‘LAS AFINIDADES ELECTIVAS® DE GOETHE

o de la esperanza. Si la musica encierra auténticos misterios, éste
ie siendo un mundo mudo, del que jamas se elevara su resonancia.
o a qué mundo es apropiada sino a éste, al que promete mas que
ificacion: al que esta prometiendo redencién. Eso es lo que queda
alado en la ‘tabla’ que colocd George enla casa natal de Beethoven®

Bonn:

Eh ihr zum kampf erstarkt auf eurem sterne
Sing ich euch streit und sieg von oberen sternen.
Eh ihr den leib ergreift auf diesem stere
Erfind ich euch den traum bei ewigen sternen’.

Porque este <antes de que estrechéis el cuerpo® parece destinado
na sublime ironia. Aquellos enamorados jamis lo estrecharon.
'ué importara por tanto que nunca se fortalecieran para la lucha?
0 por mor de los desesperanzados nos ha sido dada la esperanza.

«Antes de que estéis fortalecidos para la iucha en vuestra estrella, / os canto, combate

y victoria de estrellas mas altas. / Antes de que estrechéis el cuerpo en esta estrella,/
o os invento el suefio en eternas estrellas®. Stefan George: Gesamt-Ausgabe der Werke,

foc. cit., vols. 6/7, p. 202 («Haus in Bonn», . I-4).

No se trata aqui de una inscripcién que se pudiera ver sobre la casa del misico, sino

de un cuarteto cuyo titulo era Casa en Bonn, que se incluyé en la serie de Tablas que con-

tiene la coleccién de poemas El séptimo anillo de Stefan George. [N. del T.}
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PRGOLOGO EPISTEMOCRITICO

Puesto que ni en el saber nien la reflexion puede alcanzarse un todo, ya que a

aquél le falta lo interno y a ésta lo externo, necesariamente tenemos que pensar

la ciencia como arte st es que esperamos de ella alguna clase de totalidad. Y

q ciertamente ésta no hemos de buscarla en lo general, en lo excesivo, sino que, ast

! como el arte se expone siempre entero en cafa obra de arte, asi la ciencia debe—
i ria mostrarse siempre entera en cada uno de los objetos tratados.

Jouan~ Worrcane von Gorrne,
Materiales para la historia de la teoria de los colores

Es propio de la escritura filoséfica enfrentarse de nuevo, a cada viraje,
con la cuestién de la exposicién. En su forma acabada sera doctrina
ciertamente, pero conferirle este acabamiento no se halla en Poder del
mero pensar. La doctrina filoséfica estriba justamente en la codifica-
ci6én histérica. Asi, no se la puede conjurar more geometrico. Lo mismo que
las matematicas prueban claramente que la eliminacién del problema de
la exposicién, tal como la ofrece toda didactica estrictamente adaptada al

Motto — [Johann Wolfgang von Goethe]: Simtliche Werke [Obras completas], edicién del Jubileo,
en colaboracién con Konrad Burdach (y otros), edicién de Eduard von der Hellen,
Stuttgart/Berlin, s. a. [1907 ss.], vol. 40: Schriften mrNatunm'sseruchaﬁ [Escritos sobre las

_as notas al pie de la presente edicién de Elorigen del ']?auerspiel'alema’n son del propio Benjamin,
ciencias naturales], 11, pp. 140 s.

alvo que se indique lo contrario. [Nota del editor espasiol.]




:24: EL ORIGEN DEL TRAUERSPIEL ALEMAN

sunto, es la marca del auténtico conocimiento, de modo igualmente
sncluyente se expone su renuncia al ambito de la verdad supuesto por
s lenguajes. Lo que en los proyectos filos6ficos es el método no se
isuelve en su organizacién didactica. Y esto no quiere decir otra cosa
no que les es propio un esoterismo del que no se pueden deshacer, del
ue les esta prohibido renegar, vanagloriarse del cual los condenaria. La
ternativa a la forma filoséfica que plantean los conceptos de doctrina
de ensayo esotérico es lo que ignora el concepto decimonénico de sis-
:ma. En la medida en que es determinada por éste, la filosofia corre el
eligro de acomodarse a un sincretismo que intente atrapar la verdad en
na tela de arafia tendida entre distintos conocimientos, como si aqué-
a viniera volando de fuera. Pero su aprendido universalismo queda
:jos de alcanzar la autoridad didactica de la doctrina. Si la filosofia, no
a cuanto introduccién mediatizadora, sino en cuanto exposiciéon de la
:rdad, quiere conservar la ley de su forma, tiene que conceder la
>rrespondiente importancia al ejercicio mismo de esta forma, pero no
su anticipaciéon en el sistema. Este ejercicio se ha impuesto a todas las
pocas que han reconocido la imparafraseable esencialidad de la verdad,
n una propedéutica que puede designarse con el término escoldstico de
-atado, ya que éste contiene, aunque latente, aquella alusién a los obje-
»s de la teologia sin los que no se puede pensar la verdad. Los tratados
ueden ser ciertamente didécticos en su tono; por su talante mas intimo
s resulta negada la perentoriedad de una ensefianza que, como la doc-
-ina, podria afirmarse por su autoridad. Pero tampoco recurren a los
1edios coercitivos de la prueba matemitica. En su forma canénica se
ncontrari la cita de autoridad como tnico componente de una inten-
i6n casi mas educativa que didictica. La quintaesencia de su método es
1 exposicién. El método es rodeo. La exposicién en cuanto rodeo: ése
s el caracter metédico del tratado. La renuncia al curso inamovible de
vintencién es su primer signo distintivo. Tenazmente comienza el pen-
amiento siempre una vez més, minuciosamente regresa a la cosa misma.
'sta incansable toma de aliento es la forma mas propia de existencia de
1 contemplacién. Pues, al seguir los diferentes niveles de sentido en la
onsideracién de uno y el mismo objeto, recibe el impulso para aplicarse
iempre de nuevo tanto como la justificaciéon de lo intermitente de su
itmo. Asi como la majestad de los mosaicos perdura pese a su trocea-
niento en caprichosas particulas, tampoco la misma consideracién filo-
6ficas teme perder empuje. Ambos se componen de lo individual y dis-
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parejo; y nada podria ensefiar mas poderosamente la trascendente
pujanza sea de la imagen sagrada, sea de la verdad. El valor de los frag-
mentos de pensamiento es tanto mas decisivo cuanto menos se puedan
medir inmediatamente por la concepeién fundamental, y de él depende
el brillo de la exposicion en la misma medida en que depende el del
mosaico de la calidad que tenga el esmalte. La relacién del trabajo
microscépico con la magnitud del todo plastico y del intelectual expresa
cémo el contenido de verdad sélo se puede aprehender con la inmer-
sién mas precisa en los detalles de un contenido objetivo. En su suprema

“configuracion occidental, mosaico y tratado pertenecen a la Edad

Media; asi, lo que posibilita su comparacion es una auténtica afinidad.

La dificultad inherente a tal exposicién s6lo prueba que es una forma
prosaica por nacimiento. Mientras que el hablante apoya en la mimica
y la voz las frases aisladas, incluso cuando éstas no podrian sostenerse
por si mismas, y compone con ellas un argumento a menudo vago y
vacilante, como si con un tnico trazo esbozara un dibujo sumamente
alusivo, es propio del escrito detenerse y empezar de nuevo a cada frase.
La exposicién contemplativa ha de atenerse a ello mis que ninguna
otra. Para ella la meta no es arrebatar ni entusiasmar. S6lo cuando
obliga al lector a detenerse en los momentos de la consideracion, se
encuentra de hecho mas segura de si. Cuanto mas grande su objeto,
tanto mas distanciada esta consideracién. Su prosaica sobriedad es para
la indagacion filosofica, mas acé de la imperativa palabra didactica, el
Gnico modo de escribir adecuado. Objeto de esta indagacién son las
ideas. Si la exposicién quiere afirmarse como método propiamente
dicho del tratado filosofico, sin duda debe ser exposicién de las ideas.
La verdad, representada en la danza de las ideas expuestas, escapa a
cualquier clase de proyeccién en el ambito del conocimiento. Pero el
conocimiento es un haber. Su mismo objeto se determina por el hecho
de que se ha de tomar posesion de él en la consciencia, sea ésta 0 no
trascendental. Asi conserva el caracter de la posesion. La exposicién es
secundaria para ella. Esta ya no existe en tanto algo que se autoexpone.
Pero precisamente esto se puede decir de la verdad. El método, que
para el conocimiento es un camino apto para obtener —aunque sea
engendréndolo en la consciencia— el objeto de la posesion, es para la
verdad exposicién de si misma, dado por tanto con ella en cuanto
forma. Pero esta forma no pertenece a una conexién en la consciencia,
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como en el caso de la metodologia del conocimiento, sino ya a un ser.
La tesis de que el objeto del conocimiento no coincide con la verdad
aparecerd una y otra vez como una de las inds profundas intenciones de
la filosofia en su origen, la teoria platonica de las ideas. Y es que el
conocimiento es interrogable, pero la verdad no. Fl conocimiento
apunta a algo individual, pero no inmediatamente a su unidad. La uni-
dad del conocimiento —si es que existe— seria mas bien una conexién
sé6lo mediatamente establecible sobre la base de los conocimientos
individuales y, en cierta medida, mediante su compensaciéon, mientras
que en la esencia de la verdad la unidad es absolutamente determina-
ci6én inmediata y directa. En cuanto directa, es peculiar de esta deter-
minacién que no se la pueda interrogar. A saber, si la unidad integral
en la esencia de la verdad fuese interrogable, la pregunta tendria que
rezar: ¢hasta qué punto la respuesta a ella ya estd dada en toda respuesta
pensable con que la verdad corresponderia a las preguntas? Y, a su vez,
ante la respuesta a esta pregunta, deberia repetirse la misma pregunta,
de manera que la unidad de la verdad escaparia a cualquier interroga-
cién. En cuanto unidad en el ser y no en cuanto unidad en el con-
cepto, la verdad esta fuera de cuestién. Mientras que el concepto surge
de la espontaneidad del entendimiento, las ideas le estdn dadas a la
observacion. Las ideas son algo dado de antemano. Asi, la distinciéon
entre la verdad y la conexién del conocer define a la idea como ser. Este
es el alcance de la doctrina de las ideas para el concepto de verdad. En
cuanto ser, verdad e idea cobran aquel supremo significado metafisico
que el sistema platénico les atribuye expresamente.

Esto lo documenta sobre todo El banquete*. El didlogo contiene en par-
ticular dos afirmaciones decisivas en este contexto. La verdad —el reino
de las ideas— se desarrolla ahi como contenido esencial de la belleza.
Platén declara bella a la verdad. Comprender la concepcién platénica
de la relacién de la verdad con la belleza es no sélo uno de los requisi-
tos primordiales para toda tentativa en la filosofia del arte, sino indis-
pensable para la determinacién: del concepto mismo de verdad. Una
concepcién sistemolégica, que solo viera en estas frases el venerable
esbozo de un panegirico de la filosofia, seria excluida inevitablemente
del circulo de pensamiento propio de la doctrina de las ideas. Sobre el

* Cfr. Platén: El banquete o Del amor, en Obras completas, Aguilar, Madrid, 1974, pp- 563-597-
[N. delT.]
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modo de ser de las ideas, quizas en ninguna parte arroje éste una luz

mas clara que en las citadas afirmaciones. La segunda de ellas tiene en

principio menester de bacer un comentario restrictivo. Cuando se

llama bella a la verdad, esto es algo que ha de concebirse sin duda en el

contexto de El banquete, que describe la escala de los deseos eréticos. Eros

_asi debe entenderse— no traiciona su afan originario al dirigir su
anhelo a la verdad; porque también la verdad es bella. Y lo es no tanto

en si cuanto para Eros. En el amor humano, sin embargo, también rige
la misma relacién: el ser humano es bello para el enamorado, aunque
no lo es en si; y ciertamente es asi porque su cuerpo se expone en un
orden superior al de lo bello. Asi sucede también a la verdad, que es no

tanto bella en si como para el que la busca. Si esto contiene un soplo de
relativismo, no sera ni por lo mas remoto porque la belleza que la ver-

dad debe poseer se haya convertido en un mero epiteto metaférico. La
esencia de la verdad, en cuanto reino de las ideas que se expone, mas
bien garantiza que el discurso de la belleza de lo verdadero no pueda ser
nunca derogado. En la verdad ese momento expositivo es el refugio de
la belleza en general. Lo bello sigue siendo aparente y palpable mien-
tras se reconozca franca y libremente como tal. Su aparentar, que
seduce en tanto no quiere mas que aparentar, provoca la persecucion
del entendimiento y deja inicamente que se reconozca su inocencia
cuando se refugia en el altar de la verdad. Asi, Eros la sigue en esta fuga,
no como perseguidor, sino como enamorado; de modo que la belleza,
por mor de su apariencia, siempre huye de dos: por temor del intelec-
tual, y por angustia del enamorado. Y sélo éste puede atestiguar que la
verdad no es desvelamiento que anule el misterio, sino revelaciép que
le hace justicia. Es capaz la verdad de hacer justicia a lo bello? Esta es
la cuestién central de El banquete. Platon la contesta asignando ala verdad
la tarea de garantizar el ser a lo bello. En este sentido, desarrolla por
tanto 1a Verdad Como COntemaO de 10 be]_lo. PerO éste no Sale a la luz en
el desvelamiento, mas bien se Prueba en un proceso que, a modo de
simil, podria definirse como el lamear del velo al entrar en el circulo
de las ideas, como aquella combustion de la obra en la que su forma
alcanza ya su punto culminante de fuerza luminica. Esta relacién entre
verdad y belleza, que muestra mas nitidamente que ninguna otra cosa
cuan diferente es la verdad del objeto del conocimiento (con el que
habitualmente se la ha equiparado), contiene la clave de aquel hecho
sencillo, pero claramente impopular, de la actualidad de algunos siste-



228 EL ORIGEN DEL TRAUERSPIEL ALEMAN

nas filosoficos cuyo contenido epistémico hace mucho no guarda rela-
©ién con la ciencia. Las grandes filosofias exponen el mundo en el
»rden de las ideas. Por regla general, los contornos conceptuales en
Jue esto ocurria resultaron quebrados hace tiempo. No obstante, estos
istemas afirman su validez en cuanto proyecto de una descripcién del
nundo, como Platén con la doctrina de las ideas, Leibniz con la
nonadologia o Hegel con la dialéctica. Es en efecto propio de todos
»stos intentos seguir estableciendo su sentido, y a menudo desplegarlo
sotenciado, cuando son referidos, en vez de al mundo empirico, al
nundo de las ideas. Pues estas construcciones intelectuales surgieron
:omo descripciéon de un orden de las ideas. Cuanto mas intensamente
rataban los pensadores de trazar en ellas la imagen de lo real, tanto mas
-icamente tenian que configurar un orden conceptual que a ojos de
ntérpretes posteriores debia ser relevante para la exposicién originaria
el mundo de las ideas como la que en el fondo se buscaba. Si su tarea
25 el ejercicio en la proyeccién descriptiva del mundo de las ideas, de
modo que el mundo empirico se adentre por si mismo y se disuelva en
él, el filésofo ocupa en consecuencia la posicién intermedia entre el
investigador y el artista. El artista traza una pequefia imagen del mundo
le las ideas y, como la traza como simil, ésta debe ser definitiva en cada
momento presente. El investigador, por su parte, dispone el mundo
para la dispersion en el dmbito de las ideas al dividirlo desde dentro en
el concepto. A él lo vincula con el fil6sofo el interés en la extincién de
lo que es mera empiria; al artista, en cambio, la tarea de la exposicion.
Ha sido corriente colocar al filésofo demasiado cerca del investigador,
7 a éste a menudo en la que es su version mas limitada. Ninguno parecia
ser lugar, en la tarea propia del filésofo, para atender a la exposicion.
El concepto de estilo filoséfico se encuentra libre de paradojas. Sus
postulados son: el arte de seccionar en contraposicion con la cadena de
la deduccién; la tenacidad del tratado en contraposicién con el gesto
del fragmento; la repeticién de los motivos en contraposicién con el
universalismo superficial; la plenitud de la concisa positividad en con-
traposicién con la polémica refutadora.

Para que la verdad se exponga en tanto que unidad y unicidad, de ningin
modo se exige una conexion deductiva coherente a la manera de la cien-
cia. Y, sin embargo, es esta coherencia la inica forma en que la logica del
sistema se relaciona con la nocién de laverdad. Pero tal clausura sistema-
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tica no tiene mas en comun con la verdad que cualquier otra exposicién

que trate de cerciorarse de ella mediante meros conocimientos y cone-

xiones de conocimientos. Cuanto mas escrupulosamente se aplica la

teoria del conocimiento cientifico a las diferentes disciplinas, tanto mas

inconfundiblemente se expone la incoherencia metédica de éstas. Con
cada ambito cientifico individual se introducen nuevos e indeducibles
presupuestos, mientras que en cada uno los problemas de los presu-

puestos precedentes a él se consideran resueltos con el mismo énfasis
con que se afirma la inconclusividad de su solucién en otros contex-

tos™. Uno de los rasgos menos filosoficos de aquella teoria de la ciencia
que no parte en sus investigaciones de las disciplinas individuales sino de

postulados supuestamente cientificos es considerar esta incoherencia
como accidental. S6lo que esta discontinuidad que se da en el método
cientifico esta tan lejos de determinar un estadio de menor valor, provi-
sional, del conocimiento, que mas bien podria promover positivamente
la teoria de éste si no se interpusiera la pretensién de apropiarse de la
verdad, la cual sigue siendo unidad sin grietas, mediante una integracién
enciclopédica de los conocimientos. Unicamente donde en su esquema
bésico se halla inspirado por la constitucién que es propia del mundo de
las ideas, el sistema tiene validez. Las grandes articulaciones que no sélo
determinan los sistemas sino también la terminologia filosofica —las mas
generales: légica, éticay estética— no tienen tampoco significado como
nombres de disciplinas especializadas, sino como monumentos de una
estructura discontinua caracteristica del mundo de las ideas. Pero los
fenémenos no entran integralmente al interior del mundo de las ideas
en lo que es su estado empirico bruto, con el que se mezcla la aparien-
cia, sino unicamente en sus elementos, en tanto que salvados. Asi se
despojan de su unidad falsa para participar, divididos, de la auténtica
unidad de la verdad. En esta divisién, que es propia suya, los fenéme-
nos se subordinan a los conceptos, los cuales consuman la disolucién
de las cosas en los elementos. La diferenciacién en conceptos queda a
salvo de cualquier sospecha de puntillismo destructivo exclusiva-
mente alli donde se haya propuesto ese rescate de los fenémenos en
las ideas, el Ta dpawvopeva odlew” que Platén enunciara. Gracias a su

1 Cfr. Emile Meyerson: De l'explication dans les sciences [De la explicacién de las ciencias], 2 vols.,
Paris, 1921, passim.
* «Salvar los fenémenos». [N. del T.]
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papel de mediadores, los conceptos permiten a los fenomenos parti-
cipar del ser de las ideas. Y justamente este papel de mediadores los
hace aptos para aquella otra tarea, que resulta igualmente originaria,
correspondiente a la filosofia, a saber, la exposicion de las ideas. Al
consumarse la salvacion de los fenémenos por la mediacién de las
ideas se consuma la exposicion de las ideas en el medio de la empirié.
Pues las ideas no se exponen en si mismas, sino unica y exclusiva-
mente en la ordenacién de elementos cosicos que se da en el con-
cepto. Y en cuanto configuracién de dichos elementos es como lo
hacen ciertamente.

La panoplia de conceptos que sirve sin duda a la exposicion de una idea
hace a ésta presente como configuracién de aquellos conceptos. Pues
los fenémenos no estin incorporados como tales en ideas, ni estan
tampoco en ellas contenidos. Las ideas son ma4s bien su virtual ordena-
miento objetivo, su interpretacién objetiva. Si ni contienen en si por
incorporacion los fenémenos, ni tampoco se evaporan en funcione_s,
en la ley de los fenémenos, es decir, en la ‘hipétesis’, surge la pregunta
de en qué modo y manera se alcanzan los fenémenos. Y a ello ha de
replicarse que se alcanzan en su representacién. En cuanto tal, la idea
pertenece a un ambito radicalmente distinto del aprehendido por ella.
No se puede por tanto adoptar como criterio de su existencia si lo apre-
hendido lo comprende bajo si como el concepto de género contiene a
las especies. Una comparacién puede ilustrar su significado. Las ideas
son a las cosas lo que las constelaciones a las estrellas. Esto quiere decir,
en primer lugar: no son ni sus conceptos ni sus leyes. ILa ideas no sir-
ven para el conocimiento de los fenémenos, y éstos no pueden ser cri-
terios para la existencia de las ideas. Mas bien, el significado de los
fenémenos para las ideas se agota en sus elementos conceptuales. Mien-
tras que los fenémenos, con su existencia, comunidad y diferencias,
determinan la extensién y contenido de los conceptos que los abarcan,
su relacién con las ideas es la inversa en la medida en que la idea, en
cuanto interpretacién de los fenémenos —o, mas bien, de sus elemen-
tos—, determina primero su mutua pertenencia. Pues las ideas son
constelaciones eternas, y al captarse los elementos como puntos de tales
constelaciones los fenémenos son al tiempo divididos y salvados. Y,
ciertamente, es en los extremos donde esos elementos, cuya separacion
de los fenémenos es tarea del concepto, salen a la luz con mayor preci-
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sion. La idea se parafrasea como configuracion de la conexién de lo
extremo-tnico con lo a él semejante. Por eso es falso entender las refe-
rencias més generales del lenguaje en tanto que conceptos, en lugar de
reconocerlas como ideas. Es un error, en efecto, presentar lo general
como mediocre. Lo general es la idea. En cambio, en lo empirico se
penetra tanto mas profundamente cuanto mas se lo puede ver como
algo extremo. Y el concepto parte de lo extremo. Asi como a la madre
s6lo se la ve comenzar a vivir con todas sus fuerzas cuando el circulo de
sus hijos, al sentir su proximidad, se cierra sobre ella, asi las ideas sélo
cobran vida cuando se juntan los extremos a su alrededor. Las ideas —o,
en terminologia de Goethe, mas bien: los ideales— son las madres faus-
ticas. Permanecen oscuras en tanto los fenémenos no se les declaran
agrupéndose a su alrededor. Pero la recoleccién de los fenémenos es
cosa de los conceptos, y el fraccionamiento que en ellos se consuma en
virtud’ del entendimiento diferenciador es tanto mas significativo por
cuanto cumple dos cosas mediante unay la misma operacién: la salva-
cién de los fenomenos y la exposicion de las ideas.

Las ideas no estan dadas en el mundo de los fenémenos. Surge enton-
ces por tanto la pregunta de en qué consiste su modo de ser dadas, del
que mas arriba se ha hecho mencién, y la de si es ineludible confiar la
explicacién de la estructura del mundo de las ideas a la a menudo invo-
cada intuicién intelectual. Si en alguna parte queda abrumadoramente
clara la debilidad que todo esoterismo comunica a 1a filosofia, es en la
'visién' que se prescribe a los adeptos de todas las doctrinas del paga-
nismo platénico como actitud filoséfica. El ser de las ideas no puede ser
pensado en absoluto como objeto de una intuicién. Pues ni en la més
paradéjica de sus parafrasis, como intellectus archetypus, penetra ésta en el
peculiar darse de la verdad, por el cual se sustrae a toda clase de inten-
cién, incluido el hecho de aparecer como intencién ella misma. Y es
que la verdad no entra nunca en ninguna relacién, y nunca esPecial—
mente en una relacion intencional. Pues el objeto del conocimiento, en
cuanto objeto determinado en la intencién conceptual, no es en modo
alguno la verdad. La verdad es un ser desprovisto de intencién que se
forma a partir de las ideas. La actitud adecuada respecto a ella nunca
puede ser por consiguiente una mira en el conocimiento, sino un
penetrar en ella y desaparecer. La verdad es la muerte de la intencién.
Més atin, ése justamente puede ser el significado de la fabula de aquella
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1agen velada de Sais que, al ser descubierta, destruia a aquel que pen-
oa averiguar la verdad®. Y esto no se debe a una enigmatica atrocidad
.1a circunstancia, sino a la naturaleza de la verdad, ante la cual hasta el
as puro fuego de la basqueda se extingue cual si estuviera bajo el agua.
1 cuanto perteneciente al orden de las ideas, el ser de la verdad es
ferente del modo de ser de los fenémenos. La estructura de la verdad
quiere por tanto un ser gue, en su ausencia de intencién, iguale al
ncillo ser de las cosas, pero le sea superior en consistencia. La verdad
> consiste en una mira que encontraria su determinacién a través de la
npiria, sino en la fuerza que primero plasma la esencia de esa empiria.
_ser apartado de toda fenomenalidad, el Gnico al que pertenece dicha
erza, es el ser del nombre, que determina el darse de las ideas. Pero
tas son dadas no tanto en un lenguaje primordial como en aquella
:rcepcion primordial en la que las palabras poseen su nobleza deno-
inativa, sin haberla perdido a favor del significado cognitivo. «En un
erto sentido, se puede dudar de que la doctrina platénica de las ‘ideas’
ubiera sido posible si el sentido de las palabras no le hubiese sugerido
filésofo, que sélo conocia su lengua materna, la divinizacion del con-
:pto de palabra, la divinizacién de las palabras: en efecto, las ‘ideas’ de
latén no son en el fondo, si por una vez es posible juzgarlas desde este
anto de vista unilateral, nada mas que palabras y conceptos de palabras
iwinizados»™®. La idea es, en efecto, un momento lingiiistico, siendo
ertamente en la esencia de la palabra, cada vez, aquel momento en el
1al ésta es simbolo. Ahora bien, en el caso de la percepcién empirica, en
_que las palabras se han desintegrado, junto a su aspecto simbélico mas
menos oculto poseen un significado abiertamente profano. Cosa del
l6sofo sera restaurar en su primacia mediante la exposicién el carcter
mbélico de la palabra en el que la idea llega al autoentendimiento, que
s la contrapartida de toda comunicacion dirigida hacia afuera. Pero

sto, puesto que la filosofia no se puede arrogar el discurso de la revela-

Hermann Gimtert: Von der Sprache der Gétter und Geister. Bedeutungsgeschichtliche Untersuchungen zur
homerischen und eddischen Géttersprache [Del lenguaje de los dioses y de los espiritus. Investigaciones de la his-
toria del significado en el lenguaje de los dioses homérico y aédico), Halle/Saale, 1921, p. 49. Cfr. Her-
mann Usener: Gotternamen. Versuch einer Lehre von der religigsen Begriffsbildung [Los nombres de los
dioses. Ensayo de una doctrina de la formacidn de los conceptos religiosos], Bonn, 1896, p. 321
Benjamin alude aquialo que es el origen de la imagen vulgar del ‘velo de Isis". Segun
Plutarco (De Isis y Osiris, cap. V), en la ciudad egipcia de Sais se encontrd una estatua
velada de la diosa con la inscripcidn siguiente: «Soy todo lo que ha sido, esy serd, y
jamaés ningan mortal ha corrido mi velo». [N. del T.]
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cién, tnicamente puede suceder mediante un recordar que se haya
remontado al percibir primordial. La andmnesis platénica no se halla
quizé lejos de este recuerdo. Sélo que no se trata de una actualizacién
intuitiva de imégenes; en la contemplacién filoséfica la idea se desprende
de lo mas intimo de la realidad en cuanto palabra que reclama nueva-
mente su derecho denominativo. Pero tal actitud no es en dltima instan-
cia la actitud de Platén, sino la de Adén, el padre de los hombres, en
cuanto padre de la filosofia. En efecto, el denominar adénico esta tan
lejos de ser juego y arbitrio que en él se confirma el estado paradisiaco
como aquel que atin no tenia que luchar con el significado comunicativo
de las palabras. Lo mismo que las ideas se dan desprovistas de intencién
en el nombrar, en la contemplacién han de renovarse. Y a través de tal
renovacidn se restaura la percepcion originaria propia de las pa]abras. De
este modo, en el curso de su historia, que tan a menudo ha sido objeto
de burlas, la filosofia es sin duda con razén una lucha por la exposicion
de unas pocas, siempre las mismas palabras: a saber, las ideas. Dentro del
ambito filoséfico, por tanto, la introduccién de nuevas terminologias, en
la medida en que no se atenga estrictamente al ambito conceptual sino
que apunte a los objetos altimos de consideracién, resulta delicada. Tales
terminologias —en su nombrar fallido, en el que la mira tiene mas parti-
cipacién que el lenguaje— carecen de la objetividad que ha dado la histo-
ria a las plasmaciones principales de las consideraciones filoséficas. Estas
mismas estan, como las meras palabras nunca pueden estarlo, en perfecto
aislamiento para si. Asi acatan las ideas aquella ley que dice: todas las
esencialidades existen en completa autonomia e intangibilidad, no s6lo
con respecto a los fenémenos, sino, sobre todo, entre si. Asi como la
armonia de las esferas estriba en el rotar de unos astros que jamas se
tocan mutuamente, asi la existencia del mundus intelligibilis estriba en la
siempre insalvable distancia entre las puras esencialidades. Cada idea es
un sol y se relaciona con sus semejantes como los soles se relacionan
entre si. La relacion sonora de tales esencialidades es precisamente la ver-
dad. Su pluralidad concreta se revela contable. Pues la discontinuidad se
puede predicar de aquellas «esencialidades ... que llevan una vida toto coelo
distinta de los objetosy de sus cualidades; cuya existencia no puede ser
impuesta dialécticamente seleccionando a capricho ... un complejo que
no encontremos en un objeto y afadiéndolo ka® aUTd*, sino que su

* «Por si mismo». [N. del T.]
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ndmero esta contado y se ha de buscar laboriosamente cada una en el
lugar correspondiente de su mundo hasta topar con ella como si fuera
un rocher de bronce™, o hasta que la esperanza en su existencia se demuestre
engafiosa® 81 Asi, no ha sido raro que la ignorancia de su caracteristica
finitud discontinua haya frustrado algunos enérgicos intentos de reno-
var la doctrina de las ideas, incluso en ultima instancia el de los prime-
ros romanticos. Pues en su especular asumié la verdad, en lugar del
caracter lingiiistico suyo, el de una consciencia reflexiva.

En el sentido en que es tratado en la filosofia del arte, el Trauerspiel sin
duda es una idea. Lo mas llamativo que lo distingue del propio de la his-
toria de la literatura es que tal enfoque presupone una unidad, mientras
que el otro estd obligado a demostrar una multiplicidad. Las diferenciasy
extremos que, desde el punto de vista de la historia de la literatura, el ani-
lisis amalgama y relativiza como algo en devenir, acceden en el desarrollo
conceptual al rango de energias complementarias, apareciendo la bistoria
solamente como el borde coloreado de una simultaneidad cristalina. A la
filosofia del arte le resultan necesarios los extremos, mientras que el
decurso histérico sin duda le resulta virtual. Y a la inversa, la idea es el
extremno de una forma o género que, en cuanto tal, no tiene su cabida en
la historia de la literatura. El Trauerspiel, en cuanto concepto, se encuadra-
ria sin problemas en la serie de conceptos clasificatorios de la estética.
Pero la idea se comporta de manera distinta respecto al mbito de las cla-
sificaciones, pues ni determina ninguna clase ni contiene en si misma
aquella universalidad sobre la que se basa, en el sistema de las clasificacio-
nes, el nivel conceptual respectivo, a saber, el propio de la media. Ala
larga no ha sido posible ocultar hasta qué punto, debido a esto, se ha
vuelto precaria la induccién en las investigaciones de teoria del arte, con
lo cual, entre los modernos investigadores, cunde la perplejidad critica de
modo general. A propésito de su investigacion Sobre el fenémeno de lo trdgico
dice Scheler: «sCémo ... se ha ... de proceder? ¢Debemos reunir toda

3 Jean Hering: «Bemerkungen iber das Wesen, die Wesenheit und die Idee» {«Obser-
vaciones sobre la esencia, la esencialidad y la idea» ], en. Jahrbuch fiir Philosophie und phinome-
nologische Forschung 4, [Anuario de filosofiay de investigacin fenomenoldgica 4} (1921), p. 522.

* «Roca de bronce>. Expresién francesa que se hizo proverbial desde que el empera-
dor Federico Guillermo I de Prusia la empleara en un discurso para referirse con ella
a su canciller von Bismarck en oposicién ala roca de San Pedro con la que contaban
los 'hermanos’ catélicos. [N. del T.]
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clase de ejemplos de lo tragico, esto es, toda clase de sucesos y aconteci-
mientos de los que los hombres predican la impresion de lo tragico, y
preguntar luego de manera inductiva qué tienen entre ellos ‘en coman’?
Esto serfa una especie de método inductivo que podria apoyarse experi-
mentalmente. Pero no nos llevaria tan lejos sin embargo como la obser-
vacién de nuestro yo cuando lo tragico se halla operando en nosotros.
Pues ¢qué nos autoriza a confiar en las declaraciones de la gente de que
también es tragico lo que ellos llaman asi?»". En verdad que no puede
conducir a nada el intento de determinar inductivamente las ideas —por
lo tanto, conforme a su 'extensién’— a partir del modo popular de hablar,
para acabar luego explorando la esencia de lo que se ha fijado de manera
extensiva. Pues, para el filésofo, el uso lingiiistico resulta ciertamente
inestimable si se lo acepta como alusién a las ideas, resultando en cambio
capcioso si se emplea como fundamento conceptual formal en su inter-
pretacién a través de un discurso o un pensamiento de caracter laxo. Este
hecho permite incluso afirmar que tan s6lo con una extrema reserva
puede el filésofo aproximarse a la usanza propia del pensamiento ordina-
rio consistente en hacer de las palabras conceptos especificos, a fin de ase-
gurarse mejor de ellas. Precisamente la filosofia del arte no pocas veces ha
cedido a esta sugerencia. Pues cuando —entre muchos, un ejemplo dras-
tico— la Fstética de lo trdgico de Volkelt™ incluye en el seno de sus investigacio~
nes piezas de Holz*" o de Halbe™ en el mismo sentido que los dramas de

4  Max Scheler: Vom Umsturz der Werte [De la subversién de los valores], 22 edicién revisada de los
Abhandlungen und Aufsitze [Enﬂyas) articulos), Leipzig, 1919, vol. 1, p. 24X.

% . Johannes Volkelt (1848-1930): filésofo aleman. Primero hegeliano, luego schopen-
haueriano, mas tarde hartmanniano, al fin terminaria profesando un neokantismo de
orientacion metafisica. Partiendo de la constatacién de que las mismas ciencias natu-
rales van mas alla de los limites de la experiencia, Volkelt propugna una metafisica cri- )
tica basada en un minimo transubjetivo, es decir, cornpartido por todos los individuos
cognoscentes. Comnsecuentemente con estos planteamientos, considera la légica como
parte de la epistemologiay 1a estética como una ciencia normativa de método analitico
que se funda en la psicologia. Su Asthetik des Tragischen conoci6 tres ediciones: en 1897,
1906 y 1917. [N. del T.]

2% Arno Holz (1863-1929): escritor alemdn. Autor de un manifiesto naturalista en su
juventud (Ellibro del tiempo, 188 5), se iria alejando poco a poco respecto de aquella posi-
cién hasta escribir en 1908 una pieza titulada Eclipse de sol, cuyo héroe va «en busca de
una idea en la que creer>. [N. delT.]

