitidas, a la Academin. La
disciplina exige pintar un desnudo ajustfndose a los patrones consabidos
de proporcidn, de perspeciiva. Cualquier Infraccidn a cote rigor, 2 eata
coeocién de "estilo", puede desencedenar el impeinoso y evaneccente "de=
jarse iy en aras de una experimentacidén altaments riesgosa. ¥l ofieio ar
t{stico, como la woral, enseiia a domar la libertad exceciva, ensefln a im—
plantar la navedad sobre la baese de una ssimilacidn previa de lo estatui-

dos

u...al parecer, es la esclavitud (die Sklaverel), entendida
_en gentido bastente grosero y asimismo en sentido bastante
sutil, el medio indispensable también de la disciplina y
la seleccidn espirituales. Exsnfnese toda moral en este as-
peotos la 'naturaleza! (die 'Natur') gue hay en ella es la
que enpefia a odiar el laisser aller, la libertad excesiva,
¥ la que lmplanta la necesidad de horizontes limitados, de

tareas préximas,~la que ensefia el estrechamiento de la
perspectiva. (die Verengeiung der Perspektive) y por tanto,
en cierte sentide, la ostupidez como condicién de vida y
de crecimiento." (37)

,C8mo conciliar este"estrechamiento de la perspective" con aquel pere-
pectiviemo que Nietznche preconiza como la ¥nice actitud posible nara
poder obtener una objetivirad plena?, En efecto, el "perspectivicmo" ppea



plo"enta 1la porublliﬂuﬁ de gplicar a un objeto el mayor mfinero ponible
de interpretaciones; €otar no oonmiiiuyen un amontonamiento de percep—
‘ciones-gino un Time priema e acercomientos configurades, plenocs no ad—
lo en su cantidad sino fundaventalmente en su pertinencla cognoscitivas

“Existe Unicamente un ver pervspectivistu, Unicamente un
reonocert perspectlvisia; y cuanto meyor sea el ndmero
de afectos a loc que parmitumor decit su palabra solbre
una cosa, cnanto mayor sca el mfmere de ojos, Ce 0jos
distintos que sepuaros emplear pare ver Una miema cooa,
tanto mis completo serd nucstre 'concepto! de ella,
tento ufs aompleia serd nuestra Tobjetividud! ('Objek-
tivitat' ), Pero eliminar en absoluto 1a voluntad (Ten
#illen aber Hberbaupt eliminiren), dejar en suspenso
la totnlidad de lon afectos, suponiendo que pudiéramon
hacerlos ;cdmo?, ses que no significarie eso castrar
el intelecto {den Intellekt castriren)?...t (38)

¥1 perspectivismo de Nietgzsche pondera la capacicad de la voluntad ra
ra disuadir, pentir, enjuiciar, imaginar, gozar o sufrir frente a la
percepcifén de un objeto o fendmeno, Evadir este estado ¢ encrucijada
prorio "o la voluntad es refucirla a ser puramenic una expresidn verbal
carente de contenido o bien exponerla a correr el riesgo de la parcia~
lidad, de 1z prevencidn, de 1la unilateralidad. T1 perspectiviemo es un
surtidor gue dimana, no un canal que arrisiona la escasa agus que g——-
rrastra. %o hay pues contradiceién entre el "entrechaclento de lo pers-—
pectiva" como respucctn al ocaftico “dejar ir'' y el "perspoctivicmo" en—
tendido como flornoidn de efecitos o interpretaciones. Fn anbos casos lo
que debe predominar es la Wlsqueda de un acercaniento depurado de fal—
pap ¥y viciveas concideracionesj acercemiento que, en lugar de disponer
arbitrarianente de sus medios de operacidn, conduzca a ¢stos a ung ex-—
presién regulaia, perTeccionade, dentro del marco ¢e una libertad ejer-
cida plenamente, ern decir, ejercida concientewente. Arf, «l perspectim-
vismo considerade en su funcién cognoscitiva, correcponde un nersyecti-
vicnmo en el plano de la produccién artfetica. Pata produceién represen-
ta la aplicaoidn e una eabidurla acumulaca, le un ceta’o pecullar del
Animo que se vierte en un afin de dlsponcr, de configurar y entablacer
en una forma precente 2quello que late en nuestro cuerpe, cuerpo lleno

e miltiple- concierncias, Iu iremends Tuerzn e 2:le nentimiento ¢ su-
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3»3{ci§$nry w-osolucién quc actfs en la realizucién fe la obra de srte ne
rtrece a ene ‘disourrir de Founto veepeocto 2 2o plenitud gue ofrece el
instante. I'n ofecto, ul decirle ol inztuntes " [Tetentej jeres tan bello®
conjuremos a la fugacidad del tlermpo, alejwsos ce nuesira virta ln ondu-
B iante sombra de lo gue perecd, para concenirarnos en nuestra certeza de
felicidad, Feta ve obtenida en la plenitud de un sentimicento peculiar, a
saber, la plenitud de ese actuar con lu concienoia de ser un rasgo, una
voluntad que dioe"éste es wi color, éste es el prirma ce color que guie- .
rot; y en la plenktud cierte de que lo decidido, lu activiéad ejercida,
no conztituye un azar sinc el sello de una necesidedy, de un “asf ticnen
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que sex las cosach « S8lo cuando llegomos a euta extraiin conviccidn de

que no hacemos nada voluntarismente sino todo necesariumente, podemos em
pezar a entencer lo que significa el suténtico sentiniento de libertads

"pcaso los artistos tengan en esto un olfato més sutils
ollos, que saben demasiado bien que justo onando no ha-
cen ya nada 'voluntariamente' (*willkurlich'), sino to=
do necegariamente (Alles nothwendkg machen), es cuando
llega a su cumbre su nentimiento de lilertad (ihr Ge-
#ilhl von Freiheit), de finura (Feinheit), de omnipow——
tencia (Voll nachts, ‘e establecer, disroner, confiu-
rar creadoramente (von sohopferischem setzen, Verfligen,
Gestalten auf seine Nidhe Kommt), -en suma, que entonces
es ouando la neceskdad y la 'libertad de la voluntad!
son en ellos una sola aocsa (dass Vothwendigkeit und
'Freiheit des Willens' dann bei ihnen Eins sind)." (40)

La grandeza de un artisia no reside en esu capacidad pura suscitar be-
llos sentimientos. ¥l artista no es un encantador ¢e fommas volédtiles.
Para eso' estdn los rerfumes. La espirituslidad del artista reside en
su dominio do la forma; dominio que no debe entenderre en el sentido ru-
tinario de la pericia puramente técnica del operario. En efecto, dominio
de la forma quiere deoir conjuracién de todo caos por medio de una g
sertividad en el manejo de las resoluciones, de loe encebalgamientos o
imprevigtos fomalest

"La grandeza de un misico no se mide por los bellos sen-
tinientos que suscita; eso es lo que creen las mujeres
-ella se mide por la fuerza de tensidn de su voluntad,
por la seguridad con la cual el caos obedece a su man~—
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“dato artfstico y deviens ferma (nach der Sicherheit, nit
der.das Chpon seinem Kuinstlerischen Befehl gehorcht und
Form wird), por la necesidad (nach Cer Hothwendigkeit)
que su mano presta a una suoesidn de formas. La grande--—
za de un misico, -en una palabra, se mide por su apt—
tud de gron estile (seiner Fahipkeit sum grocen Stil)."
(41)

Naturalmente esta conjuracidn afecta a 1o que generslmente denominamos

“ “eontenicdor psicolégicont. En efecto, el dominio del caos no se ejerce

exclusivamente nobre la formag también se ejerce sobre ese dmbito incon-—
mensurpble de sentimientos o inastintoe que se cristalizan en nuentra vo-
luntad. Esta, como lugar donde emergen loe "contenidos peicolégicos", no
constituye una instancin paraiftica, uniforme, sino un complejo wivo de
fuerzan y percepciones, un complejo de intemretnoionen‘w. Fotas intep——
pretaciones no operan, semin NFietznche, solmiecnte en el nivel de los in-
tercambios verbales o en el nivel en que los términos del lengunje se
constituyen en instancias de traducoidn respeoto a detemminadas vivenoias,
fino ya decde cl nivel de los conformaciones inptintivas, desda el calei-
doscopio de excitacionee fisiolégloas. Entas interpretacibnes fisiolégh-—
oas deben ser sopecadas por el artista quien mejor que nadie sabe hasta
dénde pueden llegar, hasta dénde es posible treducirlas a travds de los
lenguajes disponibleny de €1 depende enteramente el encontrar conexiones
entre log t€mminos de estos lenguajes y el.reino de sus interpretaciones
internas. E5 claro que estas interpretcoiones 6élo podrdn cowmunicarse en
tonto seen capaces Je traducirse en eignos determinados, es decir, en
tanto zean capaces de formalizarse, Sin esta fomalizzoidn aquellas in—
terpretaciones podrén sepuir existiendo, pero definitivamente no podrdn
prestarse a ese #mbito compartido de la comunicacidn interhumana43. La
oconcepcién d«- Nietlzsohe parece conducir a la yosibili-ué de que el hom—-
bLre en general y el sriista en particular puedan ejercer un coniral so~—
bre ese Ambito de representaciones interncs; Ambite pleno de una activi-
dad incespnte, interpretativa por el nedo en yue los instintos —en tanto
_inetancizs para la emergengin de fuerzan~ se relacionan y sojuzgan entre
sl 44; nuluralmente, lo que menos ce puede erpevar aquf ec ¢l surgimiento

de wia amonfe 1¢flica, de une proporecidn o modulacidn amapliarente previ-



sibl'
; oonfi curucién

3 aqui el az'xr ‘Terece oy -oy ¥y 8in-embargo, la asp:.racién a uns

159 notiveciones proteices en el nivel fisriolérico pa—
rece posi’ble45.'lietzsche se curstiona sl en realidad no tenemos que con-
- ceder que:
W, ..t0da nuestra pretendida concciencic no sea més que
el comentario mfs ¢ menos caprichoso de un texto desco—
. nocido, quizé incognoscidble y solamente sentido (dass
j 2ll unpor sogenmnnies Bewussisein ein mehr oder weniger
: phantastischer Commentar Wber einen ungewussten, vie—-
1leicht unwissbaren, aber gefiiblten Text imt?)?" (46)
Lstamos frente a dos niveles del texto, es decir, frente a des nive——
les de lo articulable significativemente. E1 primero corresponde &l ni-
vel deede el cual nuestra conciencia comenta, es decir, interpreta en
base a un ¢8digo a su disposicidn, a sabe'r, el del lengueaje natural en
la mayorfa de los cesoss Bl segundo nivel del texto corresponde a ese
moterial proteiforme, conspicuo, que operas en el fnbito de los instin—
tos y que, no obLstante su arbitrariedad significativa, es susceptidble
de entablecer contactos, intercambios, en summ, interrelaciones entre
sus elerentos; estos, apesar de su veleldad constitutiva son capaces
de formar sgrupaciones, 'bloq\'xeon, saltos, y, en esa medida, son capaces
tanbién de formmar "frases"; con esto revelan su disposicién para conp-
tijuir verdaderos econatos signifioativos, verdederos cuerpos que no sélo
belbtcean eino también habland!,
¥l dominioc sobre el campo de nucetras excitaclones le pcrmite a
Hietzsche ponderar una resolucién anfmica que trascienda la Impostura
del vértigo y supere oualquier tipo de fedbrilidad amuneradh"s. Eete do-
mefiar el fAmbito de nuestras excitaclones, como el ditujante domina el
trazo o el sfumato se opone a lo que Nietzache califica como el "histe-
rismo" del artista moderno, Fste "histerismo" como suprema exeitabili-—
dad desemboca en una vanidad desgarrada, coniradictoria. Bn efecto, el
artista bistérico es incapaz de tener orgullo y, &in embargo, siente
que debe vengarse de un desprecio de sf wismo. La ecterilided de esta
venganza se presenta de una manera momstmosa. La venganga es mero pre—

texto, mera ficoidn perversa para justificar cualquier pose adoptada,
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cunlguier puerdl excentricidad. En efecio, lo natural serfa que, el
vengarse do un desprecio de sf mismo, el histérico reforzara el ego, el
orgullo; por lo menos obtuviera una compensacién anfmica, un minimo apre—
ocioc de si, Péro i consiguiera esto dejarfa de ser histérico, es deoir,
dejaria de actuar como una vedette que inventa eplausos —que sélo ella
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oye- vpara salir a esoena’™ . Cualquier cosa heoe estallar la cuerda de

éste artefacto dispuesto a moverse en cualquier direoccién. Esta gratui——
dad de la reaccidn, esta mascerada del cardoter deviene en la pérdida de
la persona, es deoir, en la pérdida de esas orillas y margenes anfmicos
que constituyen un individuo, una personalidad. Feta personalidad deja
de ser la fronda definida que agoge y atempera el aire mis violento pa—
ré convertirse en el remolino lleno de mil polvos que dondequiera apare-
cet

"El artista moderno, demasiado préximo del histerismo

por su fisiologfa, es, en su ocaracter mismo, propenso

a esta enfemedad orénica. Bl histérico es falso (falech)s
miente por el placer de mentir, es digno de admiracidn en
todo arte de le disimulacién (kunst der Verstellung) —a
menos que su vanidad enfermiza no le juegue una faena.
®ata vanidad es oomo una fiebre pemanente que tiene nece-
sidad de anestésicos y no retrocede ante ninpguna ocasién
de hacerse a s{ mismo ilusién, ante ninguna fersa que pro-
mete un alivio instantdneo. Ser incapfsz de ¢rgullo y tener
ocongtantemente necesidad de vengarse de un desprecio de si
mismo profundamente enraizaiko ~he aquf casi la definicién
de esta clase de vanidad. La absurda excitabilided de su
sistema (Dle absurde Erregbarkeit seines Systems), que, de
-todas las experienciac de la vida hace orisis, © insinua
‘drama’ ('das Dramatische') en los ezeres mids m{nimos, le
quita toda recionslidnds ¥a no hay una persona {er iat
keine Person mehr), a lo sumo un enouentro de diversas
personalidades {ein Rendegvous von Personen), de las que,
oen su orden, ors la una, ore la otra surge con una segi-—
ridad desvergonzada. Fs justamente por ello que es grande
como actors todos emtos pobres seres sin voluntad que los
médiaos estudian de cerca lo sumergen en el asombro por
la virtuosided de sus mimicas {(Virtuositat der Mimik), de
sus transfiguraciones (der transfiguration), de su manera

de entrar en cari cada personaje e_:gg_i__o (verlangten_ Cha-
rakter) " (50)



E *n Elj.étzsolié 1la orftica al "hiecteriemo" artistico y la erftice al 2oman
‘t1oisnmo van de ia mano. La orftica de Wietzoche a los Romdnticos re reve~
1la -generslmente en dos niveles, & saber, pwimero: en el nivel en .el aue

el Romanticiemc entra en relaoién con la filosoffa del Idealisno Alemdn,

‘dende Pichte y Schelling -vasando por Yegel- hasta Schopenhauer. Nietznche
ve el Pomanticiemo artietioo cowmo una prolonpacidn de las nociones esoté-
ricas de la {ilosoifa del idealismo Alemdn. Nociones como "Idea", "Abso—
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las novelas de Flaubert donde el protagonista principel lo constituye la

luto" o "Topiritu" obtienen una traducoidén en los mitos de Wagner® o en

febrilidad de Animo que, como en Madame Bovary, se desenvuelve desde la
apacible lectura de ovelas de Walter Scott pasando por la labor de bor——
dado hasta le fraguada pasidn por una dbarba reluciente, un ajuar o un bo~
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te de arsénico””. Esta despabilada presencia de superposioiones, esoleris-

nog y oulios o revelacioneif. fetichistans es, fundamentelmente, lo que

Nietzsche repiueba en el Romanticismo. Segundot en el nivel de los proce-
dimientos formales Mietzsche oritica a loe Roménticos su afén disgrega—-—
dor, su predileccifin por los détnlles, su descuigdo por el oonjunt‘o.que es
la obre de arte, su ataviemo gratuito. Nietzsche considera que siempre es
mée ffeil 1la Wiscueda de efectos que convengan répidamente que la cons—
truccidn de tipos o oaréicteres que resuman un verdadero esiilo fe Aeci~—

si6n53 . Nietzsche ve en Wagner y demds roménticoss

“...el ocaso de la fuerza organizadora (der Niedergang der
organieirenden Kraft); el abuso de medios tradicionales,
sin la {acultad de justificarlos, sin un finj la acuiia—
"0idn do moneda falea en la imitacién de las grondes
fomas (die Falschmungerei in der Kachbildung grosser
Formen), para las cuales hoy nadie es bastante fuerte,
fierc, segaro de sf mismo, *sanc' (gesupd); la excesiva
vitalidad en los dételles (die Uberlebendigkeit im
Kleinsten); la pasidn a toda costa (der ATfekt um jeden
Preis); el refinamiento como expreaién de la vida empo—
brecida (das Raffinement als pusdruck des veramton Lebens);
siempre los nervios en lugar de la came (immer méhr
Yerven en Stelle des pleisches)," (54)
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Para lietzsche el Lomanticiemo no ha sabido extrzer fe la antiguedad
una imegen coherente y ponderada del presente. .La vuelta a la zantiguedad
ha promovido un apego vehemente a oiertos mitos, 2 ciertas fommas idegw
leg, por ejemplo la Helena del Fausto de Coethe; pero esta vuelts al po—
sado no ha sabido integrar estas figuras a un devenir que, ante toco,
exige preoisién, solidez interpretativa, incluso una fuerza de intuicién
fina y sutil que vaya deapejando las expectativas de decisién. Arf, la
indeoisridn de Paueto frente a las potencias del mal lo cdesgarra en una
vivencia peculiar que lo enfrenta 2 la expectative cristiens; junto 2 é_g
ta expectativa la belleza de Helena desconcierta con su. oarga de page—
nismo que imanta la voluntad humape hacin la Wisqueda de un modelo his-
t6rico no del todo claro, apenas entrevisio entre las brumas de nuestras
batallas y alucinacitmes. Para Nietzsche era preclso helenizar nueestro
munde saturaée de oiientzlismo. Esto significa reunir los fragmentos
constituidos por las oiencias y las artes y, asi, proporcionars

",..una potencia suprgma de ooncentracién, para juntar
¥y tejer los hilos aiglados de la tela, a fin de impedir
que sean dispersades a fodos los vientos..No se trata-
ye de cortar el nudo gordianc de le oculiura griega, com
mo hige Alejandro, de tal suerte que los pedagos fueran
dispersados en todes direcciones; se trata de 'volver a
unir lo que fué cortado’ (sondern ihn zu bindén, nach—
dem er gelYst war). Yo veo en la persona de Vagner uno
de esos 'anti-Ale jandros'. Posee el don de saber reunir
1o que estd .aislado, lo que es débil e inactivoj me pue-
de decir que posee, sl es que puedo servime de una OX—-—
presién tomada de la medioina, el poder ‘asiringente!

( eine pdstringirende Xraft)s en ests aspecto foma
parte de las més grandes potencias civilizadoras de
nygestro siglo. Domina las artes, las religiones, las
diferentes ramas de la historia universal y, a pesar de
ello, es todo lo contrarioc de un polfmata {eines Poly-
histors), de un espiritu que no supiese mis que reunir
¥ clasificar moterialess porque es el artista poderoso
que los transforma ¥ les sabe dar vida, es un 'simpli-
ficador del mundo' (ein Vereinfacher del Welt)." (55)

Este capacidad "estringente" que aglutina y cierra los tejidos del

ocuerpa y de la cultura Nietzsche la ve encarnsda en Yagner. ¥n el fondo,
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esta concepeidn apegada a un reordenzriento de la oultura rebasa la
atmdsfera de devocién que Nietzsche profesaba —en su juveniud- a Wagner.
Tste solamente constituye un signo a partir del cual la ecoritura ¥ el

pensar del fildsofo egoribe e interprates

tpsf es como Platén se sirvié de Sécrates, como de una
semiética (als einer Semiotik) para Platén." (56)

Fgecafén reconstitutivo, modelador, que hace de la interpretaciédn de la
historia no un saber erudito o una labor ociosa de colecoionista sino una
apelacién perpetuamente critica respecto al destino concreto de cada pue—
hio, se presenta como oaracteristfica fundamental del "mito". En efecto,
ya en El Macimiento de la Bregedia Niletzsche hace desempefiar al mito una

funcién oxdenadors respecto al orisol de contenidos de la oulturat

",..t0da cultura, oi le felta el mito, pierde su fuerza
natural sana y oreadorat s6lo un horizonte rodeacdo de
mi tos otorga cerramiento y unidad a un movimiento oul-
tural entero {schliesst eine ganze Culturbewegung zur
Binheit ab). 88lo por el mito quedan salvadas todas las
fuerzas de la fantasfa y del suefio apolfneo de su an~-
dar vagando al agar. Las imagenes del mito tienen que
gser los guardisnes deménicos, presentea en todas pars
tes sin ser notados, bajo cuya custodim crece ol anlma
joven, y con cuyos signos se da el vardn a sf mismo
una interpretacidn de su vida y de sus luchas.,." {57)

El mito tiene dos funciones especificas, s saber, consolidar el cri-
sol de tradieciones y actos del presente e interpretar este crisol a
la luz de las expectativas que marca el devenir., Asi, el devenir deja
de ser una entidad abstracta o un smontonamiento incoherente de he—
chos para congtituir una suerte de respiracién que, no obetante su
r{tmico entramado, no estf exenta de jadeos o ahogos mibitos. Para
Nietzasche el mito no constituye una instancis estiatuaria, una presen-
cia imponderable oondenada al cumplimiento hierdticoj el mito no es 1o
flejo o consecuencia pnsiva de una ideaj por el contrario, desde que
aparece, se constituye como confipuracifn active al evocar o narrar,
es decir, al dar forma a lo contado; de éste "dar fomma a.; lo ocontedo®
depence fundementalmente el estatuto y la existencia del mito en tanto

instancia ordenadorag



»El mito no tiene su base en una ides (Mem Mythus liegt
nicht déin Gedanke zu Grunde), como creen los hijes de
una educacién refinadar el mito es la idea misma (er
selber ist ein Tenken), contiene una representecién
del mundo {eine Yopstellung von der Walt), evocanilo -
na sucesién de fendmenos (@#r Abfolge von “organgen),
de ncciones (Eandlungen} y de dolores. 'Fl jnillo del
Nibelungo! es un inmensc sisteme de pensamientos (Ge-—
dankensystem), pero sin la fomn especulativa del
pensamiente (obne die begriffiiche Forw das Cedankens}."