##% Max Halbe (1865-1944): escritor aleman. El naturalismo y la denuncia de la violen-
cia de los diferentes prejuicios sociales, que eran propios de su primer teatro (El des-
hielo, 1892; Juventud, 1893), irian remitiendo a favor de una novelistica costumbrista
abiertamente descomprometida. [n. delT.]
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lsquilo o de Euripides, sin preguntar siquiera si lo tragico es una forma
jue pueda cumplimentarse actualmente de modo general o si no serd por
1 contrario una forma histéricamente condicionada, entonces, por lo
jue a lo tragico se refiere, entre tan diversos materiales no existe tension,
ino sélo una muerta disparidad. Ante la acumulacién asi surgida de unos
rechos entre los cuales los mas originarios, que resultan también los mas
squivos, no tardan mucho en verse recubiertos por la marafia de los
rechos mas modernos, a la investigacién que para explorar lo que es
comun’ quiso imponerse esta compilacién no le quedan por tanto entre
as manos sino algunos datos psicolégicos que camuflan en la subjetividad
-si no la propia del investigador si del burgués contemporaneo medio—
o resueltamente heterogéneo, gracias a la imperante uniformidad de su
:mpobrecida reaccién. En los conceptos de la psicologia es posible quiza
eproducir lo multiforme de unas impresiones de las que poco importa si
1an sido efectivamente provocadas por obras de arte, pero no aquello que
ss la esencia de un ambito artistico. Esto sucede preferentemente en un
anélisis pormenorizado de su concepto de forma, cuyo contenido metafi-
sico sin duda alguna no debe aparecer tanto como algo que se encuentra
‘uanto como algo que opera en su interior, transmitiendo de este modo
2] pulso al igual que la sangre lo transmite al cuerpo.

El apego a la multiformidad, por una parte, y la indiferencia hacia el
pensamiento riguroso, por la otra, han sido causas constantemente
determinantes de lo que es una induccién acritica. Se trata asi siempre
de la aprension frente a las ideas constitutivas —es decir, los universalia in
re—, que en alguna ocasién fue formulada con agudeza particular por
Burdach®. «Prometi hablar del origen del Humanismo como si fuera
un ser vivo que vino al mundo como un todo en un lugar y un tiempo
cualesquiera, y que siguid creciendo luego como un todo ... De este
modo procedemos como los llamados realistas entre los escolasticos de
la Edad Media, los cuales atribuian realidad a los conceptos generales,
es decir, a los "universales’. De la misma manera, postulamoé —hipos-
tasiando, como las mitologias primitivas— una esencia unitaria en su
sustancia y poseyendo plena realidad, y luego la llamamos Humanismo
como si fuera un individuo vivo. Pero, como en tantos casos semejan-
tes, debemos ... tener claro que lo unico que aqui estamos haciendo

+  Konrad Burdach (1859-1936): germanista alemdn. [n. delT.]
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consiste en inventarnos un abstracto concepto auxiliar, para abarcar y
captar por su intermedio infinitas series de multiples fené6menos espi-
rituales y personalidades totalmente distintas. De acuerdo con un
principio fundamental de la Percepcién y el conocimiento humanos,

esto podemos lograrlo solamente porque, yendo movidos por nuestra

" innata necesidad de sistema, ciertas peculiaridades que, en estas series

de variedades se nos aparecen semejantes o coincidentes, las Percibi—
mos mas agudamente y las acentuamos con mas fuerza que las diferen-
cias ... Etiquetas como Humanismo o Renacimiento son por tanto
arbitrarias, e incluso erréneas, porque dan a esta vida de multiples
fuentes, figuras y espiritus la falsa apariencia de una real esencialidad.
Asi, el hombre del Renacimiento, tan popular desde Burckhardt® y
desde Nietzsche, es igualmente una mascara arbitraria, incluso una
desorientadora»®. Y una nota del autor a este pasaje insiste de este
modo: «La mala réplica del inerradicable ‘hombre del Renacimiento’
es ‘el hombre gético’, que hoy desempefia un papel desorientador e
incluso pasea su ser espectral por el universo intelectual de relevantes e
incluso venerables historiadores (E. Troeltsch**!). Al cual se afiade
luego ‘el hombre barroco’, del que Shakespeare, por ejemplo, consti-
tuye para nosotros un singular representante»ts]. Esta toma de postura
esta justificada en la medida en que se dirige contra la hipostasis de
conceptos generales, ya que éstos no incluyen en todas sus versiones a
los universales. Pero falla totalmente ante la cuestién de una teoria de
la ciencia platénica orientada a la exposicion de unas esencialidades
cuya necesidad no advierte en absoluto. La forma lingiiistica de los
analisis cientificos, tal como se mueven fuera de lo matematico, es lo

5 Konrad Burdach: Reformation, Renaissance, Humanismus. Zwei Anhandlungen itber die Grundlage
moderner Bildung und Sprachkunst [Reforma, Renacimiento, Humanismo. Dos ensayos sobre los fundamentos
de la culturay laﬁlologl’a modernal, Berlin, 1918, pp. 10O ss.

Burdach: ibid., p. 213 (nota).

% Jakob Burckhardt (1818-1897%): historiador suizo de expresién alemana. Hijo de un
pastor protestante, abandoné la teologia por la historia. Especialista en historia del arte
ydela civilizacién, es autor de algunos famosos trabajos sobre el Renacimiento italiano
y la Grecia antigua en los que se preocupaba por captar la individualidad de cada época.
Durante unos afios compartié con Nietzsche el claustro de la Universidad de Basilea,
ejerciendo influencia sobre él. Combatié la idea de progreso, oponiéndole los signos
de decadencia que le parecian evidenciarse en Occidente. [N. del T.]

#% Ernst Troeltsch (1865-1922): historiador y filésofo aleman. Su vision de la filosofia de
la historia trata de explicitar la unidad del devenir a través de cada cultura y sus valores; la
suya es una posicién muy préxima a la de la escuela de Bade ya Dilthey. [w. delT.]
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inico que puede preservar a la ciencia de la acometida de un escepti-
:ismo sin limites, el cual amenaza en tltima instancia con arrastrar en
wu torbellino cualquier posible metodologia inductiva por maés sutil
Jue sea, sin que le puedan hacer frente los més aguzados argumentos
le Burdach. Pues éstos sélo son una privada reservatio mentalis, no un
ieguro metédico. Por lo que hace a los tipos y particulares épocas his-
‘6ricas, nunca podra admitirse ciertamente que ideas como la del
Renacimiento o del Barroco puedan dominar conceptualmente el
ema, y el supuesto de que una moderna inteleccién de los distintos
seriodos histéricos pueda conseguir acreditarse en eventuales con-
Tontaciones en las cuales, como en los grandes puntos de inflexién, se
:nfrenten a cara descubierta, seria ignorar el contenido de las fuentes,
2] cual suele venir determinado por los intereses actuales y no por las
deas historiograficas. Y, sin embargo, lo que tales nombres no pueden
1acer como conceptos lo consiguen sin duda en cuanto ideas, en el
seno de las cuales lo parecido no Hegaré al solapamiento, pero lo
=xtremo llega hasta la sintesis. Y esto ademas sin menoscabo de que el
analisis conceptual choque bajo todas las circunstancias con fenémenos
Jue son totalmente dispares, y de que, en ocasiones, el pérfil de una
sintesis pueda ]lggar a ser visible, aunque indudablemente no legitimo.
Asi ha observado con razén Strich®, a propésito del Barroco literario
:n el que surgi6 el Trauerspiel aleman, <que los principios de configura-
:i6n siguieron siendo los mismos a lo largo del sig10>>m.

La reflexién critica de Burdach la inspira no tanto la idea de una revolu-
:iém positiva en el campo del método cuanto la marcada preocupacién
sor errores factuales de detalle. Pero la metodologia, a fin de cuentas, no
Jebe en ningin caso presentarse guiada por el mero temor a insuficien-
sias factuales, es decir, de modo negativo y como un mero canon de
advertencias. Debe mas bien partir de intuiciones de orden superior que
as que ofrece el punto de vista de un verismo cientifico. El cual, ante

:ada problema individual, tiene necesariamente que toparse con aquellas

7 Fritz Strich: «Der lyrische Stil des siebzehten Jahrhunderts» [«El estilo lirico del
siglo xvii»], en Abhandlungen zur deutschen Literaturgeschichte. Franz Muncker zum 60 Geburstage
dargebracht von Eduard Berend [u. a.] [Ensayos sobre la historia de la literatura alemana. Ofrecidos a Franz
Muncker en su 60° aniversario por Eduard Berend [y otros]], Minich, 1916, p. 52.

3 Fritz Strich (1882—1963): historiador alemén de la literatura. Se le considera el pri-
mer estudioso que aplicé el concepto de barroco a la literatura. [N. delT.]
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cuestiones de auténtica metodologia que por su parte ignora en su credo

cientifico. Por lo general, su solucién pasara por una revisidén del plan-

teamiento, la cual es formulable ponderando cé6mo puede no tanto res-

ponderse cientificamente como mas bien plantearse la pregunta:

«¢Cémo fue, pues, propiamente hablando?>. A traveés de tal pondera-

cién, preparada por lo que antecede pero concluida en lo que sigue, se

decide ante todo si la idea es una abreviatura indeseada o si fundamenta
en su expresion lingiistica algan verdadero contenido.cientifico. Una
ciencia que se agota en la protesta contra el lenguaje de su investigacién
constituye un absurdo. Las palabras son de hecho, junto a los signos de
las matematicas, el tnico medio de exposicion de la ciencia, pero ellas
mismas no son signos. Pues en el concepto, al que sin duda corresponde
el signo, queda despotenciada justamente esa misra palabra que, en
cuanto idea, es poseedora de su esencialidad. Agquel verismo a cuyo servi-
cio se dispone el método inductivo de la teoria del arte no es ennoble-
cido por el hecho de que al final los planteamientos respectivamente dis-
cursivo e inductivo coincidan en una ‘intuicién’ @l que, como R. M.
Meyer* y otros imaginan, podria redondearse como sincretismo entre
multiples métodos. Gon lo cual uno se encuentra, como sucede con
todas las parafrasis ingenuo-realistas del problema del método, situado
de nuevo en el comienzo. Pues es precisamente la intuicion la que debe
ser interpretada. Aqui también la imagen del procedimiento inductivo,
en lo que es la investigacién estética, muestra su turbiedad habitual,

teniendo en cuenta que dicha intuicién no es la de la cosa resuelta en la
idea, sino la de los estados subjetivos del receptor segtin son proyectados
enla obra, que es en lo que desemboca la empatia considerada por R. M.
Meyer como pieza clave de su método. Este método, opuesto entera-
mente al que se va a aplicar en el curso de esta investigacién, «considera
la forma artistica del drama, asi como de la tragedia o la comedia, o el

sainete de situacién o de caracter, magnitudes dadas con las que se

8  Richard M{oritz] Meyer: «Uber das Verstindnis von Kunstwerken» [«Sobre la
comprensién de obras de arte»], en Neue Jahrbiicher fiir das klassische Altertum, Geschichte und
deutsche Literatur und fiir Pidagogik 4 [Nuevos anuarios de la Antigiiedad cldsica, historia y literatura ale-
manay de pegagogia 4] (1901) (= Neue Jahrbiicher fiir das klassische Altertum, Geschichte und deutsche
Literatur und fiir Pidagogik 7 [Nuevos anuarios de la Antigiiedad cldsica, historia y literatura alemana y de
pegagogia 71), p- 378.

® Richard Moritz Meyer (1860-1914): historiador aleman de la literatura. En su obra se
encuentran precedentes de la teoria de los campos semanticos y una fundamentacién
tesrica de la divisién por décadas de la literatura alemana del siglo X1x. [N, delT.]
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cuenta. Luego, a partir de la comparacién de muestras destacadas de cada
género, trata de obtener reglas y leyes por las que medir el producto
individual. Y, a su vez, a partir de la comparacién de los géneros, aspira
a leyes artisticas generales que sean validas para cada obra»®. La
‘deduccion’ del género en la filosofia del arte estribaria por tanto en
un procedimiento inductivo ligado al abstractivo; luego, de estos géne-
rosy especies no se obtendria deductivamente una secuencia sino que
ésta mas bien resultaria presentada en el esquema de la deduccién.

Mientras que la induccién rebaja las ideas a conceptos mediante la
renuncia a su articulacién y ordenacién, la deduccién hace lo propio
mediante su proyeccién en un continuo pseudolégico. El reino del pen-
samiento filoséfico no se deshilvana siguiendo las lineas ininterrumpidas
de las deducciones conceptuales, sino al describir el mundo de las ideas.
Su ejecucién comienza de nuevo con cada una como si fuera una idea
originaria. Pues las ideas constituyen una pluralidad irreductible. Las
ideas estin dadas a la consideracién en calidad de pluralidad sujeta a
nimero —mejor, a nombre, propiamente hablando—. De ahi la vehe-
mente critica de Benedetto Croce” a la deduccién del concepto de
género en la filosofia del arte. Croce ve con razén en la clasificacién, en
cuanto armazén de deducciones especulativas, el fundamento de una cri-
tica superficialmente esquematizante. Y mientras que el nominalismo
practicado por Burdach en cuanto a los conceptos de época histérica,
con su repugnancia a relajar en lo més minimo el contacto con el factum,
se remonta al temor a alejarse de lo acertado, en Croce un nominalismo
en todo analogo en cuanto a los conceptos de género estético, un ana-
logo aferrarse a lo individual, nos remite a la preocupacién por, al ale-

9  Meyer: ibid., p. 372.

* Benedetto Croce (1866-1952): critico literario, historiador, filésofo y politico ita-
liano. Discipulo de Spaventa, durante un tiempo se sinti6 atraido por el marxismo (ad
que mas tarde criticaria duramente), siendo luego influido por las teorias estéticas e
histéricas de J. B. Vico. Pero fue el idealismo hegeliano la doctrina a la que definiti-
vamente se adhirié su filosofia del espiritu. Asi expuso sucesivamente una concepcién
original de la creacién'y del lenguaje artistico que ponia el acento en la unidad intui-
tiva del contenido y de la forma de la obra de arte (La estética como ciencia de la expresion,
1902), una teoria del conocimiento (La ldgica como ciencia del concepto puro, 1909) y dela
prictica, econdmica y ética (Fllosoﬁ'a de la prdctica, 1909). Reacio a toda trascendencia,
definié su filosofia como un ‘historicismo’ absoluto, para el cual el sentido de la his-
toria no es sino la progresiva afirmacién de la libertad y de la actividad creativa del
espiritu (Teoria e historia de la historiografia, 1912). Su pensamiento, pues, se pretendié total
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jarse de ello, quedarse absolutamente privado de lo esencial. Esto es pre-

cisamente lo que mas que cualquier otra cosa se presta para poner a laluz

adecuada el verdadero sentido de los nombres de los géneros estéticos. El
Breviario de estética reprueba el prejuicio «de la posibilidad de distinguir
varias o muchas formas particulares de arte, cada una determinada en su
concepto particular, al interior de sus limites, y provista ademas de leyes
propias ... Muchos siguen componiendo todavia tratados sobre la estética
de lo tragico, de lo cémico, de la lirica o del humorismo,. asi como estéti-

cas de la pintura, de la musica o de la poesia ...; y, lo que es peor, ... los
criticos, al juzgar las obras de arte, aan no han abandonado por entero el
habito de medirlas por los géneros y las artes particulares a las que, segan
ellos, pertenecen» . «Cualquier teoria sobre la divisién de las artes es
del todo infundada. El género o la clase es, en este caso, s6lo uno, el arte
rmismo o la intuicién, mientras que las obras de arte individuales son sin
duda incontables: todas originales y ninguna traducible en otra ... Entre
lo universal y lo particular no se interpone en la consideracién filoséfica
ningin elemento intermedio, ninguna serie de géneros o de especies, €5
decir, generalia»™. Esta afirmacion tiene una plena validez en lo que res-

pecta a los conceptos de los géneros estéticos. Pero se queda a mitad de
camino, pues al igual que la alineacién de obras de arte que vaya desta-
cando lo comiin es empresa ociosa a todas luces cuando de lo que se trata
no es de antologias estilisticas o historicas sino de lo que en ellas resulta
esencial, asi también es impensable que la filosofia del arte se desprenda
jamas de sus ideas mas puras, como las de lo tragico o lo comico. Pues
esto no son compendios de reglas, sino que son formas ellas mismas, al
menos del mismo nivel de densidad y realidad que lo es cualquier drama,
aunque en absoluto resulten conmensurables con él. Asi que no tienen

(«El pensamiento piensa todo o nada®»), sin perder nunca de vista en todo caso la
realidad concreta. Fundador de la revista Critica (1903), se consagré a importantes tra-
bajos de historia, critica literaria (La literatura de la nueva Italia, 1914-~194.0) e historiogra-
fia (Historia del reino de Ndpoles, 1925; Historia de Europa en el siglo X1X, 1932). Tomando parte
activa en la vida politica italiana, a diferencia de Gentile nunca dejé de afirmar sus
posiciones liberales. Senador (1910) y ministro de Instruccién Publica (1920-1921),
manifesté su rotunda oposicién al fascismo. Tras el hundimiento del régimen, en
1944 asumi6 la presidencia del Partido Liberal, y fue elegido primero diputado y
luego senador de la Repiblica Italiana. [~. delT.]

10 Benedetto Croce: Grundriff der Asthetik. Vier Vorlesungen, edicién alemana autorizada de
Theodor Poppe, Leipzig, 1913 (Wissen und Forschen 5 [Saber e investigar 51), p. 43 [ed.
esp.: Breviario de estética, Aldebaran, Madrid, 2002, pp. 61 s.].

11 Croce: ibid., p. 46 [ed. esp. cit.: pp. 64 s.].
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ninguna pretension de subsumir cierto namero de obras literarias sobre
Ja base de cualesquiera puntos en comin. Pues aun cuando no hubiese ni
tragedia pura ni puro drama cémico a los que poder llamar tales, estas
ideas podrian existir. A ello tiene que ayndar una investigacién que en su
punto de partida no se ligue a todo aquello que jamas se pueda definir
como tragico o comico, sino que atienda a lo ejemplar, aun a riesgo de
no poder atribuir este caracter mas que a lo que es un fragmento dis-
perso. Por tanto, no provee de ‘pautas’ a los autores de recensiones. Nila
critica ni los criterios de una terminologia, piedra de toque de la doc-
trina filos6fica de las ideas en arte, se forman aplicando la pauta externa
de la comparacién, sino antes bien de manera inmanente, gracias a un
desarrollo del lenguaje formal propio de la obra, el cual exterioriza su
contenido a costa de su efecto. A esto se afiade que precisamente las obras
significativas, en la medida en que en ellas el género no aparece por vez
primeray al tiempo por asi decir como ideal, se encuentran fuera de los
limites del género. Pues una obra significativa o funda el género como tal

o lo supera, y en las perfectas se unen ambas cosas.

En la imposibilidad de un desarrollo deductivo de las formas artisticas, y
en la consiguiente desvigorizacién de la regla como instancia critica —por
més que nunca deje de constituir una instancia de la ensefianza artistica—,
halla su fundamento un fecundo escepticismo. A éste cabe sin duda com-
pararlo con la profunda toma de aliento del pensamiento tras de la cual
puede perderse en lo mintsculo, ya sin rastro de agobio. De lo mis
mindsculo, en efecto, es de lo que se habla cada vez que la consideracion
se sumerja en una obray en la forma del arte para evaluar su contenido.
La precipitacién con que se suele tratar a las obras, con el mismo mano-
tazo con que se puede escamotear una propiedad ajena, es propia de
expertos, no siendo mejor en absoluto que la bonhomia de los lerdos.
Para la verdadera contemplaci()n, en cambio, el apartamiento del proce-
dimiento deductivo va ligado a un retorno cada vez mias hondo, cada vez
més ferviente, a los fenémenos, los cuales nunca corren el peligro de
resultar objetos de un asombro turbio, por cuanto su exposicion es
igualmente la exposicién de las ideas, y sélo en ello se salva lo que poseen
de individual. Fvidentemente, el radicalismo, que privaria a la termino-
logia estética de una porcién de sus mejores plasmaciones, reduciendo al
silencio a la filosofia del arte, no es para Croce la Gltima palabra. Pues
éste mas bien dice: «Cuando se niega a las clasificaciones abstractas todo
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valor retérico, eso no significa negar valor teérico a esa clasificacion
genéticay concreta, que por 1o demais no es ‘clasificacidon’, sino que mas
bien se Jama historia»™. Con esta oscura frase el autor roza, por des-
gracia sélo de pasada, el nucleo de la doctrina de las ideas. De ello no le
permite darse cuenta un psicologismo que, mediante la definicién del
arte como ‘intuicién’, arruina su definicién del arte en tanto que ‘expre-
sion’. Le queda asi excluido hasta qué punto la clasificaciéon que deja
definida en calidad de «clasificacién genética» coincide con una doc-
trina de las ideas de las diferentes especies artisticas justamente en el pro-
blema del origen. Pues éste, aunque categoria absolutamente histérica,
no tiene que ver nada con la génesis. Porque, en efecto, el origen no
designa el devenir de lo nacido, sino lo que les nace al pasar y al devenir.
El origen radica en el flujo del devenir como torbellino, engullendo en
su ritmica el material de la génesis. Lo originario no se da nunca a cono-
cer en la nuda existencia palmaria de lo factico, y su ritmica Gnicamente
se revela a una doble inteleccion. Aquélla quiere ser reconocida como
restauracién, como rehabilitacién, por una parte, lo mismo que, justa-
mente debido a ello, como algo inconcluso e imperfecto. En cada fené-
meno de origen se determina la figura bajo la cual una idea no deja de
enfrentarse al mundo histérico hasta que alcanza su plenitud en la tota-
lidad de su historia. El origen, por tanto, no se pone de relieve en el dato
fictico, sino que concierne a su prehistoria y posthistoria. En cuanto a las
directrices correspondientes a la consideracion filoséfica, se encuentran
trazadas en la dialéctica inherente al origen. Y ésta prueba cémo, en todo
lo esencial, la unicidad y la reciprocidad se condicionan. La de origen no
es por tanto, tal como cree Cohen"™*, categoria puramente l6gica, sino
histérica. El hegeliano «Tanto peor para los hechos» es sobradamente

12 Croce: ibid., p. 67.

13 Cfr. Hermann Cohen: Logik der reinen Erkenntnis (S)ﬁem der Philosophie, b9 [Légica del conoci-
miento puro (Sistema de filosofia, )], Berlin, 1914, 22 ed., pp- 35 s-

%  Hermann Cohen (1842-1918): filésofo aleman. Lider de la escuela neokantiana de
Marburgo, su influencia se dejé sentir en Natorp y Cassirer. Rechazando la oposicién
kantiana entre sensibilidad y entendimiento, consideraba el pensamiento como una
actividad originaria capaz de producir por si misma (apriori) su propio objeto (el con-
cepto 1égico) e hizo del conocimiento objetivo la ciencia matematica de la naturaleza,
cuyo instrumento es el calculo infinitesimal. El intelectualismo de Cohen se extiende
también a los terrenos de la moral y de la estética. En sus primeras ediciones las tres
partes de su System der Philosophie [Sistema de ﬁIosoﬁa] (Bruno Cassirer: Berlin) aparecieron
en 1902 (Logik der reinen Erkenntnis [Légica del conocimiento puro]), 1904 (Ethik des reinen Wollens
[Etica del querer puro)) y 1912 (Asthetik des reinen Gefithls [Estética del sentimiento purol). [n. delT.]
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mocido. En el fondo, lo que quiere decir es: la inteleccién de las cone-
ones esenciales le incumbe al filésofo, y las conexiones esenciales
suen siendo lo que son por mas que en el mundo de los hechos no se
asmen puramente. Esta actitud auténticamente idealista paga en con-
cuencia su seguridad al precio del nucleo de la idea de origen. Pues
da demostracién concerniente al origen debe estar dispuesta a la pre-
inta por la autenticidad de lo mostrado. Si no puede acreditarse como
iténtica, el titulo que porta es ilegitimo. Con esta meditacién parece
iperada, por lo que a los objetos supremos de la filosofia se refiere, la
stincién entre la quaestio juris y la quaestio facti. Esto es indiscutible e inevi-
ble, pero la consecuencia no es, sin embargo, que como momento
ynstitutivo de la esencia quepa adoptar cualquier ‘hecho’ primitivo sin
\4s. Aqui comienza la tarea del investigador, que no podri tener tal
echo por seguro mas que si’su mas intima estructura aparece tan esen-
al que lo revela en calidad de origen. Lo auténtico —ese sello del ori-
:n presente en los fen6menos— es objeto de descubrimiento, y de un
escubrimiento vinculado de modo tnico con el reconocimiento. En

» mas excéntrico y singular de los fenémenos, en las tentativas mas tor-

es e impotentes asi como en las manifestaciones obsoletas de una época
e decadencia es donde el descubrimiento puede hacerlo salir a la luz.
[0 para construir una unidad a partir de ellas, ni menos para extraer
lgo comtin, asume en si la idea la serie historica de sus plasmaciones.
ntre la relacién de lo individual con la idea y con el concepto no se
ncuentra ninguna analogia: en el segundo caso lo individual cae bajo el
oncepto y sigue siendo por tanto lo que era: individualidad; en el pri-
1ero, en cambio, esta en la idea, y asi llega a ser lo que no era: se con-
ierte en totalidad. Y ésta es su ‘salvacién’ platonica.

a historia filoséfica, en cuanto que es la ciencia del origen, es también
1 forma que, a partir de los extremos separados, de los excesos aparentes
e la evolucién, hace que suxja la configuracién de la idea como totalidad
aracterizada por la posibilidad de una coexistencia de dichos opuestos
|ue tenga sentido. La exposicién de una idea no puede, bajo ninguna
ircunstancia, considerarse feliz en tanto no se haya recorrido virtual-
aente el circulo de los extremos en ella posibles. Pero ese recorrido no
leja de ser virtual, ya que lo captado en laidea de origen sélo tiene toda-
fa historia en cuanto contenido, ya no en cuanto acontecer que lo afec-
ara. La historia sélo conoce esa idea internamente, y no ya en el sentido
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ilimitado, sino en el referido al ser esencial, lo cual permite caracterizarla
como su prehistoria y su posthistoria. En cuanto signo de su salvacién o
de su reunién en el recinto del mundo de las ideas, la prehistoria y la
posthistoria de esa esencia no son historia pura, sino que son historia
natural. La vida de las obras y las formas, que s6lo bajo esta proteccion se
despliega clara e imperturbada por la humana, es asi una vida natural ™.
Y si este ser salvado se encuentra establecido en la idea, la presencia de la
prehistoriayla posthistoria impropiamente dichas, es decir, ‘de la histo-
ria natural, es una presencia virtual. Ya no es real pragmaiticamente, sino
que, en cuanto historia natural, se la ha de leer en el estado perfectoy
llegado al reposo, en el estado de la esencialidad. Con lo cual la tenden-
cia que es propia de toda conceptualizacién filoséfica se determina de
nuevo en el viejo sentido: establecer el devenir de los fenémenos en su
ser. Pues el concepto de ser de la ciencia filoséfica no se satisface en el
fenémeno, sino solamente en la absorcién de su historia. Y es que, por
principio, ]a profundizaci()n de la perspectiva histérica en semejantes
investigaciones no conoce limites, sea en lo pasado oenlo por venir,
sino que le da la totalidad a la idea. La estructura de ésta, tal como la
plasma la totalidad en el contraste con su inalienable aislamiento, es
monadolégica. Pues la idea es ménada. El ser que ingresa en ella, conla
prehistoria y la posthistoria, dispensa, oculta en la propia, la figura abre-
viada y oscurecida del resto del mundo de las ideas, del mismo modo que
en las ménadas del Discurso de metafisica de Leibniz de 1686 también se dan
en una cada vez todas las demas indistintamente. La idea es ménada, y en
ella estriba preestablecida la representacion de los fenémenos como en su
objetiva interpretacién. Guanto mas elevado el orden de las ideas, tanto
mas perfecta la representacion puesta en ellas. Y asi puede ser tarea el
mundo real en el sentido de que habria que penetrar tan profundamente
en todo lo real que en ello se descubriese una interpretacién objetiva del
mundo. Considerado desde la tarea de semejante inmersion, no parece
extrafio que el pensador de la monadologia fuera el fundador del calculo
infinitesimal. La idea es ménada, y eso significa, en pocas palabras, que
cada idea contiene la imagen del mundo. Y su exposicién tiene como

tarea nada menos que trazar en su abreviacion esta imagen del mundo.

14  Cfr. Walter Benjamin: «Die Aufgabe des Ubersetzers» [«La tarea del traductor» ],
en Charles Baudelaire: Tableaux parisiens {[Cuadros pan'sinos], traduccién alemana con un
prélogo de Walter Benjamin, Heidelberg, 1923. Die Drucke desArgonautenkrei_ces 5Lla -
imprenta del circulo de los argonautas 51, 1923, pp. VIII-IX.
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La historia de la investigacién del Barroco literario aleman confiere al
analisis de una de sus formas principales —un anélisis que ha de ocu-
parse no del establecimiento de reglas y tendencias, sino ante todo de la
metafisica, aprehendida concretamente y en su plenitud, de dicha
forma— una apariencia paradéjica. Es sin embargo indudable que entre
los multiples obsticulos con que se ha enfrentado la inteleccién de la

literatura de esa época uno de los mas importantes lo constituye la

forma torpe aunque significativa que es propia especialmente de su tea-
tro. Pues la forma dramatica apela de la manera mas resuelta a la reso-
nancia histérica, por mas que a la dramatica del Barroco dicha resonan-
cia se le ha venido negando. Hasta la fecha actual, la renovacién del
patrimonio literario aleman que comenzé con el Romanticismo apenas
si ha afectado a la literatura del Barroco. Fue antes que nada el drama de
Shakespeare el que con su riquezay libertad logré oscurecer para los
escritores romanticos las tentativas alemanas contemporaneas, cuya
seriedad resultaba ademas enteramente extrafia al teatro escénico. Por
su parte, la naciente filologia germaénica consideraba sospechosas las
tentativas absolutamente impopulares de un funcionariado cultivado.
En efecto, a pesar de la importancia que tuvieron los servicios de estos
hombres en favor de la causa de la lengua y de la cultura popular, y a
pesar de su consciente participacion en la formacién de una literatura
nacional, de hecho su trabajo se encontraba marcado con demasiada
claridad por la maxima absolutista «todo para el pueblo, nada a través
de él» como para ganarse a los filélogos de la escuela de Grimm” y la de
Lachmann®*. Y no es lo que contribuyé en menor medida a la violencia
vejatoria de su gesto ese espiritu que les impedia, a ellos que se sujetaban
firmemente al esqueleto del drama aleman, recurrir al estrato material
de la cultura popular alemana. Ni la leyenda alemana ni la historia ale-
mana desempefian, en efecto, ningin papel en el drama barroco. Pero
tampoco beneficié a la investigacién del fl;'auerspiel barroco la difusién y

hasta superficializacién historicista de los estudios germanisticos a lo

+  Jakob Grimm (1785-1863): filélogo y escritor aleman. Fundador de la filologia alemana,
reunid y publicé con su hermano Wilhelm <I786~1859) y conJohannJoseph Cérres
(1776-1848) varias colecciones de cuentos y leyendas. Suya es también una Historia dela len-
gua alemana (1848), asi como un Diccionario alemdn (1852-1858). [, del T.]

#* Karl Lachmann (r793-1851): filslogo alemin. Creador de un fecundo método de cri-
tica textual en base al cual él mismo realizé importantes ediciones de textos clasicos

(Lucrecio), biblicos y alemanes medievales. [N. del T.]
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largo del altimo tercio del siglo. Aquella esquiva forma le resultaba sin
duda inaccesible a una ciencia para la que la critica estilisticay el anali~
sis formal eran disciplinas auxiliares del mas infimo rango, y ademas a
muy pocos podia inducir a realizar esbozos histérico-biograficos la
triste mirada que emitian las fisonomias de esos autores desde unas
obras tan mal comprendidas. En cualquier caso, en ninguno de estos
dramas resulta posible el hablar de un despliegue libre, o bien ladico,
del ingenio literario. Pues los dramaturgos de la época mas bien se sin-
tieron fuertemente ligados a la tarea de crear la forma de un drama secu-
lar en general. Y por mas que, con frecuencia mediante repeticiones
estereotipadas, desde Gryphius* a Hallmann®™, abundaran los esfuerzos
en este sentido, el drama alemén de la Contrarreforma nunca encontré
la forma maleable, décil a cualquier toque virtuosista, que Calderon le
dio al espafiol. En efecto, aquel drama se formo6 —precisamente por
haber surgido de modo necesario de esa época suya— gracias a un esfuerzo
sumamente violento, lo que ya por si sélo indicaria que no hubo ningin
genio soberano que le diera su impronta a aquella forma. Y, sin
embargo, es en ella donde se halla el centro de gravedad de cada ejemplo
del Trauerspiel barroco. Lo que ahi pudo captar cada escritor se encuen-
tra de manera incomparable en deuda con ella, siendo una forma cuya
profundidad no se ve perjudicada por la limitaciéon de esos autores.
Comprender esto es condicién previa al desarrollo de la investigacion.
Por supuesto que luego contintia siendo imprescindible una conside-

%  Andreas Greif, lamado Gryphius (1616-1664): poeta y dramaturgo alemén. Consi-
derado una de las figuras mas representativas de 1a literatura barroca alemana, su vida
y su obra estuvieron marcadas por las graves desgracias de una patria arrasada politicay
espiritualmente durante la Guerra de los Treinta Afios. Su sentimiento tragico dela
fragilidad de la existencia humana y la vanidad del mundo, frente al cual opone una fe
cristiana tefiida de estoicismo, se reflejara en su obra lirica y en un teatro hecho de
intrigas complejas e intencién éticay didactica, en el que trat6 de sintetizar a Shakes-
peare, el teatro francés (sobre todo Corneille) yla tragedia clasica (de la cual tomé
prestado el personaje del coro). [N. del T.]

#* - Johann Christian Hallmann (ca. 1640-ca. 1708)): poetay dramaturgo aleman. En su
obra, despreciada en bloque por la mayoria de comentaristas del siglo xvi11 y sélo
revitalizada a partir de mediados del siglo siguiente, cabe la distincién de dos perio-
dos: antes y después de su conversion al catolicismo. En el segundo, abandonado por
sus antiguos mecenas protestantes, su lcnguaje, siempre ornamental y retérico, fue
incorporando progresivamente elementos del drama barroco jesuitico, asi como del
teatro itinerante (adicién de una trama secundaria buffa que parodiaa la seria pri_ncipal)
y también de la 6pera veneciana. [N.delT.]
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racién que se muestre capaz de elevarse a la intuicién de una forma en
general en el sentido de que vea en ella algo bien distinto de una abs-
traccién operada en el cuerpo de la obra literaria. Laidea de una forma
—si se nos permite repetir en parte lo ya dicho—no es algo menos vivo
que cualquier obra literaria concreta. Mas aun, la forma del Trauerspiel,
comparada con tentativas individuales del Barroco, es sin duda mas
rica. Y asi como toda forma lingiiistica, aun la desusada y la aislada,
puede ser concebida no sélo como testimonio de quien la plasmé sino
como documento de la vida de la lengua y de sus posibilidades en un
momento dado, también cada forma artistica contiene —y con mucho
mayor propiedad que cualquier obra individual— el indice de una
determinada configuracién del arte objetivamente necesaria. La inves-
tigacién mads antigua se vio privada de esta consideracién porque el ana-
lisis formal y la historia de las formas escapaban de hecho a su atencién.
Pero no sélo por eso. Mas bien contribuiria a ello una adhesién escasa-

mente critica a la teoria barroca del drama, que es la teoria de Aristote- .

les adaptada a las tendencias de la época. Pero en la mayoria de las pie-
zas esta adaptacion resulté ser un evidente embrutecimiento. Sin
tomarse la molestia de indagar las razones relevantes que determinaron
esta variacién, se ha estado bien dispuesto a hablar con demasiada lige-
reza de un distorsionante malentendido, y de ahi a pensar que los dra-
maturgos de la época no habian hecho en lo esencial sino aplicar prin-
cipios venerables sin comprenderlos verdaderamente tan s6lo habia un
paso. De este modo, el Trauerspiel del Barroco aleman aparecia como
mera caricatura de la tragedia antigua. Pues dentro de este esquema se
queria encajar sin dificultad aquello que a un gusto refinado se le anto-
jaba extrafio, barbaro incluso, en aquellas obras. Las acciones principa-
les y de Estado distorsionaban sobre el fondo del antiguo drama de los
reyes; el engolamiento destruia lo que fue el noble pdthos de los helenos,
y el sangriento efecto conclusivo desvirtuaba la catastrofe tragica. El
Trauerspiel se presentaba asi como el torpe renacimiento de la tragedia.
De este modo se impuso una nueva clasificacion que tenia que frustrar
enteramente toda posible visién de dicha forma: considerado como
drama del Renacimiento, el Trauerspiel aparece afectado en sus rasgos
caracteristicos por otros tantos defectos estilisticos. Debido a la autori-
dad de unos registros tematicos elaborados con un criterio histérico,
este inventario estuvo por mucho tiempo sin rectificar. A consecuencia
de ello, la muy meritoria obra de Stachel Sénecay el drama alemdn del Renaci-
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miento™, que fundé la bibliografia en este campo, se ha visto privada
estrictamente de toda comprensiéon esencial que resulte digna de men-
cién, a la cual tampoco aspira en absoluto. En su trabajo sobre el estilo
lirico del siglo XV1I1, ya puso Strich de manifiesto dicho equivoco, que
desde hace tiempo ha paralizado la investigacion: «Se suele designar
como Renacimiento el estilo propio de la literatura alemana a lo largo
del siglo xv11. Pero si por él se entiende algo mas que la inesencial imi-
tacién del aparato antiguo, este nombre resulta por completo enga-
fioso, siendo tan sélo muestra de la grave falta de orientacién en la
ciencia de la literatura por lo que a la historia de los estilos se refiere,
dado que ese siglo no tenia nada en absoluto del espiritu clasico del
Renacimiento. El estilo de su literatura es mas bien barroco, por mas
que uno no piense sé6lo en el engolamiento y recargamiento, sino que
se remonte a los principios mas profundos de conﬁguracién»[m. Otro
error mantenido con asombrosa y constante obstinacion en la historia
propia del periodo se conecta con el prejuicio que alimenta la critica
estilistica. Con ello nos estamos refiriendo al cardcter no escénico,
supuestamente, de esta dramaturgia. Quiza no sea ésta la primera vez que
la perplejidad ante un insélito escenario lleva a pensar que éste no exis-
ti6, y que obras semejantes nunca funcionaron en la practica, siendo
rechazadas por la escena. En todo caso, en la interpretacion de Séneca se
encuentran algunas controversias que se asemejan notablemente en esto
a las discusiones a propésito del drama barroco. Sea como fuere, por lo
que al Barroco se refiere se ha refutado aquella fibula centenaria, trans-
mitida de A. W. Scblegelhs] a Lamprecht[“]/“, segan la cual su teatro

15 Strich: loc. cit., p. 21I.

16 Cfr. August Wilhelm Schlegel: Samtliche Werke [ Obras completas], editadas por Eduard Bléc-
king, vol. 6: Vorlesungen iiber dramatische Kunst und Literatur [Lecciones sobre arte dramdtico y literatura] ,
3% ed., 22 parte, Leipzig, 1846, p. 403. — También Alugust] Wlilhelm] Schlegel: Vor-
lesungen iiber schéne Literatur und Kunst [Lecciones sobre arte y literatura], editadas por J[akob]
Minor, 32 parte (1803-1804.): Geschichte der romantischen Literatur [Historia de la literatura
romdntical, Heilbronn, 1884 (Deutsche Literaturdenkmale des 18. und 19. Jahrhunderts. 19 [Monu-
mentos de la literatura alemana de los siglos XVIIIy XIX. 19]), p-72-

17 Cfr. Karl Lamprecht: Deutsche Geschichte [Historia de Alemania), 22 seccién: Neuere Zeit. Zeitalter
des individuellen Seelenlebens [La época moderna. Laera de la vida del alma individual], 3% vol., 1# mitad
(= vol. 7 de toda la serie, 12 mitad), 32 edicién inalterada, Berlin, 1912, p- 26%.

#  Paul Stachel: Seneca und das deutsche Renaissancedrama: Studien zur Literatur- und Stilgeschichte des 16.
und 17. Jahrhunderts [Sénecay el drama alemdn del Renacimiento: Estudios sobre la historia de la literatura

_y del estilo en los siglos xvIy xvr1], Berlin, 1907%. [N. del T.]
#% Karl Lamprecht (1856-1915): historiador aleman. Sus estudios sobre la historia eco-
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estaba destinado a la lectura. Pero donde lo teatral logra expresarse a tra-
vés de una fuerza particular es precisamente en los sucesos violentos, que
provocan el placer del espectador. Incluso la teoria subraya en determi-
nadas ocasiones los efectos escénicos, y la sentencia de Horacio «Et pro-
desse volunt et delectare poetae> * plantea a la poética de Buchner** la pregunta
de cémo es concebible esto ultimo respecto al Trauerspiel; a la cual con-
testa de este modo: no por su contenido, pero si por la forma de su
presentacién teatral ™.

La investigacién, que se encontraba con prejuicios tan multiples ante este
teatro, al intentar realizar un homenaje objetivo —lo cual, para bien o para
mal, tenia que resultarle éktrafio al asunto—no hizo sino aumentar la con-
fusién a la que ahora se debe enfrentar de entrada toda reflexién a ese res-
pecto. En efecto, no cabe tener por posible que se pudiera pensar que de
lo que se trataba era de demostrar la coincidencia del efecto del Trauerspiel
barroco con los efectos de temor, tanto como de compasién, que Arist6-
teles considera efecto de la tragedia, para concluir en consecuencia que se
trata de auténtica tragedia, por mas que a Arist6teles nunca se le ocurriera
afirmar que s6lo las tragedias pudieran provocar compasién y temor. Uno
de los primeros autores mencionados hizo la siguiente observacién, suma-
mente grotesca: «Gracias a sus estudios, Lohenstein™" lleg6 a vivir hasta

némica de Francia y Alemania durante la Edad Media, y entre ellos la Historia de Alema-
nia que cita Benjamin (primera edicién: 1891-1909), constituyeron importantes con-
tribuciones a la renovaciéon en Alemania de los trabajos sobre historia. [N. delT.]

18 Cfr. Hans Heinrich Borcherdt: Augustus Buchner und seine Vedeutung fiir die deutsche Literatur des
siebzehnten Jahrhunderts [Augustus Buchner y su importanta para la literatura alemana del siglo xvIIl,
Munich, 1919, p. 58.

* «Ser de provecho y deleitar quieren los poetas>. La cita exacta dice: <«Aut prodesse volunt
aut delectare poetae> («O ser de provecho o deleitar quieren los poetas»). Horacio: De arte
poetica, v. 333- [N. delT.]

#+  Augustus Buchner (1591-1661): escritor y profesor de retérica y poética alemén. Su
rigurosa sistematizacién de los principios de ambas disciplinas, que estaba basada en
el estudio exhaustivo de los clasicos latinos, ejercié gran influencia sobre todos los
literatos de su época. [N. del T.]

#x+ David Kaspar Lohenstein (1635-1683): poeta, novelista y dramaturgo alemin. Ama-
nerado en su lirica, y autor de una inacabada novela heroica que evocabala legendaria
figura del «valiente defensor de la libertad de Alemania» (El magndnimo caballero Arminius),
seria, con su rival Andreas Gryphius, uno de los principales creadores de la tragedia
barroca, género en el que, a partir de unos analisis psicolégicos sumamente pesimis-
tas, siempre mostré una intencién nitidamente moralizadora (CIeopa!m. 1661; Agripina,
1665; Sofonisba, 1680). [N. del T.]
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tal punto en un mundo pasado que se olvidé del suyo, y por su expre-
sién, pensamiento y sentimientos habria sido mejor comprendido por
un publico antiguo que por el de su tiempo»[“]. Pero mas apremiante
que refutar tal extravagancia sea quiza la urgencia de sefalar que una
forma artistica nunca puede ser determinada en funcién de sus efectos:
«jLa eterna exigencia indispensable es la perfeccién de la obra de arte
en si misma! jLastima que Aristételes, que tenia ante si lo mas perfecto,
se pusiese a pensar en el efecto!»"**. Eso dice Goethe. Poco importa si
Aristételes esta absolutamente a salvo de la sospecha de la que Goethe lo
defiende: uno de los apremiantes requisitos en cuanto al método de
debate sobre teatro, desde el punto de vista de la filosofia del arte, lo
constituye el que de éste se excluya por completo el efecto psicolégico
por él definido. En este sentido explica Wilamowitz-Moellendorff s
«deberia entenderse que la kdfapois™ nunca puede ser especificamente
determinante del drama, e incluso en el caso de que se quisiera admitir
como especificamente constitutivos los afectos a cuyo través opera el
drama, la desdichada pareja formada por el temor y la compasion ain
seguirian siendo entera y totalmente insuficientes» ™. Ain mas des-
afortunado y mas frecuente que el intento de salvar el Trauerspiel con
Aristoteles resulta ese tipo de ‘homenaje’ que con los mas banales apergus
pretende haber demostrado la ‘necesidad’ de este teatro, y con ella otra
cosa que no suele estar claro si se trata del valor positivo o, al contrario,
de la precariedad propia de cualquier valoracién. Con toda evidencia,
en el terreno de la historia la cuestién de la necesidad de sus manifesta-

19 Conrad Miiller: Beitrdge zum Leben und Dichten Daniel Caspers von Lohenstein [Contribuciones a la
viday obra de Daniel Casper von Lohenstein], Breslau, 1882 (Germanistiche Abhandlungen, 1 [Ensayos
de germanistica, 11), pp- 72 s.

20 Goethe: Werke [Obras], edicién por encargo de la Gran Duquesa Sophie de Sajonia
(= Edicién de Weimar), 42 seccién: Briefe [Gartas], vol. 42: enero-julio de 1827,
Weimar, 1907, p. 109.

21 Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf: Einleitung in die griechische Tragddie [Introduccién a la
tragedia grigu], reimpresa a partir de la 1* edici6n del Hércules de Euripides, I, caps. I-1V,
Berlin, 1907, p. 109.

% Ulrich von Wilamowitz-Moellendorf (184.8-1931): filslogo aleman especializado en la
cultura de la antigua Grecia, a cuyo estudio aplicaria el método positivista. En el
imbito del fenémeno dionisiaco, es de destacar la acerba critica que, en nombre de
los filélogos académicos, siempre atentos a la especificidad del fenémeno histérico-
literario, dirigié contra las tesis contenidas en El nacimiento de la tragedia, de su condisci-
pulo Nietzsche. [N. del T.]

## Catarsis. [N. del T.]
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ciones siempre es apriérico. El falso término ornamental de ‘necesi-
dad’, con el que a menudo se ha adornado el T;'auerspiel barroco, brilla en
muchos colores. No sélo se refiere a una necesidad historica, en ocioso
contraste con el mero azar, sino también a la subjetiva de una bona fides
en contraste con la pieza virtuosa y lograda. Pero también, al tiempo,
resulta evidente que con constatar que la obra surge necesariamente de
una disposicién subjetiva nada se nos dice de su autor. No otra cosa
sucede con la ‘necesidad’ que concibe las obras y las formas como fases
previas del desarrollo ulterior dentro de un contexto problematico.
«Quiza su concepto de la naturaleza y su visién del arte estén destrui-
dos y arruinados para siempre; lo que sigue floreciendo inmarchitable,
incorrompible e imperecedero son, primero, los descubrimientos
materiales, y luego, aun mis, los hallazgos técnicos que corresponden
al siglo xvIr» 221 Asi rescata todavia la exposicién mas reciente a la lite-
ratura de dicho periodo reduciéndola a la condicién de mero medio.
La ‘necesidad’ ¥ de los homenajes se sittia en una esfera plagada de
equivocos, y si aun consigue dar el pego es debido al inico concepto de
necesidad estéticamente relevante: aquel en que Novalis piensa cuando
habla de la aprioridad de las obras de arte como la necesidad de ser ahi
que ellas comportan. Pero salta a la vista que ésta Gnicamente se revela a
un analisis que la penetre hasta el contenido metafisico. Por el contra-
rio, el ‘homenaje’ timorato se le sustrae decididamente, y en uno asi se
queda a fin de cuentas el reciente intento realizado por Cysarz'. Sialos
estudios anteriores se les escapaban los motivos para adoptar un enfo-
que totalmente distinto, lo que en éste sorprende es cémo ideas valiosas
y observaciones precisas no llegan a producir mejores frutos debido al
sistema de la poética clasicista al que estan conscientemente referidas.
En altimo término, no nos habla aqui tanto la consabida ‘salvacién’ cla-
sica como un nada pertinente ofrecimiento de disculpas. En obras mas
antiguas se suele encontrar en este punto la Guerra de los Treinta Afios.

22 Herbert Cysarz: Deutsche Barockdichtung. Renaissance, Barock, Rokoko [Literatura barroca alemana.
Renacimiento, Barroco, Rococs], Leipzig, 1924, p- 299-

99 Cfr. J[ulius] Petersen: «Der Aufbau der Literaturgeschichte» [«La estructura de la
historia de la literatura» ], en Germanisch-romanische Monatscrift 6 [Revista mensual germano-
romdnica 6] (1914), pp. 1-16 y pp. 129-152; especialmente, pp. 149 y I5I.

«  Herbert Cysarz (1896-1985): filésofo, historiador y germanista aleman. El libro que
cita Benjamin fue novedoso por la osada sintesis que planteaba sobre la base de una
tensién entre la forma clasica por un ladoy el éthos y el sentimiento cristianos de la
literatura barroca por el otro. [n. del T.]
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De todos los deslices que se encontraban censurables en estas formas ella
aparece como responsable. «Ce sont, a-t-on dit bien des fois, des pie-
ces écrites par des bourreaux et pour des bourreaux. Mais c’est ce qu'il
fallait aux gens de ce temps la. Vivant dans une atmosphére de guerres,
de luttes sanglantes, ils trouvaint ces scénes naturelles; c'était le tableau
de leurs meeurs qu’on leur offrait. Aussi gotitérent-ils naivement, bru-
talement le plaisir qui leur était offert»™#1/*

De este modo es cémo, a finales de siglo, la investigacién se habia ale-
jado sin remedio de una exploracién critica de la forma del Trauerspiel. E1
sincretismo propio del enfoque de la historia cultural, de la historia
literaria y de la biografia, con que se intent6 sustituir la reflexién desde
el punto de vista de la filosofia del arte tiene en el caso de la investiga-
cién maés reciente un equivalente estructural mas inofensivo. Lo mismo
que un enfermo bajo los efectos de la fiebre reelabora en las acuciantes
representaciones del delirio todas las palabras que percibe, asi también
el espiritu del tiempo recurre a documentos de mundos espirituales que
le son cronolégica o espacialmente remotos para arrebatarselos e incor-
porarlos brutalmente a sus egocéntricas fantasias. Sin embargo, ésta es
su marca mas caracteristica: no se podria hallar ningan nuevo estilo ni
ninguna civilizacién desconocida que, con toda evidencia, no hablara
enseguida a la sensibilidad de los contemporaneos. A esta funesta suges-
tionabilidad patolégica, merced a la cual el historiador trata de ocupar
subrepticiamente, por ‘sustitucién’ 251 el puesto que corresponde al
creador, como si él, justamente por haberla hecho, fuera también
intérprete de su obra, se le ha dado el nombre de ‘empatia’, donde lo
que es mera curiosidad cobra un insolente atrevimiento cubriéndose
con el manto del método. En dicha incursién, la falta de autonomia de
la generacién actual ha sucumbido la mayor parte de las veces a la impo-

nente pujanza con que el Barroco le sale al encuentro. Hasta ahora tan

24 Louis G. Wysocki: Andreas G_ryphiu: etla trage’die allemande au xv11€ siécle. Thése de doctorat [Andreas
Gryphiusy la tragedia alemana en el siglo xv11. Tesis de doctorado], Paris, 1892, p- 14-

25 Petersen: op. cit., p. 13.

* «Son, como se ha dicho muchas veces, obras de teatro escritas por verdugos y para
verdugos. Pero esto es lo que les hacia falta a las personas de aquel tiempo. Al vivir en
una atmoésfera de guerras y de luchas sangrientas, estas escenas les parecian naturales;
lo que se les ofrecia era el cuadro de sus costumbres. Por eso degustaban ingenua y

brutalmente el placer que les era alli ofrecido». [N. del T.]
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s6lo en un niumero minimo de casos la reevaluacién que provoco la
irrupcion del expresionismo —aunque no sin influencias de la poética
de la escuela de George["‘sl—

reveladora de nuevas conexiones no entre el moderno critico y su
{241

ha llevado a una auténtica comprensién,

. Pero la validez de los
viejos prejuicios se encuentra actualmente vacilando. Ciertas llamativas

objeto, sino en el interior del objeto mismo

analogias con la situacién actual que afecta a las letras alemanas han
incitado una y otra vez a una inmersion; y ésta, aunque la mayoria de las
veces haya resultado sentimental, se orienta positivamente en el
Barroco. Ya en 1904, un historiador de la literatura de esa época expo-
nia lo siguiente: «Me ... parece como si desde hace doscientos afios la
sensibilidad artistica de ningn periodo estuviera en el fondo tan empa-
rentada con la sensibilidad artistica de nuestros dias como la literatura
barroca del siglo XViI cuando estaba en busca de su estilo. Interior-
mente vacios o convulsionados en lo mas profundo, exteriormente
absorbidos por problemas técnicamente formales que en principio
parecian tener poco que ver con las cuestiones existenciales de la época,
asi fueron la mayoria de los escritores barrocos, y, hasta donde alcanza
nuestra vista, semejantes a ellos son al menos los escritores de nuestro
tiempo cuya produccién dejara huella»™®. La opinién timida y escueta
que queda recogida en estas frases se ha ido confirmando desde enton-
ces en un sentido muchisimo més amplio. En 1915 Las troyanas de Werfel”
aparecieron como inauguracién del drama expresionista. Y no por
casualidad se encuentran los mismos temas en la obra de Opitz™* que

26 Cfr. Christian Hofman von Hofmanswaldau: Auserlesene Gedichte {Poemas escogidos], edita-
dos con una introduccién de Felix Paul Greve, Leipzig, 1907, p. 8.

2%  Cfr., sin embargo, Arthur Hiibscher: «Barock als Gestaltung antithetischen Lebens-
gefithls. Grundlegung einer Phaseologie der Geistesgeschichte» [«El Barroco comao
configuracién del sentimiento antitético de la vida. Fundamentacién de una faseolo-
gia de la historia del espiritu® ], en Euphorion [Euforion] 24 (1922), pp- 517 y 719-805.

28 Victor Mannheimer: Die Lyrik des Andreas Gryphius. Studien und Materialien [La poesia de Andreas
G_Q‘Phius. Estudl'osy materiales], Berlin, 1904, p- XurL

#  Franz Werfel (1890-1945): poeta, dramaturgo y novelista austriaco nacido en Pragay
fallecido en Beverly Hills. En todos los terrenos literarios su figura aparece ligada for-
malmente al expresionismo, y a2 unos contenidos de sentimiento humanitario, liberal
y pacifista, inspirados por las preocupaciones religiosas de este escritor de origen
judio, fuertemente atraido por el cristianismo. [N. delT.] '

*t Martin Opitz (1597-1639): poeta y dramaturgo alemén. Desempefié un papel muy
importante en la evolucién del teatro alemén del siglo XVII, no tanto por sus obras
te6ricas como por sus dramas y sus traducciones de tragedias griegas (entre ellas, por
cierto, unas Tropanas de Euripides). [n. delT.]
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se halla al comienzo del drama barroco. En ambas obras preocuparon a
los autores el portavoz y la resonancia del lamento. Y para ello en nin-
guno de ambos casos fueron necesarios unos amplios desarrollos artis-
ticos, sino mas bien una versificacién que se halla modelada sobre el
recitativo dramatico. Sobre todo en lo lingiiistico es donde salta a la vista
la analogia entre los esfuerzos de entonces con los del pasado mais
reciente, e incluso con los actuales. Peculiar de unosy otros es sin duda
la exageracion. Las obras de estas dos literaturas no han nacido tanto de
una existencia coman como del hecho de que del modo mas violento
tratan de disimular el déficit de productos validos en el terreno de las
letras. Pues, de igual modo que en el expresionismo, la del Barroco es
sin duda una época no tanto de préctica artistica propiamente dicha
como de voluntad artistica inquebrantable. Asi sucede siempre en los
llamados periodos de decadencia, en los que la realidad suprema del
arte es la obra cerrada y aislada. Y sucede que a veces la obra redonda se
encuentra unicamente al alcance de epigonos. Son épocas de ‘decaden-
cia’ de las artes, a saber, épocas de su ‘voluntad’. Por eso descubrié
Riegl* dicho término precisamente a propdsito del ultimo arte del
Imperio Romano. Sin duda, a la voluntad sélo le resulta accesible la
forma, pero nunca la obra singular lograda. Y es en esa misma voluntad
donde se fundamenta la actualidad del Barroco, tras el derrumbamiento
de la cultura clasicista alemana. A ello se afiade el empefio en un estilo
riistico en el lenguaje que lo hiciera aparecer a la altura de la pujanza de
los acontecimientos histéricos. No es de hoy la practica consistente en
comprimir en un bloque, con el sustantivo, adjetivos que no conocen
ningtn uso adverbial. ‘Groﬂtanz’** y ‘Groﬂgedicht’*** (es decir, ‘epopeya’)

son vocablos barrocos. Los neologismos se encuentran por doquier.

% Alois Riegl (1858-1905): historiador del arte austriaco. Entre 1886 y 1897 trabajé en
el Museo del Arte y la Industria de Viena, en cuya universidad impartio clases a partir
de 1897 y donde fue miembro fundador de la Escuela Vienesa de Historia del Axte.
En el plano tesrico destaca su atencién a periodos de la historia del arte despreciados
hasta entonces (la Antigitedad tardia, la alta Edad Media, el Barroco), asi como su
concepto de una ‘voluntad artistica’ en evolucién continua que, por ejemplo, en las
artes plasticas permitio el paso de un espacio héptico (ﬁguras amontonadas o super-
puestas sin organizacién homogénea y unitaria) a un espacio 6Ptico (que culmina con
¢l sometimiento a la perspectiva lineal a partir del Renacimiento). Entre sus obras
destacan Problemas de estilo (1893), El arte industrial tardorromano (1901), El culto moderno a los
monumentos (1903) y El nacimiento del arte barroco en Roma (1908). [N. del T.]

## Literalmente, ‘gran danza’. [N. delT.]

##% Literalmente, ‘gran poema’. [N. del T.]
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Pero hoy como entonces muchos de ellos traducen el intento de hallar
un nuevo pdthos. Los escritores trataban de apoderarse, cada uno perso-
nalmente, de la mas intima capacidad imaginativa de la que brota la
determinada, y sin embargo delicada, metaf6rica del lenguaje. Se bus-
caba una reputacién no tanto con discursos analégicos como con pala-
bras analégicas, como si el propésito inmediato de aquella invencién
literaria verbal fuera directamente la creacién lingiiistica. Los traducto-
res barrocos gustaban de las plasmaciones mas violentas, lo mismo que
hoy en dia las encontramos sobre todo como arcaismos en los que uno
cree asegurarse las fuentes de la vida del lenguaje. Esta violencia es siem-
pre el signo propio de una produccién en la que del conflicto de fuerzas
desencadenadas apenas cabe extraer una expresién articulada del verda-
dero contenido. Con tal desgarramiento, el presente refleja ciertos
aspectos de la concepcién barroca del espiritu hasta en los detalles dela
practica artistica. A la novela politica, a la cual entonces como hoy se
dedicaban autores distinguidos, se contraponen hoy dia las declaracio-
nes pacifistas de los literatos a favor de la simple life, de la bondad natural
del hombre, como entonces el teatro pastoril. Y ademads, a los literatos,
cuya existencia se desenvuelve como siempre en una esfera que se halla
separada de la poblacion activa, los consume de nuevo una ambicién que
sin duda alguna los escritores de entonces satisficieron mejor que los
actuales. Pues hombres como Opitz, Gryphius y Lohenstein consiguie-
ron prestar de vez en cuando servicios generosamente retribuidos en los
asuntos politicos. Ahi encuentra su limite este paralelismo. El literato
barroco se sentia permanentemente vinculado al ideal de un régimen
absolutista como el que apoyaba la Iglesia de las dos confesiones. La acti-
tud de sus actuales herederos es, si no revolucionariay hostil al Estado, si
determinada por la ausencia de toda idea de Estado. Pero mis alla de
diversas analogias, no se debe olvidar una gran diferencia: en la Alema-
nia del siglo XVII la literatura, por poca atencién que le prestara la
nacién, contribuyé a su renacimiento de manera muy significativa. En
cambio, los veinte afios de letras alemanas a los que se ha hecho referen-
cia para explicar el rencvado interés que muestran por la época, defi-

nen sin duda una decadencia, por inaugural y fructifera que sea.

De aqui que resulte tanto més fuerte la impresién que ahora puede jus-
tamente producir la plasmacién, emprendida con recursos artisticos
extravagantes, de tendencias andlogas en el Barroco alemdn. Ante una
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literatura que mediante el despliegue de su técnica, la uniforme abun-
dancia de sus produccionesy la vehemencia de sus juicios de valor trataba
en cierto modo de reducir al silencio a la posteridad y a sus contempora-
neos, se ha de acentuar la necesidad de una actitud soberana, tal como lo
exige la exposicién de una idea de forma. E incluso entonces no se hade
desdefiar el peligro de acabar precipitado desde las alturas del conoci-
miento a las inmensas profundidades del talante barroco. En los impro-
visados intentos de hacer presente el sentido de ésta época, se rep'roduée
una y otra vez la caracteristica sensacion de vértigo que causa el especta-
culo de su espiritualidad mientras gira entre contradicciones. <Hasta las
mas intimas inflexiones del Barroco, hasta sus mas infimos detalles —y
quiza precisamente éstos—, son sin duda antitéticos» . Solamente un
analisis distanciado, y ademas uno que en principio renuncie a la con-
templacién de la totalidad, puede conducir al espiritu, mediante un
adiestramiento de caracter en cierto grado ascético, a la firmeza que le
permita conservar el completo dominio de si mismo ante el espectéculo
de aquel panorama. Y es el curso de dicho adiestramiento lo que aqui se

debia describir.

29 Wilhelm Hausenstein: Vom Geist des Barocks [ Del espiritu del Barroco], 32-52 ed., Munich,
1921, p. 28.



TRAUERSPIEL Y TRAGEDIA

Der ersten Handlung. Erster Eintritt. Heinrich. Isabelle. Der Schau-
platz ist der Kénigl. Saal. Hervrcs. Ich bin Kénig. Isaserre. Ich bin Koni-
gin. Heovricn. Ich kan und will. Isaserse. Thr ként nicht und must nicht wollen.
Hemrice. Wer will mirs wehren? Isaperre. Mein Verboth. Hemvercm. Ich bin
Konig. Isaserce. Thr sepd meini Sohn. Hrrneros. FEhre ich euch schon als Mutter /
so miisset ihr doch wissen / das ihr nur Stiefmuter sepd. Ich will sie haben. IsarzLrE.
Thr sollt sie nicht haben. Hrrnricn. Ich sage: Ich will sie haben / die Ernelinde.

Frerooxr™ : Ernelinde Oder Die Viermahl Braut

La necesaria orientacién hacia lo extremo, que en las investigaciones filo-
s6ficas constituye la norma de formacién de los conceptos, tiene un doble
significado para la exposicién del origen del Trauerspiel barroco aleméan. En
primer lugar, impulsa a la indagacién a tener en cuenta imparcialmente
el material en toda su amplitud. Ante la produccion dramatica, no dema-

Motto Filidor [¢Caspar Stieler?]: Trauer- Lust- und Misch-Spiele [Tragedias, comedias y tragimmedias] )
1? parte, Jena 1665, p. . [de la paginacién particular de Emelinde Oder Die Vielmahl
Braut, Mischspiel, Rudolstadt, s. a. (1, 1)]. «Acto 1. Escena 1. Enrique. Isabel. La escena
representa la sala del trono. Exrique: Tosoyrey. Isaner: Yo soy reina. ENriQue: Puedo y quiero.
Isaner: Ni podéis ni debéis querer. Enrigue: §Quién me lo impedird? Isanev: Miprohibicion. EnriQue:
Yo sy rey. IsaneL: Soismi hijo. Enrique: Aungue os honre como madre, / debéis saber / que no sois mds que
mi madrastra. La quiero. Tsaser: No serd vuestra. Enxigue: Yo digo que la quiero. Quiero /a Emelinda».

* Filidor der Dorfferer, pseudénimo de Caspar (o Kaspar) Stieler (1632-1707): poetay dra-
maturgo aleman. Fue ademas investigador de la lengua alemana, a cuya unificacién
contribuyé con el primer diccionario comprehensivo (1691). [N. del T.]
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siado abundante por lo demas, su objetivo no debe consistir en el intento
de buscar en ella, tal como lo haria con todo derecho la historia de la lite-
ratura, escuelas y periodos creativos, o estratos en cada una de las obras.
Mais bien se debera dejar guiar en todo momento por la hipétesis de que
lo que aparece disperso y difuso se encontraré ligado en los conceptos
adecuados como los elementos de una sintesis. En este sentido, no valo-
rara menos los documentos de los escritores menores, en cuyas obras es
frecuente lo mas extravagante, que los de los més grandes escritores. Por-
que una cosa es encarnar una forma y otra plasmarla. Silo primero es
cosa de los escritores elegidos, lo segundo a menudo se produce de
manera singularmente destacada en las esforzadas tentativas de los que son
mas débiles. La forma misma, cuya vida no es idéntica a la obra por ella
determinada, es mas, cuya plasmacién puede ser inversamente propor-
cional a la perfeccién de una obra literaria, salta a la vista mas precisa-
mente en el enjuto cuerpo de la obra pobre, como su esqueleto en cierto
modo. En segundo lugar, el estudio de los extremos implica respeto a la
teoria barroca del drama. La honestidad de los teéricos a la hora de for-
mular sus prescripciones es un rasgo que resulta particularmente atractivo
en esta literatura, y sus reglas son extremas ya por el mismo hecho de pre-
sentarse como mas o menos imperativas. Asi pues, las excentricidades de
este drama remiten en gran parte a las poéticas, y, como incluso los esca-
sos patrones de sus fabulas se quieren derivados de teoremas, los manua-
les de los autores se nos muestran como fuentes imprescindibles para el
analisis. Si aquéllos fuesen criticos en el sentido moderno, su testimonio
seria menos relevante. Asi, la vuelta a ellos no nos la exige solamente el
objeto, sino que lo justifica de modo concreto el estado de la investiga-
ci6n, la cual, hasta los tiempos mas recientes, ha estado frenada por los
prejuicios de la clasificacién estilistica y el enjuiciamiento estético. El des-
cubrimiento del Barroco literario se ha producido tan tardiamente y bajo
unos auspicios tan equivocos porque a una periodizacién demasiado
cémoda le encanta extraer de los tratados de tiempos pasados sus caracte-
risticas y datos. Por ello mismo, como en Alemania no ha sido en nin-
guna parte manifiesta la existencia de un Barroco literario —incluso para
las artes plasticas, la expresién no se encuentra hasta alcanzar el siglo
XVIII—, y como la Proclamacién clara, fuerte, polémica no interesaba a
unos literatos que tenian por modelo un tono dulico, tampoco més tarde
se encabezo ya con ningin titulo especial esta pagina de la historia de la
literatura alemana. <La completa ausencia de sentido polémico es carac-
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teristica agudamente distintiva del Barroco en su conjunto. Aun cuando
siga su propia voz, cada autor trata de mantener tanto como sea posible la
apariencia de que marcha siguiendo el camino de amados maestros y de
autoridades consagradas» WA este respecto, no debe llamarnosa engafio
el creciente interés en la disputa poética que se suscitd contemporénea—
mente con las correspondientes pasiones a proposito de las academias
romanas de pinturam. Asi, la poética se movié en variaciones de los Poeti-
ces libri septem* de Julio Gésar Escaligero**, aparecidos en 1561. Sin duda,
los esquemas clasicistas resultaron en este asunto dominantes: «Gryphius
es el viejo maestro incontestado, el Séfocles aleman, tras el cual Lohens-
tein ocuparia el lugar secundario de un Séneca aleman, y s6lo con restric-
ciones es posible colocar junto a ellos a Hallmann, que equivale al Esquilo
aleman» ¥ Por lo demas, en los dramas resulta innegable que algo
corresponde a una fachada renacentista de las poéticas. Como anticipa-

cién cabe sefialar que su originalidad estilistica es incomparablemente

mayor en los detalles que en todo su conjunto. Por lo que a éste respecta,
como subraya Lamprecht[*], le son de hecho propias una cierta pesadezy,
pese a todo, una sencillez en la accién que nos recuerda de lejos al teatro
burgués del Renacimiento aleman. Sin embargo, ala luz de una critica
estilistica seria, que no se permita tomar en consideraciéon el todo mas
que en la medida en que se encuentra determinado por el detalle, los ras-
gos extrafios al Renacimiento, por no decir barrocos, desde el lenguaje y
el comportamiento de los actores hasta la escenografiay la eleccion de los
temas, surgen por todas partes. Al mismo tiempo, resulta esclarecedor, y
asi se mostrara, que se ponga el acento en los textos tradicionales de la
poética que posibilitan la interpretacién barroca, e incluso como la fide-
Jidad a ellos sirvi6 mejor a las intenciones barrocas que la practica dela

1 Cysarz: loc. cit., p- 72-

9 Cfr. Alois Riegl: Die Entstehung der Barockkunst in Rom [El nacimiento del arte barroco en Romal, edi-
tado a partir de su legado por Arthur Burday Max Dvorak, 22 ed., Viena, 1923, p- 147-

3 Paul Stachel: Seneca und das deutsche Renaissancedrama. Studien zur Literatur— und Stilgeschichte des 16.
und 17. Jahrhunderts [Sénecay el drama renacentista alemdn. Estudios sobre la historia de la literatura y del
estilo de los siglos xv1y xv11l, Berlin, 1907 (Palaestra. 46), p- 326.

4  Cfr. Lamprecht: loc. cit., p. 265.

Siete libros de poética. [N. delT.]