(58)
Veriadera forma del pensamientoy el mito no sunle ninguna incapaci-

Adad expresiva ni ejemplifica de un modo aleatorio o recurrentes La
tradicidn y el uso cotidiano hen hecho perder al mito su dimensidn con——
figuvratdora, creadora de una praxis que se define en tanto muestra ¥
patentiza su cardcter, es decir (en téminos aristotélicos), en tento
hece patente su estilo de declsifine Nietzsche Juzga el papel que el mi—
to desempefia en la socledad modernay

Y, ,.profundamente rebajado y defomado, tranaformado en

toyenta’ ('Marchen'), despojado de su admirable y san~

ta verdad, el mito habf{ase convertido en la diverasién y

el juguete de las mujeres y los nifios de un pueblo dege

nerade." (59) -

Fl mito configura, otorga al tiempo una forma. F1 tiempo humano vive

del instonte y de cadenas de instantes. Tarde o temprano el hombdre re——
siento la mengua, la teririble evanescencia del momento . El momento a—
porta erperiencia, placer que no se prolonga; placer que aflo en la me—
moria subyace como -segin AristSteles— sensaoidn debilitada. La fugaci~
dad del tiempo encuentra en el mito su contra-Alejandro. En efecto, el
mito no aélo configura acontecimientos; también confifura ese pateaje
desértico que es el tiempo. Asi, con el mito surgen lzs orillas del de—
venir, los rasgos del pasedo, la silueia del fuburo, la figura de la e~—
ternidad. Por medio del mito el hombre trasciende el esracio limitado
en ol que nuestras acclones devienen expeditas para alcanzar ese centi-
miento de intempdralidad que acompafia a una decisidn ¢ a la producecidn

de una obra de arte. Fn efeoto, aguf ese afuere que es el mundo ye na



determina nuestras acciones; éstas se desmndanizan, es decir, se rTe—
trzen de la consideracién habitunl, se ven inmersar en unas suerte de fa-
talidad que les proporciona ese cardcter de inminenciaj cardcter que a
veocer revieten nuestros suefios cuando son recordados al amanecerj recor-
dar sui peneris porque aun no se separan por completo las sombras sin
tiempo del proceso onfrico y la veniana abierta que trata de imponer la
concoiencia. Aun despuds de recobrada ésta por entero nos deleitamos en
evocar, sin el compromiso de una confrontacién mundens de vigilia, a=—-
quellos contenidos e imagenes que se ofrecen con la contundencia de una
nota al vibrar continuamentes

"Aqguel ocaso de la tragedia fue a la vez el ocaso dol
mito. Kasta entonces los griegeos habfan estado invo—
luntariaomente constrefiideos a enlazar en seguida con «
sus mitos todas sus vivenocias, mds afn, a comprender
datas Unicamente mediante ese enlaces con lo cual tam
bién el presente més inmediato tenfa que aparecdrseles
en seguida sub specie ameterni(bajo el aspecto de lo
etamo) y, en olexto sentido, como intemporal
(zeitlos). En esta corriente de lo intemporal sumer--
gfanse tanto el Lstado como el arte, para encontrar
en ella descanso de la pesadumbre de la avideg del
instante (der Gier des Augenblicks). Y el valor de
un pueblo ~como, por lo demds, también el de un hom-
bre~ se mide precicamente por su mayor o menor capa-
cidad de imprimir a sus vivencians el sello de 1o e—
ternos pues, por decirlo as{, con esto queda desmund
dénizgado (entweltlicht) y muestra su convicoién ine-
consciente & Intima de la relativided del tiempo y
del significado verdadero, esto es, metaffsico de la
vidas Lo contrario de esto acontece cuando un pueblo
comienza a concedirse a s mismo de un modo histérico
¥ a derribar a su slrededor los baluartes mfticoss
con 1o ocual van unidas de ordinario una mundanige—
0ién decidida (eine entschiedens Verweltlichung),

una ruptura con lammeiaffeica inconsciente de su
existencia anterior, en todas las consecuencias &~
ticas (in allen ethischen Consequenzen)." (61)

vsta tendencia a la “desmundanizacién" puede hacer pensar en un ca=w
rdcter e indiferencia, de indolencia del arfiista rerpecto a las moti-

vaclones gque rodean su labor y respecto a las consecuencias que esta

laboxr puede tener.



o f'Ya,desde éugi primeras obras Nietzsche enfatiza la relevancia de una
B pqrépectiva distanciada del acontecer inmedisto, del mcontecer que nos
,‘arraatra haoia consideraciones groseras en virtud de la cercanfa Adel da—
'Y %0, Yeta perapectiva estd rapresentada bdcicemente por el coucepto de lo
“Suprehistdrico® y detemmina una ptica peculiar, a saber, la que intro-
duce la jerarquia que determina la relevancia de las acciones. No hay
que olvidar que el nivel de lo "Suprahistérico" se costiene no s8lo co—
mo instancia contrastante respecto & la dimensién "hietérica"; lo "Su—
prahiciSrico" nos sirve de contraste no en el sentido pursments espa——
cial &) ofrecernos un territoric ¢ un fngulo desde el cual podemos mi—
rarnos mejor; €ste contraste cpera Tfunfamentalmente en virtud de la ten-
sién valorativa que se establece enire los valores supremos (arte, reli-
gibn) representados por lo "Suprahkstériso® y la precaria situacién ocul-
tural en que se desenvuelve la veleidad "histdrica".

¥l sentimiento de "desmundanigacién® excluye la idea de “fama". Fn e-—
{'eoto, la "desmundenizacién" nos arranca de ese campo de interesea en el
que resalta sl celo o la perioia para la obiencién del renombre, Fste pa-
sa a sa@r unn puerilidad que s sostiene Unicamente sobre su cardcter de
urgencia, dc perentoriedad, Tl hombre gue apela al punto de vista "S5~
prahistérico trasciende el nivel de los reconocimbentos, de la adulacidn
pedante:

"Pues el mundo necesita etemamente de la verdad, por
1o que necesitard eternamente s Herfclito; vero 41
no necesita al mundo. jQué le importa o 'é1' su fama
(Ruhm), la fama entre los 'mortales:an un devenir
perpetuot, como 6l decfs con expresidén irénica? Su
fama exa cuenta de los hombres, no de €15 lo que le
importaba a €1 era la inmortalidand de la raza huma--
na, no la inmortalidad del hombre Herdclito (die
Unsterblichkeit der Menschheit braucht ihny nicht er
die Unsterblichkeit dee Menschen Heraklit)." (62)

Lo "Suprahirtdrice" se sitda fuera de esa red coleccionudora de datos
¥ presentacionas pdblicas que se atiene al prestigio transitorio y eva—

nescente que otorga una Tama stibite:
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" (ferdclito) Yo necesitaba a los hombres, ni siquiera
para que.le reconocieran; nefa le impertaba lo que pu—
dieran pensar o inguirir de 61, ni siquiera los sabios.
Eablaba con desprecio de tales preguntones, de tales co
leccionadores, en una palabra, de tales hombres 'hise
téricos! ('hintorischen® Menschen)." (63)
" Entre la percepoidn del mundo ~como una insiancia infinita y eterne-
y 1a percepcién de la historia como un flujo lleno e caprichos y varia-
oiones, se establece una itensidén que pone a prueba la entercza del mito
““por un lado y, por otro, la flexibilidad de la razén o explicacidén hig-—
“t6rdoa; ésta no sélo demanda una vieldén tedrica de los hechos, sino ade~
més una intromisidn, una praxis transfommadora en todos los niveles de
lo que 1llamamos “acontecimientos®. Parecarfa que el mito, en cuanto ins-
tancia intemporal o baluarte ®hierdtico! estd condenade = excluirse de
esta corriente de ariebatos y empujes histéricos. Sin embargo, para
Nietzsche el carfoter "Suprahistérioco", trascendente y hasta cierto
punto inmutable del mito, no implice un ale jamiento o una indiferencina
respecto al devenir concreto. Lo "SuprahistSrico" no es lo intangible
ni la etemidad vacua de un dios en reposoj por el contrarie, cl mito y
~ la inrtancia de lo “5g1\rahiat6rico" constituyen baluartes vigilontes que,
de entrada, se ofrecen como reaguardando los vnlores aurremos para a8~—
brirse a una confrontacidn viva oon las expeclativas que el devenir
conetruye. Ylaturalmente las prerrogatives de este devenir tienen su peso
espec:!.floo frente a l2s gue emanan de los supremos valores. Fstos inoi—
den précticemente recordando siempre aguello cue de mejor ge ha forjado
el hombre a lo lergo de su historia. Los cambios que suscite el devenir
configuran nuevas exigencias, nuevas condiciones en las cuales deben
pfobarse, es decir, verterse crfticamente, las instanciazs miticass

"...para m{, la cuestidén esenoiel de toda filoaoffa me
parece ser averiguar hasta qué punto las cosac tienen
une fomma y un cardcier inmutable (72ie Minge eine
unabinderliche Artung und Cestalt haben), para poder
luego, cuende esta cuestién haye sido recuelta, per-
seguixr con ardor a toda prueba el 'mejorsmiento de lo
que en este mundo es conocebido como succeptible cde
cambio'(verdnderlich erkannten). (64)
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Acl, la "desmundanizecidn" se ofrece no para suprimir la tensidén en--
-tre la presencia de lo “SuprahistSrico" por un lado y la presencia del
devenir, por otro. Como verdaddra encrucijada la "cesmundanizacidn®
exacerba esta tensién al distanciamos aparentemente del presente para
colocamos en el sebor de la eternidad. Pero &8sta distanciscidén no pue-
de oonstituir un término ni, mucho, menos, un estado perenne; en efecto,
tal toma de distancia es provisionsl, ec estratdgica; constituye una re-
serve temporal y animica para volver a desear, con extremada locura, el
carso imprevisible y siempre renovado de nuestra actucoién en el mundo,
La precencia del mito no determina por sf misma le variscién fdctica,
el impulso de cembioj éste reguiere, para aparecer, no de la avidez del
instante ni fde la entrega irracional nl ocurso que impongan las cosas,
sino de un modelor la ilusién sobre el campo rértil de lo posidles

“Es un fenéhenc eternos mediante una ilusién Eﬂlusion)
extendida sobre les ocosas la dvide voluntad (der gie—
rige Wille) encuentra siempre un medio de reiener a
sus oriaturas en la vidae y de forzarlas a seguir vi—
viendo." (65)

Tigta dialéotice oreadora entre lo "Suprahistérico" (o la instoncia
del mito) y lo “higtérico" ocomo dimensién ddéfinida por el devenir
eoncreto fe la historia con todas sus veleidades, constituye todo un
tour de force oultural que pone o pruebe nuestra capacidad animica y
digeativa, capacidad de asimileoién y oonfiguracién. En efecto, para
lietzsche la hictoria no es ajena a esa sonfiguracidn dramftica gue
dispone de una ordenacidn para insertar a las acciones en un conjunto
determinado, Movido no por un "espfritu de justicia® del oual fuera e-
jecutor, el historiador echa su red al pasado eligiendo un lugar y un
momento, quizd la costa mis préxima cuando amenece y disponiéndose a
ordenar despuds los peces capiurados:

#goncebir asf la historia desde el punto de vista obje-
tivo em el trabajo eilencioso del dramaturgo (des Dre-
matikers). A 61 le corresponde sondar con su imaginp—
cién los mcontecimientos, enlazar los detalles para

formar un conjunte (das Yereingelte zum Ganzen webem).
Siempre deberd partir del principio de que es precisa



una unidad de plan en lae cosas (eine Einheit ces Pla-
nes in die Dinge) ouando esta unida? no se encuentra
¥a en ellas. As{ es como el hombre rodea el pasado

con una red, y lo domina, y asf{ muesira su instinto
artfstico (kunsttrieb), pero no su instinto de verdad
¥ de justicia (-nicht aber sein Wehrheite-, sein Gerech
tigkeitstriab). La objetividad y el espfritu de jus— ~
ticia no tienen nada de comin.® (66)
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La obra de arte no ee un objeto privilegiado que me ressrve el ser
suaceptible de obtener y darse una forma. ¥s claroc que la obra de arte
contiene una variedad de elementos integrafos bajo un plan o proyecto
que me realiza durante la etapa de produoccidn artfstice. La configara—
cidn artf{stica ticne siempre presente el examen cuidadosc de cada ele-
mento y la pertinencia del lugar que ¢&rte va a oeurar en el todo. Con-
figurar es est:ucturar una variedacd de elementos para producir un con-
Junto. En el pensamiento de Nietzsche estia necesida? de dar foima robe~
ca el campo del erte y se erige en condicidn indisyensatle para conso~
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lidar el proyecto ético y antropolégico '« Fn eiccto, la csrera de los
atectos constituye un campo en el cual la variedad anfmice debc conge-
truirse une casa en la que las tensioner se rasuelvan confifuréndose,
domefidndose y, haete donde es posible, equilibrfndosc. Lo peique dnl
individuo representa para Nietzsche bésicarente un conjunte de exciltn-
oiones sostenidas -instrumentadas— por un gentimiento o una presencia
arrebatadora que a veces se llame Yembriapez" o “ciueliad o Mvolun—
tad de poder'. Fn cualquier caso, lo relevante &ouf es una disposicidn
particular del individuo que presiente ¥y Be percata de esla erervescon-
cia dindmica de afectos y ekcitaciones cue lo gbraran ¥y que recleman
una configuracidn que vaya més elld de su simple ebtullicidén en el
cuerpo. Lo embriagucz,como oondicidn fisioldgica imprercindible para 6l
arte, representa un primer nivel en el que se manifiesta la importancia
de haber alcanzado un cierto grado de excitabilidad. Paturalmente decir
"excitabilidad" implica un tenérselas que ver con una variedad de im—
presiones, de sensaciones que nuestro cuerpo produce en tal o cual oir-
ounstancia o frente a tel o cual estfmulo o motivacibén. lo importante
agui es que la "excitabilidad" no constituye un simple ertado localiza-
ble o situsble en un punto, en una consciencia; lo relevante ces que 1la
"exoitabilidad" pemmita abrir,a través de la conseiencia o el cuerpo en—
tero, un crirol de afectos, un esvectro de fuerzas en tensidn que bug—
can definir su preponderancia, su combinacién y, eventualmente quizd,

su capacidad de conciliacidn:
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“Para que haya arte, para que haya algin hacer y con-
templar estéticos, resulta indispensable una condicién
fisiolSgica previar la embriaguez {Cer Raunch). La em-
briasguez tiene que haber intensificedo primero la exci
tabilidad de la méquina entera (die Erregbarkeit der ~
ganzen Yaschine): antes de eslo no se da arte ning\(mos"
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En ¥) Nacimiento de ln Tragedia Nietzsche habfa postulzde a la embria—

gusz como . la Tfuerze avasalladora de lo dionisfaco. La embriapuez re——
preseniaba la pérdide de la subjetividad, del dominio Ce si, de la
consciencia, en aras del reconocimiento de lo Uno Primordiel, de lo "en
aft, de 1a Voluntad —con maydscula— que postulaba Schopenhauer. Ya en

Pl Nacimiento de la Trapcdia el concepio de embriaruez ha requerido de

un acompa’iante, a saber, Apolo con sus ertes adivinatorias sobre el fuw
turo y con su cepacidad de agrimensor que lo dotaba de una fuersa anti-

eipatoria y calouladora excepcionals

“Con la energia enorme de la imegen, del concepto, de
la doctrina ética, de la excitacidén simpdtice (des
Bildes, des Begriffs, der ethischen Lehre, der sym—
pathischon Erregung), lo apolfneo arrasira al hombre
fuers de su autoaniquilaocién orgidstica y, pasando
engafiosemente pod alto la universalidad del sucsso
dioniafaco, le lleve a la ilusidn de que €1 ve unn
sola imagen del mundo, por ejemplo Tristén e Isolda,
¥ que, medisnte la misica, tan sflo la yord mejor y
més fntimamente. ;Qué no lograrf la mngie terapfuti-
ca de Apolo, &i incluso en nosoiros puede suscitar
el engaiio de que reclmente lo dionisfaco, puesto &l
servicio de lo apolineo, es capaz de intensificar
los efectos de éste, mds adn, de que la misica esn
incluso en su esencla el erte de representar un
contenido apolfnea? (69)

La embriasguez ha tenideque atemperarse para poder venir al mundo so—
cial y bumano., Por nedio del bloqueo, engafio, conduccién, en fin, salva-
guarda llevada a cabo por Apold, la terrible fuerza dionisfaca ha sido
configurada, confommada para exponcrse en el drama ruegical tal como
Tietzsche interpretd éste a partir de la obrn de Wagner. Auténiicn lnbor
de “Aletheia", de desosultamiento, e develamiento de lz verdad profunias,

la tarca de Apolo ha consisiido en utilizar sus recursos para dar fisura



; a kqs,é ;balbﬁéélo 'a.rrollador"qué -como ‘en Las Bacantes de “urfpides- sc a—
bodexé'»de {odns las alnias.’ Seme jante a la lﬁ’ﬁor de Virgilio frente a Tan-
N ‘fe,v Apolo ha guiado z Tionisos para hacer de la embriaguez un inflerno y
: ibmk,pérn»fso con los cuales podemos vivir,

Iizi embriziguez no represents exclusivemente ese perdrice en el remoline
del olvide. La embriaguez tiene su hicstoria. En erecto, rfdesde la inoons—-
ciencia y tosquedad del sftiro hasta la elevacidn &tica y artfstica que

" representd la tragedia en tanto género, la embriaguez ha depurade su ex-
presién; se ha sometido al avtificio dramdtico o musicel sin perdexr por
ello su fuerza originaria. En su concepcidn temprana el concepio de Yem——
briaguez" representS parg Nietzsche una incstancia histérica y psicolégi-
ca que le pemitid congiderar la historia de Grecia, discutir la inter—-
pretacién tradicional de los griegos a través de su suruesta " jovialidaar
¥y poner de relieve la dimensién irracional subyacente en la psique no
88lo de Grecia, sino de los pueblos en general. Pero también este concep-
to le pemitid & Nietzsche expresar su deuda:con Schopenhauer y Kant; u-—
na deuda que revistié tintes de venerzoidén para después convertirse en

dEkstancia critica respecto a susc antiguos meestros. Ya deade Bl liagi—

miento de la Tragedis la embriaguez estaba en relacién con la plenitud

e intensificacién de las fuersas. Fsta plenitud podiz proceder de la in-
gestidn de bebides estimulantes o de instancias olimédticas como 1la llega-
da de la primavera ¢ incluso de brotes de furor social revestidos del ca-
riz religioso propio de estados extdticos. Con el tiempo el concepto de
"embriaguez" va alejdAndore de su funcionemiento puramente instintivo (en
el sentido de mer una reaccidn inevitable ante el acoso de fuerzas evi—
denles pero imponderables) para transformarse en un concepto que ya no
reduce su campo de acoién a la subjetividad fel individuo. Ahora es ésta
subjetivicad no el té€ruino sino el detonante para confifurar dionisiacae-
mente al mundo, a las cosas, o los demds a trawfs de unz embriapuez no
pursmente solipsista o erélatra sino creadora y dindmica con respecto a
los demds. La intensificacidén de las fuerzas nurca dejard de ser relevan-

te. Pero de aqui debe surgir une labor trensfipuradora con respecto al



mundo, es decir, una labor en lo que hagamos que las cosas partieipen
de esctn sobreabundancia y tensién anfmica. Al mer lac cosas instenciaes
mediadoras entre nuesira subjetividad y los otros hombres, €sta tronsfi-~
guracidn no rélo arectard a la fndole mateirdal de los objetos plasma—
dos sino también a la receptivicad de los demés frente a esta perspec-
tiva dionigfaca comunicnnte. gC8mo hacemos paritfcipes a las cosas de
egto intensificacién de fuerzas? Dejondo impreso en ellas el sello no
*de una inspiraeién imponderable sino la marca ostensible de una coac——
cién sobre la forma, sobre la materia; oosmccidn que es resultado de un
andliszis prudente pero tambidn de una emocidn que cemtiva y que sabemos
que tiene que ewpresarse de algin modo. Esta coaccién “idealisza" al ob-
jeto, a la cosa por producirs aqul "idealizar® no implica ese oconfipgu—
rar ingenuo y engafioso de una imagen conocebida con cardcter supletorio
regpecto o una realidad inalcanzable. E1 objeto "idealizado" no consti-~
{uye una compensacién decantada de rasgos indeseables o perturbadores;
no conntituye una resta vacilante a la cual llegamoe por impotencia o
" indecisién. Por el contrario, el objeto "idealizado" es aguel que se
configura a partir de una labor expamsiva, dilatada respecto a los ras-
gos que ostensiblemente deciden con su presencia la estruotura del todo,
del oonjunto. Los rasgos principales, protagénicos, que comandan toda
la elocuoncia contenida on una obra de axte, son los que el artista
digoierne con meyor atencidn porque de ®llos depende la coherencia
fundamental del resultado y la soltura que se pueda brindar & lor demds
elementos. k1 "idealizar® asi entendido represonta un ejercicio supremo
de analisis detenido que pondera 1o que ©s heceesario en una obra y lo
que eg superfluno. I'ste "idealizar®, producto de esa embriaguez o in—
tensificacidn de ruergas, conduce a éstas a si expresidén material y
mundana. Naturalmente este expresidén no podrd ser resultado de la im—
provisacidn o la impericia. Ya se d& con lentitud o con extreme rapi-
dezy ésta expresidn, &ste obrar tendrd que atenerse & la consideracién
no accesoria sino necesaria, imperiosa, irrscusable, que determina el

Hidealizar" en tento proceso creativo:.
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"Lo esencial (“as Wesentliche) en la embriagues es el
sentimiento de plenitud y de intensificacién de las
fuerzas (das Gefithl der Kraftsteigerung und Tille).
Te este sentimiento hacemos partfcipes a las cosas,
las constrefiimos o que tomen de nosotros, las vio—
lentamos, -idesligar (Idealisiren) es el nombre que
se da & ese proceso (Vorgeng). Tesprendémonos eauf
de un prejuicioj el idealigar no consiste, como se
cree cominmente, en un sustraer 0 restar lo paguefic
(in einem Abziehn oder Abrechnen des Xleinen), lo ac-

cesorio (des Nebensachlichen). Un enorme extreer
los rasgos capitales (Bin ungeheures Heraustreiben
dexr nauptzﬁge; es, antes bien, lo decisive (das

Entscheidende), de tal modo que los demés desaparcz-
can (verschwinden) ante elloa." (70)

La importancia de esta "idealizar" reside en oponerse a la actitud
distrafde que, frente a un objeto, se conforma con lo pleatorio y su—
perficisl, con aguella que es inesencial para la produccién y percep—
cién del objeto. El "idealizar” permite la consideracién crfftica del
funcionamiento de los elemantos dominantes; elementos que ¢jercen un
pleno -dominio sobre la direccidn o signifiocado que asume el todo. El
"idealizar no tiene que ver con la aparicidén de unc imagen falsa del
objeto. Ex efecto, se suele ‘poner frecuentemente el acento sobre &ste
rasgo que definirfa todo "idealizar". Fl propésito es otro. Para
Nietgsche "idealigar" es el modo mfs ripguroso que empleamos para Ob——
tener la imagen, el ser de una cosa; esta imagen no se sustenta en una
ilusién compensatoria o en una falsa concienocia del objeto mino en una
aprecinciGn minuciosa e incluso exagerada de los rasgos principales.
Algo cemejante a la lobor de “estilizacidn" plena de nuestro arte pre—
hiapénico que con claridad y rigor de lfneas o voliimenes pudo domefiar
el trazo y el espacio. Lo decisivo aquf debe ser no sélo le pertinen——
cia pléstica de estos elementos principeles; pertinenocis al gervicio de
una mimesis creadora, efectiva y operante; lo esencial es que.la esti-
ligacién no sea profucto de una economis avara de medioe de expresién
sino rerultado de ura intensa meditacidn respecto o la esencialided y

necesidad “e ceda linee, de cada rasgo o voldmen sugerido, cn suma, de
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cada medio exprerivo entreverado en la conformacién de la obra. Pere
stoangar este capoeidad se ‘reguiers naturalmente una exacerbads labor
de sfintesis que omita conscientemente rengos innecesarios Y evapere -si
es preockso- aquellos rasgos absolutnmente imprescindiblest

"Pero idealizar, ocomo lo creemos en general, no es sim—
plemente omitir, excluir, sustraer el mfnimo detalle
Y despreciarle. Idealizar no ¢s un acto defensivoy es,
por el contrario una 'formidable exageracién de los
rasgos principales' lo que constituye su esencic. Lo
que hay de deoisivo reside entonces en le visién anti-
cipatoria, en alguna suerte exorcizante de estos rans-
gosy en el hecho de agarrar aquello que presumimos que
podemos llevar a cebo, ante lo cual podemos todavia
subsistir (...) Crear, por consecuencla, es hacer re——
saltar los rasgos prinoipeles segin una visién mds
simple y més fuerta..." (71)

¥l proceso analftico y seleotivo del "idealizar" nietzscheano parece
proporcionar un nuevo enfoque pera concebir aquello que llamamos "ing-
piracién". Fn efecto, hemos visto odmo el "idealizar® se constituye
en un ejercicio crftico de la facultad creadora frente a las expecta—
tivas formales dsl objeto a configurar. Te aqui-a la “inspiracién" no
hay m4s que un pasoj pero un paso decisivo porque de 61 Aependerd la
supuesta involuntariedad de la creacién artistioa, el supuesto cardcter
inmotivaco y sbito de le imaginacidén misma.