#% (iulio Cesare Scaligero (1484-1558): médico y humanista italiano. De caricter muy
entero, se OpusoO a nO POCOs sabios de su tiempo (Cardano, Erasmo). Es autor de tra-~
bajos cientificos sobre Hipocrates, Aristételes y Teofrasto, asi como de obras litera-
rias, en particular de la Poética mencionada por Benjamin, generalmente considerada
como anuncio del clasicismo. [N. del T.]

*
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rebelion. La voluntad de Clasicismo habia sido casi el inico rasgo propio
del Renacimiento genuino —y, no obstante, es notable hasta qué punto lo
sobrepasé por su violencia, incluso por su implacabilidad—, es decir, de
una literatura que, casi sin mediacién, se vio enfrentada a tareas formales
para las que no estaba adiestrada. Sin tener en cuenta lo conseguido en el
caso singular, cada intento, al aproximarse a la forma antigua, tenia que
disponer mediante la violencia al empefio de una conﬁgureicién suma-
mente barroca. El desinterés de la ciencia de la literatura por el analisis
estilistico de tales intentos cabe explicarlo por el veredicto que ella misma
pronuncié sobre la época del engolamiento, la corrupcién lingtistica y la
poesia erudita. En la medida en que ha intentado moderarlo mediante la
ponderacién de que la escuela aristotélica de dramaturgia habia sido a fin
de cuentas un estadio transitorio necesario para la literatura renacentista
de Alemania, opuso a un prejuicio otro segundo. Y ambos estin de hecho
conectados, porque la tesis sobre la forma renacentista del drama aleman
en el siglo XVII se apoya en el aristotelismo de los teéricos. Ya se ha sefia-
lado hasta qué punto las definiciones aristotélicas se opusieron con efecto
paralizante al ejercicio de la reflexién sobre el valor de los dramas. Mas lo
que aqui se ha de resaltar es el hecho de que con el término que lo define
como ‘tragedia del Renacimiento’ se estd sobrevalorando la influencia de
la doctrina aristotélica sobre el drama Barroco.

En efecto, la historia del drama aleman moderno no conoce ningin otro
periodo en el que los temas de los tragicos antiguos hayan sido menos
influyentes. Basta con eso para desmentir la presunta hegemonia de Aris-
toteles. Para su comprensién faltaba todo, y la voluntad no lo que menos.
Pues en el griego evidentemente no se estaba buscando una instruccién de
seria indole técnica y tematica como la que en cambio desde Gryphius
fue recibida una y otra vez ante todo del modelo del Clasicismo holandés
y del teatro de los jesuitas. Porque lo esencial era afirmar, mediante el
reconocimiento de su autoridad, el contacto con la poética renacentista
de Escaligero y con ello la legitimidad de los propios empefios. Ademis,
a mediados del siglo xV11, la poética aristotélica no era todavia el senci-
llo e imponente aparato de dogmas al que se opuso Lessing. Trissino®,

%  Gian Giorgio Trissino (1478-1550): escritor italiano. Exiliado de Venecia por razones
politicas, viajé por Lombardia y Alemania antes de conocer en Roma el favor de Leon
X, Clemente VIIy Paulo 111. Estos papas, ademis de encomendarle diversas misiones
diplomaticas, le apoyaron, como Dante, en su trabajo de gramaitico a favor de la unifi-
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primer comentarista de la Poética, se refiere ante todo a la unidad de
accién como complemento dela de tiempo: porque, en efecto, la unidad
de tiempo sélo posee un valor estético cuando también comporta la de
accién. A estas unidades se atuvieron Gryphiusy Lohenstein, por mas
que la de accion fuera discutible en Papiniano®. Con este hecho aislado se
cierra el inventario de sus rasgos determinados por la ensefianza de Aris-
tételes. La teoria imperante por entonces no concede significado mas
preciso ala unidad de tiempo. En cuanto a la de Harsdorffer™, que por
lo demas no se aparta de la tradicién, considera aceptable todavia una -
accién de cuatro a cinco dias. La unidad de lugar, por su parte, que tan
s6lo a partir de Castelvetro™ va a aparecer en el debate, en nada cuenta
parael Trauerspiel barroco, mientras que tampoco la conoce el teatro de los
jesuitas. Pero aan de mas fuerza probatoria es la indiferencia de los
manuales frente a la teoria aristotélica del efecto tragico. No es que esta
parte de la Poética, que Ileva inscrito en la frente con mucha mias claridad
que todo el resto lo determinado por el caracter caltico del teatro
griego, tuviera que ser accesible especialmente a la comprensién del
siglo XVII. Sin embargo, cuanto mas imposible se mostrara la penetra-
cién en esta doctrina, en la que influia la teoria de la purificacién
conseguida a través de los misterios, tanto mas libre margen habria
tenido la interpretacién, que es tan pobre en contenido intelectual
como contundente en la distorsién de lo que fue la intencién antigua.
Asi, el temor y la compasién no los concibe como participacién en el
integro todo de la accién, sino solamente en el destino que corren las

cacién de la lengua italiana, empezando por el alfabeto. Como poeta y dramaturgo
quiso dar ejemplo de la imitacién de los clasicos de la antigiiedad que preconizaba en
sus obras teéricas: su Sofonisba (1515) fue modelo de las tragedias italianas del siglo xv1,
y con ltalia liberada de los godos (15477-154.8) traté igualmente de dotar a Italia de una epo-
peya compuesta estrictamente en conformidad a las reglas aristotélicas. [N. del T.]

* Papiniano: tragedia de Andreas Gryphius (1659) sobre la figura del jurisconsulto
romano Emilio Papiniano (s. 11 d.C.), cuya muerte asocia la leyenda con su negacién
a justificar en el Senado el fratricidio de Caracalla. [N. del T.]

#%  Georg-Philipp Harsdorffer (1607-1658): poeta lirico alemén. Fundador en Narem-
berg el grupo poético de los ‘pastores de Pegnitz’ u ‘orden de los cultivadores de
flores', practicé un caracteristico estilo preciosista. [x. del T.]

exs Lodovico Castelvetro (I§05-1571): escritor italiano. Fue condenado en contumacia
por la Inquisicién al exilio de su Médena natal, debido probablemente a una aspera
polémica sostenida con Annibal Caro (1553). Tradujo al italiano la Podtica de Arist6-
teles (de la que en sus comentarios resalté la obligatoriedad de las tres unidades) y
contribuyé a la normativizacién de la lengua italiana sobre criterios histéricos que la
derivaban de manera directa de la latina. {n. delT.]
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figuras destacadas. E] fin del malvado produce temor, compasién en
cambio el del héroe piadoso. Pero incluso esta definicién le parece a
Birken” todavia demasiado clasica, y como meta de los Trauerspiele susti-
tuye el temor y la compasién por la directa glorificacién de Diosy la
edificacion de los conciudadanos. «Nosotros los cristianos, /. igual que
en todas nuestras ocupaciones, / al escribir y representar las que son
nuestras obras de teatro, debemos tener el iinico propésito / de honrar
con ello a Dios / y al tiempo ensefiar el bien al préjimo» ™. El Trauerspiel
debe en consecuencia fortalecerla virtud de sus espectadores. Y si existia
una que fuera obligatoria para sus héroes y edificante para su pablico,
ésa es la antigua amdfera™™. La union de la ética estoica con la teoria de
la nueva tragedia se llevé a cabo en Holanda, donde Lipsio*** habia
sefialado que el 7—:’)\605‘**** aristotélico habia que entenderlo solamente
como un impulso activo qué estaba destinado a mitigar el dolor por los
sufrimientos y aflicciones ajenos, pero no como desmoronamiento
patolégico ante el especticulo de un destino pavoroso; por tanto, no
como pusillanimitas sino sélo como misericordia™. No cabe duda de que tales
glosas son esencialmente ajenas a la descripcion que Aristételes nos
ofrece de la contemplacién de las tragedias. Asi pues, lo Gnico que daba
motivo para que la critica relacionara una y otra vez el nuevo Trauerspiel
con la antigua tragedia de los griegos es el hecho de que su héroe sea un
rey. Y por eso la exploracién de su especificidad no puede partir de
nada mas adecuado al asunto que de la célebre definicién de Opitz,
expresada en el lenguaje caracteristico del Trauerspiel mismo.

§  Teutsche Rede-bind~ und Dicht-Kunst / verfasset durch Den Erwachsenen [Sigmund von Birken] [El arte
ulema’nede la retdricay la poesia, redactado por el adulto [Sigmund von Birken]}, Nidremberg, 1679,
pP- 330.

6  Cfr. Wilhelm Dilthey: Weltanschauung und Analyse des Menschen seit Renaissance und Reformation.
Abhandlungen zur Geschichte der Philosophie und Religion {La concepcidn del mundo y el andlisis del hombre
desde el Renacimiento y la Reforma. Ensayos sobre la historia de la filosofia y la religign], Gesammelte
Schriften. 2 [Obras completas, 2], Leipzig/Berlin, 1923, p. 425.

*  Siegmund von Birken (1626-1681): poeta de corte e iglesia, pertenecié al grupo de
‘pastores de Pegnitz’ formado por su amigo Georg-Philipp Harsdorffer. [N. delT.]

x%  amdfeia: "Apatia’, ‘ausencia de pasion’. [N. delT.]

#x+ Justo Lipsio, en latin Justus Lipsius, Joos Lips en holandés (1547-1606): huma-
nista flamenco. Adherido al luteranismo en 1570, las opiniones que sostuvo en
De una religione (1590) le hicieron sospechoso a los ojos de los reformistas, regresando
al catolicismo. Es asimismo autor de una obra de inspiracién estoica titulada De
constantia (1583). {N. del T.]

sx%% eA€0G: 'Piedad’ o ‘compasién’. [w. delT.]
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«La tragedia es igual en majestad al poema heroico, / salvo que rara vez
tolera / que se introduzcan personajes de baja condicién o cosas malas:
porque s6lo de la voluntad real, / de asesinatos, / de desesperaciones, / de
infanticidios y parricidios, / de incendios, / de incestos, / de guerrasy
levantamientos, / de lamentos, / de gemidos, / de suspiros y de cosas
semejantes trata» U Es posible que en principio esta definicién no le
merezca a la estética moderna una valoracién demasiado alta dado que tan
solo parece ser una circunscripcion del temario tragico. Asi pues, nunca
se la ha tenido por significativa, por mas que ésa sea, sin embargo, una
apariencia engafosa. Porque Opitz no dice —en su tiempo eso era evi-
dente— que los sucesos mencionados no sean tanto el material como el
nicleo del arte en el Trauerspiel. El contenido de éste, su verdadero objeto,
es la vida histérica tal como se la representaba aquella época. En eso se
diferencia de la tragedia. Pues su objeto no es 1a historia, sino el mito, y lo
que confiere el status tragico a las dramatis personae no es el estamento —a
monarquia absoluta—, sino la época prehistérica de su existencia —el
pasado heroico—. Al modo de ver de Opitz, lo que define al monarca
como personaje principal del Trauerspiel no es el enfrentamiento con Dios
y el destino, la actualizacién de un pasado inmemorial que contiene la
clave de una poblacion viva, sino la consagracion de las virtudes principes-
cas, la representacion de los vicios principescos, la comprension de la acti-
vidad diplomatica y, en fin, la destreza en las maquinaciones politicas. En
cuanto primer exponente de la historia, el soberano llega casi con elloa
pasar por su verdadera encarnacién. De modo primitivo, en la poética se
pone profusamente en palabras la participacién en el curso actual de la
historia del mundo: «Quien quiera escribir tragedias®, se lee en La diver-
sion mds noble de todas, que es la obra de Rist®, «debers en las crémicas y libros
de historia, ya sean antiguos como modernos, / estar muy bien versado, /
debe los asuntos del mundo y del Estado, / en cuanto aquello en que con-
siste la politica propiamente dicha, / conocerlos a fondo ... saber / cuil es el
dnimo de un rey o de un principe / tanto en tiempos de guerra como de
paz, / cémo gobernar una tierray a las gentes, / mantenerse en el Poder, /

7 Martin Opitz: Prosodia Germanica, Oder Buch von der Deudschen Poeterey. Nunmehr zum siebenden mal
correct gedriickt [Prosodia germdnica, o Libro de la poesia alemana. Ahora impresa con stete correcciones],
Frankfurt am Main, s. a. [ca. 1650], pp. 30 s.

%  Johannes Rist (1607-166%): pastor protestante y poeta aleman. Discipulo de Martin

Opitz, compuso en latin y aleman poemas de un estilo a veces notablemente sobrecar-

gado. Algunas de sus obras, de inspiracién religiosa, fueron muy populares. [n.delT.]
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evitar enteramente los consejos funestos, / qué habri que hacer para
tomar el mando, / cuindo hay que hacerse con el poder, / cuando expul-
sar a los demss, / e incluso quitarselos de en medio. En suma, / el arte de
gobernar tan bien / deberd entenderlo como su lengua materna> Bl Qe
creia por tanto que, en el decurso histérico, ya se estaba tocando el
Trauerspiel con las manos; asi, nada mds era menester que encontrar las
palabras. E incluso en este proceso uno no queria sentirse libre. Aunque
entre los autores barrocos de Trauerspiele Haugwitz® haya sido el menos
dotado, e incluso el Gnico realmente no dotado, seria desconocer la téc-
nica del Trauerspiel atribuir a una falta de talento una declaracién que rea-
liza en las notas a Maria Estuardo. Alli se queja de que, durante la composi-
cién de la obra, s6lo dispuso de una fuente —La gran sala finebre de
Franciscus Erasmus—, de manera que <tuvo que atenerse demasiado a las
palabras del traductor de Franciscus» . En Lohenstein la misma actitud
conduce a la abundante proliferacién de las notas, cuya extensién rivaliza
con la de los dramas; y en Gryphius, también en esto superior en espiritu
y expresion, conduce a estas palabras en la conclusién de sus notas a Papi-
niano: <Y asi hasta aqui por esta vez. Pero, ¢para qué tanto? Para los doc-
tos, esto se escribe en vano; para los indoctos, es demasiado poco»[“’].
Como el calificativo de ‘tragico’ hoy en dia, asi también —y con m4s razén—
en el siglo XVII la palabra Trauerspiel se aplicaba tanto al drama como al
mismo acontecer historico. Hasta el estilo muestra lo muy cerca que
ambos se encontraban para la consciencia contemporinea. Lo que en las
obras de teatro se suele repudiar como bombéstico no se podria describir
mejor en muchos casos que con las palabras con las cuales caracteriza Erd~
mannsdérffer”” el tono de las fuentes historicas en aquellas décadas: <En
la totalidad de los textos que hablan de la guerra y sus desastres se advierte
un exceso de gimoteantes lamentaciones convertido en amaneramiento

8  Die Aller Edelste Belustigung Kunst- und Tugendliebender Gemiihter [Aprilgesprach] / beschrieben und
fiirgestellet von Dem Riistigen [Johann Rist] [La diversion mds noble de todas para los dnimos amantes del
arte y la virtud [Didlogo de abril], / descrito y compuesto por el Robusto [Johann Rist], Frankfurt,
1666, pp. 241s.

9 A(ugust) A(dolph) von H(augwitz): Prodromus Poeticus, Oder: Poetischer Vortrab [Prodromus Poe-
ticus, o: La vanguardia poética}, Dresde, 1684, p- 78 (de 1a paginacién particular de Schuldige
Unschuld / Oder Maria Stuarda [La inocencia culpable / o Maria Fstuardo], nota).

10 Andreas Gryphius: Trauerspiele, ed. de Fiermann Palm, Tubinga, 1882 (Biblioteca de la
Unioén Literaria de Stuttgart, 162.), p. 635 (Amilius Paulus Papinianus, nota).

* August Adolf von Haugwitz (164.5—1706): poetay dramaturgo aleman. [N. del T.]

«% Bernhard Exdmannsdérffer (1833-1901): historiador aleman. [n. delT.]
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constante; se convirtié en comun generalmente un modo de expresién
que, por asi decir, de manera constante se retorcia las manos. Mientras
que la miseria, por grande que fuera, tenia sus altibajos, para su des-
cripcién la literatura de aquel tiempo casi no conoce los matices» ™.
La consecuencia radical de la asimilacion de la escena teatral a la histo-
rica habria consistido en que el agente del proceso historico hubiera
sido el primero en sentir la lamada de la literatura. Asi comienza,
pues, Opitz el prologo a Las troyanas: «Componer Trauerspiele fue en
tiempos pasados de emperadores / ocupacion, de grandes héroesy de
sabios. De entre ellos Julio Gésar se propuso en su juventud un Edipo, /
Augusto un Aquilesy A’yax, / Mecenas un Prometeo, / Casio Severo Parmense ‘
un Pomponio Segundo, /'y Nerén y otros mas cosas parecidas»[m. Klai*
sigue a Opitz y sostiene que <no seria dificil demostrar cémo incluso
tan s6lo los emperadores, principes, grandes héroes y sabios se han
ocupado en la escritura de Trauerspiele, y no la gente baja» 3l Qin tener
que llegar a tal extremo, Harsdorffer, amigo y maestro de Klai, en un
esquematismo algo nebuloso de correspondencias entre estamento y
forma —a cuyo través se puede pensar tanto en el objeto como en el
lector, tanto en el actor como en el autor—, asignaba, entre los esta-
mentos, al campesino el drama pastoril, al burgués la comedia, y al
principesco, sin embargo, el Tmuerspiel junto a ]a novela. Pero la conse-
cuencia inversa de estas teorias aan resultaba mucho mas grotesca. Pues
las intrigas politicas interfirieron de hecho en el seno del conflicto
literario; asi Hunold™ YWernicke*** se acusan mutuamente el uno al
otro ante los reyes de Espafay de Inglaterra.

11 Bernhard Erdmannsddrffer: Deutsche Geschichte vom Wetsfilischen Frieden bis zum Regierungsantritt
Friedrich’s des Groflen, 164.8-1740 [Historia de Alemania desde la Paz de Westfalia hasta la subida al poder
de Federico el Grande, 1648-1740], vol. I, Berlin, 1892 (Allgemeine Geschichte in Einzeldarstellun-
gen [Historia Universal en monogruﬁas], 3, 7 p- 102.

12 Martin Opitz: Annaei Senecae ﬂ'ojanerinnen {Las troyanas de Anneo Séneca), Wittcnberg, 1625,
p. I {del prologo no paginado).

13 Johann Klai, citado segin Karl Weiss: Die Wiener Haupt- und Staatsactionen. Ein Beitrag zur
Geschichte des deutschen Theaters [Acciones principales y de Estado en Viena. Una contribucién a la historia del
teatro alemdn], Viena, 1854, p. 14.

#  Johann Klai, ‘Klajus’ (1616-1656): poetay dramaturgo aleman. [N. delT.]

s% Christian Friedrich Hunold, ‘Menantes’ (1680-1721): escritor y tedrico alemin. Fue
autor de libretos de 6peras, cantatas y oratorios, pero también de algunas escandalo-
sas novelas en estilo galante. [N.delT.]

s+ Christian Wernicke (1660-1725): escritor aleman. Precursor de la Nlustracién, dejaria una
obra epi.gramética que con frecuencia critico por engolado el estilo barroco. [N. del T.}
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Es el soberano quien representa a la historia, sosteniendo en la mano el
acontecer histérico como un cetro. Esta concepcion es todo lo contrario
a una licencia de los hombres de teatro. Se basa en ciertas ideas politicas.
En una ultima confrontacién con las doctrinas juridicas de la Edad
Media, a lo largo del siglo XVII se iria formando un nuevo concepto de
soberania. El centro de esta disputa lo ocupaba el viejo caso escolastico
del tiranicidio. Entre las clases de tirano que distinguia la antigua teoria
politica, la del usurpador ha sido especialmente controvertida desde
siempre. La Iglesia habia renunciado a defenderlo, pero la discusion
pasé a la cuestion de si la sefial para eliminarlo debia partir del pueblo,
del pretendiente que fuera su rival o bien tnicamente de la curia. La
postura de la Iglesia no habia perdido actualidad; precisamente, en un
siglo de luchas religiosas, el clero se aferraba a una doctrina que le pro-
porcionaba algunas armas contra los principes hostiles. Pues el protes-
tantismo rechazaba esas pretensiones teocraticas, y con ocasiéon del asesi-
nato de Enrique 1v de Francia® no dejé de denunciar las consecuencias
de esta doctrina. Por fin, con la aparicién de los articulos galicanos en el
afio 1682™" cay6 la tltima posicion de la doctrina politica teocratica: la
absoluta inmunidad del soberano se habia defendido victoriosamente
ante la curia. Esta doctrina extrema del poder del principe fue en sus ori-

genes —pese al agrupamiento en torno a ella de los partidos contrarrefor-
mistas— maés ingeniosa y mas profunda que su versién moderna. Si el
concepto moderno de soberania acaba por otorgar sin reservas al prin-

cipe un supremo poder ejecutivo, el barroco se desarrolla por su parte a
partir de una discusién sobre el estado de excepcion, y considera que la
funcién mas importante del principe consiste en evitarlo™. Quien
manda esta destinado de antemano a detentar dictatorialmente el poder
durante el estado de excepcién, cuando la guerra, la rebelién u otras

catastrofes asi lo provoquen. Esta tesis es contrarreformista. De la rica

sensibilidad del Renacimiento se emancipan sus aspectos despético-

14  Gfr. Garl Schmitt: Politische Theologie. Vier Kapitel zur Lehre der Souverdnitit, Minich/Leipzig,
1922, pp- IIs. [ed. esp.: «Teologia politica>, en Estudios politicos, Doncel, Madrid,
1975, pp- 41s.].

*  El 14 de mayo de 1610, a manos de Frangois Ravaillac. [N. delT.]

#*  Los Cuatro articulos galicanos fue una declaracién firmada por los obispos franceses en
1682 a instancias del rey Luis XIV. El movimiento ‘galicano’, de antecedentes medie-
vales, reconocia la autoridad papal, pero trataba al tiempo de conservar frente a Roma
la autonomia de la iglesia nacional en cuestiones fundamentales de organizacién
interna y de relaciones con el poder temporal. [N. del T.]
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mundanos para desarrollar el ideal de una plena estabilizacién, de una
restauracién tanto eclesial como estatal con todas las consecuencias nece-
sarias. Y una de éstas era la exigencia de establecer un status de los prin-
cipes cuya posicion constitucional garantice la continuidad de esa flore-
ciente esencia comun en las armas y las ciencias, asi como en las artes y
la Iglesia. En el modo de pensar teoldgico ~juridico tan caracteristico del
siglo U5l se expresa la exaltacion de la trascendencia que subyace a los
acentos provocativos que el Barroco pone siempre en el mas aca. Puesa
éste la idea de catastrofe se le antoja cabalmente antitética del ideal his- -
térico de la restauraciéon. Y sobre esta antitesis se acufia la teoria del
estado de excepcion. Asi pues, no s6lo hay que referirse a la mayor esta-
bilidad de las relaciones politicas en el siglo XVIII si se quiere explicar
cémo <«la consciencia viva del significado del caso excepcional que
domina en el derecho natural del siglo XvVII» b6l Jesaparece en el
siguiente siglo. A saber, si «para Kant ... el derecho de necesidad ya no
[era] derecho en absoluto® 7l ello tiene que ver con su racionalismo
teolégico. El hombre religioso del Barroco tiene tanto apego al mundo
dado que se siente arrastrado con €él hacia una catarata. No hay en efecto
una escatologia barroca; y justamente por ello si hay un mecanismo que
retne y exalta todo lo nacido sobre la tierra antes de que se entregue a su
final. El mas all4 es vaciado de todo aquello en que se mueve hasta el mas
leve halito del mundo, y el Barroco le arrebata una profusién de cosas,
normalmente sustraidas a cualquier figuracién, que ahora en su apogeo
saca a la luz con una figura drastica, a fin de despejar un tltimo cieloy,
en cuanto vacio, ponerlo en condiciones de aniquilar algan dia en sia la
tierra con una catastrofica violencia. Al mismo estado de cosas, s6lo que
transpuesto, se refiere la comprensién de que el naturalismo barroco es
«el arte de las minimas distancias ... En cualquier caso, el recurso natu-
ralista sirve a su acortamiento ... Para volver rapidamente y con tanta
mayor seguridad a la sublimidad de la forma y las antesalas de lo meta-
fisico se busca el contrapeso en la esfera de la mas vivida actualidad

15 Cfr. August Koberstein: Geschichte der deutschen Nationalliteratur vom Anfang des siebzehnten bis zum
aweiten Viertel des achtzehten Jahrhunderts [Historia de la literatura nacional alemana desde comienzos del siglo
XVIT hasta el segundo cuarto del xv111], 5% edicion revisada por Karl Bartsch, Leipzig, 1872
(Grundriff der Geschichte der deutschen Nationalliteratur [Lineas fundamentales de la literatura nacional ale~
mana] 2), p- 15-

16  Schmitt: loc. cit., p. 44

17  Schmitt: loc. cit., p. 44-.
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objetual» 81 1 as formas exaltadas del bizantinismo barroco tampoco nie-
gan, pues, la tensién existente entre el mundo y la trascendencia. Parecen
siempre inquietas, y el emanatismo saturado les resulta extrafio. Asi, en el
prélogo a las Gartas heroicas se dice lo siguiente: «Cémo me consuela, pues,
vivir confiado / en que mi osadia / al atreverme a revivir emociones amo-
rosas hace tiempo extinguidas de varias casas ilustres / alas que yo humil-
demente honro / y a las que, si no fuera contra Dios, / estoy dispuesto a
adorar, / no sera vista con demasiada hostilidad> sl Insuperable Birken:
cuanto mas altas se encuentran las personas, tanto mejor se realiza su elo-
gio, <segun primeramente es debido a Dios y a los piadosos dioses de la
tierra» 1. i No es esto una réplica pequefioburguesa de los cortejos rea-
les pintados por Rubens? «El principe aparece en ellos no sélo como el
héroe de un triunfo antiguo, sino que, al mismo tiempo, se le pone en
contacto inmediato y directo con seres divinos, siendo por ellos servido y
festejado: asi participa ¢l mismo de lo que es una divinizacion. Figuras
terrenales y celestiales se mezclan en su séquito y se subordinan a la misma
idea de glorificarlo>. Pero esta idea no deja de ser pagana. Ni el monarca
ni el martir escapan en el Trauerspiel a la inmanencia. Ala hipérbole teolé-
gica se aflade ademads una argumentacién cosmoldgica muy en boga. La
comparacién del principe con el sol atraviesa la literatura de la época en
repeticiones incontables. Se alude con ello sobre todo a la unicidad de su
instancia decisoria. «Quien a alguien en el trono / a su lado sienta,
merece / que corona/y pirpura le quiten. Un solo principe y un solo sol
/ hay en el universo y en el reino> = «Fl cielo sélo puede tolerar un sol,
/ y ni el trono ni el tilamo nupcial pueden dos disfrutarlo» ®4, dice la
Ambicién en la Mariana de Hallmann. Con qué facilidad la ulterior exége-
sis de esta metaférica pasaba de la fijacién juridica de la soberania interior
al ideal desmesurado de la soberania universal, el cual se correspondia con
la pasién teocratica barroca tanto como era incompatible con su razén
politica, segin lo ensefia un pasaje muy notable del Gompendio de un principe

18 Hausenstein: loc. cit., p. 42-

19 {Christian Hofmann von Hofmannsvaldau:] Helden-Briefe [ Cartas heroicas], Leipzig/
Breslavia, 1680, pp. 8 s. [del prélogo no paginado]. :

20 Birken: Deutsche Redebind- und Dichkunst, loc. cit., p. 24:2.

21 Gryphius: loc. cit., p. 61 (Leo Armenius [Ledn de Armenial, 11, 433 ss.).

22 Johann Christian Hallmann: Trauer- Freuden- und Schéfer-Spiele [ Obras teatrales trdgicas, comi-
casy pastoriles], Breslavia, s. a. [1684], p. 17 (de la paginacién especial de Die beleidigte Liebe
oder die grofimuiitige Mariamne [El amor ultrajado o la magndnima Marianal, 1, 477-478). —
Cfr. loc. cit., Mariamne, p. I2 (1, 3585).
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olitico-cristiano representado en ciento un emblemas de Saavedra Fajardo* DAL, a
proposito de un grabado alegérico donde se representa un eclipse de sol
provisto con el lema <«Presentia nocet> (sc. lunae)*™, se explica que los princi-
pes han de evitar la mutua cercania. <«Conservan los principes amistad
entre s por medio de ministros y de cartas. Mas, sillegan a comunicarse,
nacen luego de las vistas sombras de sospecha y disgustos, porque nunca
halla el uno en el otro lo que antes se prometia, ni se mide cada uno con
lo que le toca, no habiendo quien no pretenda mas de lo que se le debe.

Un duelo son las vistas de dos principes, en que se batalla con las cere-

monias, procurando cada uno precedery salir vencedor del otro» 31,

Se recurria con abierta preferencia a 1a historia de Oriente, en donde el
poder imperial absoluto llegaria a tener una pujanza nunca conocida en
Occidente. Asi, Gryphius recurrira en Catalina al sha de Persia y Lohens-
tein al sultanato en el primero y el altimo de sus dramas. Pero el papel
principal lo desempefia el Imperio Bizantino, que estaba fundamentado
teocraticamente. Entonces empezé «el descubrimiento y la investiga-
cién sistematicos de la literatura bizantina ... con las grandes ediciones
de los historiadores bizantinos, que ... bajo los auspicios de Luis X1V
fueron preparadas por eruditos franceses como Du Cange***, Combe-
fis™™*", Maltrait ™" y otros» 2] Fstos historiadores, y sobre todo

23 [Diego Saavedra Fajardo:] Abris Eines Christlich- Politischen Prinzens / in GI Sinn~Bildern. / Qwor
auff dem spanischen ins Lateinisch: Nun in Teutsch versetzet { Compendio de un principe politico-cristiano /
en ciento un emblemas. Antes del espaiol al latin: ahora traducido al alemdn], Colonia, 1674, p. 897
[or. esp.: Idea de un principe politico-cristiano representada en cien empresas, Editora Nacional,
Madrid, 1976, pp- 741 s.].

24  Carl Krumbacher: Die griechische Literatur des Mittelalters [La literatura griega de la Edad Medid],
en: Die Kultur der Gegenwart. Ihre Entwicklung und ihre Zjele [La cultura del presente. Su evolucidn y sus
metas], ed. de Paul Hinneberg, parte I, seccidon 8: Die griechische und lateinische Literatur und
Sprache [Las literaturas y las lenguas griegas y latinas], de Ullrich) v(on) Wilamowitz-Moe-
Hendorff [y otros], 32 ed., Lcipzig/Berlin, 1912, p- 367.

+  Diego de Saavedra Fajardo (1584-1648): politico, diplomatico y escritor espaiiol.
Representd al rey Felipe 1V en la firma de la Paz de Westfalia (1648). Contra el
maquiavelismo dominante en su tiempo escribié Empresas politicas o Idea de un principe cris-
tiano representada en cien empresas (1640), donde, explicando en cada capitulo la empresa o
dibujo alegérico con un lema que lo encabeza, pasa revista a las virtudes que han de
adornar a un principe. [N. del T.]

w#  Presentia nocet’ (sc. lunae): ‘La presencia perjudica’ (es decir, la de la luna). [N. del T.]

##%  Charles de Fresne, seigneur du Cange (1610-1688): bizantinista y lexicografo francés. [N.delT.]

#x#+ Francois Combefis (1605-1679): dominico francés, teslogo filélogo y patrologista.

sa#e% Claude Maltrait o Maltret (1621-1674): jesuita francés, historiador de los primeros
tiempos de la Iglesia Catolica. [N.delT.]
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Cedrenus” y Zonaras™*, fueron muy leidos, quizé no sélo a causa de los
sangrientos relatos que ofrecian de los destinos del Imperio Romano de
Oriente, sino también debido al interés por las imagenes exéticas. El
ofecto de estas fuentes se intensificé a lo largo del siglo XVII y hasta
entrado el siglo XVIII. Pues a medida que, ya hacia el final del Barroco,
el tirano del Trauerspiel se iba convirtiendo en ese personaje secundario
que encontraria un final no muy indigno en las farsas vienesas de Stra-
nitzky*", tanto mas utiles resultaban al efecto las crénicas atestadas de
atrocidades de la Roma de Oriente. Alli se lee, pues: «Que se cuelgue, se
descuartice en la rueda, se desangre y se ahogue en la Estigia a quien nos
ofenda (arroja todo al suelo y parte furioso)» ®¥. O bien: «Florezca la
justicia, reine la crueldad, triunfen el asesinato y la tirania, para que
Wenceslao pueda subir victorioso a su trono pisando sobre cadaveres
chorreantes de sangre en lugar de gradas>» 28] Mientras en el norte las
acciones principales y de Estado acabaron al fin desembocando en la
4pera, en Viena terminarian convirtiéndose en parodias. Una nueva trage-
dia, titulada: Bernardén, la fiel princesa Pumphiay Hans Warst, l tirdnico Culicdn de los tdr-
&7 | evaria ad absurdum los motivos del
gran Trauerspiel con el personaje del tirano pusilanime y la castidad salvada

taros, una parodia compuesta en versos comicos

en el matrimonio. Casi podria llevar como divisa cierto pasaje de Gra-
cian que ilustra cuan escrupulosamente en los Trauerspiele ha de ajustarse el
papel del principe al estereotipo y el extremo: «No hay mediania en los
reyes. Son conocidos, o por muy buenos, o por muy malos» el

A los «muy malos» corresponden el drama del tirano y el temor, y a los
<«muy buenos» el drama del martir y la compasién. Estas formas man-
tienen su curiosa yuxtaposicién mientras el analisis no contemple el

25 [Anénimo:] Die Glorreiche Marter Joannes von Nepomuk [El glorioso martirio de Juan Nepomuceno],
citado por Weif: loc. cit., p. 154

26 Die Glorreiche Marter Joannes von Nepomuk, citado por Weifl: loc. cit., p. 120.

27 Joseph [Felix] Kurz: Prinzessin Pumphia [La princesa Pumphia], Viena, 1883 (reimpresién
vienesa, 2), p. I (reproduccién del antiguo frontispicio).

28 Staats-kluger Gatolischer Ferdinand / aus dem Spanischen itbersetzet von Daniel Gaspern von Lohenstein
LEl prudente estadista Fernando el Catdlico, / traducido del espaiiol por Daniel Caspar von Lohenstein],
Breslavia, 1676, p. 123 [or. esp.: Baltasar Gracian: El politico, Anaya, Madrid/Sala-
manca, 1961, p. 64].

*  Georgius Cedrenus (s. x1d.C.): historiador bizantino. [N. del T.]

#* Joannes Zonaras (s. X1I. d.C.): historiador bizantino. [N. del T.]

**% Josef Anton Stranitzky (16%76-1726): actory director de teatro austriaco. Chultivé sobre
todo los géneros mas populares, basandose a menudo en libretti italianos. [N. del T.]
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aspecto juridico de la nocion barroca de principe. Si sigue las indicacio-
nes de la ideologia, aparecen rigurosamente complementarias. El tirano
y el martir son en el Barroco las cabezas de Jano del coronado, las plas-
maciones necesariamente extremas de la misma esencia principesca. Esto
se echa de ver por lo que al tirano se refiere. La teoria de la soberania,
para la que el caso excepcional, con su despliegue de instancias dictatoria-
les, resulta ejemplar, obliga a completar virtualmente la imagen del sobe-
rano en el sentido concreto del tirano. En efecto, el drama pone todo su
empefio en hacer del gesto ejecutivo el rasgo caracteristico del gobernante
y en presentarlo con palabrasy con ademanes de tirano, incluso en aquel
caso en que no lo exige la situacién; exactamente del mismo modo en que
ala aparicion en escena del gobernante solo excepcionalmente le faltardn
el ornato completo, la coronay el cetro [29) Fsta norma de la soberania no
la altera propiamente hablando —y éste es el rasgo barroco en la imagen—
ni la mas espantosa degeneraciéon del personaje principesco. Los discur-
sos solemnes, con sus inacabables variaciones de la famosa maxima «la
purpura debe taparlo® B3l resultan ciertamente provocativos, pero pro-
ducen un sentimiento de admiracién incluso cuando se ven forzados a
encubrir, por ejemplo, el fratricidio, tal como sucede en el Papiniano de
Gryphius, o bien el incesto, como en la Agripina de Lohenstein, el adulte—
rio, como en su Sofonisba, o el asesinato conyugal, como en la Mariana de
Hallmann. Precisamente la figura de Herodes, tal como el teatro europeo
de estos tiempos la presenta por doquier (31 65 caracteristica de la concep-
cién del tirano. Su historia proveia los rasgos mas impactantes para la
representaciéon de la desmesura de los reyes. En efecto, no sélo en esta
época envolvia al rey un terrible misterio. Antes de convertirse, en calidad
de autécrata demente, en el perfecto emblema de la creacién pervertida,
al primer cristianismo se le present6 como aun mas horrible que el Anti-
cristo. Tertuliano™ —y, sin duda, no es el tnico— nos habla de una secta de
herodianos que adoraban a Herodes en tanto que Mesias. Su vida no fue

29 Cfr. Willy Flemming: Andreas Gryphius und die Bithne [Andreas Gryphius y la escena], Halle del
Saale, 1921, p. 386.

30 Gryphius: loc. cit., p. 212 (Catharina von Georgien [Catalina de Georgia], 111, 438).

31 Cfr. Marcus Landau: «Die Dramen von Herodes und Mariamne» [«Los dramas de
Herodes y Mariana» |, en Zeitschrift fiir vergleichende Literaturgeschichte [Revista para la historia compa-
rada de la literatura], bf 8 (1895), pp. 175-212 y 279-317, asi como bf9 (1896), pp- 185-223.

#  Septimius Florens Tertullianus (ca. 155-2227?): escritor y polemista latino cristiano.
[§. delT.] :
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s6lo un tema de dramas. Una obra juvenil de Gryphius, Las epopeyas herodia-
nas, escrita en latin, muestra asi con toda claridad lo que tanto interesaba
a aquellas personas: el soberano del siglo XVII, el apice de la creacion,
rompiendo en delirio como un volciny arrastrando en su propia des-
truccion a la corte. La pintura se complacia en exhibir la imagen de
cémo, sosteniendo en sus manos a dos recién nacidos a los que se apresta
a estrellar, es presa de un ataque de locura. El espiritu de los dramas prin-
cipescos nos lo revela claramente el hecho de que en este tipico final del
rey de los judios se entrelacen los rasgos de la tragedia de martires. Pues si
cuando despliega su poder sumido en la maxima embriaguez, se reconoce
en el gobernante la manifestacién de la historia y al tiempo la instancia
que pone un alto a sus vicisitudes, s6lo una cosa entonces habla a favor del
César que se pierde en la borrachera del poder: su caer como victima de
una desproporcién entre la ilimitada dignidad jerarquica con que Dioslo

inviste y la situacion de su pobre esencia humana.

La antitesis entre el poder del gobernante y la facultad de gobernar
comporté para el Trauerspiel un rasgo propio, s6lo aparentemente gené-
rico, cuya explicacion se destaca inicamente sobre el fondo de la doc-
trina de la soberania. Se trata de la incapacidad del tirano para decidir.
El principe, a quien corresponde la decisién sobre el estado de excep-
cién, en la primera ocasién que se le presenta nos demuestra ser casi
incapaz de adoptar una decisién. Asi como la pintura de los manieris-
tas desconoce por completo la composicion bajo una iluminacién
serena, las figuras teatrales de la época aparecen envueltas en el directo
y crudo resplandor de lo que es su mudable decisién. Lo que en ellas se
impone no es alli tanto la soberania, de la que hacen ostentacién los
discursos estoicos, como la brusca arbitrariedad que es fruto de una
violenta tempestad afectiva y siempre cambiante, en la que las figuras,
sobre todo las de Lohenstein, se agitan como banderas desgarradas.
Tampoco dejan de parecerse a las del Greco en la pequefiez de la
cabeza®®, si se nos permite emplear esta expresion figuradamente. Pues
lo que los determina no son en realidad sus pensamientos, sino unos
impulsos fisicos que hay que definir como vacilantes. A aquellas mane-
ras les conviene el hecho de «que la literatura de la época, incluida la
épica, menos rigida, resulta a menudo afortunada en la captacion de los

32 Cfr. Hausenstein: loc. cit., p- 94-
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gestos mas huidizos, mientras que resulta impotente al enfrentarse con
el rostro humano» ¥, Masinissa envia a Sofonisba, a través de Disal-
ces, su emisario, el veneno que debe sustraerla al cautiverio romano:
«Ve, Disalces, / no me repliques mas. | Pero / jdetente! jFenezco,
tiemblo, me paralizo! | Ve de todos modos! No queda tiempo para la
duda. {Espera! iMarchate! jAh! iMira como se me desgarran el corazén
y la vista! | jAdelante! jSiempre adelante! {Que la decisién ya no puede
cambiar!» %% . En el pasaje correspondiente de Catalina, el sha Abas des-
pacha al iman Kuli con la orden de ejecutar a Catalina, concluyendo:
«jNo aparezcas de nuevo ante mi vista | antes de haber realizado ese tra-
bajo! jAh! 6 Qué es lo que abruma de horror | mi pecho torturado?
{Vamos! {Marchate! jAh, no! | {Quédate! {Ven aqui! {No, vete! Después
de todo, ha de suceder» 8s) También en la farsa vienesa se encuentra ese
complemento de la tirania sanguinaria que es la indecisién: «Pelifonte:
iPues bien!, que viva, que viva... Pero no... si, si, que viva... No, no, que
muera, que perezca, que le quiten la vida... Ve, pues, debe vivir> 39,
Asi habla, brevemente interrumpido por otros, el tirano.

Lo que no deja de fascinar en la caida del tirano es la contradicciéon en
que para la mentalidad de la época se encuentran la impotenciay la
depravacién de su persona con la conviccion del sacrosanto poder de
su papel. Le estaba prohibido, por lo tanto, extraer de la caida del tirano
una roma satisfaccién moral al estilo de los dramas de Hans Sachs”.
A saber, si acaba mal no sélo a titulo personal, sino en cuanto gober-

33 Cysarz: loc. cit., p- 3L

34 David Caspar von Lohenstein: Sophonisbe [Sofonisbal, Frankfurt/Leipzig, 1724, p- 73
(1v, 504 ss.)-

35 Gryphius: loc. cit., p- 213 (Catharina von Geargien, 111, pp- 457 ss.). — Cfr. Hallmann:
Trauer- Freuden- und Schaferspiele, loc. cit., p. 86 (V, 351).

36 (Josef Anton Stranitzky:) Wiener Haupt- und Staatsaktionen [Acciones principalesy de Estado en
Viena], introduccién y edicién de Rudolf Payer von Thurn, vol. 1, Viena, 1908.
(Schriften des Literarisches Vereins in Wien. 10 [Escritos de la Unidn Literaria de Viena. 10]), p- 301
(Die Cestiirzte Tyrannay in der Person deff Messinischen Wiittrichs Pelifonte [La tirania derribada en la
persona del furioso Pelifonte de Mesina], 11, 8).

« Hans Sachs (1494-1576: poeta aleman. Clombiné los oficios de zapatero y de maestro
cantor. Humanista adepto desde muy pronto a la Reforma luterana, dejé una obra
cuantiosa: poemas liricos, narraciones en versoy obras de teatro. Autor también de
obras religiosas e histéricas, asi como de tragedias, sus comedias y farsas alegéricas
destinadas al Carnaval fueron las que mds éxitoy popularidad le reportaron en su
tiempo. Richard Wagner contribuyé a inmortalizar su nombre al hacer de él el héroe
de la 6pera Los maestros cantores de Niiremberg. [w. delT.]
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nante en nombre de la humanidad histérica, su caida se produce como
un veredicto de cuyo fallo el sibdito se siente coparticipe. Lo que un
examen mas preciso de aquel drama herodiano nos revela resulta obvio
en obras como Leén de Armenia, Carlos Estuardo, o Papiniano, que lindan en
cualquier caso con las tragedias de martires o bien han de contarse sin
duda entre ellas. Tampoco se exagera, por lo tanto, si en las definicio-
nes del drama que dan los manuales se reconoce en el fondo la des-
cripcion del drama de martires. Pues éstas no se centran tanto en los
hechos del héroe como en sus enormes padecimientos, y hasta con mas
frecuencia no tanto en los tormentos de su alma como en el dolor de
la adversidad fisica que sobre €l se abate. El drama de martires, sin
embargo, nunca fue perentoriamente definido salvo en una frase de
Harsdéffer: <E]l héroe ... debe ser ejemplo de todas las virtudes mas
perfectas / y afligirse con la deslealtad de sus zimigos / y enemigos; /de
tal modo, sin embargo, / que en todas las circunstancias se muestre
magnanimo / y supere con coraje los sufrimientos / que le hacen pro-
rrumpir en suspiros, / elevacién de la voz y abundantes lamentos» 7.
El afligido «por la deslealtad de sus amigos y enemigos>, podria pre-
dicarse de la figura de Cristo en la Pasién. Como Cristo Rey padece en
nombre de la humanidad, asi también padece cualquier majestad segin
la concepcién de los escritores barrocos. «Tollar qui te non noverit» ",
reza el lema de la lamina LxX1 de los Cien emblemas ético-politicos de Zinc-
gref ™. En el primer plano de un paisaje aparece visible una corona
imponente. Y, debajo, los versos: «Ce fardeau paroist autre a celuy qui
le porte, | qu’a ceux qu’il esblouyt de son lustre trompeur, | ceuxcy n'en
ont jamais conneu la pesanteur, | mais 1'autre scait expert quel tourment
il apporte> [38)##% Aqi en ocasionesno se tenia reparo en conceder a los
principes el titulo de martir. ‘Carlos el martir’, ‘Carolus Martyr’, se lee

37 [Georg Philipp Harsdorffer:] Poetischen Trichters zweyter Theil [Breviario poético, segunda parte],
Nuremberg, 1648, p- 84

38  Julius Wilhelm Zincgref: Eniblematum Fthico-Politicorum Centuria. Editio secunda, Frankfurt,
1624. Emblema 71.

#  'Que quien no te conozca te levante’. [N. delT.]

#% Julius Wilhelm Zincgref (1591-1635): poeta alemén. Perteneciente al circulo de
Martin Opitz, se distinguié por el fomento de una lengua alemana unificada y por la
utilizacién de la literatura en los terrenos de la moral y la politica. [N. delT.]

### En francés: «Esta carga parece distintaa quien la porta | que a quienes deslumbra su
engafioso brillo. Estos no han conocido nunca su peso, | pero el otro sabe por expe-
riencia cuinto tormento comporta®. [N. del T.]
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bajo el frontispicio de la Apologia real para Carlos 1 139 De modo insupera-
ble, y por supuesto también desconcertante, estas antitesis se mezclan en
el primer Trauerspiel de Gryphius. La sublime posicién del emperador
por un lado y la oprobiosa impotencia de sus actos por otro dejan en el
fondo sin decidir si se trata del drama de un tirano o de la historia de
un martir. Gryphius se habria inclinado ciertamente por la primera
opinién; pero Stachel en cambio parece tener por evidente la
segunda[*"]. En estos dramas, la estructura es la que invalida los estable-
cidos estereotipos tematicos. Por supuesto, en ningin lugar mas que en
Leén de Armenia, en detrimento de una manifestacién ética claramente
delineada. — No es necesaria por tanto una investigacion mas profunda
precisamente para comprobar cémo en todo drama de tiranos se oculta
un elemento de la tragedia de martires. Pero mucho menos facilmente
se descubre el momento del drama de tiranos en la historia de un mar-
tir. La condicién previa para ello resulta ser el conocimiento de aquella
imagen particular que en el Barroco —al menos en el literario— resultaba
ser la tradicional del martir. Esta no tiene nada que ver en todo caso
con las concepciones religiosas, pues el martir perfecto se sustrae tan
poco ala inmanencia como lo hace la imagen ideal del monarca. En el
drama del Barroco, el martir es un estoico radical y se lo ponea prueba
con ocasién de una lucha por la corona o de una disputa religiosa, al
final de las cuales le esperan invariablemente el suplicio y la muerte.
Resulta igualmente peculiar que la mujer aparezca en muchos de estos
dramas como victima de la ejecucion: asi sucede en la Catalina de Georgia
de Gryphius, en la Sofia y en la Mariana de Hallmann, y en la Maria Estuardo
creada por Haugwitz. Esto es decisivo para una justa apreciacién de la
tragedia de martires. Cometido del tirano es restaurar el orden en el
seno del estado de excepcion: una dictadura cuya utopia siempre con-
sistira en sustituir el erratico acontecer histérico por la férrea constitu-
cién propia de las leyes naturales. Pero la técnica estoica también quiere
dotar de una estabilidad correspondiente para un estado de excepcién
del alma, con el dominio pleno de los afectos. Y persigue igualmente
una nueva creacién de caracter antihistérico —en la mujer, la afirmacién

39 [Claudius Salmasius: ] Konigliche Verthatigung fiir Carl den 1, geschrieben an den durchlduchtigsten
Kénigvon GrofSbritannien Carl den Andern [Apologia real de Carlos 1, escrito para el serenisimo rey de Gran
Bretaiia Carlos el Otro], 1650.

40 Cfr. Stachel: loc. cit., p. 29.
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de la castidad—, que no se encuentra menos alejada del indcuo primer
estado de inocencia del primer tiempo de la creaciéon que la constitu-
cién dictatorial propia del tirano. Igual que aqui la devocién burguesa,
la sefial distintiva sera alli una ascesis fisica. De ahi resulta que la prin-
cesa casta venga a ocupar el primer lugar en el drama de martires.

Mientras que bajo el término de drama de martires el debate teérico
nunca se abri6 siquiera ante sus figuras mas extremas, la discusién sobre la
tragedia de martires constituye una de las constantes de la dramaturgia ale-
mana. Todas las reticencias que, a partir de Arist6teles, a partir de la abo-
minable crueldad de Ja-fdbula y, no en dltimo término, a partir de moti-
vos lingiiisticos, se formularon habitualmente contra los Trauerspiele sin
duda palidecen ante la suficiencia con que desde hace ciento cincuenta
afios los autores los rechazan empleatrdo el concepto de tragedia de mar-
tires. La razén de esta unanimidad no se ha de buscar en la cosa misma,
sino mas bien en la autoridad de Lessing[*ﬂ. Si se tiene en cuenta la insis-
tencia con que las historias de la literatura asocian desde siempre la discu-
sién critica de las obras con controversias ha mucho concluidas, la impor-
tancia de Lessing no puede extrafiar. Y en eso un enfoque psicolégico que
no partiera de la cosa misma sino de sus efectos sobre el ciudadano nor-
mal contemporaneo, cuya relacién con el escenario y con el puablico ha
quedado enteramente reducida a lo que ya son los rudimentos de una
cierta avidez de accién, nada podria al efecto corregir. Pues el pobre resto
afectivo de una tensién, que para este tipo resultaba evidencia inica de lo
teatral, no pl_lede generarlo la puesta en escena de la historia de un martir.
Su decepcién adopté entonces el lenguaje de la protesta erudita, creyendo
fijar definitivamente el valor de estos dramas con la constatacién de su falta
de conflictos internos y la ausencia de toda culpa tragica. A lo cual se afiade
en todo caso la evaluacién de la intriga, distinguiéndose del llamado anta-
gonista de la tragedia clasica por el aislamiento de los motivos, las escenas
y los tipos. Asi, del mismo modo que los tiranos, los judios o los diablos se
muestran sobre el escenario del teatro de la Pasién con una crueldad y una
maldad insondables, sin explicarse ni desarrollarse sus figuras, y sin poder

confesar otra cosa que la ruindad de sus planes, asi también este drama

41 Cfr. Gotthold Ephraim Lessing: Samtliche Schriften [Escritos completos], nueva edicién auto-
rizada, ed. de Karl Lachman, vol. 7, Berlin, 1839, pp. 7 ss. (Hamburgische Dramaturgie,
fragmcntos 1y2 [ed. esp.: Dramaturgia de Hamburgo, Asociacién de Directores de Teatro,
Madrid, 1993, pp. 79 ss.1). :
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Barroco se complace en colocar a los antagonistas en escenas crudamente
iluminadas en las que la motivacién suele desempefiar un minimo papel.
La intriga barroca, podria decirse, se desarrolla como un cambio de deco-
rados a telén alzado: tan escasa es la ilusién que se pretende, y tan fuerte-
mente se acentta la economia de esta contraaccién. Nada mas instructivo a
este respecto que la caracteristica desenvoltura con que motivos decisivos
de la intriga han de buscar su lugar en las notas. Asi, en la Mariana escrita
por Hallmann, admite el rey Herodes: <Es verdad: le habiamos / orde-
nado con el mayor secreto / | matar a la princesa / en caso de que Antonio
nos asesinara de improviso> 42l ¥ eqn la nota se informa: «Porque la
amaba demasiado / para que fuera de nadie tras su muerte» ¥, También
habria que citar —si no como ejemplo de intriga deshilvanada, si de com-
posicién poco cuidada— el Ledn de Armenia. La emperatriz Teodosia mueve
alli al soberano a aplazar la ejecucion del rebelde Balbo, lo cual dara lugar
ala muerte del emperador Leén. En su larga lamentacién por el marido,
Teodosia no pronuncia sin embargo una palabra sobre sus objeciones,
con lo que un motivo decisivo se pasa por alto. — La ‘unidad’ de una
accién simplemente histérica imponia al drama un decurso univoco,
poniéndolo asi como tal en peligro. Pues tan seguro como que tal decurso
es una aportacion fundamental para toda exposicién pragmatica de la his-
toria, lo es también que la dramaturgia exige por naturaleza una forma
cerrada, para asi conquistar la totalidad que le es negada a todo decurso
cronolégico externo. La accién secundaria, ya sea paralela o contrastada
con la principal, se la garantiza en todo caso. Mas s6lo Lohenstein recurre
a ella con frecuencia; los demas la excluian, creyéndose tanto mas seguros
al exponer la historia puray simple. La escuela de Naremberg ensefia
ingenuamente que a las obras de teatro se las llamaba Trauerspiele <porque
antafio, durante el paganismo, el poder estaba en su mayor parte en
manos de tiranos / y por eso solian tener un fin cruel» **. En consecuen-
cia, el juicio de Gervinus® sobre la estructura dramatica, €que ... las escenas
tan sélo se suceden con el fin de explicar y de hacer que progresen las

42 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schiferspiele, loc. cit., Mariamne, p. 27 (11, 263/264).

43 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schiferspiele, loc. cit., Mariamne, p. 112 (Nota).

44 Birken: Deutsche Redebind- und Dichkunst, loc. cit., p. 323-

#*  Georg Gottfried Gervinus (1805-1871): historiador y politico aleman. Liberal y
nacionalista, diputado en el parlamento de Frankfurt en 1848, sus ideas politicas
tifieron el contenido de sus obras histéricas: Historia de la literatura nacional alemana

(1835-4.2) e Historia del siglo XIX desde los tratados de Viena hasta 1830 (1855-66). [N. del T.]



284 EL ORIGEN DEL TRAUERSPIEL ALEMAN

De entre las épocas mas desgarradas y escindidas de la historia europea,
el Barroco es la inica en coincidir con un periodo de hegemonia abso-
luta del cristianismo. La via medieval de la rebelién, a saber, la herejia,
le estaba vedada; en parte precisamente porque el cristianismo afirmaba
con fuerza su autoridad, pero sobre todo porque el fervor de una nueva
voluntad mundana no podia expresarse ni aun remotamente en los
matices heterodoxos de la doctrina o del modo de vida. De manera que,
como ni la rebelién ni la sumisién eran religiosamente consumables,
toda la fuerza de la época se dirigi6 a una total revolucién del contenido
de la vida bajo la ortodoxa observancia de las formas eclesiales. Pero
aque]lo llevaba a Privar al hombre d.e tOdOS ].OS medios de eXPreSién
auténtica, inmediata, dado que ésta habria conducido a la inequivoca
manifestaciéon de la voluntad de la época, precisamente a aquel enfren-
tamiento con la vida cristiana al que mas tarde sucumbi6 el Romanti-
cismo. Algo que por entonces se evitd tanto en sentido positivo como
negativo. Pues dominaba una disposicién espiritual que, por mas que
exaltara excéntricamente los actos de arrobo, con ellos no tanto transfi-
guraba el mundo como iba extendiendo un nublado cielo sobre su
superficie. Los pintores del Renacimiento saben mantener el cielo alto,
mientras que en los cuadros del Barroco la nube se mueve oscura o
radiante hacia la tierra. Frente al Barroco, el Renacimiento aparece no
como época de irreligioso paganismo sino como lapso de laica libertad
en la vida de la fe, mientras que con la Contrarreforma el caricter
jerarquico propio de la Edad Media comenzara a imponerse sobre un
mundo al que se negaba el acceso inmediato al mas alla. Al redefinir el
Renacimiento y la Reforma contra los prejuicios de Burckhardt, Bur-
dach es el primero en colocar per contrarium estos rasgos decisivos de la
Contrarreforma bajo una luz adecuada. Ya que, respecto a ésta, nada se
encontraba mas alejado que la expectativa de un tiempo terminal o
siquiera de una revolucién temporal, expectativas que Burdach ha hecho
visibles como fuerza motriz del Renacimiento. Su filosofia de la historia
tenia el acmé como ideal: una edad de oro de la pazy las artes, ajena a
todo rasgo apocaliptico, instauraday garantizada in aeternum por la espada
de la Iglesia. La influencia de esta mentalidad se extendié al teatro reli-
gioso que ha llegado a nosotros. Asi, los jesuitas <ya no [adoptarén]
como pretexto el drama de la salvacién, e incluso cada vez menos la
Pasion, sino que prefieren recurrir a temas del Antiguo Testamento,
expresando su propdsito misionero preferentemente con la leyenda de
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los santos» . Por su parte, el efecto de la filosofia de la historia de la
restauracién tenia que influir atn con méas fuerza sobre el drama pro-
fano, que se enfrentaria a los temas historicos: la iniciativa de escrito-
res como Gryphius, que tomaron como pretexto el acontecer actual, o,
como hicieron Lohenstein y Hallmann, acciones Principales y de
Estado, fue muy poderosa. Pero estas tentativas quedaron confinadas
de antemano a una inmanencia rigurosa, sin ningilna apertura al mas
alla del misterio, limitadas asi en el despliegue de su rica tramoya a la
representacién de apariciones de espiritus y apoteosis de los gobernan-
tes. Bajo estas restricciones fue creciendo el drama barroco alemin.
No es pues de extrafiar que sucediera de forma extravagante, pero,
también por ello, mas intensa. Del drama alemian del Renacimiento casi
nada sobreviviria en él; Lastrgyanas de Opitz ya habian renunciado a la ale-
gria atemperadayala sencillez moralizante de esas piezas. En cuanto a
Gryphius y Lohenstein, habrian reivindicado atin con mas fuerza el valor
artistico y el peso metafisico de sus dramas de no haber estado prohibido
cualquier subrayado del oficio, salvo en los panegiricos y las dedicatorias.

La constitucién del lenguaje formal del Trauerspiel puede entenderse
como el desarrollo de las necesidades contemplativas inherentes a la
situacién teolodgica de la época. Y una de ellas, tal como comporta la
desaparicion de toda escatologia, es el intento de encontrar consuelo a
la plena renuncia a un estado de gracia en la consumada regresion al
mero estado creatural. Como en otras esferas de la vida barroca, aqui es
determinante la transposicién de unos datos en origen temporales a una
impropiedad y simultaneidad espaciales, transposicion que va a calar
muy hondo en lo que es la estructura de esta forma dramatica. Mientras
que la Edad Media exhibe la precariedad de la historia universal y la
caducidad de la criatura como etapas en el camino de salvacién, el
Truuer#)iel alemén Sse sum.e pOI‘ entero en el deSCOnSuelO de ].a Condicién
terrena. Si reconoce una redencién, ésta se encuentra mas en lo pro-
fundo de dicha fatalidad que en la idea de consumacién de un plan
divino de las salvacién. El alejamiento de la escatologia por parte del
teatro religioso caracteriza al nuevo drama en toda Europa, pero la

54 Willi Flemming: Geschichte des Jesuitentheaters in den Landen deutscher Zunge [Historia del teatro de los
jesuitas en los paises de lengua alemana], Berlin, 1923 (Schriften fiir Theatergeschichte 32 [Escritos sobre
la historia el teatro 321), pp- 3 s
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huida a una naturaleza abandonada por la gracia resulta, sin embargo,
especificamente alemana. Pues el drama espafiol —el de mas altura de
aquel teatro europeo—, en el que los rasgos barrocos se desarrollan de
un manera mucho mas brillante, con mucho mas acierto y mas relieve
en el seno de un pais de cultura catélica, resuelve los conflictos de un
estado creatural privado de la gracia mediante una reduccién, hasta
cierto punto lidica, en el entorno cortesano, de una monarquia que se
revela como poder de salvacién secularizado. La stretta del tercer acto,
con su inclusién indirecta de la trascendencia por asi decir como por
medio de un espejo, o deun cristal o un teatro de marionetas, le garan-
tiza al drama calderoniano un desenlace superior al de los Trauerspiele ale-
manes. No pudiendo negar la pretensién de tocar el contenido de la
existencia, si el drama mundano debe detenerse sin embargo en el
limite de la trascendencia, también intenta apropiarse de ella mediante
rodeos, ladicamente. En ninguna parte resulta esto més claro que en La
vida es suefio, existiendo en el fondo una totalidad adecuada al misterio en
el cual el suefio, como un cielo, envuelve con su béveda la vida des-
pierta. Y en él tendra jurisdiccién precisamente la moralidad: «Mas,
sea verdad o suefio, | obrar bien es lo que importa. | Si fuese verdad,
por serlo; | si no, por ganar amigos | para cuando despertemos»(“]. En
ninguna otra parte como en Galderén podria estudiarse por tanto la
cabal forma artistica del Trauerspiel barroco, no siendo lo que menos
constituye su validez —validez de la palabra, tanto como del objeto—la
precisién con que alli Trauer* y Spiel** pueden armonizarse. La historia
del concepto de juego en la estética alemana conoce tres periodos:
Barroco, Clasicismo y Romanticismo. Si en el primero lo que importa
es el producto, en el segundo es la produccién y en el tercero ambos. La
misma concepcién de la vida como juego, la cual a fortiori tiene que
denominar asi a la obra de arte, resulta extrafia para el Clasicismo. La
teoria schilleriana del instinto de juego aEu_ntaba ala génesisy el efecto
del arte, no a la estructura de sus obras. Estas Pueden ser ‘joviales’, en

efecto, aunque la vida sea ‘seria’, pero s6lo se pueden presentar ladica-

55 Don Pedro Calderén de la Barca: Schauspiele [Obras teatrales), trad. al. de J[ohann] Dliede-
rich] Gries, vol. I, Berlin 1815, p- 295 (Das Leben ein Traum, 111) [or. esp.: La vida es suefio,
en Obras completas, vol. 2: Dramas, Aguilar, Madrid, 1987, p. 525}

% Trauer: tristeza, duelo, luto. . del T.]

*%  Spiel: juego, pero también especticulo, representacién teatral, asi como taiiido de

instrumentos musicales. [n. delT.]
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mente cuando también la vida, frente a una intensidad dirigida a lo
incondicionado, ha perdido su tltima seriedad. Y éste fue el caso, pese
a todas sus diferencias, del Barroco y del Romanticismo. Y en ambos
ciertamente de tal modo que aquella intensidad tuvo que crearse su
expresion en las formas y temas propios del ejercicio mundano del arte.
Acentuando ostentosamente el momento de juego en el seno del
drama, tan sélo permitia que la trascendencia dijera su ultima palabra
bajo un disfraz profano de teatro dentro del teatro. Pero la técnica no
queda siempre al descubierto, como cuando el mismo escenario se ins-
tala sobre el escenario o el espacio del espectador se incluye en el espa-
cio de la escena. Sin embargo, tan s6lo en una paradéjica reflexion de
juego y apariencia reside la instancia salvadora y redentora para el teatro
de la sociedad profana, que resulta ‘roméntico’ justamente por ello. Esa
intencionalidad cuya apariencia es propia segun Goethe de toda obra de
arte es lo que viene a disipar el luto en el Trauerspiel romantico ideal de
Calderén. Pues, para el nuevo teatro, Dios esta en la maquinacién pre-
cisamente. Pero es caracteristico de los Trauerspiele barrocos alemanes no
desarrollar justamente ese juego, ni con la brillantez de las produccio-
nes espafiolas ni con la destreza de las posteriores romanticas. Y, sin
embargo, poseen el motivo, cuyas plasmaciones mas potentes se
encuentran en la lirica de Andreas Gryphius. En la dedicatoria de Sofo-
nisha, Lohenstein lo vari6 con insistencia: «Asi como para los mortales
el curso de su vida | suele empezar en la nifiez con juegos, / | asi cesa la
vida con un vano jugar. | Asi como Roma celebré con juegos el dia
mismo / | en que naciera Augusto; asi con juego y pompa | eran trans-
portados en su funeral el cuerpo de los muertos / | ... Ciego, Sansén
desciende a la tumba jugando; | y nuestro breve tiempo no es mas que
un poema. | Un juego / en el que uno ora entra, / ora sale; | con lagri-
mas empieza, / se desvanece con lagrimas. | Incluso tras la muerte suele
jugar el tiempo con nosotros /| cuando la podredumbre y con ella las
larvas y gusanos se agitan en nuestros cadaveres» 5. El monstruoso
decurso de Sofonisba Prcfiguraba la posterior evolucién de lo liadico tal
como a través del medio sumamente significativo del teatro de marione-
tas deriva a lo grotesco por un lado, ya lo sutil por otro, siendo el autor
consciente de lo inverosimil de los giros: «La que abhora quiere morir
por amor al marido; | s6lo dos horas mas tarde ha olvidado el afecto que

56 Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., pp. 13 s. (de la dedicatoria no paginada).
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acciones, no estando en ningin caso destinadas al fin de producir un
efecto dramiatico>» 9| es acertado en conjunto, aunque con reservas al
menos por lo que a Cardenioy Celinda* se refiere. Pero lo que importa sobre
todo es que tales observaciones, vélidas pero aisladas, no sirven como fun-
damentos de la critica. Ya por el hecho de no haberlo condicionado, la
forma dramatica de Gryphius y sus contemporéaneos no es inferior al tea-
tro de las generaciones posteriores, sino que su valor se determina por su
autoridad en un contexto.

En éste se ha de tener en cuenta el parentesco que une al drama barroco
con el religioso medieval, tal como se revela por ejemplo en su comin
caracter de Pasién. Pero, a la vista de las observaciones de una bibliogra-
fia que se encuentra bajo el fuerte dominio de lo empatico, esta refe-
rencia tiene que purgarse de la sospecha de pretender establecer analo-
gias ociosas que no estimulen, sino que oscurezcan, el analisis de
caracter estilistico. Habria de sefialarse en este sentido que la exposicién
de elementos medievales en el drama del Barroco y su teoria debe leerse
como prolegémeno a ulteriores confrontaciones del mundo del espi-
ritu medieval con relacién al mundo del barroco, que apareceran en
otro contexto. Que las teorias medievales reviven en la época de las gue-
rras de religién["sl, que en <el Estado y en la economia, asi como en el
arte y en la ciencia®» 471 1a Edad Media seguia dominando, que su supe-
racién, como la aparicién misma de su nombre, no se produjo sino en
tiempos ya del pleno siglo xvii“®¥ todo esto se ha dicho hace mucho
tiempo, y, si se dirige la atencién a los detalles, sorprende la abundancia
de las pruebas. Incluso una compilacién puramente estadistica de la poé-
tica propia de la época llega rapidamente a la conclusion de que el nicleo
de las definiciones de tragedia es «exactamente el mismo que en las

45 Gleorg] Glottfried] Gervinus: Geschichte des Deutschen Dichtung [Historia de la poesia alemana),
vol. 3, 5% ed. a cargo de Karl Bartsch, Leipzig, 1872, p. 553-

46 Cfr. Alfred vlon] Martin: Coluccio Salutati’s Traktat » Vom Tyrannen<. Eine kulturgeschichtliche
Untersuchung nebst Textedition. Mit einer Einleitung iiber Salutati’s Leben und Schriften und einem Exkurs iiber
seine philologisch-historische Methode [El tratado «Deltirano> de Coluccio Salutati. Una investigacién desde
el punto de vista de la historia e la cultura junto a una edicion del texto. Con una introduccion sobre la viday
escritos de Salutatiy un excurso sobre su método histdrico-filoldgico] , Berlin/Leipzig, 1913 (Abhandlungen
zur Mittleres und Neueren Geschichte 47 [Ensayos sobre historia medieval y moderna 47D, p. 48.

477  Flemming: Andreas Gryphius und die Bithne, loc. cit., p. 79-

48 Cfr. Burdach: loc. cit., pp. 135-136, asi como 215 (nota).

#  Obra de Andreas Gryphius (1657). [N. del T.]
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obras gramaticales y léxicas de la Edad Media» “*!. En cuanto al sor-
prendente parentesco de aquella definicién de Opitz con las de Boe-
cio® o las de Placido™, muy corrientes durante la Edad Media, no
resulta afectado cuando Escaligero, en todo lo demas coincidente con
ellos, aduce ejemplos contra su distincién entre la poesia tragica y la
cémica, la cual, como es sabido, desborda lo dramatico Gl Por ejem-—
plo, en el texto de Vincent de Beauvais™**, esto se formula de este
modo: «Est autem CGomoedia poesis, exordium triste laeto fine com-
mutans. Tragoedia vero poesis, a laeto principio in tristem finem des-
inens» BV Que este triste acontecimiento se presente en la forma
del discurso alternado o bien de un flujo en prosa se considera una
diferencia casi inesencial. A consecuencia de ello, Franz Joseph
Mone***** demostrara convincentemente la vinculacién entre el teatro
medieval y la crénica. Al parecer, «los cronistas consideraban la histo-
ria universal como un gran Y?auerspiel»; «entre las crénicas universales

49  Georg Popp: Uber den Begriff des Dramas in den deutschen Poetiken des 17. Jahrhunderts. Diss. [Sobre
el concepto de drama en las poéticas alemanas del siglo XV1LI. Tesis doctoral], Leipzig, 1895, p- 8o.

50  Cfr. Julius Caesar Scaliger: Poetices libri-septem [Siete libros de poesia] . Editio quinta, Ginebra,
1617, pp- 333 s. (111, 96).

51  Vinzenz de Beauvais: Bibliotheca mundi seu speculi majoris. Tomus secundus, qui speculum doctrinale
inscribitur [ Biblioteca del mundo o de su espejo mayor, que incluye el espejo docirinal], Duati, 1624.. Sp. 287.