La "inspiracién® entendida como eca revelacibén de la que Platén ha-
bla en el Ion impice cualauier manifestacién critica o selectiva por
parte del rapsoda respecto al contenido y al modo en que la “inspire—
cién'' le deviene, apresdndolo, haciendo de €l un simple vehfculo a tra-
vés del cusl habla el Tios o el Misterio. Esta situacién peculiar hace
de la "inspiracién" un trénsito que se agota en la disposicién ineme y
resuelta de un portavoz que se limita a tranemitir algo de 1o cual &1
no puede dar razén.

Para Nietssche es claro que, motivados por su afdn de ser reconocidosm,

los artistas reclaman este oardoter micterioso y subito a sus intuicio——
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T nes La "inspirncidnt constituye asf{ un medio para atraer interds y
'ju‘stii‘ioar una ‘actitud frente a los demds. En realidad, lna consecuen-
fciaéI xﬁxir. importantes de esta pretendida "inspiracién" que Kietzsche

oriﬁca no se encuentran en 2a dimensién de los intexreses de arrogan—
cia y vanidad, en suma, ¢: reconocimiento social, sino en la dimensidén
en que se cuestiona si la obra de arte es producto de une imaginacién
imponderable y sibita o, por el contrario, es resultado de un proceso
detenido que enjuicia y examina cada paso en la realizacifn cde la o—
bra72. Para Nietusche es elaro que la imaginacién no cesa de ofrendar
los Trutos m&s variados; estos no conatituyen —per se~ frutos necesa——
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riamente maduros ~. In eiecto, el desfogus imaginativo no es suficlente
para la configuracién artistica. Para que &sta aparezca se requiere un
juicio ponderado que no sélo reproduzca © copie pasivamente lo que la
imaginacién le dicta sino que exaomine, discierma y module aquello que
la imaginccidn vierte con excesiva prodigalidad; si el artista pierde
de vista esta perspectiva erftica por supuesto que no dejard de obrar
ostensiblemente sobre un objeto, pero este obrar se atendrd solamente
a lo que su "memoria reprodictora" le indique, esto es, a lo que por
agar encuentre mediente su capacidad para la improvisacién; &sta devie-
ne no un campo fértil de nuevas estimulaciones o sugerencias sino una
sdlida récil y automética frente a los auténticos requerimientos de

combinacién y estrucluracidén cue la obra artfstice exipe:

"Los artistas tienen cierte interés en aquello que se
erea en sus intulciones sibitas, en sus pretendidas ins—
viraciones (Inspirutionen); como s8i la idea de la obra
de erte, del poema, el pensamiente fundemental de una
filosoffa (als ob die Idee dec Kunstwerks, cer Tichtung,
der Grundpedanke einer Philosophie) cayeran del ciclo
graciosamente. En realidad, la imeginacién ( Phantasie)
del buen ertista, o pensador, no cesa de producir lo
tueno, lo,mediocre o lo malo, pero su juicic (Urtheils~
Kraft), extremadcmente aguzado y ejercitado, rechaza,
elige, combinag se ve asf hoy, por los Carneis de Bse-
thoven, oque ha compuesto sus mfr magnificas melodfas
poco a poco, sacdndolas por asf deoir dc ecbogos miflti-
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ples. En ocuanto & aquél que es menos severo en su elec—
eién y se entregn gustoaoc a nu memoria reproductora
(der nachbildenden EFrinnerung), poird llegndo el caso
devenir un gran improvisador (ein grosser Improvisator);
pero es un bajo nivel ol de la impfovisacidn artistica
respecto a la idea escogide con esfuerzo y seriedad pa-
ra una obra. Todos los grandes hombres eran grandes
trabajedores, infatigables cuando sc trataba de inven—
tar, pero tembién de rechazar, de separar, de modifienr,
de arreglar.{Alle Orossen waren grosse Arbebter, uner
mudlich nicht nur im Exfinden, sondern auch im Ver—
werfwn, Sichten, Umgestalten, Ordnen }." (74)

Para Kietzsche la "inspirncién" no es un "dejarse ir", un pasar por
alto las instancias de obedienocia y sujecidén que sun la libertad mds
riguross tiene que guardar. Conjurar lo gratuito y lo fluctuante es
tarea esencial que la obra de arte debe cumplir en el marco de una li~-
bertad responsable para ordenar el caosj libertnd en esencia responsa-
ble porque de elln depende la apropiada dispoeicidn de cada elemento
en el conjunto. Fata Winspiracién domefirda" requiere duresza y preci—
aién; dureza para someterse a una legalidad constituida bajo le forma
de una convencién artf{stica muy acendrada, por ejemploj precisién para
enfativzer e insinuar nquello que constituye la aportzoién propia de la
forma; para ponderar el margen de innovacidn que, alejéndose de la ner
ma imperante, restituye a la obra de arte su oardcter liberador y pro-
positivo75. Tsta dureza y precisién arti{sticas no se rparecen a aquella
dureza y precisién que definen el dmblto del concepto., Fn efecto, éste
* tiene a su Tnvor el invocar cierta estabilidad que Lija y delimita
cierta comprensién a travds de un determinado significado. Pero esta
estabilidadcse funda, frecuentemente, en la convencién arbitraria o ca~
sual o en una precisidn huera confinada irremisiblemente al c¢ddigo de
cendculo, La frivolidad o el hermetismo mantienen esta estabilidad en
el oampo del concepto; también la comodidad que representa compartir
nociones o metiforas comfnes sumamente perdurables. Fl arte no puede
aspirar a esta cémoda sedimentacidn significativa; si lo hiciera aca—

barfa por ser una grosera repeticién que elude el peligro centinue y
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renovado. ¥s en la medida en que el arte hace frente a éste peligro
(que: supone una reinvencién constante de significacos) que su grado
de dureza y precisién estid por encima del grado de duresa ¥y precisién
que operaria aen el campo del conceptos
"rodo artista sabe que su estado 'mds netural', esto es,
su libertad para ordenar (das freie Ordnen), establecer
(Setzen), disponer (Verfligen), configurar en los ing—
tantes de'inspiracién' (QGestalten in den Augenblicken
der 'Inspiration'), estd muy lejos del sentimiento del
dejarse-ir, =y que justo en tales instantes 61 obedece
de modo muy riguroso y sutil a mil leyes diferentes,
las cuales se turlan de ioda formulacidn realizada me~—
dlante oonaeptos (die aller Formulirung durch Begriffe),
basdndose para ello cabalmente en su dureza y en su
precisién (ihrer HErte und Bestimmtheit) (comparado
con &stas, incluso el conoepto mde estable tiene algo
de flucpuante, multiforme, equivoco-) (etwas Schwimmen-
des, Vielfaches, Vieldeutiges-). Lo esencial’en el oie-
lo y en la tierra' es, segin parece, repitdmoslo, el

obedecer dursnte mucho tiempo y en ung ¥nica direccidn
(dess lange und in Finer Richiung gehorcht werde)...‘;
(16

La “inspiracién® artf{stica.no es tan ingenua como para creer en una
pretendida trascendencia respecto al movimiento ¥y & la lucha entre las
distintas convenciones artisticas que tratan de imponerse. Para Nietes—
che el arte vive de una continua asimilacidn de coerciones consolidn——
dag y de una incesante imposiocidn de coeroiones nuevas. La invencién
en el arte no estd exenta de éste carfcter coercitivo. Nietzaoche sugie-
re cdémo un proaedimiento artfstico debe, pera mostrar su carfcter inno-
vador, sujetarse a une legolidad inflexible, reducirse quizd al oumpli~-
miento de unas reglas mids duras aun que las que operan en la noxma ar—
tfstica que se trata de negar. Esto revela que el cardcter de la inno-
vacién art{stica no tiene esa pretendida cendidez y facilided oon las
que a veces aparece revestida. Toda innovaciédn supone una olara com—
prensién de las coerciones precedentes asi como la creacién de una
coercién nueva que se oponga a las anteriores promoviendo el sentimien—
to de que nuestro poder o capacidad -y también nuestro gusto- se cop—

placen en ésta coercidn nueva que nos imponemos resueltamente, sin nin—



1;54; ; , 

ain resentimientc por "danzar en las cadenas" que nosotros mismos nos
£4jemost

Se puede, para cada artista, poeta y escritor griego,
preguntarses ;cudl es la coercidn pueva que impone y
que se vuelve atrayente a sus contemporéneos (al gra-
do de encontrar imitadores)? Pues lo que se llama 'in
vencién' (Erfindung) (en 1a métrica, por ejemplo) es
siempre una de esas trabns que se pone uno a s mismo.
'Danzar en las oadenas' (In Ketten tanzen), vuélvese
la tarea diffcil, luego manifestar por arriba la ilu-
Bidén de la faoilidad (die Tauschung der Leichtigkeit),
tal es el talento que ellos nos quierenmostrar. Bn
Homero ya se puede descubrir una contided de férmulas
heredadas ¥y de leyes del discurso &pico en los 1fmites
de las cuales le fue preciso danzar; y &1 mismt crea
nuevas convenciones {neue Conventionen) para los que
vendfén despube de 61, He ahf la escuela donde se
formardn los poetas griegoss dejarse primeramente im—
poner una coercifn miltipld, por los poetas antiguos;
luego, de esta insatisfaccién, inventar una ocoercidn
nueva, doblegarse y triunfar con gracia, de manera

que se sefiale y admire la coercién y el triunfo." (77)

Asf, la “inspiracién domefiada" no se resuelve Unicamente en el Ambi-
to de lam representaciones aportadas por nuestra imaginaciénj ni tampo-
60 en el fmbito puramente fomal o estructural, esto es, material, de
la obro de arte, La inspiracién se configuras también en funcién de es-
te dmbito de cosrciones vivientes en la tradicidn artistica y en el de
las coerciones recurrentes que denotan la presencia crftica e impugna-
dora del presente. Es a través del concepto de "inspiracién" en el
aentido nietzscheano que podemos deocir aue la nooidén de '"meoeridad® en
el arte no sfecta Wnicamente a la estructura material, externa, de la
obra,sino también 2 la asimilacidén crftica que se haga en esta obra de
las reglas y convenciones formales dol pasado en cuanto tradicidén con-
nolidada. Naturalmente esta asimilacidén critica tendrd que resolverse
formel, empfrica y materialmente en la prdctica concreta dal artista,

pero siempre sobre la bese de una ponderacidén ordenada de las coercio-
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nes arifstican susceptibles de negacidn y de las corrciones srtfsti-
cas impugnadoras capaces de reemplazar a aquellas.

Fsta consideracién-del conoepto de "inspiracién® prefipura el tono
critico gue Nietmzsche dari posteriommente a su concepto de "genealogfs".
En efecto, la "pgenealogia" oonstituye la posibilidad de provocer un aw—
cercnmiento al devenir del fendmeno, de la cosn o de la verdand en su mo
dalidad de conocepto o creencia. Parn Nietzsche este devenir representa
el émbito propio que define necesariamente la sparioién de los fendme—
nos y las verdades. ¥stas verdadeés ya no constituyen instancias tras-—
oendentes a su constitucién préotica y socisl, sino que resronden al de
seo ~consciente o no~ de un cuerer o voluntad que decide expresarse y
dominar. ¥ste dominio puede incidir en la atmésiera moldea’or: de tér—
minds cel lenpusjes atmésfera en la que las metéforas comines —que son
los conceptos— devienen signifioados congolidados aparentemente a-his——
tdricos, o bien puede incidir en }a concepeidn moral que acepta la ins—
tauracién de supuestos -como lo 'Wuenoc'! o la 'verdad'- pasando por alto
la dindmica de fuerzas actuantes (las voluntades que guieren expresarse
y dominar) y la proyeocién plena de intereses que define a nuestira aub-
Jetividads

“,..necesitamos una orftica (¥xitik) de los valoros more-
les, hay que poner alguna ves en entredicho el wvalor
mismo_de esos valores —y para osto se necesita tener
conocimiento de las condiciones y circunetancias (eine
Kenntniss der Bedingungen und Umstinde) de que aquéllos
gurgieron, en las que se desarrollaron y modificaron
(ess) un conooimiento que hasta shora ni he exietido ni
tampoco se lo ha siquierae deseado. Se tomaba el valor
de esos 'valores' oomo algo dado, real y efectivo, si-
tuado més alld de toda dudaj;® (78)

Esta critica de loe supuestos no es exclusiva del dmbito epirtemol&e——
gico o moral; afecta dembién 2 los supuestos artfeticos que pretenden
hacer del acto creador una llame sin friccifn ni viento provicio. La

"ingpiracién" como "milagro" representa en realidad una expresién o de-
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rivacién s¥bita proveniente de la acumulacidén de la energfa o de la

capacidad ereadora. Fata, en lugzar de verterse en el marco continue que
imponen las expectativas nomales, se difiere, provocande asf{ la aparien
cia de una "revelaoién" milagrosa. Fn el fondo, piensa Nietgsche, a los
artistas les complace sostener esta interpretacidén milagrosa de la ins—
piracién porque oon ella aseguran un estatuto mds a su ya tradicional
peculiaridad. Para Nietzsche, erta }lusién o falso supuesto hace que se
vee on la inspiracién no un proceso critico encarnado en la gestacién y
resolucién de la obra, no una entelequia promisoria sino una derivecién
de fuerzas que, después de una larga retencién, propicia una resolucidn
no investida —aparentemente~ de ningin trabajo previos

"Cuando la energla creacora (die ProductionsKraft) se

acumula durante un cierto tiempo, habiendo impedido

el curso elgin obstdeulo, se vierte al fin en una o-

la tan sdbite como sl se produjese una inspiracién

inmediata sin ningin trabajo interior previe (eine

unmittelbare Inopiration, ohne vorhergegangenes inne

res Ar'beiten), _es deoir, un milagro (ein Wunder).

¥n eso consiste la ilusién bien conocida en el man--

tenimiento de la cual estdn un poco demasiado intere.
sados, se ha visto, todos los artistas. Fl Capital

=3 $ta)) no hace justamente mas que acumularse

gghauft), no ha cafdo del sielo de repente. Hay,
por lo demds, una inspiracién aparente del mismo gé-
nero en otras materias, por ejemplo en el dominio
de la bondad, de la virtud, del vicio." (79)

La inspiracién asi entendida se eproxima a la gratuidad, al gesto
brusoo de la escritura autom&tica de los surrealistas que parece pro—
venir del puro resuello existencial. QuS mejor acompafiente de &stac
inspiraoién que la manfa improvisadora; en afecto, la improvisacidén
tembién se pondera a s{ misma, tusoa su reconocimiento, pretende even-
tualmente fundar la perfeccién. Cuando hacemos depender el grado de

perlfeccién de una obra, del nivel de improvisacién en que ha surgido,

aometemos un doble error, a saber, pensar que algo puede improvisarse,
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es decir, configpurarse sin necesidad ni plan, y pensar que en esta ea-—
pontaneidad pueca residir la perfeccién. Se pierde asi la oportunidad de
hacer de la improvisacién una fuente alimentadora de sudacia y un deto—

nante para la experimentacién ldcida y fecunda:

"Fetamos acostumbrados, ante toda cosa perfecta, a omi-
tir la cuestién de su génesis, y a gosar de su presen-
oia como si hubiera surgido del sueloc en un golpe de
varita migioa. Es verosimil gque continucmos en experi-
mentar aqui los efectos de una emoaién mitolSgica ar—
caica. Fxperimentamos adn de gercn el mismo sentimien-
to (por ejemplo en un templo griego ocomo el do Pestum)
oomo si una bella mafiana un Nios jugando edificara su
permanencie en estos bleques enomes; o, otras veces,
como i un alma, por un encantamiento sibito, se en—
contrara encerrada en una piedra y buscara ahora hacer
le hablar pare ella. El artista sabe que su obra no
tendrd su pleno efecto mas que si ella suscita la
oreencia en nlguna improvisacién (den Glauben an eine
Improvisation), en un nacimiente cercano al milagro
por su subitoneidady asf, no escatimard ayudar e esta
ilusién e iniroduocir en el arte, degde el principio
mipmo de la creaoclén, estos elementos de agitacidén
inspirada, de desorden titubeando a olegns, de suefio
vigilanta, Todos artifioiocs engafiosos deatinados =
disponer el alma del especiador o del auditor de tal
suerte que olla orea en el murgimiento sfbito de la
perfeccién (das plYdtzliche Hervorspringen des Voll—
kommenen). La cienoia del erte (Die Wimsenschaft der
Kunpt) debe contradeoir esta ilusién con toda la ni-
tidew posible y poner en evidencia los sofismas y las
complacencias del intelecto, en virtud de las cuales
éste va a caer en las redes del artinta.® (80)

No hay oue confundir a la improvisacién oon la genuina experimenta—
cién que, revestida de lo que Nietzsche 1llamé "instinto adivinatorio",
es capdz no odélo de incitar a la accién sino tembién de hacer de &sta
una figura gue puede ocalcular ¥y modular cada uno de sus trazos.

Nietzsohe es conciente de los riesgos de una actuacién unilaterel

por parte de una espiritualidacd entregada al puro azar vicioso y por



parte de un rigor lleno de prefuicios que en lugar de diferir prove—
chosamente la anooidén, mata a ésta en la inanicién del cdloulo atroz del
usurero. Nietzsche propone una coexistencia entre esta experimentacién
incisiva y xépida y el rigor que atempera nuestras decisionese La Ob—
servancia de esta dialéctica hard posible no sélo la presencia de filé~
sofos de anténiioo “espiritu libre", sino tembién la presencia de artis
tas plenos en su labor afirmativa y renovadoras
*,..1p mayor parte de los pensadores y dootos no cono-
oen por experiencia propla esa coexistencia (Beiei-—
nander) genuinamente filoséfica entre una eepirituali
dad audaz y traviesa (einer Kiinen ausgelapsenen
Geistigkeit), que oorre presto (prestof ¥ un rigor ¥
necesidad dialéoticos (ainer dialektischen Strenge und
Nothwendigkeit) que no den ningin paso en felso, ¥y por
6llo, en el ocaso de que alguien quisiera hablapr de es~
to delante de los mismos, resultarfs indigno de fe."
(81)
El concepto de "inspirpeidn" no estuvo exento de sufrir cambios a lo
largo ¢e la obra de Nietzsche., Fn efecto, ya desde la época de Fl Ha-—
cimiento de la Tragedia la "“inspiracién" es tratada mfs en el sentido

de constituir un apresamiento de la subjetividad por parte del fondo
metafinico o "Voluntad" e lo Schopenhauer, que en el gentido de apor
tar una instencia para lo configuracién de la snergla creadors ¥y de la
forma artistica.Esto tenfa que ser asf en virtud de la influencie de
Schopenhaner en Nietzasche a través -sobre todo— del concepto de "Vo—m

luntad" o "Uno Primoxdial". Tn efecto, en El Nacimiento de la Trage—

Qia la asuncién de la tragedia por los griegos s6 realiza en base a un
seber claranente definido que determina el destino del género dramdti-
co. Fate atraviesa por una paulatina corrupcién hasta su total dece—
dencia después de haber emergido de ese magma entre ritual y éxtmsis
mitico, de esa noche abigarrada de sdtires y ditirambos. Nietzeche reg
lize aquf una labor de genealogfa de la tragedia en sentido estricto,
en virtud de su intenso interés por mostrar no séle el nacer y morir
de un géners, a saber, la tragedia, sino su eventual renscimiento a
través del drama wagneriano. Fsie enfoque representa una verdadera a-



plicacién de las actitudes "anticuaria", Ymonumental® y "erftica"
frente al pasado. Estd latente siempre la ponderacién sobre lo que debe
ser oconservado del drama griego (el concepto de "justicia trigioca" por
e jemplo), sobre lo que debe ser crfticamente rechazado (por ejemplo 1la
intervencién cada vez mds frecuente del logos conciliador o "deux ex ma-
china") y sobre lo que debe ser examinado para proyectarlo al porvenir
(por ejemplo la unién estrecha entre misica y palabra s través de la
crftica 2 la cultura de la Spera y la ponderacidn del concepto de %dra~-
ma wagneriano!). Al lado de esta visién crftica y genealdgica de la tra
gedin estd 1o consideracién metaffsica del arte en general y del artis-
ta en particular. Fsta consideracidn postula al arte como el auténtico
valor vital y como el suplemento natural de la supuesta radicalidad a—
prohensiva de la oiencia. Que el axrte complete aguello que la ciencia
es inoapaz de alcanzar, a saber, la buena conciencia frente a la apar
riencia, representa el supremo triunfo del arte sobre cualquier otra
aotividadaz. Psta confianga en el arte como actividad que nos redime
de los laozos atévicos con la verdad y el concepto no dejard de estar
presente en toda la obra de Nietzsche, Pero en Y1 Nacimiento de la Tra-
gedia Nietzsche comparte con Schopenhauer y Kant la oreencia de que el
mundo constituye un “fenémeno", una tela que oculta la presencia —im—
ponderable pero actuante- de la "eosa en si", de la Voluntad o "Uno
Primordial*®. Es en este sentido que para Nieizsche somost
"...imégenes y proyeociones artisticas (Bilder und
Kinstlerische Projeotionen), y que nuesira suprema
dignidad la ternemos en significar obras de arte
(-Bedeutung von Kunstwerken) -pues s6lo como, fené~
meno estético (aesthetisches Phinomen) estdn eter-
namente justificados (gerechtfertigt) la existencia
y el mndo..." (83)
Detrds de esta tela en la que aotuamos y nos desvivimos estd siempre
la fragancia avaealladora del Tios, de Pionisos, de lo Uno Primordial,

dé esa Voluntad ardients en configuraciones mundanas que, como verdade-



ro artista, estructura en el mundo el alienioc de su inspiracién en—
carnada en cosas y hombres.