® Anicius Manlius Severinus Boecius (480-525): filssofo y politico latino. Tras acabar
sus estudios filoséficos y cientificos en la escuela de Atenas, en el 510 fue nombrado
cémsul por Teodorico. Pero, acusado de conspiracién y magia, fue encarcelado. Antes
de ser ejecutado, escribi6 su obra principal: Gonsolacion de la filosofia. Heredero de la cul-
tura griega, deseaba transmitirla al mundo occidental. Comenzé a traducir y comen-
tar en latin los tratados de Aristételes, cuya filosofia pretendia conciliar con la de
Platén. Su lugar en la historia de la l6gica es también importante, entre Aristéte-
les y los estoicos por un lado y la Edad Media por otra. Segin su definicién, la tra-
gedia es la experiencia de la vida cuando, por falta de comprensién de las auténticas
esencias filoséficas, sus vicisitudes se atribuyen a un hado o destino ciego. [N.delT.] .

ok Lactantius Placidus (s. V-VI): gramitico latino. Sus comentarios y paréfrasis de
autores clasicos fueron muy influyentes en la Edad Media. La cita de su definicién
de la tragedia como <género poético en el cual los poetas describen la triste caida de
los reyes y crimenes terribles, escritos empleando el estilo elevado®, parece ser
oportuna en relacién con el anélisis de Benjamin. [N. delT.]

##%  Vicent de Beauvais (ca. 1190-1264): erudito dominico francés. Su Speculum Majus
[Espejo mayor], probablemente escrito por encargo y bajo la supervisién del rey Luis IX,
constituye la mas completa enciclopedia de su tiempo. [n. del T.]

#¥%+ <«Lacomedia es una obra que convierte un comienzo triste en un final alegre. La
tragedia, en cambio, es una obra que conduce de un principio alegre a un final
triste». [N. del T.]

#####+ Franz Joseph Mone (1796-1871): historiador aleman. [N. del T.]
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y el antiguo teatro alemén hay una relacién. A saber, en la medida en
que el Juicio Final constituye la conclusidén de esas crénicas, asi como
el fin del drama del mundo, la historiografia cristiana se encuentra
vinculada por supuesto con el teatro cristiano, y aqui conviene tener
en cuenta las afirmaciones de los cronistas que aluden claramente a
dicho nexo. Otto von Freisingen* dice por ejemplo (praefat. ad Frid.
imp. *): “cognoscas, nos hanc historiam ex amarritudine animi scrip-
sisse, ac ob hoc non tam rerum gestarum seriem quam earundem

. . . . . *
miseriam in modum tragoediae texuisse”™™"

.Y esa misma opinién la
ok

: “in quibus (libris) non tam historias
guam aerumnosas mortalium calamitatum tragoedias prudens lector

repite en el praefat ad Singrimum**

invenire poterit"*****. Por lo tanto la historia universal era para Otto
una tragedia, ciertamente no segin la forma, pero si segun el conte-
nido » 5% Quinientos afios maés tarde, se dara la misma concepcidén en
Salmasius******: «Ce qui restoit de la Tragedie iusques a la conclusion
a esté le personnage des Independans, mais on a veu les Presbyteriens
iuesques au quatriesme acte et au dela, occuper auec pompe tout le
theatre. Le seul cinquiesme et dernier acte est demeuré pour le partage
des Independans; qui oht paru en cette scene, apres auoir sifflé et
chassé les premiers acteurs. Peut estre que ceux-l4 n'auroient pas fermé

52 Schauspiele des Mittelalters [ Obras teatrales de la Edad Media), editadas y explicadas a partir de
los manuscritos por Flranz] Jloseph] Mone, vol. 1, Karlsruhe, 1846, p. 336. .

53 Claude de Saumaise: Apologie Royale pour Charles 1, roy d’Angleterre [Apologia real de Carlos 1de
Inglaterra), Paris, 1650, pp- 642 s.

* Otto von Freising (1112-1158): obispo (de Freising) e historiador aleman. Monje
cisterciense, fue tio del emperador Federico Barbarroja, de cuyas ‘gestas’ fue cro-
nista. Su filosofia de la historia sigue la doctrina providencialista de San Agustin, cuya
doctrina de las dos ciudades desarrollé con la aportacién de nuevos hechos histéricos.

d% Prefacio al empemdor Federico. [N. del T.]

ok «Sabe que esta historia la hemos escrito movidos por la amargura de nuestro
animo y que por eso no hemos entretejido tanto una serie de gestas como su mise-
ria, a la manera de una tragedia®». [N, delT.]

#xx¢  Prefacio a Singrimo. [N. del T.]

ex#xx  «En los cuales (libros) el lector prudentc podri encontrar no tanto historias
cuanto desastrosas tragedias de calamidades mortales®>. [N. del T.]

s3wksx Claude de Saumaise (en latin, Claudius Salmasius; 1588-1653): fildlogo y erudito
francés. Ademas de estudiar derecho, teologia, medicina e historia, habia adqui-
rido un buen conocimiento del latin, el griego, el 4rabe, el hebreo y el persa.
Pasado a la Reforma, se establecié en Leyden, donde ensesé filologia. Espiritu
enciclopédico, dejé obras de erudicién y controversias juridicasy teolégicas, en
especial trabajos en los que demostraba la compatibilidad de la usura con los
principios del cristianismo. [N. del T.]
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la scene par vne si tragique et sanglante catastrophe» ls3lix

. Aqui, lejos
del terreno vedado de la Dramaturgia de Hamburgo, por no hablar de la dra—
maturgia postclasica, en la ‘tragedia’ que la Edad Media interpretaba
quizés ain mas en la exigua tradicién de los antiguos temas dramaticos
que la veia realizada en sus misterios, se nos revela verdaderamente el

universo formal propio del Trauerspiel barroco.

Por el contrario, mientras que tanto el misterio cristiana como la cré-
nica cristiana presentan la totalidad del curso de la historia, la historia
universal, como historia de la salvacién, por su parte la accién princi-
paly de Estado tiene que ver con una mera parte de lo que es el prag-
matico acontecer. La cristiandad o Europa se dividen en una serie de
cristianismos europeos cuyas acciones histéricas ya no aspiran a inte-
grarse en el flujo del proceso de salvacion. El parentesco del Trauerspiel
con el misterio es puesto asi en cuestion por la desesperacién sin salida
que parece ser obligatoriamente la dltima palabra del drama cristiano
secularizado. Pues nadie considerari la moralidad estoica en que des-
emboca el martirio del héroe ni la justicia que conduce la furia de los
tiranos a la locura como suficientes para cimentar la tensi6én de lo que
seria una boveda dramatica propia. La piedra clave de ésta la cubre en
efecto una maciza capa de estuco ornamental, verdaderamente barroco,
y Gnicamente el calculo preciso de la tension de su arco permite locali-
zarla. Es ésta la tensién de una cuestién relativa a 1a historia de la salva-
cién, ala que la secularizacion del misterio dramatico, que no se dio
tan so6lo entre los protestantes de las escuelas de Silesia y Nuremberg
sino también precisamente entre los jesuitas y en Calderén, le permitié
adquirir unas desmesuradas proporciones. Pues cuando la mundaniza-
ci6én de la Contrarreforma llegé a imponerse en ambas confesiones, las
inquietudes religiosas no perdieron por ello su importancia: el siglo
solamente les negaba la solucién religiosa, exigiéndoles y obljgéndola en
su lugar a una mundana. Bajo el yugo de esa obligacién y del aguijén de

esa exigencia, vivieron dolorosamente estas generaciones sus conflictos.

* «Lo que quedaba de Ja tragedia hasta la conclusién era el personaje de los indepen-

dientes, pero se veia a los presbitcrianos ocupar con pompa todo el teatro hasta el
cuarto acto y aun mas adelante. S6lo el quintoy altimo acto les correspondia, segdn
su papel, alos independientes; los cuales aparecian en esta escena después de haber
silbado y expulsado a los primeros actores. Quiza éstos no habrian cerrado la escena
con una catastrofe tan tragica y sangrienta®. [N. delT.]
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ambos se tenian. | Y el ardor de Masinissa no sera sino un truco |
cuando a la que antes quiere devorar de amor | envia por la noche como
regalo mortifero veneno, |y quien fue primero pretendiente la estran-

a al fin como verdugo. | i Tal es el juego del deseoy la ambicién en el
mundo!» 7. Dicho juego no ha de ser pensado como cosa de azar,
siendo preciso que sea al mismo tiempo calculado de acuerdo con un
plan, juego de marionetas cuyos hilos manejan juntamente la ambicién
y el deseo. Sigue siendo en todo caso indiscutible que en el curso del
siglo Xv1I el drama aleman no ha alcanzado atn el desarrollo de aquel
canénico recurso que el drama romantico, de Calderén a Tieck®, supo
enmarcar y minimizar unay otra vez: la reflexién. La cual, sin embargo,
no solamente adquiere su validez en la comedia romantica, sino, de
igual modo, en su llamada tragedia, a saber, el drama del destino,
siendo para el drama de Calderén exacta y justamente lo que esala
arquitectura contemporéanea la voluta. La cual se repite a si misma hasta
el infinito, minimizando hasta lo incalculable el circulo que ella misma
delimita. Igualmente esenciales son estos dos aspectos de la reflexién: la
ladica reduccién de lo real, yla introduccién de una infinitud reflexiva
del pensamiento en la cerrada finitud de un espacio profano del des-
tino. Pues el mundo de los dramas del destino —anticipese aqui esta
observacién— no esta cerrado en si. Lo estuvo sobre todo en Calderdn,
en cuyo drama herodiano, El mayor monstruo los celos, se ha querido ver. el
primer drama del destino de la literatura universal. Era el mundo
sublunar en sentido estricto, un mundo de la criatura, miserable o glo-
riosa, en el que, ad maiorem dei gloriam y para deleite de los ojos de los
espectadores, la regla del destino debia confirmarse de un modo al
mismo tiempo planificado y sorprendente. No en vano un hombre
como Zacharias Werner™", antes de refugiarse en la Iglesia Catolica, se

57 Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., pp- 8 5. (de la dedicatoria no pag1nada)

#  Ludwig Tieck (1773-1853): escritor aleman. Epigono en sus inicios del Sturm und Drang,
acabé abriendo la via a la novelay al arte realistas. Destaca por sus cuet‘m?s populares con
grandes dosis de ingenio y fantasia (La montafia de runas) . Su novela mas importante es la
aqui citada por Benjamin, Las andanzas de Franz Sternbald, donde las andanzas por el pasado
alemén simbolizan el recuerdo sentimental del paraiso perdido. [v. delT.]

+%  Zacharias Werner (1768-1823): escritor aleman. Tras una vida de poeta a la moda en
lo literario y de disipacién en lo personal, en 1810 se convirtié al catolicismo y cuat'ro
afios mas tarde fue ordenado sacerdote. Aspiraciones vitales tan contradictorias
encontraron reflejo en sus obras de teatro, muchas de ellas de tema religioso. Se le
considera el creador del lamado ‘drama del destino’. [N. del T.]
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probé en el drama del destino. La mundanidad sélo pagana en apa-
riencia que es la propia de éste viene a ser en verdad el complemento
profano del misterio dramatico eclesidstico. Pero lo que en Calderén
cautivaba también a los roménticos de orientacién tedrica, y tan magi-
camente que, mas alla de Shakespeare, se le puede quiza calificar como
su dramaturgo kat éEoxTv”, es el sin par virtuosismo de la reflexién, ala
que recurren sus héroes en cualquier momento para en ella dar la vuelta
al orden del destino como se vuelve una pelota entre las manos para
observarla ora de este, ora de aquel lado. ¢Qué anhelaban los romanti-
cos en tltimo término sino el genio que, exento de responsabilidad,
reflexiona dentro de las doradas cadenas de la autoridad? Sin embargo,
precisamente esta incomparable perfeccién espafola, que, por muy alta
que esté en el plano artistico, siempre parece situada un peldafio mas
arriba en el plano del calculo, quiza no deje que la estatura del drama
barroco, que desborda el ambito de la literatura pura, aparezca en no
pocos respectos tan claramente como el drama aleman, en el cual una
naturaleza limitada se disimula en la primacia de lo artistico mucho
menos que se revela en la de lo moral. Ahi el moralismo luterano, siem-
pre preocupado, como proclama con fuerza su ética profesional, por
vincular la trascendencia de la vida de la fe a la inmanencia de la vida
cotidiana, nunca permitié confrontar abiertamente la miseria terrenal
del hombre con la potencia jerarquica del principe, en la cual estriba el
desenlace de muchos de los dramas calderonianos. La conclusién de los
Trauerspiele alemanes sera por consiguiente tanto menos formalmente
acabada cuanto menos dogmatica, pero mas responsable —en lo moral,
no desde luego en lo artistico— que el drama de los espafioles. Mas alla
de esto, no resulta pensable que la investigacién no dé con maultiples
conexiones que sean relevantes para la forma, rica en contenido e igual-
mente cerrada, de Calderén. Cuanto menos lugar haya en lo que sigue
para referencias y excursos, tanto mas decididamente tiene que aclarar
la investigacién la relacién fundamental con el Trauerspiel del espafiol, a la

altura del cual la Alemania contemporanea no posee nada que oponer.
El nivel del estado de criatura, suelo sobre el que el Trauerspiel se desarro-

lla, determina también al soberano de manera inequivoca. Por muy alto
que esté entronizado sobre los subditos y el Estado, su rango se incluye

® ‘Por excelencia’. [N. del T.]
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dentro del mundo de la creacion; él es el sefior de las criaturas, sin dejar
de ser él mismo criatura. Y esto precisamente se puede ejemplificar en
Calderén. Las siguientes palabras del principe constante Don Fernando
no expresan solamente una opinion especificamente espaﬁola, sino que
desarrollan el motivo del nombre del rey en el seno de la creacién: «Que
aun entre brutosy fieras | este nombre es de tan suma | autoridad, que la
ley | de naturaleza ajusta | obediencias. Y asi, leemos | en reptblicas
incultas, | al leén, rey de las fieras, | que cuando la frente arruga | de gue-
dejas se corona, | es piadoso, pues que nunca | hizo presa en el rendido. |
En las saladas espumas | del mar, el delfin, que es rey | de los peces, le
dibujan | escamas de plata y oro | sobre la espalda cerilea | coronas, yya
sevio | de una tormenta importuna | sacar los hombres a tierra, | porque
el mar no los consuma... Pues si entre fieras y peces, f plantas, piedrasy
aves, usa | esta majestad del rey | de piedad, no sera injusta | entre los
hombres, seiior» . El intento de situar en el estado de criatura el ori-
gen de la monarquia se encuentra incluso en la teoria juridica. Asi, los
contrarios al tiranicidio se empefiaban en desacreditar a los regicidas
como parricidi. Claudius Salmasius, Robert Silmer y otros muchos deriva-
ban <el poder que ostentaba el rey del dominio del universo que Adin
recibié como sefior de toda la creacién, que se legd a determinados jefes
de familia, para finalmente hacerse hereditario en una familia aunque
dentro de un ambito limitado. Un regicidio es por tanto como un parri-
cidio» . Incluso la nobleza podia aparecer en calidad de fenémeno
natural, hasta el punto de que Hallman, en sus Discursos fiinebres, puede
dirigir a la muerte esta queja: < iAh, que ni siquiera para las personas
privilegiadas tengas td los ojosy los oidos abiertos!» ©?!. Con toda razén,
pues, el simple subdito, es decir, el hombre, es un animal: <el animal
divino», <el animal inteligente» ®1  «un animal inquisitivo y sensi-

58 Don Pedro Calderén de la Barca: Schauspiele {Obras teatrales], trad. al. de AugustWi]_heIm
Schlegel, segunda parte, Viena, 1813, pp- 88 s.; cfr. también p. 90 (Der standhafte Prinz
[Elpn’ncipe constante], 111) [ed. esp.: El principe constante, en. Obras completas, vol. 2: Dramas,

ilar, Madrid, 1987, pp. 273 s.).

59 gg:xs Georg Schmi%t:7 Dgf;_,ehrz Som Tyrannenmord. Ein Kapitel der Rechtsphilosophie {La doctrina del
tiranicidio. Un capitulo de la filosofia del derecho), Tubinga/Leipzig, I90L, p. 92.

60 Johann Christian Hallmann: Leich-Reden / Todten Gedichte und aus dem italianischen tbersetzte
Grab-Schriften [ Discursos fiinebres / Poemas funerariosy epitafios traducidos del italiano}, Frankfurt/
Leipzig, 1682, p. 88.

- 61 Cfr. Hans Heinrich Borcherdt: Andreas Tscherning. Ein Beitrag zur Literatur- und Kultur-Geschichte
des 17. Jahrhunderts [Andreas Tscherning. Una contribucion a la historia de la literatura y de la cultura del siglo
xvir}, Ménich/Leipzig, 1912, pp- 90 5.
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ble»® Asise expresan Opitz, Tscherningﬂ= y Buchner. Y, por otro lado,
dice Butschky**: <Qué es ... un monarca virtuoso / sino un animal
celestial» ®¥. A esto se afiaden los bellos versos de Gryphius: «Vosotros,
que habéis perdido la imagen del Altisimo, | jmirad la imagen que os ha
nacido! | {No preguntéis por qué vino en un establo! | 1 nos busca a
nosotros, que somos mas bestiales que una bestia» ®4. Esto ultimo es
precisamente lo que los déspotas muestran en su locura. Si al Antioco de

Hallmann lo precipita en la locura el repentino horror que le produce la

[65]

yisién de una cabeza de pez sobre la mesa™ y Hunold presenta a su

Nabucodonosor en figura de animal —la escena nos presenta <un des-
campado desierto. Nabucodonosor encadenado con plumas y garras de
aguila entre muchos animales salvajes ... Hace extrafios gestos ... Bramay
se muestra malvado» ®?— se debe a la conviccién de que en el soberano,
la criatura suprema, puede resucitar el animal con fuerza insospechada.

Sobre dicha base desarrollé el teatro espafiol un importante motivo carac-
teristico que permite reconocer como ningdn otro la limitada seriedad del
Trauerspiel aleman en cuanto nacionalmente condicionado. Que el Papcl

predominante de la honra en los enredos de la comedia de capay e.g)ada“*, asi

como también en el Trauerspiel, surge del estado de criatura del personaje
dramaético puede resultar sorprendente. Y, sin embargo, es asi. La
honra es, como Hegel la define, «lo absolutamente vulnerable» 7.

62 August Buchner: Poetik [ Poétical, ed. de Othone Pritorio, Wittenberg, 1665, p. 5-

63 Saml[uel] von Butschky: Woh-Bebauter Rosen-Thal {El valle de rosas bien construido], Nvirem-
berg, 1679, p. 761.

64 Gryphius: loc. cit., p. 109 (Leo Armenius, v1, 3877 ss.).

65 Cfr. Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele, loc. cit., Die gottliche Rache oder der verfiihrte
Theodoricus Veronensis [La venganza divina o el descarriado Teodorico de Veronal, p- 104 (v, 364 s5.).

66 Theatralische / Galante und Geistliche Gedichte / Von Menantes [Poemas teatrales / galantes y religiosos de
Menantes] [Christian Friedrich Hunold], Hamburgo, 1706, p. 181 [de la paginacién
Particular de los Teatralische Gedichte [Poemas teatrales) (Nabucadnezar [Nabticodonosor], 111, 35
acotacion escénica)].

67 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Werke. Vollstindige Ausgabe durch einen Verein von Freunden des
Verewigten [Obras. Edicion completa llevada a cabo por un grupo de amigos del ﬁnado] : Ph[ilipp] Mar-
heineke [y otros], vol. 10, 2: Vorlesungen itber die Asthetik, ed. de Hleinrich] Glustav]
Hotho, vol. 2, Berlin, 1837, p. 176 fed. esp.: Lecciones sobre la estética, Akal, Torrején de
Ardoz, 1989, p. 4131

#  Andreas Tscherning (1611-1659): poeta y traductor alemén. En el primer respecto,
tomé como modelo la lirica de Opitz; en el segundo, publicé poemas originalmente
escritos en arabe. [N. del T.]

«% Samuel von Butschky (1612-1678): filésofo popular alemén. [N. del T.]

#%% En espaﬁol en el original. [n. delT.]
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«La autonomia personal por la que lucha la honra no se muestra como
la bravura en defensa de una entidad comunitaria ni por la Hamada de
la justicia en la misma o de la rectitud en el circulo delavida privada; la
honra s6lo combate, por el contrario, por el reconocimiento y la invul-

68 ..
» 88 Pero esta caracteristica

nerabilidad abstracta del sujeto singular
invulnerabilidad abstracta no es otra sin embargo que la mas estricta
invulnerabilidad de la persona fisica, en la cual, en cuanto integridad de
la carne y la sangre, tienen su fundamento originario hasta las menos
acuciantes exigencias del cédigo de honor. Y por eso la honra no se ve
tan afectada por el ultraje sufrido por un pariente como por la afrenta
de la que es objeto el propio cuerpo. Y el nombre, que con su invulne-
rabilidad quiere dar testimonio de la aparentemente abstracta de la per-
sona, en el contexto de la vida de la criatura, y a diferencia de lo que
sucede en el de la religién, no es en y para si sino el escudo destinado a
proteger la siempre vulnerable phyjsis humana. Fl hombre deshonrado es
un proscrito: al reclamar el castigo del que sufre la afrenta, ésta revela su
origen en un defecto fisico. Asi, en el drama espaﬁol, como en ninguna
otra parte, la incomparable dialéctica del concepto de honra pudo pre-
sentar de manera superior, de manera incluso reconciliadora, el des-
amparo de la persona en cuanto criatura. El sangriento suplicio en que
concluye la vida de la criatura en el drama de martires tiene su contra-
partida en el calvario de la honra, que, por ofendido que haya sido,
puede restablecerse al final del drama calderoniano por un decreto real
o un sofisma. Pues el drama espafiol descubrié en la esencia de la honra
la espiritualidad de la criatura adecuada a su cuerpo, y con ello un cos-
mos de lo profano que no se les reveld a los escritores alemanes del
Barroco, ni siquiera a los tedricos posterioxes. A éstos no se les escapaba
sin embargo el parentesco de los motivos en cuestion. Asi, escribe
Schopenhauer: «lLa diferencia de la que tan a menudo se habla en
nuestros dias entre poesia clasica y romantica parece basarse en que
aquélla no conoce mas motivos que los puramente humanos, realesy
naturales; y ésta, en cambio, hace valer también como eficaces motivos
artificiales, convencionales e imaginarios: entre ellos estan los que pro-
ceden del mito cristiano, y luego los del caballeresco, extravagante y fan-
tastico principio de la honra ... Pero a qué grotesca deformacién de las
relaciones y la naturaleza humana llevan esos motivos puede verse

68 Hegel: loc. cit., p. 167 [ed. esp. cit.: p. 408].
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incluso en los mejores poetas del género romaéntico, por ejemplo en
Calderén. Por no hablar de los autos, me refiero tan sélo a piezas como
No siempre el peor es cierto y El postrero duelo en Espafia, y comedias analogas de capa
yespada: a aquellos elementos se une la escolastica sutileza que con fre-
cuencia aparece en la conversacién, y que en aquella época se incluia en
la formacién intelectual de los estamentos superiores® sl Schopen-
hauer no logra entrar en el espiritu del drama espafiol, por mas que —en
otro pasaje— pretendiera elevar el Trauerspiel cristiano muy por encima de
la misma tragedia. Y uno se ve tentado a explicar esa incomprension en
base a aquella amoralidad, tan ajena a lo germano, que caracteriza la
concepcién espafiola. En la cual se basé la interaccién entre tragedias y
comedias espafiolas.

Problemas sofisticos, e incluso soluciones, como los que alli se encuen-
tran no aparecen en el pesado razonamiento de los dramaturgos pro-
testantes alemanes. Pero es que la concepcién que la época tenia de la
historia habia impuesto los mas estrictos limites a su moralismo lute-
rano. El espectaculo constantemente repetido del ascenso y caida de los
principes, y la paciencia propia de la virtud honorable, no lo veian
aquellos escritores tanto como moralidad cuanto como el aspecto esen-
cial en su persistencia, en conformidad a la naturaleza, del decurso
mismo de la historia. Que ninguna intima amalgama de conceptos his-
téricos y morales fue reconocida por el Qccidente prerracionalista,
como le fue enteramente extrafia del mismo modo a la Antigiiedad, se
confirma especialmente en el Barroco por la intencién orientada hacia
la historia universal con afin de crénica. En la medida en que se sumia
en los detalles, no hacia sino seguir minuciosamente, en el sentido de
un procedimiento microscépico, el cilculo politico implicito en la
intriga. El drama del Barroco no conoce la actividad histérica sino
como industria depravada de maquinadores. En los numerosos rebel-
des que se enfrentan a un monarca que esta paralizado en la actitud
cristiana propia del martir no se encuentra ni un soplo de una convic-
cién revolucionaria. Su motivo clasico es el descontento. De dignidad

ética hay reflejo unicamente en el soberano, y ésta no es otra que la del

69 Arthur Schopenhauer: Samtliche Werke [Obras completas], ed. de Eduard CGrisebach, vol. 2:
Die Welt als Wille und Vorstellung, 2, Leipzig, s. a. [1891], pp- 505 s [ed. esp.: El mundo como
voluntad y représentacion. Complementos, Trotta, Madrid, 2003, p- 481].
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estoico, entera y totalmente ajena a la historia. Pues la actitud que se
encuentra invariablemente en los protagonistas del drama barroco
resulta ser ésta, y no la expectativa de salvacién propia del héroe cris-
tiano de la fe. Entre las objeciones a la historia del martir, la mas fun-
dada es sin duda la que pone en cuestién toda pretension de un conte-
nido histérico. Sélo que esta objecién afecta a una falsa teoria de esta
forma, y no ya a esta misma como tal. La siguiente afirmacion de Wac-
kernagel' es tan insuficiente en cuanto consecuencia como pertinente
la tesis que deberia apoyarla: «La tragedia, en efecto, no debe probar
meramente que todo lo humano nada puede contra lo divino, sino
probar también que asi debe ser; no deberi silenciar por tanto las fra-
gilidades que constituyen la causa necesaria de la ruina. Si alli se pre-
sentara un castigo sin culpa, contradiria ... la historia, la cual no
conoce nada semejante, y de la cual, sin embargo, debe extraer la trage-
dia las revelaciones de esa idea tragica fundamental» el Dejando aqui
aun lado el dudoso optimismo de la concepcién de la historia, la causa
de la ruina en el sentido propio de la dramaturgia de martires no es sin
duda la transgresion moral, sino ya el mismo estado de criatura del
hombre. Esta ruina tipica, que es tan distinta de la extraordinaria que
afecta al héroe tragico, erala que los escritores tenian en cuenta cuando
—con una palabra que la dramaturgia ha empleado més consecuente-
mente que la critica— llamaban a una obra Trauerspiel. No es pues casual
—en un ejemplo cuya autoridad permitira olvidarse de lo mucho que
dista por lo demas del objeto— que se denomine Trauerspiel a La hija natu-
ral**, que tan lejos se encuentra de estar movida por la violencia de la
historia universal, encarnada en el proceso revolucionario en torno al
que gira. En la medida en que de aquel acontecimiento politico sélo le
llamé la atencién el horror de una voluntad de destruccién que venia
actuando periédicamente a la manera de las fuerzas naturales, Goethe
afronté ese tema como un poeta del siglo xvII. El tono arcaizante
empuja el acontecimiento hacia una prehistoria concebida en cierto
modo en términos de historia natural; por eso el escritor lo exageré,

70 Wilh[elm] Wackernagel: Uber die dramatiker Poesia [Sobre la poesia dramdtica], escrito para una
ocasién académica, Basilea, 1838, pp- 34 s.

%  Wilhelm Wackernagel (1806-1869): escritor aleman. Autor de poemas, se le conoce
sobre todo por su Historia de la literatura alemana (1851-1853). [N. del T.]

#% Die natiirliche Tochter, de J. W. Goethe [ed. esp.: La bastarda, en Obras completas, Aguilar,
Madrid, 1973, vol. III, pp. 1664, ss.]. [N. del T:]
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hasta encontrarse con la accién en una relacién de tensién liricamente
tan incomparable como dramaticamente inhibitoria. El éthos del drama
histérico resulta tan ajeno a esta obra de Goethe como respecto a una
accién de Estado barroca, sin que, por supuesto, como en ésta, el
heroismo histérico haya cedido a favor del estoico. Para ella la patria, la
libertad y la fe no son mas que pretextos arbitrariamente intercambia-
bles para poner a prueba la virtud privada. Sin duda sera Lohenstein el
que vaya mas lejos en este sentido. Ningun escritor hizo uso como él del
recurso de mellar el filo de la incipiente reflexion ética a través de una
metaférica que hace anidlogos lo histérico y el acontecer natural. Mas
alla de la mera ostentacién estoica, toda actitud o discusién éticamente
motivada queda proscrita por principio con tal rigor que, mas que las
atrocidades de un proceso, logra conferir a los dramas de Lohenstein
aquel contenido tan suyo que con tal viveza se destaca en su diccién
preciosista. Cuando en 1740 Johann Jacob Breitinger” ajusta cuentas
con el célebre dramaturgo en el Tratado critico sobre la naturaleza, los finesy el
empleo de similes, sefiala su manera de realizar aparente hincapié en los
principios morales mediante unos ejemplos naturales que lo que hacen
sin embargo es socavarlos”. Esta esencia analégica s6lo adquiere su
mas adecuado significado cuando de una transgresién moral se res-
ponde pura y simplemente apelando al comportamiento natural.
«Uno evita los arboles que estan a punto de caer> 73, con estas palabras
se despide Sofia de Agripina, en el momento en que ésta se aproxima a
su fin. Pero tales palabras no se han de entender como signo distintivo
del personaje que las pronuncia, sino como la maxima de un compor-
tamiento natural adecuado a los acontecimientos de la alta politica. El
tesoro de imagenes que tenian los autores a su disposicién para la reso-
lucién convincente de conflictos histérico-morales por medio de
demostraciones de la historia natural era muy abundante. Breitinger
observaba a ese respecto: «Este alarde de erudicién cientifica es tan
propio de nuestro Lohenstein que nos descubre un secreto de la natu-

71 Cfr. Joh[ann] Jac[ob] Breitinger: Critische Abhandlung von der Natur, den Absichten und dem
Gebrauche der Gleichnisse, Zarich, 1740, p. 489.

72  Daniel Casper v[on] Lohenstein: Agrippina. Trauer-Spiel, Leipzig, 1724, p- 78 (v, 118).

#  Johann Jacob Breitinger (1701-1776): critico y erudito suizo de expresion alemana.
Junto con su amigo J. J. Bodmer, se distingui6 en la critica de las reglas del ideal cli-
sico defendido por Gotsched, y les opuso, bajo la influencia de la literatura anglosa-
jona, el papel del genio y de la imaginacién en la creacién artistica. [N. delT.]
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raleza cada vez que quiere decirnos que algo es imposible o raro, que
sucederd mas pronto, menos, NUNCa ... Cuando ... el padre de Arsinoe
quiere demostrar que es indecente que su hija se prometa a alguien
inferior a un principe real, concluye de este modo: ‘Espero de Arsinoe,
si es que la debo considerar como hija mia, que no se vuelva de la espe-
cie de la hiedra, que, imitando a la plebe, tan pronto abraza a una dati-
lera como a un avellano. Ya que las plantas nobles siempre vuelven la
cabeza hacia el cielo; las rosas no se abren sino en presencia del sol; las
palmeras no toleran a su lado nihguna planta inferior: incluso la inani-
mada magnetita no obedece a ningin astro que no sea la tan alta y esti-
mada estrella polar. 4Y deberia la casa de Polemén (ésta es la conclu-
sién) rebajarse ante los descendientes del servil Machor? » 3. Con
pasajes como éstos, cuyo nimero es incalculable sobre todo en el caso
de escritos retéricos, epitalamios y discursos fanebres, tendra el lector
por probable con Erich Schmidt® que entre los utiles de trabajo de
aquellos escritores no solian faltar generalmente las polianteas[”]. Las
cuales contenian no sélo datos concretos, sino floreos poéticos a la
manera del Gradus ad Parnassum medieval. Esto al menos puede con segu-
ridad deducirse de los Discursos finebres de Hallman, que disponen de
expresiones estereotipadas para una cierta cantidad de remotas palabras
clave, como Genoveva™ y cuéquero["sl, entre otras. La utilizacién de
similes extraidos de la historia natural planteaba a la erudicién de los
autores elevadas exigencias, no menos que un trato minucioso con las
fuentes histéricas. De este modo comparten los escritores el ideal del
polihistoriador que Lohenstein veia realizado en Gryphius. <El sefior
Gryphius ... | tenia por ser sabio no / | tener lagunas en nada, / | saber
de muchas cosas sélo algo, / I pero de una todo» 7.

73 Breitinger: loc. ct. pp- 4677y 470.

74 Cfr. Erich Schmidt: « [Bespr.] Felix Bobertag: Geschichte des Romans und der ihm verwandten
Dichtungsgattungen in Deutschland» [«[Resefia de] Felix Bobertag: Historia de la novelay de los
géneros poéticos con ella emparentados en Alemanio» ], 12 seccién, 2° vol., I mitad, Breslavia,
1879, en: Archiv fiir Literaturgeschichte [Archivo para la historia de la literatura ] 9 (1880), p. 4II.

75 Cfr. Hallmann: Leichreden, loc. cit., pp- 115y 299-

76  Cfr. Hallmann: Leichreden, loc. cit., pp- 64y 2I12.

7% Daniel Gasper von Lohenstein: Blumen [Flores], Breslavia, x708, p. 27 [de 1a paginacién
especial de Hyacinthen (Die Hhe Des Menschen Geistes iiber das Absterben Herrn Andreae Gplphii)
{Jacintos (La cima del espiritu humano a propdsito del fallecimiento del sefior Andreas Gryphius)1].

* Erich Schmidt (1853—1913): historiador de la literatura y editor de las obras de
Goethe, cuyo Urfaust descubrié. [N. delT.]
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La criatura es el iinico espejo en cuyo marco se le revelaba al Barroco el
mundo moral. Pero se trata de un espejo céncavo; pues esto no era posi-
ble sin ciertas distorsiones. Como para la mentalidad de la época toda
vida histérica carecia de virtud, ésta perdié su significado para la misma
interioridad de los personajes dramaticos, la cual nunca ha aparecido
menos interesante que en los héroes de estos Trauerspiele, en los que so6lo el
dolor fisico del martirio responde a la llamada de la historia. Y lo mismo
que la vida interior del personaje reducido al estado de criatura, incluso
sometido a tormentos mortales, tiene que satisfacerse misticamente, asi
estos autores intentaban también canalizar el acontecer histérico. Pero
alli la secuencia de las acciones dramaticas se despliega igual que en los
dias de la Creacién, es decir, cuando no habia historia. En efecto, la
naturaleza de la Creacién, que recoge en si el acontecer histérico, es
enteramente distinta de la rousseauniana. De este modo, se toca la cues-
tién, aunque desde luego no su fundamento, cuando se nos dice: «La
tendencia siempre ha surgido de la contradiccién ... ¢Cémo se ha de
concebir el intento poderosamente violento del Barroco de crear en la
égloga galante algo asi como la sintesis de los mas heterogéneos elemen-

- tos? Lo que aqui también estaba en juego era un anhelo antitético de la

naturaleza por oposicién a la unién armoénica con ella. Pero la contravi-
vencia era otra, a saber, la vivencia del tiempo homicida, de la caducidad
inevitable y de la caida en el abismo. De ahi que, lejos de las cosas eleva-
das, la existencia del beatus ille deba sustraerse a todo cambio. Para el
Barroco, por tanto, la naturaleza no es sino una via para huir del tiempo,
resultindole ajena la problematica correspondiente a los tiempos poste-
riores> "8 Mas bien, sobre todo en el drama pastoril, lo que se pone
aqui de manifiesto eslo peculiar del entusiasmo barroco por el paisaje. Y
es que en la huida barroca del mundo la tltima palabra no la tiene la
antitesis de historiay naturaleza, sino la total secularizacién de lo histé-
rico en lo que es el estado de Creacién. Al curso desesperanzado de la
crénica del mundo no se contrapone la eternidad, sino antes bien la res-
tauracién de una intemporalidad paradisiaca. La historia se desplaza asi
al teatro. Y seran los dramas pastoriles los que esparzan las semillas de la
historia en el suelo nutricio. «En un lugar en que se supone que ha ocu-
rrido un suceso memorable deja el pastor como recuerdo unos versos
grabados en la roca, en una piedra, en un arbol. Las columnas conme-

78 Hiibscher: loc. cit., p. 542.
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morativas de los héroes que podemos admirar en esos ternplos de la fama
postuma por doquier construidos por estos pastores estan cubiertas de
inscripciones panegiricas® L P concepcién de la historia caracteristica
"Bl «Todala con-
cepcién de la historia de esta época pintoresca se determina por yuxta-
posicién de cuanto resulta memorable» . La secularizacién de la his-

del siglo XVII se calificd, con acierto, de ‘panorimica

toria en el teatro expresa la misma tendencia metafisica que condujo
contemporineamente en las ciencias exactas al método infinitesimal.
En ambos casos, el proceso cronolégico se aborday analiza a través de
una imagen espacial. La imagen de la escena, o maés exactamente de la
corte, se convierte en clave para{ la comprensién histérica. Pues la corte
es la mas intima de las escenas. En su Breviario poético reuniria Harsdorffer
ilimitada cantidad de sugerencias para la representacién alegérica —y al
mismo tiempo critica— de la vida de la corte, la mas digna de considera-
ci6n . En su interesante prélogo a Soﬁ)ni’sba se dice mas o menos: <Pero

ninguna vida representa mas el teatroy el espectéculo | que la de quienes

[83]

escogen la corte como elemento» ¥, Esas mismas palabras seguiran

siendo validas cuando a la grandeza heroica le sobreviene la caida,
cuando la corte se reduce a la condicion de patibulo <y todo lo que se
llama mortal entra en escena® ®4. En la corte ve el Trauerspiel el decorado
eterno y natural del curso de la historia. Ya desde el Renacimiento, y
siguiendo a Vitruvio®, estaba establecido que para el Trauerspiel son
«palacios majestuosos / y villas principescas / escenarios» ¥, Mientras

79  Julius Tittmann: Die Nimberger Dichterschule. Hardorffer, Klaj, Birken. Beitrag zur deutschen Litera-
tur- und Kulturgeschichte des siebzehnten Jahrhunderts [La escuela poética de Niiremberg. Hardorffer, Klaj,
Birken. Contribucion a la historia de la literatura y de la cultura alemanas del siglo xv11] (Kleine Schriften zur
deutschen Literatur- und Kulturgeschichte [ Pequefios escritos sobre la historia de la literatura y de la cultura
alemanas] 1), Gotinga, 1847, p. 148.

80 Cysarz: loc. cit., p. 27 (nota).

81  Cysarz: loc. cit., p. 108 (nota); cfr. también pp. 107 s.

82 Cfr. [Georg Philipp Harsdérifer: ] Poetischen Trichters Dritter Teil [Tercera parte del Breviario poé-
tico], Nuremberg, 1653, pp. 265-272.

83 Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., p. 10 (de la dedicatoria no paginada).

84 Gryphius: loc. cit., p. 487 (Carolus Stuardus [Garlos Estuardo], 1V, 47).

85 [Georg) Philipp Hardorffer: Vom Theatrum oder Schawplatz, Fir die Gesellschaft flir Theatergeschichte
aufs Newe in Truck gegeben [Del teatro o escena. Reimpreso para la Sociedad para la historia del teatro],
Berlin, 1914, p. 6.

* Marco Vitruvio Pollio (s. 1 a.C.): arquitecto romano. Ingeniero militar a las é6rdenes
de César y autor de la basilica de Fano, se le conoce sobre todo por su tratado De Archi-
tectura, dedicado a Augusto, en el cual intenté codificar los principios rectores de la
arquitectura helenistica: sistema de proporciones, utilizacién de los érdenes, etc.
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que el teatro aleman se adhiere habitualmente sin reservas a esta pres-
cripcion —en los Trauerspiele de Gryphius no hay ningtn escenario paisa-
jistico—, al teatro espafiol le encanta integrar en si a la naturaleza entera
en cuanto obediente al monarca, desarrollando con ello una dialéctica
formal de la escena. Pues, por otro lado, el orden social y la corte, su
representacién, es en Calderén un fenémeno natural del nivel mas alto,
cuya primera ley es la honra perteneciente al soberano. Con la sorpren-
dente seguridad que le es propia, ve A. W. Schlegel en el fondo de la
cuestion cuando dice a propésito de Calderon: «Su poesia, sea cual
fuere en apariencia su contenido, es un incansable himno de jabilo a las
magnificencias de la Creacién; por eso festeja siempre con renovado
asombro alegre los productos de la naturaleza y del arte humano, como
si los contemplara por vez primera en sus galas festivas atin intactas. Es
el primer despertar de Adan, aliado a una elocuencia y soltura de expre-
sién, y auna Penetracién en las mas secretas relaciones de la naturaleza,
como sélo una elevada formacién espiritual y una serena madurez pue-
den Procurarlas. Cuando al autor retine lo mas remoto, lo mas grande
y lo maés pequefio, las estrellas y las flores, el sentido de todas sus meta-
foras es la atraccién reciproca que muestran todas las cosas en virtud de
su comun origen» °®. Al poeta le encanta trastocar el orden de las cria-
turas: <cortesano de unos montes» ®”, se llama a Segismundo en Lavida
es suefio; mientras del mar se habla en calidad de <bruto cristalino» .
Pero también en el Trauerspiel aleman el escenario natural se abrira paso
crecientemente en el acontecer dramitico. Es cierto que Gryphius
s6lo cedié al nuevo estilo en su traduccién de los Hermanos de Vondel™,

Esta obra, que constituye el anico enfoque teérico conservado de la arquitectura
antigua, fue utilizada e interpretada por los arquitectos del Renacimiento. {N. del T.]

86. August ‘Wilbelm Schlegel: Samtliche Werke [Obras completm], vol. 6, loc. cit., p. 397.

87 Calderdn: Schauspiele [Obras], trad. al. de Gries, vol. 1, loc. cit., P- 206 (Das Leben ein Traum
[La vida s suefio], 1) [ed. esp. cit.: p. 509].

88 - Calderén: Schauspiele [Obras], trad. al. de Gries, vol. 3, Berlin, 1818, p. 236 (Eifersucht
das grbﬂte Scheusal [El mayor monstruo los celos], 1) [or. esp.: El mayor monstruo los celos, en Obras
completas, vol. 2: Dramas, Aguilar, Madrid, 1987, p. 466].

#  Joostvan den Vondel (1587-1679): poeta y dramaturgo holandés. Nacido en Colonia de
padres flamencos, perseguidos por sus convicciones protestantes, su familia tuvo que emi-
grar nuevamente a Holanda en 1597 por las mismas razones. Se le considera la cambre de
la poesia lirica y reflexiva del Siglo de Oro holandés. Tras una agitada vida entre contro-
versias politicas y religiosas, acabé convirtiéndose al catolicismo. Como dramaturgo cono-
cia bien a los autores griegos y latinos, ejerciendo una influencia considerable sobre el
teatro aleman (como es especialmente perceptible en Andpreas Gryphlu.s) [~. delT.]
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asignando uno de los Rgen* de este drama al Jordan y a las ninfas™®.
En el tercer acto de Epicharis, sin embargo, Lohenstein ya hace aparecer
el Reyen del Tiber y de las siete colinas'®. En Agripina el escenario se
inmiscuye, sinos es licito expresarlo asi; a ]a manera de las ‘representa-
ciones mudas’ propias del teatro de los jesuitas: la emperatriz, embar-
cada por Ner6n en una nave que mediante un oculto mecanismo se va a
desintegrar en alta mar, se salvara en el Reyen a través de la ayuda de las
nereidas®. En la Maria Fstuardo de Haugwitz aparece un ‘Reyen de sirenas’ %%,
mientras que Hallmann tiene varios pasajes de la misma indole. Asi,
en Mariana hizo que el propio Monte Sién justificara minuciosamente
su participacién en la accién. «Aqui, / mortales, / se os ofrece la
razén / | por la cual incluso la montafia y los pefiascos sin lengua |
abren la boca y los labios. | Pues / cuando el hombre insensato no se
conoce a si mismo / | y en su ciego delirio le declara la guerra incluso
al Altisimo, / | son las montafas, / los rios y las estrellas movidos a la
venganza / | tan pronto como se enciende la abrasadora ira del gran
Dios. | {Desdichada Sién! jAntafio alma del cielo, / | hogafio una
camara de tortura! | {Herodes! jAh! jAh! jAh! | i Tu rabia, / mastin, /
hace / que incluso las montafias tengan que gritar / |y maldecirte! |
iVenganza! jVenganza! ]Venganza!»[”]. Si el Trauerspiel y la pastoral,
como demuestran los pasajes de este tipo, coinciden en su concepcion
de la naturaleza, no nos puede asombrar que en el curso de su des-
arrollo, el cual alcanza en Hallmann su punto exacto de fermentacion,
ambos hayan tendido a asimilarse. Su antitesis sélo se da en la superfi-
cie; latentemente se afanan por unirse. Asi introduce Hallmann «en
el teatro serio motivos pastoriles, p. ej., en Sofiay Alejandro, el elogio
estereotipado de la vida bucslica, o el motivo del satiro del Tasso, mien-
tras que transpone por otro lado al teatro pastoril escenas trigicas,
como las escenas heroicas de despedida, los juicios de Dios sobre el

89 Cfr. Gryphius: loc. cit., pp- 756 ss. (Die sieben Briider {Los siete hermanos), 11, 34:3 s5.).

90 Cfr. Daniel Caspar v[on] Lohenstein: Epicharis. Trauer-Spiel, Leipzig, 1724, pp- 74 s-
(111, 721 s5.).

g1 Cfr. Lohenstein: Agrippina, loc. cit., pp. 53 ss- (111, 497 s5.)-

g2 Cfr. Haugwitz: loc. cit., Maria Stuarda, p. 50 (11, 237 s5.).

93 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele, loc. cit., Mariamne, p. 2 (1, 40 ss.).

*  El Reyen es un pasaje en verso, generalmente cantado y danzado, en el que personajes
alegéricos o mitolégicos comentan, 2 la manera del coro griego, la accién dramatica
en los entreactos del Trauerspiel. [n. delT.]
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bien y el mal, o también las diversas apariciones de espiritus® ol A
incluso fuera de las historias dramaticas, a saber, en la lirica, encontra-
mos una proyeccién del discurrir temporal en el espacio. Los libros de
poemas de la escuela de Nuremberg, lo mismo que otrora la poesia eru-
dita alejandrina, incluyen «torres ... fuentes, orbes, 6rganos, laades,
clepsidras, balanzas, coronasy corazones> 15 como contorno grafico de
sus poemas.

El predominio de estas tendencias desempefi6 su papel en la disolucién -
del drama barroco. Paulatinamente —en la poética de Hunold se puede
observar esto con especial claridad "'~ el ballet fue ocupando su lugar.
‘Confusién’ serd ya en la teoria de la escuela de Nuremberg un terminus
technicus de la dramaturgia. El drama de Lope de Vega El palacio confuso,
también representado en Alemania, es tipico en su titulo. En Birken se
lee: <E] encanto de las obras heroicas se produce / cuando todo se con-
funde con todo / y no se narra / segan el orden, / como en las historias;
/ la inocencia se representa escarnecida, / yla maldad recompensada, /
pero al final todo se desembrolla y se encamina a un desenlace
justo> 9 ‘Confusién’ se ha de entender aqui no sélo moralmente,
sino también de manera pragmatica. En oposicién a un decurso crono-
légico e intermitente, como lo presenta la tragedia, el Trauerspiel trans-
curre en un continuo espacial que se podria lamar coreografico. El
organizador de su enredo, precursor del coredgrafo, es el intrigante,
apareciendo como tercer tipo junto a los del déspotay el martir**.
Sus depravados calculos llenan al espectador de las acciones principales
y de Estado de un interés tanto mayor cuanto en ellas contempla no ya
s6lo el dominio de la maquinaria politica, sino un saber antropolégico,
e incluso fisiolégico, que le apasionaba. El perfecto intrigante es todo
inteligencia y voluntad. En ello corresponde aun ideal que Maquiavelo
fuera el primero en trazar, siendo enérgicamente desarrollado en la

literatura poética y tedrica del siglo XVII antes de degenerar en el este-

94 Kurt Kolitz: Johann Christian Hallmanns Dramen. Ein Beitrag zur Gechichte des deutschen Dramas in der
Barockeeit [ Los dramas de Johann Christian Hallmann. Una contribucion a la historia del drama alemdn en el
Barroco], Berlin, 1911, pp- 158 s.

g5 Tittmann: loc. cit., p- 212-

g6 Gfr. Hunold: loc. cit., passim.

g7 Birken: Deutsche Redebind- und Dichtkunst, loc. cit., pp- 329 s-

98 Cfr. Erich Schmidt: loc. cit., p. 412.
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reotipo del intrigante que aparece en las parodias vienesas o en el Trauers-
piel burgués. «Maquiavelo fund6 el pensamiento politico sobre sus prin-
cipios antropolégicos. La uniformidad de la naturaleza humana, el
poder de la animalidad y los afectos, sobre todo del amor y del temor, y
su carencia de limites, son las ideas en que tienen que fundarse el pensa-
miento y accién politicos consecuentes, asi como la ciencia politica
misma. La fantasia politica del estadista que opera con los hechos tiene su
fundamento en estos conocimientos que conciben al hombre en calidad
de fuerza natural, y que nos ensefian a dominar los afectos al poner en
juego otros afectos» . Los afectos humanos como motor calculable de
la criatura: ésa es la ltima pieza en el inventario de conocimientos que
iban a transformar la dinamica de la historia universal en accién politica.
Y es al mismo tiempo el origen de una metaférica que en el lenguaje
poético se esforzaba por mantener alerta a este saber, tal como hacian
Sarpi* o Guicciardini®* entre las filas de los historiadores. Pero esta
metaférica no se detendra en la politica. Junto a una frase como: «En el
reloj del poder los consejos sin duda son las ruedas, / pero el principe
tiene que ser nada menos que la agujay las pesas» ool pueden ponerse las
palabras de ‘la Vida’ en el segundo Reyen de Mariana: «Mi durea luz la
encendié Dios mismo / cuando el cuerpo de Adan se convirtié en un
reloj dispuesto a funcionar» ", Y en la misma cita: <Mi corazon se
inflama palpitante / porque mi sangre leal | pulsa todas las venas con
ardor innato / | y se mueve como un reloj por todo el cuerpo> texl JTgual-
mente se dice de Agripina: «He ahi por tierra a la bestia orgullosa, la
mujer ufana | que pensaba que el reloj de su cerebro | podia invertir el
rumbo de las estrellas» ™. No es casualidad que el reloj domine con su

99 Dilthey: loc. cit., pp. 439 s.

100 Johann Christoph Mennling [Mannling]: Schaubiihne des Todes / Oder Leich Reden {Teatro de
la muerte / 0 Discursos ﬁinebres], Wittenberg, 1692, p. 367.

101 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schdﬁrspiele, loc. cit., Mariamne, p. 34 (11, 493 s.).

102 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schaferspiele, loc. cit., Mariamne, p. 44 (111, 194 ss.).

103 Lohenstein: Agrippina, loc. cit., p. 79 (V, 160 ss.).

¥+  Pietro Sarpi (llamado Fra Paolo; 1552-1623): monje e historiador veneciano. Doctor
en teologia, se interesé por la ciencia, y parece que habria descubierto la circulacién
de la sangre en 1580. En Roma y Nipoles mantuvo relacién con Belarmino, Navarroy
Galileo. Miembro del Consejo de los diez, se opuso (con éxito) al Papa a propésito
del conflicto entre Venecia y la Santa Sede bajo el pontificado de Paulo v. Galificado
por Bossuet de ‘protestante disfrazado’, escapé a sus enemigos (sobrevivié con mucha
suerte a varios atentados) entrando en un convento servita, donde escribié una Historia
del Concilio de Trento (1619). Sus Obras completas se publicaron en 1750. [m. del T.]

#+ Francesco Guicciardini (1483-1540): historiador y politico italiano. Cumplié delicadas
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imagen en todas estas frases. En el célebre simil de los relojes de Geu-
lincx", que esquematiza el paralelismo psicopsiquico en el modo de
avanzar dos relojes sincronizados y perfectos, el segundero, por decirlo
asi, lleva el compas del acontecer en ambos mundos. Durante mucho
tiempo —atin sera perceptible en las cantatas de Bach— la época parece
hallarse fascinada por esta idea. La imagen del movimiento de las agujas
es, tal como Bergson demostré, indispensable para la representacidn
del tiempo repetible y sin cualidades de la ciencia matematica de la
naturaleza™*. En éste no transcurre solamente lo que es la vida orgi-
nica del hombre, sino también las maniobras del cortesano y la accién
del mismo soberano, el cual, segan la imagen ocasionalista del dios que
gobierna, interviene inmediatamente a cada momento en la miaquina
del Estado, a fin de ordenar los datos del proceso histérico en sucesién
espacialmente mensurable, asi como arménicay regular. «Le Prince
développe toutes les virtualités de I'Etat par une sorte de création con-
tinue. Le Prince est le Dieu cartésien transposé dans le monde politi-
que» osl#* Fh el curso del acontecer politico la intriga marca el ritmo
de los segundos que lo fijay controla. La inteligencia sin ilusiones del
cortesano viene a ser para él mismo fuente profunda de luto, tanto
como puede resultar peligrosa para los demas por el uso que de ella es

misiones diplomaticas para la Repablica florentina (en particular en Espafia, ante
Fernando el Catélico) y ocupé importantes cargos en las cortes de Clemente VII'y
Lorenzo de Medici. Muchas de estas experiencias las consigné en sus Recuerdos politicosy
civicos (iniciados en 1525). En su Historia de Florencia (iniciada en 1508 e inacabada; publi-
cada en 1859) y especialmente en su importante Historia de Jtalia (comenzada en 1535;
post. 1561) desarrollé su concepcién de un gobierno moderado que escapara tanto alas
presiones populares como al dominio de una autoridad tirdnica. Gran historiégrafo
del Renacimiento, se distingue por su afan de objetividad, asi como su sentido de la
medida y un poderoso estilo realista que esta proximo al de Magquiavelo. [N. del T.) .

104 Gfr. Henri Bergson: Zeit und Freiheit. Eine Abhandlung tiber die unmittelbaren Bewufitseinstatsachen,
Jena, 1911, Pp. 84 s. [ed. esp.: Ensayo sobre los datos inmediatos de la consciencia, en. Obras escogi-
das, Aguilar, Madrid, 1963, p. 119].

105 Frédéric Atger: Essai sur l'histoire des doctrines du contrat social. These pour le doctorat [ Ensayo sobre la
historia de las doctrinas del contrato social. Tesis de doctorado], Nimes, 1906, p. 136.

+  Arnold Geulinex (ca. 1625-1669): filésofo flamenco. Profesor en Lovaina y Leyden,
que contribuyé en gran medida a la difusién de la filosofia de Descartes en Holanda,
aunque aproximindose en su caso al ocasionalismo de Malebranche, formulé por su
parte una filosofia moral en el espiritu del racionalismo cartesiano. Es autor de una
Lagica. [N. delT.]

## <«El Principe desarrolla todas las virtualidades del Estado en una especie de creacién
continua. El Principe es el Dios cartesiano transpuesto al mundo Politico» . [9.delT.]
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capaz de hacer en cada momento. Asi, en este signo, adopta la imagen
de esta figura sus rasgos mas sombrios. Sélo quien escruta la vida del
cortesano conoce enteramente por qué la corte es el escenario iniguala-
ble para el Trauerspiel. En la obra de Antonio de Guevara” se contiene la
siguiente observacion: «Cain fue el primer cortesano, ya que la maldi-
cién de Dios le habia privado de un hogar propio> [‘°6]. Segun el espa-
fiol, éste no es ciertamente el Gnico rasgo cainita propio del cortesano;
Ja maldicién con que Dios fulminé al asesino cae también a menudo
sobre él. Pero mientras que en el caso del drama espaiiol el brillo del
poder era pese a todo el primer signo distintivo de la corte, el Trauerspiel
aleman es totalmente acorde con el tono sombrio de la intriga. «¢Qué
es, pues, la corte sino un cubil de asesinos, | un lugar de traidores y una
morada de los peores canallas?» ™7 se lamenta Michael Balbus en Ledn
de Armenia. En la dedicatoria de Ibrahim Bassa presenta Lohenstein al intri-
gante Rusthan como exponente en cierto modo de la escena y le llama
«hipécrita cortesano olvidado de la honra y soplén que incita al asesi-
nato» ¥ En tales y semejantes descripciones se presenta al funciona-
rio de la corte elevado en poder, saber y voluntad a lo demoniaco,
secreto consejero que tiene abierto el acceso al gabinete del principe,
donde se trazan los proyectos de la alta politica. A ello mismo se alude
cuando en sus Discursos fiinebres observa Hallmann elegantemente: < Solo
que a mi, / en cuanto politico, no me corresponde / entrar en el secreto
gabinete de la celestial sabiduria> ool F] drama de los protestantes ale-
manes pone pues el acento en los rasgos infernales propios de este con-
sejo; en la catélica Espafia, por el contrario, aparece adornado con la

106 Rochus Freiherr v[on] Liliencron: EinleitungzuAegidiwAlbertinw: Lucifers Kénigreich und See-
lengejaidt [Introduccion a Egidio Albertino: El imperio de Lucifer y la caza de almas], ed. de Rochus
Freiherr v[on] Liliencron, Berlin/Stuttgart, s. a. [1884] (Deutsche National-Literatur
[ Literatura nacional alemanal , 26), p- XI.

107 Gryphius: loc. cit., p- 20 (Leo Armenius, T, 23/24).

108 Daniel Casper von Lohenstein: Ibrahim Bassa. Trauer-Spiel, Breslavia, 1709, pp- 3 s- (dela
dedicatoria no paginada). — Cfr. Johann Elias Schlegel: Asthetische und dramaturgische
Schriften [Escritos estéticos y dramatiirgicos] [ed. de] Johann von Antoniewicz, Heilbronn,
188% (Deutsche Literaturdenkmale des 18. u. 19. Jahrhunderts [Monumentos de la literatura alemana de los
siglos XVIIIy x1x] 26)), p- 8.

109 Hallmann: Leichreden, loc. cit., p. 133-

+ ‘Antonio de Guevara (ca. 1480-1548): franciscano e historiador espaiiol. Confesor de
Carlos v, obispo de Cadiz (1528), y luego de Mondofiedo (1539), trazé su imagen del
principe ideal en El libro llamado Relox de Principes, en el cual va incorporado el muy famoso libro del

emperudorMarco Aurelio (1529). [v. del T.]
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dignidad del sosiego*, <que combina el éthos catélico con la antigua atara-
sia en un ideal de cortesano eclesidstico y mundano> ol Y es cierta-
mente en la incomparable ambigiiedad de su soberania espiritual donde
se fundamenta la dialéctica enteramente barroca de su posicién. El
espiritu —asi reza la tesis del siglo—se demuestra justamente en el poder;
el espiritu es la facultad de ejercer la dictadura. Y esta facultad exige
tanto rigurosa disciplina interna como la accién mas inescrupulosa
hacia el exterior. Su praxis comportaba respecto al curso del mundo un
desencanto cuya frialdad s6lo puede compararse en intensidad a la
ardiente aspiracion de la voluntad de poder. La perfeccion de este
modo calculada respecto a la conducta del hombre en el mundo suscita
el luto en la criatura que ha sido despojada de todo impulso ingenuo.
Y este estado de dnimo permite plantear al cortesano la paradéjica exi-
gencia de que sea un santo, o afirmar que lo es, como hace Gracian™.
La integraciéon inauténtica de la santidad en el estado de dnimo del luto
da paso al ilimitado compromiso con el mundo que caracteriza al corte-
sano del autor espafiol. Pero los dramaturgos alemanes no se atreveran
a sondear en la figura de un solo personaje la vertiginosa profundidad
de aquella antitesis. Del cortesano conocen los dos rostros: el intrigante
en cuanto encarna el espiritu maligno de sus déspotas, y el fiel servidor
en cuanto compafiero de sufrimientos de la inocencia coronada.

Bajo cualquier circunstancia, el intrigante tenia que asumir un puesto
dominante en la economia del drama. Pues, segun la teoria de Escali-
gero, que en esto se avenia estrictamente con el interés del Barroco,
afirmando con ello su validez, el objetivo auténtico del drama consistia
en comunicar el conocimiento de la vida psiquica, que el intrigante
observaba sin duda mejor que nadie. En la consciencia de las nuevas
generaciones, a la intencién moral propia de los poetas del Renaci-
miento se agrega la cientifica. «Docet affectus poeta per actiones, vt
bonos amplectamur, atque imitemur ad agendum: malos aspernemur
ob abstinendum. Est igitur actio docendi modus: affectus, quem doce-
mur ad agenduxn. Quare erit actio quasi exemplar, aut instrumentum

1o Cysarz: loc. dit., p- 248.

11 Cfr. Egon Cohn: Gesellschafisideale und Gesellschaftsroman des 17. Jahrhunderts. Studien zur deutschen
Bildungsgeschichte [Ideas sociales y novela social en el siglo XVIL Estudios sobre la historia cultural alemana] ,
Berlin, 1921 (Germanische Studien [Estudiosgermcinicos] 13), p. II.

® En espafiol en el original. [N. delT.]



306 EL ORIGEN DEL TRAUERSPIEL ALEMAN

in fabula, affectus vero finis. At in ciue actio erit finis, affectus erit eius
forma» "* Este esquema, en el cual Escaligero quiere ver a la repre-
sentacién de la accién subordinada en cuanto medio a la representacion
de los afectos, en tanto que fin de la estructura dramética, puede servir
en cierto respecto de criterio para la identificacion de elementos barro-
cos en contraste con los de un modo literario anterior. A saber, la evolu-
cién en el siglo XVII se caracteriza por el hecho de que la representacién
de los afectos es cada vez mas enfatica, mientras que el perfilado de la
accién, cuya traza nunca falta en el drama del Renacimiento, se vuelve
cada vez mas inseguro. El tempo de la vida afectiva se acelera hasta el punto
de que las acciones sosegadas son més raras cada vez, como las decisiones
maduradas. El sentimiento y la voluntad se encuentran en conflicto no ya
sé6lo en el ambito de la manifestacién plastica de la norma humana
barroca —como de manera tan hermosa nos lo muestra Riegl a propésito
de la discrepancia entre las posturas de la cabeza y del cuerpo de Giu-

3l sino ahora también

liano y la Noche en la tumba de los Medicis
en su manifestacién en el drama. Y esto resulta llamativo sobre todo en
el caso del tirano, cuya voluntad, en el curso del desarrollo, cede cada
vez maés al sentimiento: asi, al final aparece la locura. Hasta qué punto
la accién, que debia ser su fundamento, podia ceder el paso ala repre-
sentacién de los afectos lo muestran los Trauerspiele alemanes, donde, con
el mayor furor didactico, las pasiones se suceden a ritmo desenfrenado.
Lo cual arroja luz sobre la obstinacién con que los Trauerspiele del siglo
XVII se irian encerrando en un estrecho circulo tematico. Pues, bajo unas
condiciones dadas, de lo que se trataba era de medirse con predecesores
y contemporéaneos, expresando de modo cada vez mas drastico y contun-
dente las exaltaciones pasionales. Asi, un fundamento de hechos drama-
targicos concretos, segﬁn nos lo presentan la antropologia politica y la
tipologia de los Trauerspiele, es condicién previa para la liberacién de las

trabas de un historicismo que despacha su objeto en tanto que fenémeno

112 Escaligero: loc. cit., p- 832 (vi1, 3).

113 Cfr. Riegl: loc. cit., p- 33-

#  <«El poeta ensefia los afectos a través de las acciones para que abracemos a los buenosy
los imitemos en nuestras obras; y para que despreciemos y evitemos a los malos. La
accién, por tanto, es un modo de exsefiar el afecto, a saber, lo que se nos ensefia con
vistas a nuestro modo de actuar. Por eso en la fibula la accién sera un ejemplo o ins-
trumento, mientras el afecto serd el fin. Pero en el caso de la vida civil la accién sera el
fin, y el afecto su forma». [N, delT.]
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de transicién necesario pero inesencial. Es en el contexto de estos datos
como se nos hace manifiesto el peculiar significado del aristotelismo
barroco, que se halla destinado a inducir a error a cualquier analisis
superficial. En efecto, en cuanto aquella «teoria ajena a la esencia» ™4,
la interpretacion, con cuya fuerza lo nuevo se asegura, realizando un
gesto de sumisién, la autoridad mas incontestable, penetraria en la
Antigiiedad. Al Barroco le seria concedida la contemplacién del poder
del presente en el medio de aquélla. Por eso mismo entendi6 sus pro-
pias formas como « conformes a la naturaleza», y ello no tanto como
oposicién cuanto como superacién y elevacion de su rival. De esta
manera, la tragedia antigua viene a ser la esclava encadenada al carro

triunfal del Trauerspiel.

114 Hibscher: loc. cit., p. 546.



Vs

Hier in dieser Zeitligheit
Ist bedecket meine Grohne
Mit dem Flohr der Traurigkeit;
Dorten/ da sie mir zum Lohne
Aus Genaden ist gestellet/

Ist sie frep/ und gantz umbhellet.

Jomann Grore ScHiesEL:
*
Neuerbauter Schaussal .

Los elementos de la tragedia griega —la fabula tragica, el héroe trigicoy
la muerte tragica— se quisieron reconocer, aunque deformados en
manos de imitadores cortos de entendederas, en el seno del Trauerspiel 'Y
ciertamente en tanto que esenciales. Por otra parte —y esto ya tendria
mucha més relevancia en la historia critica de la filosofia del arte—, en la
tragedia, a saber, en la de los griegos, se quiso ver una forma primitiva
del Trauerspiel , esencialmente emparentada con la posterior. La filosofia
de la tragedia se desarroll6 segtin esto sin relacién con los contenidos
histéricos objetivos, en un sistema de sentimientos universales que se
creia légicamente edificado sobre los conceptos de ‘culpa’ y ‘expiacién’.
Con ingenuidad totalmente asombrosa, en la teoria de los epigonos
literarios y filoséficos de la segunda mitad del siglo XIX se asimilaria este

Motto  Johann Georg Schiebel: Neu-erbauter Schausaal {Sala de exposiciones reconstruida], Niiremberg,
1684, p. 127.
* «Aqui, en esta temporalidad, / estd cubierta mi corona / con el crespén del luto; /

alli, / donde como recompensa / por una gracia se me concedid, / libre / y entera
resplandece®. (N.delT.]
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orden césmico, para satisfaccién de la dramaturgia naturalista, al efecto
inmediato de la causalidad natural, a través de lo cual el destino tragico
se convertia en una condicién €que se expresa en la interaccién del
individuo respecto del entorno legalmente ordenado» . De este
modo, esa Estética de lo trdgico, que es codificacion meramente formal de
los prejuicios mencionados, se asentaba en la hipotesis segin la cual lo
tragico puede darse de modo incondicional en ciertas constelaciones
facticas que ocurren en la vida. Pues ninguna otra cosa se quiere decir
cuando se caracteriza «la concepcién moderna del mundo®» como
{nico elemento <en que lo tragico puede desarrollarse sin trabas con
todas sus fuerzas y plena consecuencia® 2l «Asi, la concepcién
moderna del mundo tiene también que juzgar que el héroe tragico,
cuyos destinos dependen de las intervenciones prodigiosas de un poder
trascendente, estd sumido en medio de un orden césmico del todo
insostenible, que no resiste a una visién purificada, y que la humanidad
por él representada porta en si el caricter de lo coartado, oprirnido y pri-
vado de libertad» [3]. Tan vano esfuerzo por Presentar lo trégico como
contenido humano universal explica todo lo mas cémo su anélisis se ha
podido fundamentar en la impresién <que los hombres modernos reci-
bimos cuando nos exponemos al influjo de los efectos artisticos de las
figuras que los pueblos antiguos y los tiempos pasados imprimieron al
destino tragico en sus concretas obras literarias» “'. En verdad nada hay
mas problematico que la competencia de los desorientados sentimientos
del thombre moderno’, sobre todo a la hora de juzgar sobre la tragedia.
Idea que no respalda solamente El nacimiento de la tragedia, aparecida cuarenta

afios antes que la Estética de lo trdgico, sino que la sugiere con gran fuerza la
constatacién de que la escena moderna no ofrece tragedia alguna que se
parezca a la tragedia de los griegos. Con la negacion de este estado de
cosas, tales teorias de lo tragico patentizan la presuncién de que hoy en
dia deberian seguir componiéndose tragedias. Tal es su motivo oculto y
esencial, y justamente por ello resulté sospechosa una teoria de lo tragico
capaz de hacer temblar aquel axioma de nuestra arrogancia cultural.

A tal efecto, la filosofia de la historia no se tenia en cuenta en absoluto.

1 Johannes Volkelt: Asthetik des Tragischen [Estética de lo trdgico], 32 edicién, nuevamente revi-
sada, Mtnich, 1917, pp- 469 s.

2 Volkelt: loc. cit., p. 469.

3 Volkelt: loc. cit., p. 450

4  Volkelt: loc. cit., p. 447
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Pero para mostrar que sus perspectivas son sin duda alguna indispensa-
bles para una teoria de la tragedia es evidente que ésta no cabe esperarla
sino alli donde una adecuada investigacion demuestre comprensién
sobre el estado de la propia época. Este és, pues, también ese punto de
Arquimedes*que determinados pensadores modernos, en especial Franz
Rosenzweig™ y Georg Lukdcs, han encontrado en la obra juvenil de
Nietzsche: «En vano quiso nuestra época democriatica imponer una
equiparacién con respecto a lo tragico; vano ha sido en efecto todo
intento de abrir este reino de los cielos a los pobres de alma» ¥,

Semejantes tesis se cimentaban en la obra de Nietzsche y su compren-
sién de la vinculacion de la tragedia con la leyenda y de la independen-
cia de lo tragico frente al éthos. Para explicar la vacilante, laboriosa
repercusiéon de estas ideas no es menester remitir a la limitacién de las
siguientes generaciones de investigadores. Era mas bien la obra de
Nietzsche la que en su metafisica schopenhaueriana y wagneriana por-
taba los elementos que debilitaban por fuerza lo mejor de ella. Yaen la
misma definicién de mito se nota su influencia. <El lleva el mundo de
la apariencia a los limites en que éste se niega a si mismo, para buscar
refugio nuevamente en el seno de la realidad unica y verdadera ..