Frente a la pretensién de Schopenhauer de dividir a las artes en
funcién del peso especifico de lo subjetivo y lo objetivo, es decir,
del grado de apego a la dimensidn egofeta o del grado de desapego rese—
pecto a esta dimensidén en tanto querer individuael, Nietzsche radicaliza
-en la época de ¥l Nacimiento de la Tragedia= la opinidén de Schopen—
haver y propugna por una visidén absolutamente Yobjetiva® del arte, es:
decir, por una visién que destierre definitivemente el campe de inter—
vencidn de las finalidades ¢ intereses del individuo, de su querer par-
ticular. Te este modo el artista deviene un "medium", una entretela a
través de la cual el auténtiico sujeto, el fondo diontsfaco o lo Uno Pri
mordisl, feateja su redencién, es decir, colma su ser expresado, en la
aparienoiai

n,..1la antftesis de lo subjetivo y de lo objetivo
(der des Subjeotiven und des Objectiven), es impro-
cedente en estétioa, pues el sujeto, el individuo
que quiere y que fomenta sus finalidades egofstas,
puede ser pensado Unicamente como adversario (als
Gegrer), no como origen del arte (nicht als Urs—
prung der Kunst)e. Pero en la medida en que el su——
jeto es artista, estf redimido ya de sw voluntad
igdividuel y se ha convertido, por asf{ decirlo, en
un medium (Medium) a travée del cual el unico su—
jeto verdaderamente existente festejs sw redencién
en la spariencia." (84)

Para el individuo gue quiera acceder al campo del arte le es preciso
dejar justamente de ser eso, individuo, y hacerse artista. S6lo como
artista, en el sentido de ser un "“medium", el sujeto se redime de su
voluntad (con mimfcoula) ¥ se constituye en la trasuceién de esa otra
redencién que se ejecuta por medio de €1, a saber, la del Tios o la
Voluntad con el mundo, & través del artista—mecdium que funge como apa—
riencia. Pero un traductor no habla por sf mismo; se atiene al mensaje
que se susoita en otra parte y que 18 es entregado irremisiblemente.
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Frénte a la idea conferida, el traduotor sflo puede efectuar cambios
sonoros que se ajusten lo més posible a lo que se quiere decir. Sw li-
bertad se pone al servicio de squel que emite el mensaje. Su ingpira——
olén no existe como vehemengia y transgresidn de significados, sino
‘comc receptfculd que adopta la forma exigida por el emisor, por el q{xe
habla y 7unda el mensaje. Eetomos frente a tina doncepcidén de Ja "ine
piracién® quo parece volver a la necién pletédnisa del rapsoda como
"mediun" que es presa del Dios que habla a través de 61lj prese y por—
tavog incapaz de dar razén de aquello que pxofiers y comunioca 5. Pero
el artisis no tiene su cimensién mée alta en servir simplemente como
traductor o "mediwm" que vinocule la "Idea" o "Yoluntaed" con el mundo.
Bn efecto, su mognificencia reside en ser no sflo "medium" sino répli-
ca, es decir, instancia anfloga que repite y modela aquel proceso por
medio del cual la Voluntad se sabe ejerciendo una proyeccifn sobre al-
go o alguien que le sirve de apariencia. Asf, cuando el artista se
funde con squel artista primordial, es decir, con la “Idea" o "Volun-
tad" actuantes, dejo de ser simplemente un engranaje pars hacer de su
labor una verdadera réplica’de esa configuracidén mayor que es la obra
de arte de la Voluntad que se estructura en el mundo. Fstamos enton—
cen en el dominio del “genio" que represents no sélo un papel, sino
que elige y conatruye &ete y, 2l ejecutarlo, se ve a sf mismo como o-
tro desde la distancla reflexiva del espectador. Como sujeto (en tan-
to instancie determinativa y estructurante) y como objeto (en tanto
que es sobre s{ mismo donde resiente su consciente lebor transforma-
dora), este artista —en el nivel del "“genio"- constituye un micro—
cosmos paralelo a aquel mMacrocosmos que se reali:za Y se oonsuma ince-
santemente en la escena del mundos

"rl genio (der Genius) sabe slgo acerce de la esen—
oia eterns del arte ten sélo en la medida en que,
en su acto de procreacidén artistica, se fusiona
con aquel artista primordial del mundo (mit jenem

Urkiinstler der Welt verschmilpt)}y pues cuando se
halla en aquel estado es, de manera merevilloes,
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igual que la desazonante imegen del cuento, que pue-
de dar la vuelta a los ojos y mirarsd a sf mismaj
ghora 61 es a la vesm sujeto y objeto, a la vez poe—
ta, actor y espectedor (jetzt ist er zugleioh Sub~
Jjeot und Object, zugleioch Nichter, Schauspieler und .
Zuschauer)." (86)

En oualquier cano, ya se trate de la "inspiracién" que se spodera
del artista oomo "medium" y lo hace hablar, o bien de esta "“inspiraw-—
0ién" que, como réplioca de la conformacién artfstica del mundo, ins-
taura ciarta capacidad transformadora y anticipatoria, lo que tenemos
es una "inspiracién" atenida el curso trascendente del mundo; curso
que, como instancia dominada por lo Uno Primordial o la Voluntad, no
es oapaz de propiciar un funcionamiento plenamente auténomo de las
diversas expectativae de "inspiracién" histérico-concretas. En efecto,
en la &pocn de E1 Nacimiento de la Tragedia, Nietzsche estd convenci-
do de la inmediatez de la Voluntad, esto es, de la revelacidn, de la

oxotoria de esta Voluntad a travée de varias vehioulaoiones que dima-
nan en forma natural —casi irremisiblemente— del elocuente surtidor
metaffsico, del magme dionisfaco o lo Uno Primordials
YEn la base de los instintos, de 1a aparente inme—
diaten de la voluntad (este es 8l ataque mortal a

Schopenhauer), se encuentren los juicios primor-—
diales Ael hombre, sus valoraciones." (87)

Tn el contexto de estas convicolones expuestas en El Facimiento de la

Tragedia, era muy diffeil haocer de la “inspiracién" algo nés que una
emanaoién Gel fondo del mundoe o una copie (réplica) subsidiaria de la
proyeccién y el entramado de emte mismo fonde. Con el distanciamiento
Trente a Schopenhauer, Nietzsche empieza a enfatizar el cardfcter crf—
tico y estratégico del concepto de "inapirachén" (sobre todo a partir
de Humano, demesiado Humano); erftico porque permite desenmascarar
las supuestas excepcionalidades de la produccidn artfstica asi como la
aparente carencia de motivos y la ausencia de una praxis orginica y

oconfiguradora, inmanente sl prooeso mismo de creacidén; estratégico por-



que permite un acceso racionel al dmbito de decisiones que determi-——
nan porqué un objeto o una creencia revisten tal o oual forma, tal o
cual estructura.

Tepspués del perfodo llamado "positivista" de Humano, demasiado humn-

no, Nietzsche sigue recurriendo directa o indirectamente &l concepto
de “inspiracién". Particularmente en La Goyn Soienza se muesira la
fuerza de esie concepto que aparece a través de otro, a saber, el de
Mgontemplacién®s Fn efecto, la “contemplaoidn" no tiene para Nietzsche
ase inercia vecua y frigida que, como un rostro impdvido, impide cual-
quier gesto.

La "contemplacién® constituye un delirio, ung resuelts actividad que
tienc su fuente nutricia en una capacidad peculiar, a saber, lz de pen
sar ousnde vemos y oimos. Asf, leemos en el aforismo titulado “Nelirio
de los contemplativos" (Wahn der Gontemplativen)s

"Los grandes hombres se distinguen de los peque-——
fios por el hecho de que ven y oyen infinitamente
més, al mismo tiempo que piensan ouando ven y o-
yen (Die hohen Venschen unterscheiden sich von
den niederen dadurch, daes sie unsi@glich mehr se
hen und h¥ren und denkend sehen und horen.)."

(86)

F1 hombre se esfuerza dn completar su visién del mundo; lucha por
colmar su percepcién de las ocosasj intensificn su capacidad de apre—
ciacién. Naturelmente esto lo puede conducir a la dicha plena pero
también al sufrimiento més intenso, En cualquier caso, lo importante
es ésta perseverancia en el analisis, ésta vehemencia no sélo en el
ver y oir, sino también en el interpretar.

Al mirer como espectador y oyenite el teatro de la vida, el hombre
estd consciente de no ser Unicamente un "yoysur" inerme o un "“oconvi-—
dado de pledra" sino un poeta creador que no se deja arrasbrar y lle-
var por le vida; oon toda su fuerza arrostira y conduce a esta vida, la

conjurs enfrentindope a ella con el pecho de un espadachin inddmito,
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sin reducirse a la pusilanimicad del hombre que manipula y trastee
simplemente a las accionesj en efecto, &ste carece del impulso gue ce-
racteriza a esn imaginacién que, al percibir slgo, estd ya incendiande
con mil y una posibilidades diversas la aparente ineignificancia o i—
rrelevancia de ese alge aparecido. e nuevo, es el "instinto adivine—
torio" el que estd aquf presente como supremo tacto para ponderar en
las mociones infinitas consecuenciae y pare estimular en el intérprete
la fuerze oreadora que no sélo percibe, sino que, al percibir -como en
la peiocologfa de la Gestalt~ aonfipura 9. Dejemos que la "gomtempla—
oién" delire ocon toda la razén del mundos

WEl hombre superior (der hohere V¥ensch) ge hace &l mige
mo tiempo cada vez més feligz y mis desgraciado, Pero
ademfs un delirio {ein Wahn) le acompafia continuamente,
Piensa que se encuentra como espectador y oyente (als
guschauer und ZuhSrer) ante el gran teatro de accidn
Y sonido que eés la vida (vor das grosse Sohau- und
Tonspiel gestellt zu sein, velches das Leben is%).
Llama contemplativa (contemplative) a su naturaleza y
oonsidera asimismo que 81 mismo es también propiamen-
te el poeta creador §der eigentliche Dichter) y oon—
tinuador de la vide (und Fortdichter des Lebens ist),
que se distingue grandemente sin duda del astor de es
te drama (vom Sohpuspleler dieses DNrama's), del que ~
se dtoe hombre manipulador (handelnden Menschen), pe—
ro mfp todavie de un mero observador o invitado de ho
nor ante el escenario (vor der Eihne). A 1 se le de”
be reconcoer efectivamente oomo poeta (Diohter), vis
contemplativa (vis contemplativa), y la consiguiente
repercusién en su obra, pero al mismo tiempo y sobre
todo la vis creativs (die vis oreativa), que falta
al manipulador (dem handelnden Menschen fehlt;, ¥ es=
{0 pueden decirlo también la simple viste y la fe de
todo el mundo. Nosoiros, los que percibimos pensando,
somos quienes efectiva y continuamente hacemos algo
que todavia no existe (Wir, die Denkend-Empfindenden,
eind es, die wirklich und immerfort Etwas machen,
das noch nicht da ist)s el mundo entero siempre cre—
ciente (die ganze ewig wachsende v.'elt), de aprecilacio
nes (Schdtzungen), colores, acentos, perspectivas
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(Perspectiven), jerarquizacidnes (Stufenleitern), a-
firmaciones y negaciones (Bajahungan und Verneinun—-
gen). Esta obra poética (Diohtung) inventada por no-
sotros se la aprenden a oada paso los que se dicen
hombres précticos (practischen Menschen) (nuestros
actores teatraleas como hemos dioho), se ejercitan
en ella hasta hacerla carne suya ¥ la trivialigzan
(Alltdglichkeit). (90)

Percibir pensando constituye la capacidad que eleva al hombre sobre
el nivel de las expectativas consabidas y rutinarias. La vida es un gran
teatro en el gque el hombre superior asume su papel de espectadory dste
no gonstituye una ingtancia inerme y pasiva que sigue de modo ineluc—
table une cadena de acontecimlientos, Como verdedero contempladory el es
pectn”or construye, modela y configura acontecimientos. I'stos no se a~=
gotan en un manipuleo expec_iito o &n un sefuir la costumbre. Invirtiendo
los papeles tradicionales, Nietzsche sugiere que el verdadero actor y
protagonista es éste espectador que posee capacidad y potencia contem—
plativa; ésta capacidad le restituye la fuerza de la atencién, la wvehe-
mencia de la presencia. A trevés de esta potencia oontemplativa poriemos
aprehender cada gesto del fAmbito expresivo y vital en el que non desen—
volvemos, percibiendo no sélo 1o que se nos ofrece ostensiblemente, si-
no ademés anticipando y confipgurando aguello que aun no existe, pero
que ya ge acfivina en virtud de los signos conooidos y de nuentra inter—
pretacién ce estos. Actummos entonces como verdaderos poetas o videntes
que hacen de este calcular y anticipar -sobre la base de lo que ven ¥
oyen- un auténtioo hacer, una prawis transfommadora que en su cardcter
de interpretacifn y vaticinio propositivo tienen su fuerza mds grande.
La -potencia creativa que define a este"percibir pensando" se recsuelve
en ese 4mbito sutil de jerarquizaciones, perspectivas, en suma, de a—
preclaciones de valor, En efecto, el valor no constituye una esencia
trascendente a las acciones u objetos sino el resultado de la aplice—

cién cel trabajo humano 2 acciones o materiales concretoss



"Lo dnico que tiene valor en el mundo =ctual, no lo
tiene en s, segin su naturalezo, pues la naturale-
za nunca tlene valor, sino que se le ha dado valor
clguna vez, se le ha dispensado, y hemor sido noso—
troe los donantes y dispensadores del miemo (...)
- Desconoocemos nuesira fuerga mejor y nos estimamos
en un grado muy bajo loe contemplativos. No somos
ni tan orgullosos ni tan felices (wir sind weder
80 stolgz, noch so glucklich) como podrfemos serlo."
(91)
La inspiracién que domefia 2 la imaginacién y da torma y estructura
a la obra de arte, es una "contemplacién" en el sentido de constituir
una vehemencia participativa en el proceso de oreacién y es también u-
na potencia creadora gque interpreta y anticipa, sobre la base de los
posibles, los rumbos y configuraciones que va tomando la obra.
Este enfoque dindmico de la Enspiracién sufre un cambio notable
cuando Nietzsche esoribe el Zaratusira..En efecto, se trata ahora de
mostrar el tono asertivoe del pensador y del poeta que, casi como un

mistico, transmite una verdad revelada.

En el Zaratustra Nietzsche va a comunicar una gama riqufsima de esta

dos de alma que, para soportarse, requiere de lo que Nieitzsche llama
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del oristisnismo o del "ideal arcético" en general. Es también la pro-

la "gran salu « T1 Zaratustra no e=s Unicamente una erftica acerca

puesta enfftica de fundar la existencia humana sobre el magma dionisfi-
aco. Tate magma tiene una propuesta oonoreta, a saber, el Wsuperhombre";
éste -cpresenta ol estado al cual se tiende, pero también el nivel ex—
4 raordinario -henchido de fuerza y forma- desde el cugl Nietzsche es—
oribe. Esta lucidez del mensaje, este tono irremisidle tienen su funda-
mento en la disposiocién peculiar del pensador y poeta que sabe que ha
llegado &l 1limite de las formulaciones puramente teéricas.

El Zaratustre nace no de una digresién académice ni de un afén de

retrogpeccidn arqueoldgica; nace de un pathos vaticinador que provoca

que el escritor no invente una forma (o0 una expresién o estilo) sino
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que la adivine acatando el dictado inequivoco que se apodera de &1t

“esTiene alguien, a finales del siglo XIX, un concep—
to claro de lo que los poetas de épocas poderosas de—
nominaron Ingpiracidn (Inspiration)? En caso contra—
rio, voy a describirlo. -Si se conssrve un minimo re-
siduo de supersticién (Rest von Aberglauben), resulta
rfa diffeil rechazar de hecho la idea de ser mera en—
carneaién (bloss Incarnation), mero instrumento sono-
ro (bloss ¥undstick), mero medium de fuerzas poderosi
simas (bloss medium ubermachtiger Gewslten zu sein -
Bl concepto de revelacién (Der Begriff Offenbarung),

- en el sentido de que de repente, oon indecible segu-.
ridad y finura (Sicherheit und Feinheit), se deja
ver (BEtwas Sichtbar), se deja oir alge, algo que le
conmueve y trastorna e uno en lo mfs homdo, describe
gencillamente la reslidod de los hechos. Se oye, no
se busca (Man hort, men sucht nicht); se toma, no se
pregunta quién es el que da {men nimmt, man fragt
nicht, wer da glebt); como un ¥syo refulge un pensa~
miento (wie ein Blitz leuchtet ein Gedanke auf), con
necesidad (mit Nothwendigkeit), sin vacilacidn en la
forma (in der Form ohne Z'dgems, =yo no he tenido jo=
més que elegir (ioh habe nie eine Wahl gehabt). Un
éxtasis (Eine Enteifkkung) ouya enome tensiédn (Spo—
nnung) se desata a veces en un torrents de ldgrimas
(eee) un completo estar fuera de sf (ein wollko—-
mmnes Ausser-sich-sein), con la olarfsimn consciem-—-
cia (mit dem distinktesten Bewussisein) de un sinmf-
mexrc de delicados temores y estiremecimientos que lle-
gan hasta los dedos de los pies;* (93)

La inspiracién no sélo constituye une fuerza que avasalla; oy signi-
ficacién mds profunda reside en impulsar las vertientes ritmicas que,
expandiéndose, afrontan y atemperan la teneidén presente. Un ritmo am-
plio revels la presencia de una inspiracidn oue impele a arrostrar la
gravidez expresiva; ésta no sélo denota un llevar 15 genilla, sine
también la floracidén desgranada en fiutos elocuentes. FTsta floracién
deviene involuntaria, pero es en este voz irremisible donde canta més
profundamente la libertads Hay una involuntariedad de la imagen, del

gimbolo. ©n efecto, el "simbolo" nos restituye la capacidad invoeativa



que, al reclamar, encuentra. No hace falta la mediacién del concep-

to que expresa algo mediante la suspensién de los significados. ¥n e—
feoto, para edpresar un sentimiento lo que hacemos nomalmenie es hus~
car en nuestro repertofio de témminos aquel que conviene més al tipo
de experiencia susocltada. Pero esto exige un perturbador retnrdamiento
que origina equfvoocos y suspicaoias. Algo may diferente oocurre oon la
prestancia con que concurren los sfmbolos para dar expreaién a nues—
tras vivenocias. Cada sfmbolo va aparcciende con una pertinencia extre~
ordinaria que colma nuestro requerimiento por significar. Debido a es-
ta excepoional pertinenclia expeditia, tenemos la apariencia de que en
realidad no somos nosotros los que provocamos esta afluencia de image—
nesj pensamon, por la tremends sencillez y prestancia con que seénti—
mos dar a lug estas imagenes, que es otro el gue habla a través de no—
sotros. Fn el fondo, hay aquf un enorme trabajo que el poeta desarro--—
1la al formar a todos sus sentidos en la disciplinag de la bisqueda con
tinua de meandros significativosy diseiplina que continuamente se re~
suelve en fommulaciones que retroalimentan y renuevan los significados
anteriores..Esta perenne disposicidn a los contenidos del mundo y a la
labor infinita de su traduoeién en nuestra sensibilidad y nuestro en—
tendimiento, tiene que suscitar slguna vez ese sentimiento de involun-
tariedad que nos hace pensar que no somos nosotres los que escogemos
los simbolos, sino que son estos los que, més alld de la inatancia del
conjuro, se aduefian de nuestra lenguajen efecto, es preciso un grado
no desdefiable de supersticién para poder encarar esta alquimia del
verbos

u,..un instinto de relaciones rftmicas (ein Instinkt

rhytimischer Verhdltnisse), que abarca amplios espa-

cios de formas (der weite Riume von Foymen)- la lon-

gitud, la necesidad de un ritmo amplio (die Lénge

das Bediirfniss nech einem weitgespannten ththmuss

son casl la medida de la violencia de la inspira-—

0idén (das Maass fir die Gewalt der Inspiration), u-
na espeoie de conirapeso a su presién y a su ten—s
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gibn... Todo acontece de manera sumamente involunta~
ria (unfreiwillig) pero como en una tormenta de sen-
timiento de libertad (einem Sturme von Freiheits-Ge-
fiihl), de incondicionalidad (von Unbedingtsein), de
poder (von Macht), de divinidad (von GOttlichkeit)...
La involuntariedad de la- imagen (Die Unfreiwillig—
keit des Bildes), del sfmbolo (des Gleichnisses),

os lo mds digno de atencidn; no se tiene ya concepto
alguno (man hat keinen Begriff mehr); lo que es ima
gen (was Bila), lo que es efmbolo (was Oleichniss ist),
todo se ofrece oomo la expresién mds cexcana, mis
exacta, mfs sencilla (als der nHchste, der richtigste,
der einfachste Ausdmck).” (94)
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Fl concepto de Mestilo" no constituye para Nietzsche solamente una
instancia que registra la aparicién y configuracién peculiar de una ten
dengia artfstica. 1 estilo no es Unicemente la forma susceptidle de de
venir rasgo o expresién consolidada. Fn efecto, €l significado profundo .
del estilo es congtituir un puente gue slirve para comunioar estados y
viveneias internas de'pathos' a través de signoss

"Gomunicar (mitsutheilen) un estado, una tensi6n inter-
na de pathos (eine innere Spannung von Pathos), por
medio do signos (Zeichen), incluido el Tempo (ritmo)

(das tempo) de esos signos —-tul es el sentide de to—
do estilo (das ist der Sinn jedes Stils)...t (95)

Para comunicar verdederamente, el estilo debs lograr una eficacia en
" el terreno de sus medios de expresién, una punterfa para elegir los me
Jores adispositivos de exposicidén. En la medida en que estos Aispositi~
vos constituyan verdaderas fuentes de trensmisién y no " corsés" ogio—
808, en esa medida podrin susciter la impresién de ser instancias irre
cusables para una auténtica comunicacién artfstioca. Tal es el caso de
la métrica que, como coaccifn, impone la fuerza de una rerpiracién
que conmina al poeta a reveiar su canto. Se trata de que el esiilo no
yerre en la eleccién de los cignos. No se trata, naturalmente, de que
se establezca una mera pericia mecdnica para saber contar sflabas y
estruoturar versos de todo tipo. Se trata de enfatizar que el proceso
de creacidn artfstica —en tanto "estilo" o instanocis que comunice- no
se resigna Unicamente a adoptar la fomma o el gesto mds a2 la meno, si-
no que aun en el caso de que no disponga de un gesto ya consolidado,
dicho proceso puede propiociar la aparicién del " tempo"™ o ritmo que le
sea més pertinentes
“Es bueno togdo estilo (fut ist jeder Stil) que comuni-
ca realments un estado interno (der einen inneren
Zustand wirklich mittheilt), que no yerra en los sig-
noe (nicht vergreift), en el tempo de los eignos, en
los geotos (uber das tempo der Zeichen, uber die Ge—
birden) - todas las leyes cdel perfodo son arte del

gesto (elle Gesetze der Periode sind Xunst der Cabir
de)-. i instinto es aguf infalible (Fein Instinkt



82—

"...ist hier unfehlbar)," (96)

¥l estilo tiene una realidad propositiva, una fuerza que hace emerger
-gin rodeon— las formas resueltamente obtenides. A itravés del estilo se
implanta en el universo social y humano una estructuracién €tica y otra
cestructuracidn propiasmente artfetica. La estructuracidn éticn consiste
en la capacidad anfmica de oconstitnirse en una instancia que ejerce sus
deciciones para haoer resaltar su aeutonomis, su poder ser “sefior. Asi,
el hombre deviene individuo no por la promooidn circunsiancial que le
confiere tal o cual contenido sino en virtud de su propia gestorfa que
no aguarda el “espaldarazo" para destacar o orear una presencia97.
Nictzsche dird acerca del “hombro objetivo" (Ter objektive Mensch) ques

"e.e08 un instrumento, un instrumento de medida y una
obrs maestra de espejo (Mess-Werkzeug und Splegel-Kunst-
werk) {...) no es una conclusién -y menoc mfn es un oo-
mienzo, una procrescién y causa primera, no eas algo ru-
do, poderoso, plantado en sf mismo, que quiere ner se—
flors entes bien, es 86lo un delicado, hinchado, fino,
mévil recipiente formel (beweglicher Formen-Topf), que
tiene que aguardar a un contenido {einen Inhalt) y a
una sustancia (Gehalt) cualesquiera para 'configurarm—
se' ('zu gestalten'} a sf mismo de acuerdo con ellos,
—~de ordinariomes un hombre sin contenido ni sustancia,
un hombre 'sin si mismo'," (98)

A esta autarqufs en el plano §tico corresponde la necesidad de esta~—
blecer en ls obra de arte una racionalidad que pondere la disléctica
que debe existir entre los requerimientos narrativos (los que Be refie-
Ten a aquello gque guiere ser comunicado -contenido-)} y los requerimien-
tos expresivos o formales (que se¢ refieren al fmbito de "maneras" o
procedimientos en el que seo Tesuelve finglmente la configuracién de
una obra ~formaw). Cuando se sobreestiman los aspectos narrativos se
corre el riesge de desembocar en &l alegorismo. Pn efecto, el alemoris-
mo promueve la revelacidn de una idea a través de cierta exposicidn que
debe saber mantener el vinoulo continuo entre la comunicacidn inmediata

(sentido literal) y amquella significacidn subyncente a esta comunica--
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oidén (sentido alegvsrioo)gg.

Cuando se sobreestiman los aspectos expresivos o rormales se cOTrre O--—
tro riespo, a saber, el de promover una gratuidad en el manejo de los
procedimientos que, por lo general, desemboca en el abigarramiento de
formas, en el deseo pereniorio de perderse en la 1linea o la voluta.
Nietzsche ve en el arte del barroco esta peligrosa Wisqueda de efectos
dramiticos ¥ esta urgencia de convecar indiscriminadamente 8l mundo de
las formast

YQuien no se sepa, en itanto que pensador y escritory na-
oido o formado para la dialdctioa y el desarrollo de
lag ideas (zur Malektik und Auseinanderfaltung der Ge-
danken), recurriré involuntariamente a procedimientos
retéricos y dramfticos (Rhetorischen und Dramatischen);
pues su asunto es en definitiva hacerse comprender
(sich verstindlich) y obtener por ello el poder, poco
imporia que sea atrayendo las slmas por vias uniformes
o apalténdolas de improvieo (...} Ello es verdad tam—
bién tanto en las artes pldsticae como en las podtiocas;
ol sentimiento de una dialéctica defeotwosa (das Go~-
fiinl mangelnder Dialektik) o de la insuficienciaz de la
expresién y de la narracifén Junto a una necesidad sobre-
sbundante y ubgente de formes (Formentriebe), produce
ece género de estilo que ee llama estilo barroco (Ba=
rockstil)." (100)

En el arte del barrooco ve Nietzsohe la corrupcidn no sélo de un estilo
_ particular (en el sentido em que en la historia del arte se suele ha—
blar de "estilo") sino la corrupcién del estilo en su sentido erribe a-
puntado, es decir, en el sentido de constituir una auténtica comunica—
cién de algo por medio de signos. Se le reconoce al barroco esa perapi-
cacia para saber determinar el nuevo tono dramitico, para postular esa
vehemenoia de las pasiones que se itraduce en wna atencién cada vez més
creciente hacia las grendes mesas o haoia los conglomerados en log que
la fuerze humena se reduce —puerilmente- a la ostentacién puramente
cuantitativa, a la presentacién de muchos personajes, de muchas figu-—

. rast
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YRl estilo barroco nace cada vez que desflorece el gran
arte (grossen Kunst), cwando las exigencias del arte
de la expresién cldsica {der Xunst des classischen
Ausdrucks) s8 han convertido en demasiado grandes; es
un fendmeno natural que so contemplarf sin duda con me
lancolfa (precursor como es de la noche), pero al mis-
mo tiempo con admiracidén por este talento original de
sustituoién en la expresién y la narracién. Fn esta ca
tegoria entra ya la eleccidn de asuntos y temas de una
extrema tensién dramdtica en los ouales no oourriria
la misme necesidad de arte para 6l corazén conmovido,
porque el cielo y el infierno estdn demasiado cerca
del sentimientoj a continuacién la elocuencia de las
pagiones y gestos podorosos (die Bercdtsamkeit der
starken Affeote und Gebirden), la sublimidad fea (des
Hipslich-Frhabenen), grandes masas (der groscen Ma—
ssen), en suma la caentidad tal cual (der Quantitiit en
sich), ~oomo se le ve anunciarse ya en Wiguel Angel,
el padre o el abuelo de los artistas barrocos italia-
nos..." (101)

fste Ialta de tacto artistico, esta ausencis de una dialéctioca real—~
mente fecunda entre las prerrogativas i‘oméleé ¥ las de contenido, pro~
ploia el vicio de la "geneoralizacién". Este vicio pasa por alto los ma~
tices que, en la dimensidn €tice, conforman la elecciln moral y las de~
cieciones anfmicas. Al arte del barroco scorresponde —segin Nietzsche~
ess modo barroco e irracional en la moral que se presenta investido de
una competencia trascendente que se dlrige a todos y quey en tante pre~
tendida regle unkversal, plerde de vista la dlmensién situacional en
la que cada individuo elige y resuelve sus expectativas de accién. Lo
barroco no consiste Unicamente en la saturaciédn de la forma y en ol tem-
ple exagerado de las situmclones3 tambiédn consiste en esa maela interpre-
tacién de la "1liberalidad" que hace de ésta una cepacidad de intromi--
si6n superficial en el actuor de los dem&s (generalizacién) echando a-
sf{ a perder una suténtica disposicidén para involucrarse en el todo so——
cial sin perder de vista la visién de conjunic y la emergencia de lo
excepclonaly

"Podas esas morales cue se dirigen e la persons indi—

vigual para procurarle su 'felicidad', segpin se dice
(es+) Todas ellas, berrocas e irracionales en la for-
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w,..ma (allesammt in der form barock und unvernunfitig)
- porque se dirigen a 'todos', porque generalizan
sie generalisiren) donde no es 1focito generalizar
generalisirt) -, todas ellas hablendo en un tono
incondicional, tomédndose a sf mismas-como algo incon-
diocional, todas ellas, condimentadas no £6lo con un
Unico grano de sal, antes bien tolerables y a veces
hasta seductoras s6lo cuando aprenden a oler a al-
go exagoradamente condimentado y peligrosmo, a oler
principalmente 'al otro mundo'..." (102)

La "generalizacién tiene el inconveniente de entregarse sl muestreo
estadfstico o 2 la excesiva confianga en lo oonsabido, en las reglas de
acoién que parecen permanscer ajenas al cambio. La "generalizacién" se
desentiende sobre todo de ese "tomar distancia" que ponderaba Hietzsche
para entender plenamente el arte mo de “conoiliar® sino ds hacer resal-
tar lo mfltiple de las fuérzas y las tensiones. Al "oonoiliar" se obtie-
ne aparentemente la tranquilidad que proporciona el pacto o la sintesis;
pero todo "oonciliar! sélo puede operar con la conviccién de que lag di=
ferencias sobre las que asctia han esido superadas, trascendidas o asimi-
ladas en una instancia alterna que ha espapado asf de la perturbadora
presencia del conflicto, de lo embivalente. Lo opuesto a esta operacién
conciliatoria serfa la ostensible persistenoia de la antinomia que, por
ejemplo en su versidén Kentiana, constituye una apexrtura hacia la ponde~
racién orftica de la verdad, entendida ésta no comominstancia abstracta
o trascendente sino como expeotativa en la que continuamente se debate
el alcence y la construcodén de nuestro conocimientos

"Para la tarea de una transvaloraoién_de los valores
(einer Umyerthung der Werthe) eran tal veg necesa—
rias mée facultedes que las que jamds han coexisti-
do en un séld individuo, sobre todo también antitesis
de facultades (vor Allem auch Gegensatze von Vermogen)
sin que 2 estas les fuera 1foito perturbarse unas a
otras, destruirse mutuamenie. Jerarqufa de las faoul-
tades; distancia; el arte de seperar sin enemistar

(Rangordnung der Vermdgen; Distang; die Kunst zu
trennen, ohne zu veri'einden); no mezclar nada, no



'ﬁonoiliar' nada (Nichts vermiachen, Wichts 'ver—
sohnen' )§ una multiplicidad enorme, que es, sin embar—-
g0, lo contrarioc del caos (eine ungeheure Vielheit,
die trotzdem das Gegensilick des Chaos ist) - €sta fue
la condicién previa, el trabajo y el arte prolongacdos
y secretos de mi instinto (dies war die Vorbedingung,
die lange geheime Arbeit und Kinstlerschaft meines
Instinkts)." (103)

La distancia orftica no debe omitir viciosamente ni pretender articu-
lar artificiosamente un entrsmado en base o juntures o peéotes. Para la
inversién de los valorec Nietzache recurre a esa disposiocién peculiar
en la cual dejamos que las cosas digan su nombre, Naturalmente, las va-
loraciones asoéticas saben esconder y disimular sus verda’eras motiva—
cionesjrero aun asf, el genealogists debe dejar que ccies motivacicnes
persistan en su particular roticencia; porque el mismo ser reticente
condicions cierto modo fenoménico en que la reticencia pretende parecer
ser otra cosz. De esta manera, la genealogfe crftica sabe que el primer
paso parz su labor de interpretacidn consiste en @ar libre curro a la
exhuberzncia con que se muestran las instencias velorativas. Frente a
ente crisol ticne que surglr un tacto crftico que separe; se trata de
un separar que, en ocasiones, tiene gue prender con alfileres las disec—
ciones realizadas. Fn efccto, el analisis de Kietzsche muestra c¢édmo en
lc hintorie de la moral ocurren no superaciones o avances lineales si--—
no flujos revolventea que, como expresiones del ideal ascético, cambian
de rosiro ¥y se transfiguren a vecer imrerceptiblemente. fsf, las discec—
ciones hechas por la labor critica deben acostumbrarse a ese =sabor de lo
provicional que antes de ejercer el corte o la costura definitiva tiene
cuiﬂnéo ce hilvanar con pespuntes, I'sta actitud peculiar no reduce la
objotividad de la lobor critica en virtud de gue €cta se atiene a la
oroolividad exhibicionista de los valores o a2l hermetismo de estos que,
no obstante, siempre se traduce y tiende a oatentarse de algdn modo.

Lograr una multiplicidad enorme - partir de erte arxie de reparar, cons-

tituye una de las herrtamientas fundamentales fe lz tranevalorzcidng dese



puds vendrd lo celeccidn crftica que de esin multiplicicad entrernca a-
quello susceptible de desaparecer o bien aguello que pucde revitalizar
la nueva consideraciédn valorativo. Algo similer ocurre con nuestra memo——
rin. ¥n efccto, para Nietzsche la capacidad de recordar constituye una
instencia crftica que no sdélo acumula contenidos existencicles sine que,
fundamentalmente, ciscrimin2 en esios contenidoe aquellos gue deben ser
abandonados ¥y aquellos que podemos concervar y proyectar hacia o1 porve-
_nir. La memoria o capacidad de recordar requiere de una instancia que en—
tresaque, que gobierne, ya cea eliminando celeckivamente contenidos a
través de la facultad de olvido, 0 bien perpetuando de un modo vigilante
los recuerdos admisibles. Asf como un conductor no éebe atender a la pre—
sencia distractora de elementos que lo puedan sacar de su recorrido,,la
memoria no debe atender todas esas sefiales que pululen pretendiendo ha—
cer perder el equilibrio y el camino que se¢ ha irazado el hombre que re-
cuerdn. I'ste equilibrio fomento no una armonfa mecdnica sino una visién
de conjunto cue recurrentemente erxsmina su entorno y se va moldeando de
acuerdo a los requerimientos que le imponen las situacioner conere tos.

La conciencia hace suya enta visién de conjunto constituyéndose en una
fuerze que oin perder la dimensidén del todo, la dimensién propia del in-
dividuo, es capdz de entresacar de éste aquellos aspectos (recuerdos,
creenoias, velores) que conctifuyen instancias perturbadorar para el de-
senvolvimiento orgfnico de la existencia humanat
asf como un confuctor no quiere scher y no debe saber
nada de muchas cosas, para no perder la visidn cel
oonjunto, asf en nuestiro espfritu consciente ebo ha-
ber sobre todo un impulso que excluye y desecha, que
entresoca, que “ejn que se le muestren s8lo cicrios
hechos. La conciencia es lz mano con que el organige—-
mo extiende mfis su alcance en torno de sf." (104)
La obra de arte también hace suye ezte 2pericién fe una multiplicidad

enomme que surge cerarando y enitresacando. Volvemos a enconirar el pro—
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ceso de ece “"idealizar” nictzechcono como un arte supremo Be exircer
de las cosas no lo accesorio sino los rasgos capitzles. En erccto, ya
la tragedia griege habfa constituido para Fietcsche una obra en 1la que
se revelaba no e£8lo el pensamiento y el sentir dionisfaco,sino también
una peculianr articulmeidn de las eroenas y los imagenes que constitufe
en realifad una visidn de conjunto n trnvée e 1z cual el mito trérico
se nanifecteba. Lo palabra, como vehfculo ?e comunicacidn, reeulta in-
suficiente pora apreciar el contenido “rarftice fe la tregedia. Tsta
tione en lo que Aristételec llamé "trama® o Marpumento" su rosgo enen~
cial y f?ci‘initorio]‘os

cidn fe laos zcclonec", enfatiza el oarfcter ertructural y orgdnico de

« Tn cieoto, la trame en tanto peculiar "disposis:

lz tracediz. Loc caracteres proporcionnan la individualidad y la defini-
cidn 6tica‘; las acciones asegursn, sin embargo, ls exposicién necosa-
ria para la obtencidn o no obtencidn fe la feljecidad. “e ecta suerte,

la trame ce erige en €l alwa de la trogedia y nos conmina a ponderar

la importoncia e la idea de "dectino® en tanto resolucién inmanente o
la epzricién y decurso 2e las acclones. Tste Cecurso no sélo implica

la precencina ostencible de un sepuimiento de acciones, sino de un en—
trevercmiento que rebasa la aptituc elocuente de t2l o cual personaje.
De este modo llietzsche puede pensar que los héroes de la tragedia grie-
£o hablan mér superficialmente de cémo actiman. Alpo similar ocurrc con
1a estwmctura mueical en donde se impone un pathos no en virturd de tal
o cual zonido o grupo de sonidos tomade urilateralrente, sirc en fun—
cidn e toda una respirncién que, como articulacién de bvlogques y sep—
mentos reprecentaotivos, va configurando un conjunto. Te Famlet inmporta
poco 1o que dice o pronuncia, mas no la monera en que existencialmente
ge resuclve ¥ transgrede en el tiempo y el espeocio de su memerie y e

gu exirtencio- el enigma de la muerte de su padre y el enigra virtual

de ef mismo decpuds de conocer la verdads
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"Pero 2l miemo tiempo tenemor cue admitir que el cigni-
ficado antes exruesto del mito trdgico nunca 1lepd a
verles transporente, con claridad conceptunl, 2 los
poetas griegos, y menos adn a los filécofos griegos;
sus héroes hablan (sprechen), en cierto mode, més su-—
perficialmente de como actian (hancdeln); el mito no
encuentra de ninguna manera en la palabra hablada su
objetivacién adccundafder Kythus findet in dem goge-
prochnen Fort durchaus nicht seine adiquate Objecti-
vation). Tanto la articulaoién de lac escenas (Tas
Geflige der Scenen) como les imegenes intuitives reve-
lan ung sabldurfa mis profunda que la que el poeta
micmo puede encerrar en palabras y conceptos:s ecto
mismo se observa también en Shakespeare, cuyo Hemlet,
por ejemplo, en un sentido semejante, habla més su——
perfieialmente de como aotda, de tal modo que no es
de las palabras, sino de une visién y apreciascidn
profundizada del conjunto (ans dem vertieften Ans—
chauen und Ueberschauen des Qanzen) de donde se ha
de inferir squelle dootrina de Hamlet antes c:(ttad:)i."

106

Con estas intuicionen que se remontan a P1 Nacimiento e la Trapedia

Mietzsche pudo ir percibiendo esta peculinr participnrcién e la multi-
plicidad orgdnica de elementps en le obre de arte y pudo también anzlie-
zar cémo en la obra de arte y en todo eatilo grande y elevado lo esche—
cial es esa capacidad para superar el caos y propicier no una felsa y
f80il aglomeracidn de elementos, no un triviel célcule que desembogue

en la aridez del "artefacto":

WEnta vez me cifio al problema del 'estile' (der Prage
des Stils auf). (Qué es lo que caracterize toda deca-
dencia literaria (litterarische décadence)? Esto: que
la vida no reside ya en el conjunto (decs das leben
nicht mehr im Ganzen wohnt). La ralabre se hace sole-
rana ¥y da un salto fuera de la frase (Tas Wort wird
eouverain und springt aus dem Satz hineus), ls frase
engrdesa y oscurece el sentido de la pégina (cer Satz
sreift iber und verdunkelt den Sinn der Seite)}, la
pégina zdquiere vida a costa del conjunto (cdie Seite
gewinnt Leben auf Unkosten des Gengzen).. Pero ésta es
la imagen cde todo entilo decacdentes siempre anarcufa
de los £tormos (Jjedes ¥zl Anarchie der Atome), disgre-
gacién de la voluntad (Tisgregation des Willens),



*libertad del individuo' ('Freiheit des Individuums!)
para hablar un lengueje moral, y extendiendo esto has-
ta hacer de ello una teoria polftica, 'igunldad de de-
rechos para todos' (!gleiche Rechte flirx Alle'). La vi-
da, 0l equilibrio, la vibracibén y la exuberancia de la
vida {Das Leben, die gleiche Lebendigkeit, dle Vibra~-
4ion und Fxuberanz des Lebens) ge refugian en los Srga-
nos mis pequefios, el resto es pobre de vida (der Rest
arm an Leben) Por todeg partes pn.rélls:.a, ca.nsu.nc:.o,
rigidez, o tombién enemistad y caos (Ubemll Lihmung,
Ylhsel, Erstarrung oder Feindschaft und Choos): am—
bas cosas saltan a los ojos cada vez més, cuando se
agsciende a las formas superiores de organizacién (in
je hohere Formen der Organisatiion man a.ui‘steie;t). Fl
conjunto, en general, no vive ya (Das Genze lebt {iber-
heupt nicht mehr)s es una aglomeracién, es cose calcu-
lede, ficticia; es un artefacto (es ist zueamrenge—
setzt, gercohnet, Minstlich, ein Artefakt).» (107)

El artefacto centrolizp una serie de funoiones 2 través de un cdleu-
lo de las disposiciones de cada elemento; cafla uno de estos elementos
que constituyen un componente de la mfquine es subsidiario de una fun-
cién cspecffica dentro de un engranaje regulado. Tenemos equi cierta
eficacia que permite organizar un espectiro de partes por medio fe ung
labor de “centralizecién"i

"Ia m3quina ensefia por su ojemplo cbmo engranar juntos
grupos Ae hombres en operaclones donde cada quien no
tiene mas que una sola cose que hacer; ella alimenta
ol modelo de la organizacién de los partidos y Ael
mandc de la guerra. Lo que no ensefia, en cambic, es la
soberana disposioidn de sf (die individuelle Selbst-
herrlichkeit); hace de un gran ndmero de seres ung So-
la mfquina, y ée cada individuo el instrumento de un
fin ¥nico (sie macht aus Vielen eine Maschine, und aus
jedem Finzelnen ein Werkzeug eincm Zwecke)e F1 g
fecto mfs general que ella obtienc es encefiar'la utili

dad_de la con ant acién (den Nutzen der Centraligation
zu. lehren) f

Lo que la mfquina promueve es una accién regulada cue ve en la pro-——
Queccidn de energfa una de cus motivacioncs fundementales. FPero jcémo

se desencadena esta energfa? Utilizendo y esimilsmdo les fuerzes de
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’ ‘lavnnmrnleau, o bien aprovechando la utilizacién minima de esfuerszo
_y-oombustible para obtener mediante operativos apropiados-— resul tados
coda vez més Sptimos. La energfa promovida y expuestz mor 1a méguina
tieno, sin embargo, limites infrangueables, o saber, los gque le impone
el proceso mismo de automatisaocidng &ste proceso aprovecha al méximo la
energfa disponible inscribiendo a éstn en el cauce de proceros fijos y
unifomes. Te la uniformidad con que la miquinz rcalice el proceso de
produccién Ae energfa Jependerd lo posibilidad de rostener y acrecen—
tar oin riecpos la extraccidn continuada de cota energla.

La méguina pucde propleiar un mayor aprovechamiento o generacidn de e-
nerzfa; su Aimensidn se agota en puras expectativas de centidad, de pro-
vocar mds o menos fuerzaj estd fuerz de su alcance incidir significati~—
vamente en la promocién de nuevas expectativas que itransgredan sus pre--
supucstos reiterados mecénicamente. La mdquina no piensa. Como "artefaoc-
to" tiene el mérito de constituir una prueba del ingenio; perc cu dinf-—-
mioa le impide rebasar el campo cerrado de sus pocibles. Fn efecto,
ocuglquier novedad promovida por algin componente es vista como una fella
que pone en pcligro al todo 3" no como ung posibilidad de onriquecimiento.
Se advierte cémo la mdquina, como los tormmentos repetitfvos en el Infier-
no de Pante, no puedc aspirar a la gracis cdel cambio y la movilidad que
constituye tinalmente el mer del Parafso y del artcs

YLa méquina, ella misma producto de la més alta facul—
tad intelectual, no pone cani en rmeocién, semin lac per—
sonat que la sirven, mes que las energfas inferiores,
sin pensamiento (fact nur die niederen gecankenlosen
Kréfte in Bewegung). Flla desencadcna una caniidad
prodigiosa de energfe que de otro modo quedarfn ador—

mecida, es verdad; pero no da la impulsién ce elevarse
mis alto, de hacer algo mejor, de devenir artista (a-
ber sie giebt nicht den Antried pum HOhersteigen, zum
Besnermachen, zum Eﬂﬂstlem'erden). Blla wvuelve active
¥ uniforme (thitig und einfSmmig), ~pero ello provoca
a la largs una reaccidn, un zburrimiente decesperado
¢el alme, que le lleva a aspirar les diversionec de la
pereza." (109)
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La consepcidn de Nietznche acerca de la obra de arte como una inctan—
cia expfesiva de la "Voluntad de Poder', es decir, de la "Voluntad" que
configura y dao forma, nos permite aprecier mejor cémo la obra de arte
se distingie radicalmente de la méguina o del simple “artefacto". Fn e~
f'ecto, el concepto de "Voluntad" Nietssche lo asimile a través fe 1a fi-

losoffc de Schopenhauer. Fn su obra juvenil «El Yacimiento de la Trage—

dio- la "Voluntad" designeba aguella regién omnipresente de fuerzas que
impulsaban la incescnte exteriorizacién de vida a través de una multie--
plicidad de fendmenos. Lo:Wdionisfaco" cra el fondo desde el cual se
constitufan los fenémenos del arte, la historia, la e¢ohesidn socinml.
T'ste entremads de fuerza tenfa el fmpetu para evasallar recistencios,
para dominer la psique cotidiana como ocurre en Las Bacantes de Turfpi-—
dcs. Nictosche, siguiendo el esquema Schopenheueriano ge "Voluntad y
Reprcaentacién", concebfa una primordial fuerza que tenfa como estatu—
tor el promover el curmo total de la exictencia y el cohesionar ésie
curso a %ravés de la actividad confipguradora de lo “Apolfneo", es decir,
de la cepacidnd formadore de instancias artfsticas y culiurales, por e-
jemplo la trogedia o le "unidad~de estilo" en el Ambito de la moeiabild-
Aad, de 12 civilizacicSnllo. Fsto concepcién de la "Yoluntad" como fuer—
za primordinl no se reducfa a acatar simplemente une trayectoria o un
orden dispuesto intangiblemente, Lo furncidn especflica de Apolo era Jus
tamentec promover una adherencia conclente y proyectiva frente a la éin_z_i
mica imperdosa de lo "dionisfaco". Sin embargo, el ectatute y las pre—
rrogatives de la "Volunted" como tondo indeleble tenfan un peso especi—
figo que trascendfan la capacidnd formadora de los individuos. Eran es-
tos con su actividad guienes, en Mltima insiancia, hacfan cumplir la
exhuberancia inherente a ese fondo dionicfaco. ¥s en este centido que

la concereidn de Nietssche de la "Voluntad" permanecfa deudora de la tra-
dicidn Platénica de la “Idea" o de la herencic Kantianc de la Ycosa en
sf', Sin epbarpgo, es éote misma censideracién temprana la gue va a con-—

¢icionor el desarrollo del nucvo enfogue, a saber, el que ve en la "Vo—




lunt‘,a.d' de',_p'érie‘r" la esencia de la vida, el que hace e esta "Volunted-

k"'dle“.poaezl‘"'i@ﬁ l:mhkpueril fuerza brute sine un refinado:

M, .dnstinto de 1la libertad (Instinkt der Fretheit)..."
Lo (111)
.‘E:xr-:c;te;"instinto de la libertad" constituye el marco y la dimensidn ra—

“ dic;i‘-«en 13s. que la "Voluntad ce podexr" calibra su disposicién y ejerci-

’c‘io 'para la forma, parz la configuracién detenida y conciente de las mo-
hifeataoiones de vicdat
"IA voluntad de poder es el heredero de Dionisos y Apolo,.
Es un incesente trajin, pero tiene una inherente capaci-
ded de dmrse forme a sf miomo. Forguo su miema manera de
menifestacién, siempre a través de nuevos modos, e€s \na
de sus m&s notables caracterfstiocan, Nietzeche habla dd
la *naturaleza de Proteo'." (112)

La "Voluntad de poder" constituye una fuerze radical que proyorciona
no gélo impulso sino -lo gue es fundamental~ capacidad para canfimrar
éste impulso. Asf, €ste impulso deja de ser un vaouo vector para congti-
tuirse en punto de partida de la creacidén de formas. Bl Proteo de la [Msed
sea utilizaba su capacidad para transfomarse en cualquier cosa con un
propéeito espeaffico, a saber, eccapar de las miradas de los nevegantes.
Temfa ser apresadoi por ello no escatimaba esfuerzos para revestirse de
cualeouier apariencia. Para Nietzsche, la voluntad de mdscara constituye
el modo mds radical de la exteriorizacién de poder113; no sélo en virtud
de constituir ésta voluntad el polo opuesto a la zctitud que quiere con-
siderar las cosas de un modo ';promndu", sino también en virtud de la re
ricia que se requiere para reveetirse de tal o cual manto o superficie.
Aquf el disfrez no represenia une veleidad azarosa o un trivial "camou-—
flage", sino el esfuerzo por conseguir un acceso mfs gozoso y profundo
desde el dmbito de la apariencia con plena oonciencia del juego y la
promocién de nuevos e inesperados significedoss

"...aguella prontitud del espfritu, que no deja de dar
que pensar, para engafiar & otros espfritus y disfra—
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zarse ante ellos, aquella presidn y empuje permanentes
de un espiritu creador, configurador, transmutador
(einor schaftenden, bitdenden, wendelfihigen Kraft)s
el espiritu goze zguf de su pluralidad e mdscaras ¥y
de su astuciey goza tombién del sentimiento de su se—
guricdad en ello, —{son cabalmente cus artes proteicas
(seine Proteuskiinste), en efecto, las que mejor le de-
fienden y eecondenj." (114)

La "Joluntad de peder' asume a la apariencic no como reducto pasivo de
una emanacidn intangible sino como lo exprecién libre y autgestora, re-
sultado de una continua promocidn del combio; éste camblo constituye la
popibilidad no de una permutacidn entregnda a la casunlidad, sino la po-
gibilidad e una transmutecidén basada en la perspeciive y la interprete-
cién ragonadas. A difercncia de la estructura de la miguing, la "Volun—
tod de podey' piensa, es decir, asume la posibilidad de la variacién co-
mo expectztiva natural del entramade del organismo. La “Woluntad de po~—
dex" se opone radicalmente a lo que Kietzsche denomind "actividad maqui-
nal"; en efecto, éata actividad en tanto modo de suprinmir el dolor o el
sufrimiento, ve en el hacer una pura regularidad quc de modo irremisible
hipnvo‘tiza 2 través de la reiteracidén y 1la rutina; conrente de toda Oispo-
sicién a lo nuevo, la conciencia devienc une tabla plena siempre de los
mismos golpec de martillos

"o petividad mequinal (Yie machinale Thiatigkeit) v 1o
ue con ella se relaciona =como la rcguleridad abesoluta
2\';:'.9 dio absolute Reguleritét), le obediencis puntuel e
irreflexiva (der plinktliche besinnungslose Gehorsem),
1z ndquisicién de un modo de vida de una vez para siem—
prey, el tener colmndo €l tiempo, una cierta autoriza--
cién, més adn, une crionza pars la impersonalidad
(eine Zucht sur ‘Unpersdnlichkeit'), para olvidarse-a-
si-mismo..." (115)

Ia tuncidn del arte no es dnicamente proporcionar un arreglo mis o
menos decorativo de la vida a través de la apariencia. Nictzsche solfa
ineistir en aque uno dec loc rasgos més peculinres ¢el arte es que en ég=
te la apariencia se santifica. Peto implica que €l artista ejerce gu

moeetrfa on el Anldkto de ln resolucidn porosa ein permanecer atado a
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los escnIpixlos que _'.lq auisieran persuadir de ebendonar su libre dispo-
sicién ol ensayo y su bueha concienciz ente lo ficticio y provisional.
Tsta entregn perenne sl ensayo y 2 la imnovacidn no responde Wnicamente
a los requerimientos pursmente téonicos en la esfera del azrte; concierme
fundamentalmente a la capacidad de la "Voluntad de poder' para promover
nuevas apariciones no £8lo de elementos o significados. pino tamdién de
" interpretaciones y sentidos. La movilidad y squiescencia gue mantenemos
con la apariencia es esa misma movilidad con que nos apegamos sl entra—
mado total de la vida. La resolucién gogosa en la apariencia no respon—
de a unz conceoidn o condescendencia de las que tendrfamos que avergon—
zarnos; por el contrario, responde a la certeza de que tnicamonte man——
teniéndonos en la tela y el flujo de la apariencia podremos comprender y
apreciar -no sin serfiedad y rigor- el devenir de la existencia como ac—
tuar sobrecargado de sentidos e interpretaciones:
viQué es pera mi ahora 'apariencia'} por cierto no es lo
contrario de un ser real (Wesens), jqué puedo yo enun—-
ciar acerca de un ser cualquiera sl no es purnmente los
predicados de su apariencia} (die Priédicote sefnes
Scheinen]) Por ocierto no es unea méscara muerta (eine
todte Kaske) que se pudiers poner encima de una X deg—
conocida y quitdrsela fécilmente. Por spariencia entien-—
do yo el vivir y aotusr mismos (Schein ist fiir mich des
Wirkende und Lebende solber) gue llega ten lejos en el
dcsprecio de uno, hasta hacerme sentir que acui no hay
més que aparienciaz, fuego fatuo y baile de fentasnas,
¥ que entre todos ectos eofiadores también yo, quien ‘os—
t4 on camino de conocer' (der 'Erkennende'), baile mi
baile, que el que estd en camino de conocer es un medio
para prolongar el baile terreno, y pertenece mientras
tanto & los organizadores de la fiesta existencial (den
Festordnern des Daseins).. " (116)
ffietzoche llega a su concepcidn de la "Voluntad Ae poder ocon una nue-
ve actitud frente a laspariencia. Esta proporciona el marco libre y es-
ponténeo de interpretaciones que se despliegan sin pretender ooul tarse,

que se revelan sin el felso eccnfpulo de impostar una verdad absoluta
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e intemporsl. El arte, oomo regién yrivilegiada en la que la voluntad
de apariencia se cantifioa, es tesiimonio de ésta doble plasticidnd, a
saber, por un lado la que concierne & un despliegue fecundo de nuevas
formas y, por otro, la que concierne a la interprotacién rencvada de
sentidos, esto es, de estilos o tradiciones artfsticas. Naturnlmente
el decpliegue de nuevas formas consiifuye ya una modalidad interpretati-
va en virtud de que una innovacién en el terreno fommal responde —aun
en el caso de ocurrir por azar~ a una consideracién rigurosa de su ser,
de su pertinencia e inclupién —inmediata © no— en el &mbito total de
presencias compartidas que es el mundo.

Para Nietzeche el émbito del arte no tiene en la Misqueda de bellega
su razén Uliima y exclusivay en efecto, la belleza en tanto finalidad
ecpecifica no explica el origen #el arte. Fete debe buscarse en el deno-
dado ecfuerzo por implentar una ordenacidén y un dominio que, superanco
resistencias, conduzea al decpliegue de formas significativass éstas no
se congtrifien a ser el rasgo mis o menos complaciente con el cuaml con—-
tentemos nuestro gusto inicuo y morboso. E1 sentido profundo de lz; foma
es constituir una instancia plena y promisoria para la proyeccién e la
"Voluntad de poder en tanto actividad transmutadora radical., Hatural—
mente el arte no siempre encuentra una buena disposiocién péi‘u ecte en—
cuentro fecundo con la forma. lidetzsche percibe esto 2l pdnderar la efi-
cacia del "gran arte® en un siglo (el XIX) entrepgado a la febrilidad del
trabajo. En efecto, e=sta febrilidad reduce y menoscabs las expectativas
transmitedoras del arte pera confinar a écte 2 las expectetivas de un
" egparcimiento" pueril y una diversién ino:"cneivan-‘. La "Voluntad de
poder” en tanto arte, justamentie no quiere constituir una autocomplacen-
cia ni pasar por "modosa"; su seriedad no destierwd el enconto 1fdice de
1a aparicién frugal ce formas; tampoco clude la alerrfa inminente (de los
iomances de Géngora por ejemplo) o lz gran sercillez, Tl agradar en tan-
4o finzalidad consabida que gplicamoce al arte no corstituye mas que una
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interpz;et‘;acién parcial aﬁe ce ha mantenico bajo cdeterminadas circung-——
taneias histéricas. 1'ds all4 de esta interpretacién queda el espectro de
centidos y funciones que sostienen realmente el devenir del arte como ex-
precidén <z la "Voluntac de poder. La remisidn a ecte cspectro nos coloca
en la verdaddra dimensién en que podemos decir que una cosa o un aconte-

- oimiento tienen su" génesic", es decir, tienen su incerante razén de a—
parecer a lo larpo del tiempo a travéds de mfltiples reinterpretnciones.
Asf, el &mbito del arte en tanto "génesis" —como el del conaepto de "po—
nat~ supera en interpretaciones o tal o cual pignificado adquirido a ira-
vés de la admisién a-histérica de clerta finalidad; en el caso del arte
la admisién de la belleza o el zgrado como finalidad absoluta:

"Por muy bien que se hayx comprendido la utilidad (die
Niitzlichkeit) de un érgano fisiol6gico cualguiera (o
también de una inptitucidn juridica, de una costumbre
social, de un uso polftico, de una forma determinacda
en lae artes o en el culto religioso){einer Form in
den Kiinsten oder im religideen Cultus), nada se ha
comprendido mfn con ello respecto a su pénesis (sei-——
ner EntBtehung) .ot (118)

La belleza constituye asf uno de tantas expresiones indicativas (inter-
pretaciones) de la gama de menifestaciones (tembién interpretacionec) en
que se despliega la "Yoluntad de poder", Bl problema no estriba en pon—
derar las posibilidaces de agrado o complacencia que puede rusciitar la

obra Ae arte sinoc en destacar en ésta la accién domefadora y oconfigurn--
119

dora sobre un material, sobre una convencién fomal o una tradicisn
Vencer estas resistencias es taren y compromisa de la ®Voluntad de po~
der que ejerce asf su capacidad no séle de deseo sino también de pro—
yeceién organizada que 2l modelar no cesa de interpretar, es decir, e
hacer revertir la experiencia alcanzada ~-a modo de inci—
tacién- al flujo viviente que da ceuce;




", ..todas las finalidades (Zwecke) , todas los utilide~
des (¥litzlichkeiten) son solo indicios {nur Anzeichen)
de que una voluntad de poder (ein Wille zur Nacht) se
ha enscfioreado de algo menos poderoso y ha impreso en
ello, partiendo de sf misma, el sentido de una funcién
(den Sinn einer Funktion); y la historia entera de una
‘gooa', de un 6rgeno, de un uso (die ganze Geschichte

eines 'Dings', ecines Organs, eines Brauchs), puede
ser asf{ una ininterrumpida cadena indicativa de inter—
pretaciones y reajustes siempre nuevos, euyas causas
no tienen siquiera necesidad de estar relacionadas on-
tre sf, antes bien nveces se suceden y se relevan de
un modo meramente camsual." (120)

Lo forma revela una ductibilidad de principio, es decir, una disposi-
cidn al crigol de metamorfosis que concurren en el proceso creativo con
todas sus tensiones y smbivalencies. Este fluir sdquiere un énfasis ra-
dical en el nivel del “"sentido", es deeir, eon el nivel en el que la
voluntad como entramado de instintos y fuerzas dispone de su vehemente
capacidad de exteriorizacién e interpretacidni

"Lz forma es fluilda, pero el 'gentido' lo enm todavia
més (Die Form ist flilesig, der 'Sinn' ist es aber
noch mehr)..." (121)

Yo hay configuracién, es decir, ejercicio dindmico sobre elementos con
currentes, exclusivamentc en ol nivel de la "forma“; este nivel consti-
tuye la instancia mds natural en la que vemos ostensiblemente cdmo ope=
ra ¥y se cristaliza un dominio ejercido. Poro es en el nivel mismo de
los instintos en donde estd presente ya este magma itransfigurante que
ciroula venciendo obsifculos y conformando una red de intersticios y va
cos comunicantes. La forma no es mas que la lava que, sin dejar de es—
tar expuesta o eventusles reverberaciones, encuentira poco 8 poco su to-
no y su cristalizacidéne. La concepoién nietzscheena de la "Voluntad de
poder! trasciende el nivel puramente acomodaticio de la actividad. En
efecto, el concepto de "adaptacidn" permitirfa pencer en la insitrumen--

tacidn de una conducta que tratara de sortear los reguerimientos promo~
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la capaecifad del orgoniemo para amoldarse a tales requerimientos ofre—
ciendo un camino convencional y expedito para ello; tal vez con la “re-
currencis" con que opera la mfquina. Sin embarge, el peso de esta acti~
" vidad estarfa empafiada por el grado de compromiso que revirte respecto
2 los estfmulos externos. La accidén aqui es promovide en funcién de lag
expectativas en turno} son fstas las gque imponen las viams de resolucidn
en las que la decisién se muestra. Nietzeche piensa que zouf ocurres

“,.otina actividad de segundo rango, una mera reactivi—
dad (eine Aktivitdt gwediten Rongem, eine blosse Reakw
tivitht)..o (122)

Algo muy fiferente ocurre en ol Ambito propic de la "Voluntad de po—
dexr". En efecto, aquf lo decisivo consiste en la capacidad de promover
respuestas de manera creadora y espontdnea, sin tener gque cefiirse abso-
lutamente a los linearientos que impone el exterior. No se trats de de-
eir que lo respuesta tenga que presocindir de la presencia de expectati-
vas estimulantes; se trata de ajenuar la excesiva importancia que se le
concede a éstas como coni’ig\i\radomz (promotoras) de accién y respuesta.
La "Voluntad de poder' como cuténtica actividad propositiva ve en 1la
promocién de nuevas direcciones y formas ne un rasgo gratulto sino el
radical compromiso de libertad y ensayo en el que se encuentra inserta.
Asf, con la confianza que se pone en la acdapitacidn interna a eircuns—
tancias externass

", ..8e desconoce la esencia de la vida (das Wesen des
Lebens), su voluntad de poder (sein Wille zur Facht);
con ello se pasa por alto la supremacfa de primcipic
que poseen las fuerzas esponténeass, agresivas, inveco-
rag, creadoras de nuevas interpretaciones, de nuevas
(‘irocciones y formas {die spontanen, sngreifenden,

ubergreifenden, neu—auslegenden, neu-richtenden und
gestaltenden Krdfte), por influjo de las cuales vie-

ne luego la ‘cdaptacién! (die 'Anpassung!); con ello

se niega en el organismo misme el papel dominador de

los supremos funcionarios, en los que la voluntad do
vida aparece sctiva y conformadore (in denen der Lebens—
wille aktiv und formgebend erscheint)." (123)
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TL arte en tanto actividad creadora encarna este resuclta actitud no
s6lo de Wiaqueda sino también de encuentros promovidos y consolidados. Fn
efecto, en lugar de cetener vacuamente al nrocesoc crcativo en confomis-—
nos o "modas", el arte hace de ecte proceso una perenne innovacién y un
incesante intento para dotar al mundo de la frescura necesaria que se re-
quiere pars comenzar de nuevo en cada inctante, Faturalmente, siempre
hoy el peligro de caer en la experimentacién trivial o en el gesto gra~
tuito carente de peso especifico. Conjurar la bonalided y le “poseY es
responsabilidad del "gran arte" gue, como el proyecto Stico-antropolégi-
co del "superhombre", reqguiere paciencia y lentitud y no tiene prisa o
compulrién por alcanzar cunlguier expresidén mis o menor confiadle o sa—-

tisfactoriae.
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Il pengemiento de Nietzsche retoma el afdn ordenacdor de los filésofos
presocriticos y modula este afdn en el fmbitc de las viscisitudes histé-
ricas, Aparece asi una tensién dindmica cntre el nivel de lo "higiSricot
(atenido al flujo y la veleidad del acontecer) y el nivel de lo "supra—-
kistérioo® (reprcsdntndo por la permanencia vigilante de las instancias
de la religién y el arte). Fsta tensién que define el fmbito de la exis~
tenocia humana revela la pertinencia de congiderar la imagen de la vida
como un conjunto. Sogin Nietzsche el mé&rito de Schopenhauer ha consisti-
do en poner de relieve la posibilidad de asumir el devenir a través de
una instancia unificente. El concepto de "simplificacién" implica una
lavor de consolidacién que actda contra la dispersién histérica y cultu~
ral. El ugo de este concepio permite ponderar el grado de necesidad que
debe existir entre las acciones aparentemente inconexas. Se revela asl
la dimenpién de 1o "Apolfneo" como instaneia eimplificadora, dominadora
del caos. La melodfn participa de easte affn constitutivo que intents do-
tar al mundo humano de una configuracién (naturalmente mensuradle)., Fs
en cote sentido que debe entenderse ¢l rechazo de Nietzsche al concepto
Wagneriano de "melodia infinita"es Para Nietzsohe hay una correspondencia
entre la degradacién &tica del individuo y la disolucidn de la fomma en
el arte y entre la solidez éitlca del individuo y la consolidacién artfst&
ca de la formma. La creencie on esta correspondencia conduce a la opinidn
de que arte y moral comparten lo que Nietzsche denomina "estrechamiento
de la perspectivat, ed decir, la necesidad de sujetarse a reglas y de a-
sumir (mfs o menos prolongadamente) una ocoaccién determinada. Fl perspeo-
tivismo permite integrar las instancias que concurren en el acto de cono-
cimiento. Fate integrar no escatima ningdn elemento cusceptible de enri~
quecer el eepectro cognoscitivo; pero esto no significa que se muestre
indolente respecto a la necesidad que debe existir en ol entreveramiento

de dichoc elementos para la constitucidn del acto cognoscitivo. La dimen—
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sidn plct&i‘ica Y crﬁica dc este integrar define asimiemo lo que poce-
mos 1lamar "pexspectivismo" e¢n la creacién artfetica. rrente al histeris-
mo ¥y atovismo gretuitos del artista romféntico Mietzsche opone la funcién
reconstitutiva del mito en relacién a la cultura. Asf, el mito funcionn
como instancia "simplificadora" y astringente dotada de una plasticidad
peculiar. T'sta plasticidad le pomite interpretar la tradicién, consoli-
dar el presente y configurar creadoramente el devenir. El hictoriador ha—
ce suya esta dinposicidn del mito para enlazar los detallen y formar un
eon junto. Al actuar asf, el historiador revela su "instinto artfsticom.
Historin, cultura, mito, melodfa, son &mbitos en los que Nietzsche hace
recaer la responsabilidad de fundar una visién orgénica, estructurante y
dindmica de la ecxistencia humana.

"gonfipurax! es un concepto que supone estructurar una varieded de e-
lementos para producir un conjunto. Fs en escte sentido qué puede Accirse
que llietzsche ha conferido a Apolo la tarea de dar fifura al balbuceo
dionisfrco, La perepectiva dionicfaca no se reduce a ser unp embrisgucz
solipsista o una retencién abdbigarrada de energfa, Fstm energfa encuen-—
tra en lo que Fietzsche llama "idealizar" una instancia de derivacién y
configuracién. Rl uidenligar’ on tanto suprema sfntesis y "estiliszacidn®
supone la intensificacién cde fuerzas y la derivacidn de fetas ¢ través
de estructuras que asumen el andlisils y la scleccién. ¥l "idealizar® cn
tanto proceso crftico define el sentido y el significado del concepto
de “ingpiracién". Fn cfecto, seain Nietzsche la inspiracién constituye
una instancia de decisidn radical cepdz de ejercer un control sobre la
enmexgencia imaginativa. Lo opuesio a este proceso de inapiracién criti-
ca lo ve Mietzsche encarmado en la "improvisacién" on tanto acocién des
bplcgad'a susceptible de error al entregarse complacientemente a los mece-
nismos Ael azar; mecaniemos que Nietzsche engloba en su conccpio de '"me-
moria reproductiva™, El concepto nietzscheano de Minspiracién" implica
una triple labor cxitica, a sabery

1) rrente a la emergencia de los datos suministrados por la imagine-

cidn
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‘2) fronte a la disposicién de la forma y el material

8)‘ frente al cempo de coerciones consolidadas y frente al compo de
ooerciones nuevas susceptibles de renovar significativamente nues-
tro entorno social y humano.

Hietzoche distingue entre la pura improvisacién y una genuina experi——
mentacién art{eticay &sta represente la oportunidad de inspeccionar nue—
vas vertientes sobre la base de una proyecciédn dinfmica alimentada por
la consolidacién {que no petriticacibén) de nuestro conoocimiento. Fn el
marco de csta proyeccién dindmica se prueba lo que Nietzsche 1llamé el
"inetinto adivinatorio®. Nietzsche propugna por una diasléctica fecunda
entre una espiritualidad audaz y un rigor atento. Fsta dialdctica propi-
ciard la aparicidn de pensedores ocurtidos en la imaginncién y el endlim
sie y de artistas diestros en el manejo de la "musa" y el “gompds'. Fn
la &poca de La_Gaya Ciencia el concepto de '“contemplacién" definird un
mane jodde la insplracidén apegado a las posibilidares interpretativas de
nuestrarimaginacidn y percepoién. La labor de interpretacién y juicio
tienen su fundamento en ung peculiar disposicién humana, a saber, la de
poder "percibir pensandot y la de poder hacer algo que todavia no existe.
Tn ofecto, el onlcular y anticipar consiituyen una praxis transfommadora
en tanto representan instanoies para consolidar una interpretacién peii-
va y propositiva. Aof, la inspiracién es "contemplacidn® en la-medida en
que interpreta y anticipa, sobre la base de lo posible, las modalidades
y configuraciones que ve adoptando la obra de arte. Fn la época del Zara~
tustra Nietzsche vuelve a enfatizar la importancia de la inspiracién en
tanto proceso que asumela involuntariedad con respecto a la aparicién de
loe simbolos y las imagenes, en suma, con respecto a la vehiculacidn de
la fomma y el contenido artimticos. Esta "involuntariedad" més gque indi-
car una vuelta a las viejan tesis "emanantistas" respecto a la creacién
artfstica, responde a la constatacidn de ese nivel pletérice de dinponi~—
bilidades y resonancias significativae -resultado de una larga entrega y
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disoipling a lam que os oaopdz de llegar un ertintn-. En este estado de
“preficz" e intensifiocacién seméntico la imeginacién no perece cemorarse
en un tanteo de aproximacliones que derinirfan su traduceién ostensible en
formas y materialcs. La creacidén deviene asf una especie de "invocaoidn®
que en el mismo momento de reclamar encuentras pareclera eliminarse asf
cunlquier clese de pausa cepiz de introducir la ponderacidn y el andli~—
sis.

¥l concepto de “estilo" designa segin Nietssche una instancia comunica~
tiva entre un estado intermo de pathos y su respectiva traduccidn median-
te signos. El mmn tenimiento de esta instancia comuniocativa no est erxenta
do riesgos, Nietzsche cree que la corrupcidn del “eptilo" se presenta
ocuando se plerde la tensidn dialéctica entre formma y contenido. Feta ten—
sidn resguarmds tanto las prorrogetivas deln dimensidn narrativa (1o ex~—
puesto en la obra de arte) como las que corresponden a la dimensién ex—-
presiva {(le forma o conjunto de procedimientos que vehiculan 1o expuesto).
La pérdida de esta tensidn conduce a dos vicios, a sabor, el del alegoris
mo don su sobreestimacién del nivel de lo expuesto en la obra y el del &~
bigarramiento formal con su sobreestimacién del elemento formal reducddo
s lo puraments accesorio y cuantitativo. Nietzsche ve en el arte del Ba—
rroco cste pérdide de tensién dialéotica que se traduce en ung utiliza-—
cién inmoderada de la elocuencia tformal y emocional. A esta corrupcién
propiamente artfctica corresponde —sepin ¥ietzeche- sl vicio de la gene~
ralizacién en la explicacién moral. Fn efecto, pareciera que la propen—
sién del Barroco a incorporar indiscriminadamente multitud de elomentos
encuentra su corrolato en esa proclividad del tedrico de la moral a
creer que la oxplicacidn o tzmbién la méxima moral pueden aplicarse sin
nds a cualquier situacién e individuo; en otras palabras, lo que Nietgsche
oritica es la pretensidn de que en determinade norma moral puedan caber
indiscriminadamente todes las expectativas dticas posibles. La analogfa
con el artista barroco resulta comprensible si se piensa que &ste ya no
dispone de sus elementos selectivemente sino que incorpora sin més el me~

yor nimero de estos creyondo que asf puede resarcirse de emcontrar o
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"fsqueda de efecto" mediante otros procedimientos. Nietzache no estf
en contrn do la exhuberancia en la eplicecién y uso de medios expresi—-
vos. Lo que €l critica es la utilizecién a-crftica del efecto artfstico o
en general ¥y del efecto ortfatico de la centidad en particular. NWo hay
que olvidar que Niotzasche pondera y defiende una multiplicidad enomme
gque sea lo contrario del ocaos. Conjurar este camom es tarea del individue
que a través de su capacidad de memoria y olvido puede actunr selectivae
mente para conservar sélo aquellos contenidos que le permitan seguir vi-
viendo en una dimensifix: oreadora. Este operar orftico-revels el equili-
brio continuo al que tiende el individuo a través del mantenimiento de
una "visién de conjunto®, es deoir, de una comprensifn apegada al aximsol
de su existencia conofeta. Nietzsche piensa que la decadenoia de la obra
de arte ocurre cuando €sta plerde la dimensién de oconjunto y deviene una
simple aglomeracién, una oosa saloulada, un artefacta. Le estructura de
la obra de arte no aspira a8 constitutr une organizacidn regulada o la ma-
nera de la méquina. En efecto, la méquina posee la virtud (eficacis) de
centralizar un campo de elementos y funciones o través de una orgmmige--—
cién regulada; pero es incapfiz de apumir la expoctativa de lo inespersdo
a no ser que sea a través del esquema de la falla o la averfa. Bsto em—
pobrece a la miquina al mantenerse indispuests a la vartacién (transgre—
8i6n) renovada de cus posilles y al resignarse al eoquema lineal de lo
activo-uniforme. Estavisién crftica de le mfquina permite apreciar mejor
el sentido que MNietzeche le va a eonceder a sugoncepto de "Voluntad de
poder. Es de trasoandentul\ importancie que Nietzsche defina a la "Vow—
luntad de poder™ como “instinto de la libertad® en virtud dée que esto o~
clara la dispoeicidn configurante de esta voluntad. Bn efecto, la “Voluin~
tad de poder propdrciona no sélo impulso sino capacidad para configurer
este impulso. Fsta capacléad puede identificarse con lo que Nietgache lla
maba "voluntad de misocara".. En efecto, la disposioién protefca al oammdio
no Gebe verse como un simple recurso de disimuloj su razdén profunda resi-

de en constituir una exteriorizacién de poder; ecta exteriorizecidén repre—
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senta en cste caso capacidad y dominio pera ser otro, para aparecer
formado como lo otro. .

La "Voluntad de poder asume la promocidn del cambio basdndose on la ca
pacidad de perspectiva ¢ interpretacidn. La "Voluntad de poder" & difere_r_l
‘eia de la mdquina, picnsa. Fsto quiere decir que la erpectative ente la
variacidn se traduce en una aquicscencia en la conduceidn modulante del
cambio; dste impone una “"regularidad" que se define no por sus conteni—
dos susceptibles de repetirse sino por el £mbito de diferencias y alteri-
dedes que instituye irremigiblemente la emergencia de las acciones.

Nietgoche llega a la concepcidn de la “Voluntad de poder' con una acti-
tud nueva ante la "apariencia; €ste no designn un nivel depradado de
nuestro conocimiento; nivel al gue llegarfamos y en el gue nos manten—
drfamos en virtud de nuestros lfmites cognoscitivos. La “apariencia" de~
sipna ahora el vivir y actuar mismosj es decir, el concepto de "aparien—
oia" ve en log resultados y on la proyeceién de 1z aceidn humana la Uni-
ca dimensidn significetiva. En la medida en que esta dimensién er acata—
da la apariencia constituye el Unico marco en el que nuestra gestidn y
nuestra praxis integran y consolidan lo que llamamog “rmundo humano®. Es—
ta actitud ante la apariencia va a pemmitir una apertura radical al es-
pectro de sentidos y significados que pueden revestir les accliones en
su emergencia, consolidacién, tragtocamiento e, incluso, desaparicién.
La interpretacién, le genealogfa, constituyen porspectivas de anflicis
que deben contar con una disposiocién comprensiva ante el despliegue no
siempre calculable en ol que se insertan los fenfmenos. La "Volunted ce
poder'' se encefiorea e imprime as{ sobre las cosas y acciones el sentido
de una funcién; €cte sentido no puede aspirar a la paz perpetua en virtud
de constituir una incidencia dentro de una cadena de incidencias (inter—
pretackones) que atraviesan y constituyen la historia de un cuerpo, una
institueidén, una aceién, una creencia. Asf, resulta nececaria una com——
prensién peculiar capdz de desconxtruir estas incidencias estratificecdas

sin perder de vieta su especificidad {su sincronfa) y su lugar en el to—
do (su diacronie).
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Teto pemite pensar a liletzsche que la Misqueda de "belleze” no cone~-
tituye la razén Unica y exclusiva (finalidad) del artej aste, en tanto
disponibilidad radical para la ordenacién y el despliecgue de formas e
interpretaciones rebasa cualquier intente unilateral que lo quiera redu-
cir a ser la expresién exolusiva de una intencién (funcién) consolidada.
Implantar una ordenacidn venciendo resietencias para promover el desplie
gue de formas significativas es lo radical en el arte. Que este implan—
tar deba revestir la proyeacidn que generalmente se atribuye a la "belle—
ze", constituye un empobrecimiento del orisol de sentidos y funciones
inherentes 2l arte.

Fl ejercicio dindmico que supone la "Voluntad de poder? debe superar
las facilidades que revisten los =equemas de “adaptacién", Estos se ofre—
cen como ingtancias confiables para la emisién de respuestesjasf, estas
respucstes se configurarfan en funcién de 1a regularidad gon gue se pre-
sentan los estfmulos o en funcién de una condescendenciz y exfmen porme—
norizado de los micmos. Pero la "Voluntad de poder! actia y se atempera
en su dimensién radicalmente propositiva. Esta dimensién evita el apol~—
tronsamiento en marcos regulares que, en lugar de incitar al riecgo y el
ensayo, destierran a estos a travée de un control pueril y pragmdtico
que en realidad constituye un miedo que desconffa de la capacidad reso--—
lutive de la "Voluntad de poder'. Este "voluntad, sin desconocer la pre
sencia del espectro de estfmulos externos, instala su supremacia y coman-—
da al adherirse a la solvencia y a la prectancia con que el sujeto va
despe jando ~sonstruyendo, confipurando- el mundo humano. ¥1 arte congti-
tuye un compromiso radical de libertad en tanto pone de manifiesto el
alcance de la actitud propositiva que comanda y coniipgura asi como la
adherencia -2 través cel andlisis y la interpretacién— a las instancias
(conciencia de la norma y de la oonvencién; exémen crftico fel pasado y

del presente) desde lam cunles este alcance deberd scr probado,
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KOTAS

Para indlear la procedencia de las citas de Nietzsche emplearemos lag
siguientes abroviatursa:

FP para los Pragmentos pdstumos

IH (I 6 II) para llumano, demasiade Mumano
CIT pers las Conoideracioncs Intempestives
OT para Fl Nacimiento de la tragedia

AR para_Aurora

C8 para EFl Gay Saber

B! para Més ellf del bien y del mal

FW para Tl casoc Wagner

€I para Crepdsculo de los fdolos

NW poara MNietzsche contra Wagner

FO vpara Le filosoffa en la época trégica de los Orisgos

G pora la genealogfa de la moral
EH pafa Ecce homo ’

tstas abreviaturas irdn seguidas del ndmero de cepftulo y del nidmero
de aforismo correspondiente.

Las referencias o los textoe utilizados pera las citas irdn sepguidos
de la indicaeién del nimero de volumen y el nimero de pigina correspon—
dienten a la edicién do Obras Completas de lietzsoke preparada por G.
Colli y ¥. Montinari y publicada por la editorial Walter d@ (Oruyter
en 1950. Para indicar las referenciass & esta edioién emplearemos la

expresidn kBand' sepuida delus nimero qde volumen correepondiente.

(1) =p (1869) 1 (205) Fd. Gallimard p.p. 182~183 Band 7 p. 40

(2) rauser, ArTnold. Fl ¥anierismo, Crisis del Renacimientto y origen
del arte modemno. tr. rde rfelipe Gonzalez Vieen. “é. Quadarrama
Uadrid 1065 p. 301




(3)

(@)

(5)

(8)
(1)
(8)
(9
(10)

(11)
(12)
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Lessing, £. B, Laocoonte tr. de Amalia llagrio Liéxico Fd. UNAY

1960 p. 129 ’

Fara las relpoiones entre el proceso del recordar y la obtencidn de
un orden a travfe de unn serie, cf. de Aristdteles "Te la memoria
¥y el recuerdo® cap. 2 (45la=453b) en Cbras tr. fde Sameranch Yarrie
1977. Ed. Aguilar.

No es que Mietzsche se rehusara e tocar el tema. Un ejemplo de este

interés por los meconismos —a veces enrevesados— que operan en la
percepcidén y expectativas del publico reepecto a las obras de arte
es ¢l sipuiente alforismo Tiltulado "Presencia de..e.sentido": "Fl
piblico, cuando reflexionz con pinturas, se hece poeta, ¥y no es mas
qué mirada inquisidora cuendo reflexiona con poecmas. fn el instante
en gque el artista lo requierc, es siempre el sentido quexldo guien
le hace falta, no la presencia de eapiritu sino de sentido." (WO II
Fl viajero y su sombra, 134. Ed. Gallimard p.p. 299-300)

W II Fl viajero y su sombra, 126, Bd. Callimard 297 Band 2 p. 608
B, 192. Ed. Alianza p. 122 Band 5 p. 113

Para la santificacién de la mentira <f. M, III, 25. »

Y I, 178. Fd. Gellimard p.p. 177-178

Alighieri, Dante. Vita = NiHova, XIX. en Obras completas tr. de M.
Gonzales Puiz Vadrid Ed. BAC 1973 p. 547 y en Vits Nuova A. Gorzan—
i editore 1979 p. 30

@1, prélogo,8, Ed. Alianza p. 26 Band 5 ps 255

Probahlemente esto explique la desconfiangze y el escepticicmo que

Mietzsche le tenfa o 1n alegorfa como vehiculo de comunicacién vi—
cindo por el apego irrestricto a la verdad en sf y por la manfa de
hacer recaer el sentido f{o importancia) de una cosa en significa—
dos ocultos. Parece evidente que con este ataque 2 la alegorfa

liietzeche destaca el significado lidico y desparpajado ée su con——

cepto de Yapariencia". Cf. mfs adelante.



(13)

“(24)

(139)

(16)
(17)

(28)
(19)

(20)

(21)
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Herfolito fragmento 48 rtimolégico Magno, 198, 23. en los frap—
mentos e Terdclito tr. intr, y notac de Angel J. Caprelletti
Caraoas 1972 ¥d. Tiempo Yuevo S.A. p. 88

La "hybris" como un exabrupto del Yo viene sugerida por la afirma-—
6ién de Todds, E.R. 1t "...el pecado capital de afirmacién del Yo,
el pecado‘de hybris® en Los griegos y lo irraciocnal tr, de Yarfa
Aranjo Medrid 1980 Ed. Alisnze Universidad p. 57

Gemet, Louis. Aniropologfa de la grecia antigua tr. de B. Moreno
Carrillo Yadrid 1980 Taurus ediciones S.A. p. 16

PG, 7. Fd. Aguiler p. 212 Band 1 p. 830

Para esta problemitica c¢f. la segunda de las CIT (Te_le utilidad

vy _de los _inconvenientes de los estudios histéricos, para la vida)
CIT (2a.) Fd. Aguilar p. 166 Band 1 p. 330

CIT (3=.'Schopenhauer como educador) Fde Aguilar ps 191 Band 1

pe 356

Lo que Fernand Braudel 1lamé historla de "larga® y "oorta durecién®
tiene aquf una aplioaci6‘n relevante, Cf.'la larga duracién" on La
historia y las clenciag sociales~tr. de J. Gémeg Xendoza Madrid
1974 Alianze Editorial S.A.

Ya desde muy temprano aparece en el pensamiento de Nietzsche esta

dimensién rigurosa que ve en la farma {que ejecutarfa la lalbor de
vgimplificacién") no un ejercicio atenido a condescender frivola—
mente a tal o cual gusto sino la expresién m&s profunda de una in—
terpretecidén pertinente e indefeetible., Puede leerse en la CIT

(4a. Richard Wagner en Bayreuth, 5) "Bn todas partes en donde a—

Bora se pide la forma, en la sociedad y en la conversacién, en la
expresién literaria y en las relacionee entre loe pucbhlos, en tow—
das paries en donde so entiende por ial una apariencia agradable,
en decir, lo contrario de lo que es en reelidaed la forma, gue mo
es sino la expresifn adecuada y necesaria, cue no se tiene que o—
oupar de lo que es agracdable ni desagradable, precisamente porque
es el resultado de unc neoesidad y no de un gusto ¥d, Acuilar
PePe 349-350



(22)

(23)

(24)

(25)

(26)

(27)
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CIT (4a. Richard Wasmer en Bayreuth, 5.) Ed. Aguilar p.p. 346-347
Band-1 p. 454
El ooncepto de "simplifioacién" recuerda el concepto ce lo "tfpi-

co" que maneja Lukécs. Cf. particularmente "Il realismo crftico
en la sooiedad socialiste" en Significacién actual del realismo
oerftico tr. de Kar{a Teresa Toral México 1977 Ed. Era S.A.

CIT (4a. Richard Wagner en Bayreuth, 4) Tds Aguilar p. 345

Band 1 p. 452

Para este caracter "hierditico" cf, la nota 1 de W, 9. Fn un frag-

mento de 1888 donde Nietzeche también sme refiere a este aspecto
leemoss "...8l drema no es, como oreen los semisabios, la accién
(die Hanalung), oino, conforme al origen dSrico de la palabra
tdromat, debe también ser comprendido en un sentido dérioo~hierd-
tico (dorisch-hieraticoh)s es el hecho (das Begebnis), el ‘aconte-
cimiento' (das'Ereignis'), la historia santa (die heilige Ges—

chichte), 1a leyenda de fundacién (die Griindungc-Legende), la're-

flexién' (das 'Nachsinnen'), 1z actualigacidn (aie Yergogenwilrti-
@ung) de la misién del hieratismo.® (FP 1888 14 (34) ®d. Galli-
merd pe 39 Band 13 p. 235)

CIT (2a. De la utilidad...,6) Ed. Aguilar pep. 130-131 Band 1
P..292 . o
"plipowde la misica® (MPolypen in der Lusik") 1lama Nietszsche o
1a "melodfa infinita" de wWagner en W, l. Vease tamhién FW, 6.
Seedn Nietzsche, con la "melodfn infinita" (die Wunendliche ¥elo-
die" ) Wagner "...esfuérzace en romper, a veoes ridieuligar, toda
simetrfa mtoﬁﬁﬁca de tiempo y fuerza (slle mathematischen
Zeiteund Kroft-Ebenmiissigkeit) (...) teme le petrificacién (aie
Yersteinerung), la cristalizacién de 1la misica, su trfnnito a for-
mes arquitecturales (die Krystalisetion, den Uebergang der ¥usik
in das Axchitcktonische), y es asf que opone al ritmo de 2 tiem-
pos un ritmo de 3 tiempos, que iniroduce bastante frecuentemente
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1a redida de 5 y T tiempos, que rerite la misma frase inmcdiatamente
a continuacién, pcro estirfndola de manera que recibe una duracién
doble o triple.* (HI II Oriniones y sentencimes diversas, 134. Edw
Callimard pep. 89-90 Band 2 p.p. 434-435
(28) Wagner, richard. Lo poesfa y la mfsica en el dreme del futuro tr.
de Ilase Teresa X. de Brugger Puenos Aires 1952 Fé, Fspasa Calpo
S.A. Colecc. Austral no, 1145 p. 59

(29) 08, 103 ("Sobre la mfsice alemana"). Narcea S.A. de ediciones
Pe 218 Band 3 p. 460

(30) ¢©I ("Inoursiones de un intempestivo",20) Fd. Alianza p. 99 Band 6
Pe 124

(31) FP (1888 16 (75)) Td. Gallimard pep. 258-259

(32) Andler, Cherles. Mietzsche, ss vie et ga pensfe Bd. Bossard vol. 6
repe 351-352

(33) Para las relaciones entre la alegrfa y lo que Nietzoche llamaba

"yoluntad de eternigar' (Ter Wille zum Verewigen) en tanto capaci-
dod de congraciarse a tr&vés de la ofrenda, véase CS, 370.

(34) @, IIT, 1l. ¥d. Alienka p. 137 Band 5:p. 363

(35) Lla conoiencia de la forma expresive como sentimiento de lo necesa~
rio en el arte, condiciona lea actitud critica de Nietzsche frente
a una obra tan significativa como el Fausto de Goethe. Leemos en
un fragmento de 1888y "~Fausto— es para aquel ouien conoocié por
instinto el olor de tierra de la lengua elemana, pare el poeta de
Zaratustra, un placer sin ipguels no lo es para el artista que soy,
a quien, con Fausto, se le pone entre las manos una sucesién de
riegas. dechilvanadas, ~lo es todavia menos para el filésofo, a
quien repugna todo lo que es totalmente arbitrario y fortuito - to
do lo que, en todos los tipos y problemas de Goethe, estd determi-
nado por los azares de la ocu}tura. Leer Fausto, es estudiar el si—
tlo XVIII, es estudiar » Goethe: se estd a mil leguas de lo nece—
saric (vom Nothwendigen) en tanto que tipo y problema (in Typus
und Problem).t {FP 24(10)) Ed. Gollimard p. 373 Band 13 p.p. 634-635



(36)

(37)
(38)
(39)

(40)
(41)
(42)

(43)

(44)

(45)
(46)
(41

L4

W II Fl vinjero y su sombra, 127 ("Contra los neoclogistes").

Ed. Gallimard p. 298 Band 2 p. 609

i, 188. Ed. Alianza p. 118 Band 5 p.p. 109110

&, III, 12. Ed. Alionze p. 139 Band 5 p. 365

Las relzciones entre esta plenitud y lo que Nietzsche llzmaba "o—
mor fati" y "fatalismo ruso" son tratadas de manera frecuente. Por
ejemplo véase El ("Porqué coy tan sabio", 6) y FW, 4.

B, 213, Fd, Aliangas p. 158 Bend 5 p. 148

FP (1888 16(49)) Ed. Gellimard p. 252 Band 13 p. 502

en BM, 218., Nietzsche se refiere al instinto como: "...la més ine—
teligente de todas las especies de inteligencia descubiertas hasta
shora." (Ed. Alianza p. 164)

Sobre la relevancia de las excitaciones intermas o ffeicas respecto

a sus traducciones, véase Te la verdad y la mentira en sentido ex—

tramoral

Sobre este punto dice Meleuzes "Unicemente cantidades de fuerza, *
‘on relacién de tensién' unas con otras. Cuaslquier fuerza oe halla
en rclecién con otras, para obedecer o para mandar, Lo que Adefine a
un cuerpo es esta relacién entre fuerzas dominanten y fuerzas domi-
nadas. Cualquier relacién de fuerzes constituye un cuerpor qufmico,
biolégico, social, polftico.' (Peleuze, Gilles. Nietzsche y la fi-
lasoffa tr. de C. Artal Barcelona 1971 Ed. Anagrama pa 60)

Fara ecte punto véase en AR, 119 ("Experimentar e imaginar ).

AR, 119. Ed. Cellimard p. 133 Bend 3 p. 113

En IM Hietzsche alude al "terrible texto bdsico homo natura® (cf.
¢, 230). Pera la constitucién del lenguaje natural a partir del
campo ce las- excitaciones fEsiolSgices y la mefiacidn de la metd—

fora véasc Ye ia verdad y la mentira en sentide extrapmoral. Acerca

de la decconfianza rafical frente al lenguaje cf. €I ("Considera—

ciones de un intempestivet, 26)



(49)
(50)
(51)

(52)

(53)

Cinse

wiet rcl-e Darece h-x‘ncr \m conflicto entre una concepcidn cue

L condede. e-ztremu importancxa a la capacidad de rcaccidn (cn tanto
“'pronoc16n erpe(‘:\ta de respuestas, "“incapmcidad de no recaccionar")

-0 capacidad de metamorfosis —cercana a la actitud de log “histé——

ricoa"- ¥ una concepeidn que porndera la cepacidad de “diferir la

decisién", es decelr, la cepacidad de no reacclonar en sepuida a

“un estfmulo. Tsta Mltimn concepcién s ecercsrda a lo que Fietoms-

che suele llamar “pathos de la distancia". Para la "incapacidad
de no reaccicnar" of. €I ("Incursiones de un intempestivot, 10).
Y para el Wdiferir la decisién® cof. tombién CI ("Lo gue los ale—
manes estén perdiendo", 6)

Para los mecanismos de ficeidn reactiva en la moral of. @1, I y II.
FP (1888 16(89)) Fd. Callimard p.ps 263264 Band 13 p.p. 5171518
Fn ¥, 10. podemos leers ",..Hegel es un gusto...}Y no sélo un
gusto alemén, sino un gusto europeo] [Un gusto que Wapner corpren—
dié; jPara el cual se sentfa hecho, que 61 eterniné] Higzo mimple~—
mente su aplicacifn a la misica -enconird un estilo que'sigifica
el infinito' (cr erfand sich einen Stil, der *Unendliches bedeu—
tet!), fué ol heredero de Feogel (er wurde der Erbe Pegel's)...la
misica como 'idea' (Die Musik als 'Ideet).M (Fd. Aguilar p. 182
Band 6 p. 36)

Para la relacién entre lac herofnas de Wagner y Madame Bovary cf.
i, 9e

En P, 9. podemos leexs “Cuando traza la accién, tambdién Wegner
ep afite todo comediente (Schauspicler). Lo cue en primer lugar
importa es une escena de efecto absolutamente segure, una verda-
dera ‘actio!, con un 'haut relief' de gestoc (eine Scene von un—
bedingt sichrer Wirkung, eine wirkliche Aciio mit einem hautrelief
der Gebirde), una escenn que tira de espaliasj escena que su pen—
somiento elabora profundamente, porque precisamente de ella saca
los caracteres (die Charaktere).® (®d. Aguilar p. 179 Bend 6 p. 32 )



(54)
(55)
(56)

(57)
(58)

(59)
(60)

{61}
(62)
(63)
(64)

(65)
(66)

(61)

(68)

~116~

™, segundo postscriptum. Ed. Aguilar p.p. 191-192 Band 6 p. 47
CIT (4m. Richar Wagner en Bayreuth, 4) Ed. Aguilar p.p. 340-341
Band 1 p. 447

EH ("Lao Intempestivas", 3) Fd. Alianze p. 77 Bend 6 p. 320

oT, 23. Ed, Alianze p.pe. 179180 Band 1 p. 145

CIT (4a. Richard Wagner en Bayreuth, 9) Fd. Aguilar p. 376

Band 1 p. 485

Ibid, 8. Ed. Aguilar p. 368 Band 1 p. 477

Para las relacionas entre el mite como epertura a un papado ¥ un

futuro ideales y ol instante como capricho y volubilidad, of. OF,11,
0T, 23. ¥d. Alkanza p. 182 Bend 1 p.p. 147-148

FG, 8. Ed. Aguilar p. 214 Band 1 p. 835

Ibid. ,

¢IT (4r. RicheriWagner en Bayreuth, 3) Ed. Aguilar p. 338 Bané 1
Pe 445

0T, 18. Ed. Alianza P« 145 Band 1 p. 115

CIT (2a. "De la utilidad...", 6) Bde Aguilar pep. 128-129 Pond 1
D. 290

A este respecto resulta ilustrativo el concepto de "fildsofo-ar—

tigta" que Nietzsohe plentear "El1 fildsofo-nritista. Conceptoc supe~
rior del arte. ;Sebrfa el hombre tomar semejante distoncia en la
consideracién de los otros hombres hasta poder formarlos en su es
truetura? (-Ejercicios preliminarest I. Aquel que crea su propia
estructura, el eremita. 2. F1l artista hasta entonces, en tanto
que pequefio realizador, trabajando sobre una materia dada.)?
(tomado del liietzeche I de Martin Heidegger tr. de Pierre Klo—
srowski Ed. Gallimard 1971 p. 73)

CI ("Incursioner de un intempestivao", 8) Bd. Alinnza p. 90 Band 6
pe 116

(69) or, 21, ®d. Alianza p. 170 Bend 1 p. 137

(10)

CI ("Incursiones de un intempestivo", 8) Rd. Alienza p. él Band 6
p. 116



: (71) Heidegrer, Mortin, Eietzeche I ¥d. Gallimard p.p. 109-110

(72) Bl enfoque de llegel congtituye un paso decisivo en la considera—

(73)

0ién inmanente de la “inspiracién". Leemos en su T:_:ﬂe’_tlg_g las gi-
guientes reflexionest "La verdadera inspiracién se enciende en un
determinade contenido que la fentas{a toma pars expresarlo artfs-
ticamente, y ella es ¢l estcdo e este active dar forma, ya en lo
interno subjetivo como en la ejecucién objetiva de la obra de ar-
te; en efecto, es nocesaria la knepiracién para estz doble activi-
dad"; "£i en Pin preguntamos en qué cosa congista le inspirncidn
artfstica, ella no e¢s mas gue el estar llena enteromente de la co—
aa y no tener paz antes de que sea acwiada y en sf concluida a
forma artfstjca. Pero el artista, si de ecte modo ha hecho entera—
mente cosa suya al objeto, debe a su vez saber olvidar su pearticu-
laridad subjetiva con sus aceidentales ocontingencims, y, de parte
suya, sumergdrsc entercmente en la materia, de suerte que 61 como
sujeto es, por sagf decir, s6lo la formz pare dar forme al conteni-
do gue lo ha apresado. Una inspiracién, en que el sujeto hapga exa-
gerada mucstra de siy. se hoga valer como sujeto, en vez de serx
el 6rgano y la actividad viviente de 1la cooa mismn, es una mala
inspiracién." (Hegel, G.W.F. Egtética I tr. de Nkcolao Merker y
Iicola Vaccaro Fd. Einaudi Milén 1976 vol. 1 p.p. 323-324)

Bl interés por la dindmica del procesoscrcativo tiene en Poe un
conspicuo representante. Para el problema de la "imaginacién® co-
mo supucsto estfmulo o sagestién en la creacién literaria puede
verse €l ensayo titulado "Filosoffa de la composicién", en donde
leemost "...no es frecuente que el escrifor estd en condiciones de
volvor sobre sus pasos y mosirar ¢émo llegd o sus conclusiones.
En genersl, las sugestiones se prosentan contusamente al espfri-
tu, y en la misma torma se las sigue y se las olvida." {Poe, Fd-
gar Allan. Fnsayos y criticas tr, e intr. de Julio Cortazar Mo
drid 1973 Alianza editorial SeAs pe 67 )



(18)

(75)

(16)
(1

(18)
(19)

(80)

(81)
(82)
(83)
(84)
(85)

(86)
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HI I, 155 ("Creencia en la inspiracién®) Ed. Gallimard p. 161
Band 2 p.p. 146-147T

¥l ensayo el filésofo checo Jan Fukarovski "Puncién, norma y va-
loxr estético como hechos socirles" incide sipnificativamente so-
bre este punto. V€ase en Fscritos de estética y semibtica dsl ar-
te tr. de Anna Anthony-Visovd Ed. Gustavo Gili S.A. Percelons 1977
B¢, 188 Ed. Alianza p.p. 116-11T Band 5 p.p. 108-109 '

H IX, 140 ¥1 viejerc y su sombra ("Danzar en las codenas") Ed.
Gallimard pe. 302 Band 2 p. 612

@f, Pr6logo,6. Pd. Alianza p. 23 Band 5 p. 253

il I, 156 ("Todavfa la inspiraocién") Ed. Gallimord p. 161 Bend 2
p. 147

HE I, 145 ("Que la perfeccién esceparfa al devenir") Ed. Gallimard
pep. 155-156 Band 2 p. 141

Ri, 213 Fd. Alianza p. 158 Bend 5 p. 14T

¥p (1888 16(40), T) Ed. Gellimard p.p. 250-251

0Ty 5. Fd, Alionza p. 66 Bend 1 p. 47

Thid. ’

Las rolaciones entre la capmoidad de comunioacién y las expectati—

vas psicombtoras constitukrdn un fooo de interés importante on la
obra de Nietzsche. Fl siguiente frapmento de 1888 es una muestra
e ello: "Toda elevacién de la vida intensifica 1:1 fuerza de comu-
nicacién y al mismo tiempo la fuerza de comprensién cel hombre., I-
dentificarse oon otras almas no tiene originnlmenie nade de moral,
sino que procede de una excitabilidad fisiolfgica de la sugestiéns
la 'cimpotfat (die 'Sympathie') o lo que se llama 'altruismo!
(*Altruismus') no son mas que deformaciones ce ests relacién ppi——
comotora (psychomotorischen Rapports)ese(«..)lo se comunican nunoa
pensamientos, se comunican movimlentos, signos mimicos, que son
reinterpretados por nisotros como pensamientos...® {FP 1888 14(119))
Fd. Callinmard pe. 87 Band 13 p. 297

07y 5. ¥d. Alienza p. 67 Band 1 p. 48
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(88)
(89)

(90)
(91)
(92)
(93)
(94)
(95)

(96)
(97)

(98)
(99}

“119-

Colli, Giorplo. Introduccién a Nietzsche tr. de Romeo Medina Mé-
xico Folios Fdiciones 1983 p. 51

G3, 301, Yarcea ediciones pe 309 Band 3 p. 539

Lap reflexiones de Rudolf Axnheim acerca de la confipguracién visual
son muy ilustrativas a este respecto; por ejemplos "F1 pensamiento
psiooldgico reciente admite pues que consideremos el acto visual
como una actividad creadora de la pcique humana. La percepcidn lo-
gra al nivel de los sentidos, 1o que en el reino de la razén se 1la
ma entendimiento., La vista de todo hombre partioipa también, aunque
modestamente, de la admirada capaoidad del artista para producir
fipuras que interpretan la experiencia en fﬂmu vilida por medio

de la fomma organizada. Ver es comprender,” (Amheim, Rudolf, Arte
¥ percepoién visual tr. de Rubdn Masera Buenos Aires 1967 Fd. FUDE-
BA p.p. 31-32

CS, 301. Yarcea ccéiciones p.pe. 309-310 Band 3 p. 540

Ibide ps 310-311 Band 3 p. 540

BE. FH (Asf hablé Zaratustra, 2)

FH (Asf hablé Zaratusira, 3) Ed. Alianza p. 97 Band 6 p. 339

FH (As{ hablé Zaratustra, 3) Ed. Alianza p. 98 Band 6 p.p. 339-340
FE (Porqué esoribo tan buenos libros, 4) Ed. Alianza p. 61 Band 6
r. 304

Tbid.

Fara las relaciones entre lo configmracién del individuo en tanto

"presenola" y la constitucién itemporal de la existencia, véage de
Ramén Xirou Bentido de la presencia Néxico Fd. FCF 1953
B!, 207, Td. Alianza p. 147 Band 5 p.p. 136-137

T:ste exceso en la atencién que se concecde a la idea contenida en u-~

no obra, explicarfa la critica de Nietzsohe & los pintores alegéri~
cos, A ecte reepecto e€s intercsante el sipguiente fregmento ce 1887
intitulado "4 propdsito de los pintores": V,..tocdos estos mofernos

con poetas, que han querido ger pintores. Uno busca dramas en la
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higtoria, otrd escenas de coctumbres, fste tracuce religioncs, bste
otro una filosofin (tous cen modernes sont des no‘etcs, ouil ont volu
Stre peintres. L'un a cherchédes drames dans l'histoire, l'autre des
sctnes de moeurs, celui-ci traduit dee religions, celui-lk une philow—
sophie). Este imita a Rafael; este otro a loo primeros maestros italip-
nos; los pintores de palsajes cmpleon drboles y nubes para componer o--
Aas y elegfas {um Oden und Flegien zu machen).linguno es simple ¥ total
mente pintor (Keiner ist einfaoh Maler); todos son arqueSlogos, pricé—
logos, directores de escena de cualqu'ior recuerde o teorfa (alle sind
Archiologen, Fsychologen, In=-Scene-Setzer irgendwelcher Frinmnerung o-—
der Pheorie). Se complacen en nuestrs eruéicién (Frudition), en nuestra
filosof{a. ¥'stdn como nosoirost colmados, rebosantes de ideas generales
(allgemeinen Ideen). Aman una forma, no por lo gue es, sinc por lo que
oxpresn (Sie liebon eine Form nicht um Ams,was cie ist, sondern um das,

wos sie ;\usdrx'ickt). Son hijos de una generacién erudita, atormentada y

reflexiva; a muches leguas de distancia de los antiguos maestros, que

no lefan y pensaban solamente en dar un festin a sus ojos (—Tuusend Yei-

len weit von den glten Meistern, welche nicht lasen, und nur dran dach—

ten,ihren Augen ein Fest su geben).* (823 de "Le voluntad de pocerfo"

cn Fd. EPAF tr. de Anfbal Peoufe Madrid 1980 p.p. 439«440, Band 12

T) p. 286)

(100) HH II Opiniones y sentencias diversas, 144 ("Tel estilo barrocoh)
Fd. Gallimard p.p. 92-93 Band 2 p. 437

(101) rbid. Bd. Gallimard p. 93 Band 2 pe 438

(102) R4, 198. Ed. Alianza p.p. 126-127 Band 5 p. 118

(103) FH (Porqué soy tan inteligente, 9) Fd. Alianza p. 51 Band 6 p. 294

(104) #P (oitado por Colli, G. —sin nifmero~ en Introduccién a Nietznche
Bde cite pe 105

(105)efAristételes Pobtion 1450a (en la edicién preparnda por J.D. Car-
efa Bacon para lo UNAM Liéxico 1946 -Dibliotheca Scriptorum Crae-

corum et Romanorum Y exicana-)




(106)
(107)
(108)

"(109)

(110)

(111)
(112)

(123)

{114)
{115)
(116)

(1)

123

"o, 17. Ed. Alianza p. 139 Band 1 p.p. 109-110

FW, T. Fd., Aguilar p, 175 Band 6 p, 27

FH II Fl vinjero y su sombra, 218 ("la ensefanza de la miquina")

(Tie Yaschine als Lehrerin) ¥d. Gallimard p.p. 349-350 Band 2 p. 653
HE II El viajero y su sombra,220 (*Reaccidén contra la civilizacién
de la méquina") (Remction gegen die Maschinen—Gultur) Ed. Gellimard
pPsPe 350-351 Band 2 p. 653

Parc le "unidad de estilo" como dimensién cultural of. CIT (la.

David Strauss, el confesional y el esoritor, 1.)
@, II, 18. Ed. Alianze p. 99 Band 5 p. 326

Kaufmann, Walter. Nietzsche, Philosopher, Psychologist, Antichrist

Princeton University Press 1974 4a. ed. p. 238

Pembién el modo més radical de mpumir la profundidad. Por ejemplo
leemos en BM: "Todo lo que es profundo ama la m&scara (Alles, was
tief ist, liebt die Maske); laus cosas mfg profundas de todas cien-
ten incluso,odic por la imapen y el sfmbolo (einen Hass auf Bild
und Gleichniss). ¢No serfa la antfiesiec (der Gegensatz) tal ves

el disfraz adecuado con que caminarfa el pudor de un dios? Fs &ov

ta una pregunta digna de ser hechat serfa extrafio que ningin mfs-

" tico (¥ystiker) se hubiera atievido afn a hacer algo asf consigo

micmo,® (I, 40. Rd. Alianza pe 65 Bend 5 p. 57)

B!, 230, Ede Aliznza p. 179 Band S p. 168

@, III, 18. Ed. Alionza p. 156 Band 5 p. 382

GS, 54 ("Fl conocimiento de la spariencias"). Yarcea ediciones
Pave 168-169 Band 3 p. 417

Pera este nunto véase HH II Fl visjero y su sombra, 170 ("El arte
en el siglo cel trabajo")
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v

@f, II, 12, Fd. Alianza pe 88 Bond 5 p. 314

(119) Tste énfamipde Nietzsche en el arte como accién domefiadora podrfa

(120)
(121)
(122)
(123)

explicar quizd la apertura y buena disposicién de Nietzsche res——
pecto a las prerropativas de la forma en tanto instencia estrue--
turante. las relacionos entre esta actitud y el desarrolloc de lo
oue llamamos "arte abstracto' (con su atencidén hacia la eutonomia
de la forma 2 partir de la obra de }fatisse, Klee o Picasso, por
oitar algunos ejemplos relevantes) no dejen de ser inquietantes,
For ejemplo leemos en un frapgmento de 18883 "Se es artista a con—
dieidn de mentir como contenide (ale Inhalt), como la cosa miema,
lo que los no-artistas llaman 'foma' (Form). A causa de ecto, se
forma parte de un mundo sl revés (eine verkehrte Welt)." (7P 1888
18(6)) Bd. Cellimard p. 281 Band 13 p. 533

@t 11, 12. Fd. Alianza p. 88 Hand 5 -p. 314

@!, II, 12. Pd. Alionza p. 89 Band § p. 315

@i, II, 12. Ed. Alionza p. 90 Band 5 p. 316

Ibiad.
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