Guiandonos por las experiencias de un oyente verdaderamente estético,
nos representamos al artista tragico cuando, cual exuberante divinidad
de la individuatio, crea sus figuras, en cuyo sentido dificilmente cabria
concebir su obra como ‘imitacién de la naturaleza’, mientras su enorme
instinto dionisiaco engulle todo ese mundo de las apariencias para
hacer barruntar por detras de él, mediante su aniquilacién precisa-

5  Georg von Lukdcs: Die Seele und die Formen. Essays [El almay las formas. Ensayos], Berlin, 1911
PP- 3733 s. [ed. esp.: El almay sus formas. La teoria de la novela, Grijalbo, Barcelona,,1975:
p- 2721

*  Franz Rosenzweig (1886-1929): filosofo aleman. Junto con Martin Buber y Abraham
Heschel, una de las figuras intelectuales mas importantes del judaismo contemporaneo
y del primer existencialismo. Mientras preparaba su tesis doctoral sobre Hegel, reac-
ciond contra su idealismo sistematico y abstracto en favor de un método existencial
basado en las experiencias concretas del individuo. En 1913, a raiz de una crisis reli-
giosa, se produce su retorno a la filosofia judia. Su obra principal, La estrella de la redencidn
(1921), critica a la filosofia occidental, especialmente a Hegel, por haber reducido los
tres elementos de la realidad (Dios, el mundo yla humanidad) a pensamiento y cons-
ciencia, y haberse olvidado de la experiencia participativa y el pensamiento dialégico
que Rosenzweig encuentra en la religién biblica. [n. delT.]
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mente, una suprema alegria artistica primordial en el seno de lo Uno
primordial>» © Como este pasaje deja claro, para Nietzsche el mito tra-
gico es una creacién puramente estética, por lo que al ambito de lo esté-
tico quedara igualmente confinado, en cuanto aparienciay disolucién
de la apariencia, el contrapunio creado por las fuerzas de lo apolineo y
lo dionisiaco. Con la renuncia a un conocimiento del mito de la trage-
dia desde el punto de vista de la filosofia de la historia, Nietzsche pagé
cara la emancipacién del estereotipo de eticidad que solia imponerse al
acontecer tragico. He aqui 1a formulacién de esta renuncia: <Pues, para
nuestra humillacién y exaltacién, tiene que quedar claro sobre todo que
la totalidad de la comedia del arte, por ejemplo, no es representada para
nosotros por mor de nuestra mejora y formacién; méas aan, que tam-
poco somos los creadores propiamente dichos de ese mundo del arte;
pero si nos cabe suponer de nosotros mismos que, para su verdadero
creador, ya somos imagenes y proyecciones artisticas, y que nuestra
suprema dignidad la tenemos en el significado de las obras de arte, dado
que s6lo en tanto que fen6meno estético estan eternamente _justiﬁcados
la existencia y el mundo, mientras que, ciertamente, nuestra conscien-
cia de ese significado nuestro apenas es distinta de la que los guerreros
pintados sobre un lienzo tienen de la batalla en €l representada»[7‘. Se
abre asi el abismo del esteticismo, en el que esta genial intuicién acabd6
perdiendo todos los conceptos, de modo que dioses y héroes, el desafio
y el sufrimiento, es decir, los pilares del edificio trigico, finalmente se
desvanecen en la nada. Alli donde el arte ocupa el centro de la existen-
cia, de modo que hace del hombre su manifestacién en vez de recono-
cerlo como su fundamento —no como su creador, sino reconociendo su
existencia como tema eterno de sus creaciones—, no cabe en general la
reflexién ponderada. Y si con el desplazamiento del hombre del centro
del arte el nirvana, la adormecedora voluntad de vida, ocupa su lugar,
como en Schopenahuer, o si es la <encarnacién de la disonancia> ®!
la que, como en Nietzsche, ha creado los fenémenos del mundo humano
tanto como ha creado al hombre, se trata siempre del mismo pragma-

6 Friedrich Nietzsche: Werke [Obras] [22 ed. completa], 1% sec., vol. I: Die Geburt der Trogodie
[ete.] (ed. de Fritz Koegel), Leipzig, 1895, p. 155 [ed. esp.: El nacimiento de la tragedia,
Alianza, Madrid, 1977, pp- 174 5.1

Nietzsche: loc. cit., pp- 44 s. [ed. esp. cit.: p. 661.

Nietzsche: loc. cit., p. 171 [ed. esp. cit.: p. 80].

Qo ~J
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tismo. Pues, §qué importa que sea la voluntad de vida o, al contrario, lade
su aniquilaci()n, la que al fin inspire de modo supuesto toda obra de arte,
cuando dicha obra, en cuanto productor de la voluntad absoluta, se
desvaloriza a si misma al desvalorizarse con el mundo? El nihilismo que
habita las profundidades de la filosofia del arte de Bayreuth frustraba —y
no le era posible otra cosa— el concepto de la histéricay cruda inmedia-
tez de la tragedia griega. <« Chispas-imégenes, poesias liricas, que, en su
despliegue supremo, se llaman tragedias y ditirambos dramaticos» ™ la
tragedia se disuelve en las visiones del coro y de la multitud de especta-
dores. Nietzsche desarrolla asi la idea de que se debe «tener siempre
presente que el puablico de la tragedia atica se reencontraba a si mismo
en el coro de la orquesta, que en el fondo no habia antitesis alguna entre
publico y coro: pues lo dnico que hay es un gran coro sublime de satiros
que bailan y cantan, o de quienes se hacen representar por estos stiros
.. Fse coro de satiros es ante todo una visién de la masa dionisiaca®» —es
decir, los espectadores—, «de igual modo que el mundo de la escena se
revela, a su vez, como una visién de ese coro de satiros> ol Tan extrema
acentuacién de la apariencia apolinea, presupuesto de la disolucién esté-
tica de la tragedia, es insostenible. Desde un punto de vista filolégico,
«falta pues ... en el culto toda conexién con el coro tragico®» W Otrosi:
al extatico, ya sea éste la masa o sea un individuo, en tanto que no esté
paralizado, s6lo cabe pensarlo en la accién mas apasionada; plantear el
coro, que ahi interviene moderada y ponderadamente, al tiempo como
sujeto de las visiones resulta imposible, por no hablar de un coro que,
resultando él mismo manifestacién de una masa, se convertiria en
soporte de ulteriores visiones. Especialmente el pablico y los¢oros no
son en absoluto una unidad. Y atn habra que continuar diciéndolo en Ia
medida en que el abismo existente entre ambos, es decir, la orquesta, no
nos lo demuestre con su mera presencia.

La investigacién de Nietzsche se aparto de la teoria epigonal de la trage-
dia sin poder refutarla. Pues no encontré ocasién para oponerse a su
parte nuclear, a saber, la doctrina de la culpa y la expiacion tragicas,
pues harto predispuesto se encontraba a cederle el campo del debate

9  Nietzsche: loc. dit., p. 41 [ed. esp. cit.: p. 63].
16 Nietzsche: loc. cit., pp. 58 5. [ed. esp. cit.: p- 82].
11 Wilamowitz-Moellendorff: loc. cit., p. 59.
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moral. Y, sin embargo, al omitir tal critica, se le cerr6 el acceso a los
conceptos de la filosofia del arte o de la religion en los que se plasma en
altimo término la decision sobre la esencia de la tragedia. Pues en
cuanto se entabla la discusién, no se puede evitar un prejuicio al pare-
cer intocable. Se trata aqui de la suposicion de que las accionesy modos
de comportamiento que se encuentran en los personajes de ficcién cabe
utilizarlos para discutir de problemas morales, como el maniqui para la
ensefianza de la anatomia. En la obra de arte, ala que no es facil que
alguien se atreva a concebir tan a la ligera como réplica fiel de la natura-
leza, se confia en cambio como copia ejemplar de fenémenos morales
sin mostrar la menor vacilacién y sin plantearse tan siquiera la repro-
ductibilidad de esos fenémenos. La cuestién sin embargo no es en
absoluto el significado de los hechos morales para hacer la critica de una
obra de arte, sino, mas bien, una cuestién doble. Las accionesy los
modos de comportamiento, segan los representa una obra de arte,
poseen quizis un significado moral en cuanto reproducciones de la rea-
lidad? Otrosi: ses quizas en nociones morales como cabe aprehender
adecuadamente lo que es el contenido de una obra? Responder afirma-
tivamente a ambas preguntas —o quiza 1as bien pasarlas por alto—es lo
que mejox caracteriza a la interpretacién y teoria al uso de lo tragico.
Pero es también precisamente con la respuesta negativa a estas pregun-
tas como se revela la necesidad de aprehender el contenido moral de la
poesia tragica no como su ltima palabra, sino como momento de su
pleno contenido de verdad; dicho de otro modo, desde el punto de
vista de la filosofia de la historia. Cierto que la respuesta negativa a la
primera pregunta planteada ha de basarse en tanto mayor medida en
otros contextos cuanto que la respuesta negativa en lo que concierne a la
segunda es de la incumbencia sobre todo de una filosofia del arte. Pero
una cosa esta clara que también vale para la primera: los personajes de
ficcion tan sélo existen en la obra literaria. Y hasta tal punto estan
entretejidos en el todo de su obra literaria, como los motivos de un
tapiz se entretejen con su cafiamazo, que Do se hace Posible en modo-
alguno sacarlos de ella individualmente. En la literatura, y en general en
el arte, la figura humana es bien distinta precisamente en esto de la real,
en la cual en cambio el aislamiento del cuerpo, que en tantos respectos
es s6lo aparente, tiene su inconfundible contenido precisamente en
cuanto expresién de la soledad moral frente a Dios. « No haras ninguna
imagen>» no vale solamente como defensa contra la idolatria. La prohi-
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bicién de representar el cuerpo previene sin duda con el miximo énfa-
sis contra la ilusién de que cabe reproducir esa esfera en cuyo seno la
esencia moral del hombre resultaria perceptible. Todo lo moral se
encuentra ligado con la vida en su sentido dréstico, a saber, alli en
donde ésta se encuentra consigo misma en la muerte en cuanto sede por
excelencia del peligro. Y esta vida, que nos concierne moralmente, es
decir, en nuestra unicidad, aparece o deberia aparecer precisamente
como negativa desde el punto ‘de vista de cualquier figuracién artistica.
Pues, por su parte, el arte no puede admitir verse Promovido en sus
obras a director de conciencia, ni que se preste atencién a lo represen-
tado en lugar de a la representacién misma. El contenido de verdad de
ese todo, que nunca se encuentra en el precepto extraido, pero menos
aan en el moral, sino tan sélo en el despliegue critico, comentado, de
la obra misma™, incluye justamente referencias morales s6lo de un
modo sumamente mediado™. Y cuando éstas destacan como punto
culminante de la investigacion, tal como resulta caracteristico de la cri-
tica de la tragedia en el idealismo aleman —asi en el caso tipico del
ensayo de Solger” sobre Séfocles™~, es porque se ha dispensado el
pensamiento del mucho mas noble esfuerzo de explorar la posicion de
una obra o de una forma en la filosofia de la historia, y ello al mezquino
precio de practicar una reflexién claramente inauténtica, y por lo tanto
menos relevante que lo es cualquier doctrina ética, y ello por mis filistea
que ésta sea. Por lo que respecta a la tragedia, ese esfuerzo tiene una guia
mis segura en el analisis de su relacién con laleyenda.

12 Cfr. Walter Benjamin: «Goethes Wahlverwandtschaften», en: Neue Deutsche Beitrige
[Nuevas contribuciones alemanas}, 22 serie, cuaderno I (abril de 1924), pp- 83 ss. led. esp.:
supra, PP- 163 ss‘].

13 Cfr. Groce: loc. cit., p. 12.

14 Cfr. [Carl Ferdinand] Solger: Nachgelassene Schriften und Briefiwechsel [Legado de escritos y
CDTTESPOndeanG], ed. de Ludwig Tiecky Friedrich von Raumen, vol. 2, Leipzig, 1826,
pp- 445 ss.

%  Carl Wilhelm Ferdinand Solger (1780-1819): filésofo alemdn. Discipulo de Sche-
lling y rector de la Universidad de Berlin en los afios 1814-1815, cultivé un idealismo
postkantiano que, frente a la insistencia de los idealistas absolutos en la unidad del
todo, afirma la interaccién entre lo limitado y lo ilimitado, lo visible y lo inteligible.
En su estética son fundamentales dos conceptos: tragedia e ironia. La tragedia
plasma la realidad de ambos reinos; la ironia (ironia tragica) se manifiesta en el
reconocimiento de que la comprension de todo es equivalente a su destruccién. La
ironia no es pues para Solger fundamento de la imaginacién, sino del reconoci-
miento de la realidad. [N. del T.]
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Wilamowitz nios da la definicién siguiente: €una tragedia atica es un
fragmento en si cerrado de la leyenda de los héroes, poéticamente ela-

borada en estilo sublime para la representacion por un coro de ciuda-

danos aticos y dos o a lo sumo tres actores, destinado a ser puesto en
escena como parte del culto publico en el santuario de Dioniso» ™.

Y, en otro pasaje: «cualquier enfoque acaba remitiendo a la relacién de
la tragedia con la leyenda. Pues ahi se encuentra la raiz de su esencia, de
ahi se derivan sus particulares ventajasy flaquezas, y en ‘eso estriba la
diferencia entre la tragedia atica y cualquier otro tipo de poesia drama-

tica» ™ T a determinacién filosofica de la tragedia ha de partir de aqui,

y lo hara ciertamente sabiendo que ésta no se puede considerar como

mera forma teatral de la leyenda. Pues, por naturaleza, la leyenda carece
de tendencia. Las corrientes de la tradicién, que‘se Precipitan con vio-

lenta efervescencia desde vertientes opuestas a menudo, se acabarian
remansando en el espejo épico de un lecho dividido de multiples bra-
zos. A la poesia épica se contrapone la tragica en cuanto deformacién de
la tradicién. Y cudn intensa y significativamente sabia deformar lo
muestra por ejemplo el motivo de Edipoh"l. Tienen razén sin embargo
te6ricos mas antiguos, como Wackernagel, cuando declaran a la inven-
cién incompatible con lo trégico[m]. A saber, la transformacién de la
leyenda no se produce en la busqueda de constelaciones tragicas, sino
en la plasmacién de una tendencia que perderia todo significado si
aquello en lo que se manifestara dejara de ser leyenda, es decir, la histo-
ria primordial del pueblo. Lo que constituye el sello de la tragedia no
es, por tanto, sin mas un ‘conflicto de niveles’ ™ entre el héroe y su
entorno como el que la investigaciéon de Scheler Sobre el fenémeno de lo trd-
gico declara caracteristico, sino la singular indole griega de tales conflic-
tos. ¢Donde se ha de buscar ésta? (Qué tendencia se disimula al inte-
rior de lo tragico? Y, ;por qué muere el héroe? La literatura tragica se
basa en la idea de sacrificio. Pero el sacrificio tragico se distingue de
cualquier otro por su objeto —es decir, el héroe—y es al mismo tiempo
comienzo y final. Final en el sentido de sacrificio expiatorio ofrecido a

15 Wilamowitz- Moellendoxff: loc. cit., p. 107.

16 Wilamowitz-Moellendorff: loc. cit., p. 1X9.

17 Cfr. Max ‘Wundt: Geschichte der griechischen Ethik [Historia de la ética grhga] , vol. 1: Die Entstehung
der griechische FEthik [La génesis de la ética griega], Leipzig, 1908, pp- 178 s.

18  Cfr. Wackernagel: loc. cit., p. 39.

19 Cfr. Scheler: loc. cit., pp- 266 ss.
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los dioses guardianes de un antiguo derecho; principio en el sentido de
accién sustitutiva en la que se anuncian nuevos contenidos de lavida del
pueblo. Pero éstos, que a diferencia de las antiguas sujeciones mortales
no remiten a un mandato superior sino a la vida del héroe como tal, al
final lo aniquilan porque, inadecuados a la voluntad individual, sélo
benefician a la vida de la comunidad popular atn por nacer. La muerte
tragica tiene el doble significado de desvigorizar el derecho antiguo de
los olimpicos y de ofrendar al dios desconocido el héroe en cuanto pri-
micia de nueva cosecha humana. Pero también al sufrimiento tragico,
tal como lo representan Esquilo en la Orestiada y Séfocles en el Edipo,
puede serle inherente esta doble fuerza. Si en esta figura resulta menos
evidente el caracter expiatorio del sacrificio, tanto mas clara es su meta-
morfosis, que expresa la sustitucién de la exposicién a la muerte por un
paroxismo que satisfacia a la antigua consciencia de los dioses y de la vic-
tima en tanto se reviste visiblemente de la forma de la nueva. La muerte
se convierte por tanto en salvacién: crisis de la muerte. Un antiquisimo
ejemplo lo constituye la sustitucién de la ejecucién de la persona ante el
altar por la accién de huir del cuchillo del sacrificador, es decir, por
una huida corriendo y dando vueltas en torno del altar hasta que el
consagrado a la muerte termina aferrandose a éste, con lo cual el altar se
convierte en asilo, el dios airado en misericordioso, y el que iba a morir
en prisionero y servidor del dios. Tal es cabalmente el esquema de la
Orestiada. Esta profecia de tipo agonal se distingue de las épico-didacti-
cas por su limitacién al &mbito de la muerte, por su vinculacién condi-
cional a la comunidad y sobre todo por el caricter definitivo, en tanto
que perfectamente garantizado, de su desenlace y redencién®. Pero
aqui, a fin de cuentas, iqué nos da derecho a referirnos a una represen-
tacién ‘agonal’? Un derecho que en todo caso no podria sustentar sufi-
cientemente la deduccién hipotética del proceso tragico a partir de la
carrera sacrificial en torno ala tiymele**. Prueba esto ante todo que las
funciones teatrales aticas se desarrollaban en forma de competiciones.
Porque no s6lo competian los autores, sino también los protagonistas,
e incluso los coregas. Pero, internamente, este derecho se funda en la

* Losung und Erlssung. (N. del T.]

*+  thymele (timele): pequefia piedra circular que en la Grecia antigua solia colocarse ante
los templos o en el centro de la orchestra en los teatros. En este segando caso, junto a
otros usos afiadidos, conservaba el de ara o altar sacrificial. {N. delT.]
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muda opresion que toda representacion atica no tanto transmite a los
espectadores como la muestra en sus personajes, entre los cuales se con~
suma en la silenciosa concurrencia del agén*. En su analisis del ‘hombre
metaético’, Franz Rosenzweig convierte en piedra angular de la teoria de
la tragedia la afasia*® del héroe tragico, que distingue a la figura princi-
pal de la tragedia griega de cualquier otro tipo posterior. «Tal es el
signo distintivo del si mismo, el sello de su grandeza como el estigma de
su debilidad, a saber: que calla. El héroe tragico sélo tiene un lenguaje
que le corresponda perfectamente: justamente el callar. Asi es desde el
comienzo. Lo tragico se ha dotado de la forma artistica del drama para
poder representar precisamente el callar ... Al callar, el héroe rompe los
puentes que lo unen con dios y con el mundo, elevandose de los paisajes
de la personalidad, que se delimita e individualiza frente a los otros
mediante la palabra, hasta la glacial soledad del si mismo. Pero en
cuanto que el si mismo no sabe de nada que esté fuera de si, encontran-
dose sin mas solo, cémo manifestar su soledad, esa rigida actitud de
desafio, sino precisamente callando? Eso es lo que ocurre en las trage-
dias de Esquﬂo, como ya advirtieron desde 1uego sus contempora-
neos» ?°!. Pero el silencio tragico, tal como significativamente se pre-
senta con estas palabras, no puede pensarse como dominado
Gnicamente por una actitud de desafio. Dicha actitud de desafio se
forma a través de la experiencia de la privacién de lenguaje, de igual
modo que ésta se refuerza a través de aquélla. El contenido de las obras
de los héroes pertenece a la comunidad tanto como lalengua, y cuando
la comunidad popular lo niega, se queda sin lenguaje en el héroe,
teniendo éste que incluir formalmente en los limites de su si mismo
fisico toda accién y todo saber con tanta mas violencia cuanto mas gran-
des e influyentes sean éstos. Pues tan sélo a su phyisis, pero no al lenguaje,
debe €l el poder perseverar en su causa, y por eso debe hacerlo con la
muerte. A este mismo hecho se refiere Lukacs cuando, al exPlicar la

decisién tragica, observa: <La esencia de estos grandes instantes de la

20 Franz Rosenzweig: Der Stern der Erlosung [La estrella de la redencién), Frankfurt am Main,
1921, pp- 98 s. — Cfr. Walter Benjamin: «Schicksal und Charakter», en Die Argonau-
ten [Los argonautas], 12 serie (1914 ss.), 2° vol. (1915 ss.), cuaderno 10-12 (1921), pp-
187-196 [ed. esp.: «Destino y caracter>, en Angelus Novus, Edhasa, Barcelona, 1971,
PP 201-210].

#  agdn: en griego, corabate, lucha, certamen. [n. del T.]

st Unmiindigkeit: <minoria de edad» o «inroadurez», literalmente <incapacidad para el uso de
la palabra» (0. con mis precisién atn, <incapacidad para el uso de la boca»). [N. delT.]
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vida es la pura vivencia de la mismidad» ®. Pero aun mas claramente
nos muestra un pasaje de Nietzsche que sin duda no se le escapé la
situacion del silencio tragico. Sin haber sospechado su significado como
fenémeno de lo agonal en el ambito tragico, su confrontacién entre
imagen y discurso lo expresara con exactitud diciendo: los «héroes [tra-
gicos] hablan en cierta medida mas superficialmente que como actan;
pues el mito no encuentra en modo alguno su adecuada objetivacién en
la palabra hablada. La articulacién de las escenas y las imagenes intuitivas
revelan una sabiduria mis profunda que la que el poeta mismo es capaz
de aprehender mediante palabras y conceptos> 122 Perg, por supuesto,
dificilmente se trata, como Nietzsche pretende a continuacién, de un
mero malograrse. Pues cuanto mas rezagada se queda la palabra tragica
respecto a la situacién —la cual ya no se puede lamar trigica si aquélla
la alcanza—, tanto mas se ha liberado el héroe de los antiguos estatutos,
a los cuales, cuando al fin lo alcanzan, no les sacrifica sino la muda
sombra de ese si mismo, de su esencia, mientras el alma se salva al pasar
a la palabra de una remota comunidad. La representacién tragica cobra
asi una actualidad inagotable, por cuanto en la vision del héroe
sufriente aprende la comunidad el agradecimiento respetuoso por la
palabra con que su muerte la dot6: una palabra que, a cada nuevo giro
que el autor le daba a la leyenda, venia a encenderse como un don
renovado en otro lugar. Mucho mis atn que el pdthos tragico, el silen-
cio tragico se convirtié en el receptaculo de una experiencia de lo
sublime de la expresién lingiiistica, la cual suele vivir mucho mas
intensamente en la literatura antigua que en la posterior. El enfrenta-
miento griego, el decisivo, con el orden deménico del mundo, deja su
sello en la poesia tragica en términos de filosofia de la historia. Ahilo
tragico es a lo deménico lo quela paradoja a la ambigiiedad. En todas
las paradojas de la tragedia —en el sacrificio que, condescendiente con
los antiguos estatutos, va a fundar otros nuevos; en la muerte, que es
expiacién, pero sélo se lleva consigo al si mismo; o en el fin que
decreta la victoria del hombre y también la del dios— la ambigiiedad, el
estigma de lo demoniaco se halla en extincién. Por débil que sea, todo
leva acento. Asi sucede también en el silencio del héroe, que ni
encuentra responsabilidad ni tampoco la busca, haciendo de este modo

21 Lukées: loc. cit., p- 336 [ed. esp. cit.s p. 24.9].
22 Nietzsche: loc. cit., p- 118 [ed. esp. cit.: p. 139].
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recaer la sospecha sobre la instancia de los perseguidores. Pues su signi-
ficado al fin se invierte, y lo que entra en liza no es la consternacién del
inculpado, sino el testimonio de un sufrimiento silencioso; con lo cual
la tragedia, que antes parecia dedicada al enjuiciamiento del héroe, se
transforma en un debate sobre los olimpicos en el cual aquél da testi-
monio y, contra la voluntad de los héroes, proclama «el honor del
semidios» ®¥. Asi, el profundo impulso justiciero de Esquilo B4 anima
la profecia antiolimpica propia de toda poesia tragica. «No fue en el
derecho, sino en la tragedia, donde se alz6 por vez primera la cabeza del
genio de la espesa niebla de la culpa, pues en la tragedia se quebranta el
destino deménico. Pero no porque la concatenacién de culpa y expia-
ci6n, incalculable desde el punto de vista pagano, fuera sustituida por la
pureza del hombre absuelto y reconciliado con el dios puro. Sino que,
en la tragedia, el hombre pagano advierte que es mejor que sus dioses,
pero este conocimiento le quita la palabra, permaneciendo mudo. Sin
declararse, ese conocimiento trata de reunir fuerzas en secreto ... No se
trata en absoluto de la restauracién del ‘orden ético del mundo’, sino
antes bien del hecho de que el hombre moral, por mis que mudo, pri-
vado de la palabra como esta el héroe, insiste en levantarse en medio de
la inestabilidad de todo aquel mundo atormentado. La paradoja del
nacimiento del genio en medio de la incapacidad moral de hablar, del
infantilismo moral, es asi lo sublime de la tragedia®» fasl_

Que lo sublime del contenido no se explica por el rango y el linaje de
los personajes es una observacién que seria superflua si la realeza de tan-
tos héroes no hubiese dado lugar a curiosas especulaciones y confusio-
nes obvias. Unas y otras entienden esta condicién eny para siy en sen-
tido moderno, pero nada es mas evidente que el hecho de que se trata
de un momento accidental, heredado del acervo de la tradicién que
constituye ]a base de la literatura tragica. Enla época arcaica ésta gira en
efecto en torno al soberano, con lo que el regio linaje del personaje

23 [Friedrich] Holderlin: Simtliche Werke [Obras compietas], edicién histérico-critica, con la
colaboracién de Friedrich SeebaR, a cargo de Norbert v[on] Hellingrath, vol. 4:
Gedichte 1800-1806 [Poemas 1800-1806}, Minich/Leipzig, 1916, p. 195 (Patmos I, borra-
dor, 144/145) [ed. esp.: Poesia completa. Edicién bilingiie, vol. 11, Rio Nuevo, Barcelona,
1979, p- 1491

24 Cfr. Wundt: loc. cit., p- 336.

25 Benjamin: «Schicksal und Charakter», loc. cit., p. 191 [ed. esp- cit.: p. 205].
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dramatico nos indica el origen en la edad heroica. Y tan sélo por eso es
este linaje relevante, por eso es desde luego decisivo. Pues la rudeza del
si mismo heroico —que no es ningun rasgo de caracter, sino el sello del
héroe desde el punto de vista de la filosofia de la historia— corresponde
justamente a su posicién dominante. Frente a este simple hecho, la
explicacién que de la realeza tragica nos da Schopenhauer aparece como
una de esas nivelaciones en lo universalmente humano que hacen irre-
conocible la diferencia esencial entre la dramaturgia antigua y la
moderna. «Los griegos tomaban siempre como héroes del Trauerspiel a
personajes regios; los modernos también, en su mayoria. Pero no por-
que el rango le dé mas dignidad al que actia o sufre: dado que aqui se
trata de poner en juego las pasiones humanas, el valor relativo de los
objetos a través de los cuales eso se produce es indiferente, y los campe-
sinos se prestan para ello lo mismo que los reyes ... Las personas de gran
podery de apariencia son también, sin embargo, las mas apropiadas
para el Trauerspiel porque la desgracia en la que hemos de reconocer el
destino de la vida humana ha de tener magnitud suficiente como para
que al espectador, sea quien sea, le parezca terrible ... Pero las circuns-
tancias que llevan a una familia plebeya a la necesidad y la desesperacién
resultan muy nimias a 0jos de los grandes o los ricos, y pueden ser
suprimidas con ayuda humana, a veces hasta con una pequefiez: por eso
no pueden conmover tragicamente a espectadores tales. En cambio, las
desgracias de los poderosos y los grandes son terribles incondicional-
mente y no son susceptibles de remedio externo; pues los reyes han de
ayudarse a si mismos con su propio poder o sucumbir. A eso se afiade
que la caida desde lo alto es sin duda mayor. Y por eso mismo a los per-
sonajes plebeyos les falta altura desde la que caer» =6 1o que aqui se
explica como dignidad jerarquica del personaje tragico —de un modo
ademas directamente barroco en funcién de los desafortunados inci-
dentes propios de la ‘tragedia’— nada tiene que ver con el rango de las
figuras heroicas sustraidas al tiempo; pero para el Trauerspiel moderno la
condicién principesca si posee el significado ejemplar y mucho mas
preciso que ya se sefialé en su lugar. La investigacién mas reciente aun
po se ha dado cuenta de lo que en este engafioso parentesco separa al
Trauerspiel y a la tragedia griega. E, involuntariamente, posee un efecto

26 Schopenhauer; Séimtliche Werke [Obras completas], vol. 2, loc. dt., pp- 513 s. [ed. esp. cit.:
pp- 488 5.1
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swmamente irénico el que a proposito de los escarceos tragicos de Schi-
ller en La novia de Mesina, los cuales tuvieron luego que transmutarse tan
vehementemente en Trauerspiel sin duda gracias a la actitud romaéntica,
Borinski® afirme, siguiendo a Schopenahuer, con respecto a la elevada
posicién de los personajes persistentemente resaltada por el coro:
«jCuénta razén tenia sin embargo la poética del Renacimiento —y no
con dnimo 'pedante’, sino vivamente humano— al atenerse escrupulosa-
mente a los ‘reyes y héroes’ de la tragedia antigua> bl

Schopenhauer coneebia la tragedia como Trauerspiel; entre los grandes
metafisicos alemanes posteriores a Fichte, probablemente no hubo nin-
guno que estuviera menos dotado que €l para poder ver el drama griego.
También veia, pues, en el moderno la fase superior, y con esta confronta-
cién, por insuficiente que sea, definié al menos el problema: «Lo que da
alo tragico, en cualquier forma que se nos presente, el peculiar impulso a
la elevacién es el incipiente conocimiento de que el mundo, la vida, no
pueden garantizar un verdadero placer, con lo cual nuestro apego res-
pecto a ellos no vale la pena: en eso consiste el espiritu tragico: en que
conduce a la resignacion. Admito que en el Trauerspiel de los antiguos ese
espiritu de resignacién s6lo raras veces se manifiesta y se expresa directa-
mente ... Asi como la impasibilidad estoica se distingue radicalmente de
la resignacién cristiana por cuanto s6lo ensefia a soportar tranquila-
mente y a esperar serenamente un mal ineludiblemente necesario, y en
cambio el cristianismo la renunciay abdicacion de la voluntad, asi tam-
bién los héroes tragicos de los antiguos muestran un constante someti-
miento a los inexorables golpes del destino, mientras que en cambio el
Trauerspiel cristiano muestra la abdicacién dela voluntad de vivir, es decir,
el alegre abandono del mundo, en la total consciencia de su falta de
valory nulidad. Pero también yo soy enteramente de la opinién de que

el Trau_ersp_iel de los modernos es superior al de los antiguos®» 28 Frente a

27 Karl Borinski: Die Antike in Poetik und Kunstheorie von Ausgang des klassischen Altertums bis auf Goethe
und Wilhelm von Humboldt {La Antigiiedad en la poéticay en la teoria del arte desde el final de la Antigiiedad
cldsica hasta Goethe y Wilhelm von Humbold:], 11: ed. Richard Newald a partir del legado, Leip-
zig, 1924 (Das Erbe der Alten [La herencia de los antiguos]. Schriften uber Wesen und Wirkung der Antike,
[ Escritos sobre la esencia y la influencia de la Antigiiedad] 1O, p. 315.

28 Schopenhauer: Samtliche Werke [Obras completax], vol. 2, loc. cit., pp- 509 s- fed. esp. cit.:
pp- 484 s:].

* Kar]l Borinski: historiador alemén de la literatura barroca. [N. del T.]
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esta vaga valoracién, prisionera de una metafisica extrafia a la historia,
se pueden oponer algunas expresiones de Rosenzweig para darse
cuenta del progreso que la historia filos6fica del drama ha hecho con
los descubrimientos de este pensador. «Existe una diferencia intima
entre las tragedias moderna y antigua ... y es que sus figuras son todas
distintas entre si, distintas como toda personalidad pueda serlo a su vez
de las demas ... En la tragedia antigua no era asi; en ésta s6lo eran dis-
‘tintas las acciones, pero, en cuanto héroe trigico, el héroe venia
siendo siempre el mismo, siempre el mismo si mismo desafiantemente
sepultado en si. A ]a consciencia por tanto necesariamente limitada del
héroe moderno le repugna la exigencia de ser en general esencial-
mente consciente, a saber, cuando estd s6lo consigo. La consciencia
siempre pretende ser clara; la consciencia limitada es imperfecta ...
Asi, la tragedia moderna va persiguiendo un fin que le era entera-
mente extrafio a la antigua, la tragedia del hombre absoluto en su rela-
cién con el objeto absoluto ... Y dicho fin, apenas conocido ... es éste:
sustituir la incalculable multiplicidad de caracteres por el anico caric-
ter absoluto, por un héroe moderno que sea uno y siempre igual,
como el antiguo. Pero ese punto de convergencia en que se cortarian
las lineas de todos los caracteres tragicos, ese hombre absoluto... no es
otro que el santo. La tragedia de santos es sin duda el anhelo secreto
del tragico ... Y daigualsi ... este fin sigue siendo para los autores tra-
gicos un fin alcanzable en todo caso, aunque inalcanzable para la tra-
gedia en cuanto obra de arte, dado que ese fin para la consciencia
moderna constituye la exacta contrapartida del héroe de la anti-
gua»[zs’. La ‘tragedia moderna’, cuya deduccién de las antiguas se
intenta en estas frases, se llama, como apenas es preciso sefialar, con el
nombre, cualquier cosa menos insignificante, de ‘Trauerspiel’. Con cuya
exacta denominacién las ideas con que concluye el pasaje citado aban-
donan la forma hipotética de la pregunta. Asi, en cuanto forma de la
tragedia de santos, el Trauerspiel es convalidado por el drama de marti-
res. Y 5610 en 1a medida en que ].a mirada aprenda a reconocer sus
rasgos entre las miltiples clases de drama de Calderén a Strindberg,
ha de serle evidente el futuro aun abierto de esta forma, es decir, una
forma del misterio.

29 Rosenzweig: loc. cit., pp- 268 s.
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De lo que aqui se trata es de su pasado. Y éste se remonta muy atras, a
un punto de inflexién en la historia del espiritu griego: a la muerte de
Séecrates. E]l drama de martires en cuanto parodia de la tragedia surge
en el Sécrates moribundo. Y aqui, como tantas veces, la parodia de
una forma sefiala su fin. Que para Platén se trataba del fin de la trage-
dia lo muestra Wilamowitz: «Platén quemo su tetralogia; no porque
renunciara a sexr un poeta en el sentido de Esquilo, sino porque reco-
nocia que ahora el tragico ya no podia sin duda seguir siendo el maes-
tro e inspirador del pueblo. Por supuesto, intentd —tan fuerte era el
poder de la tragedia— crearse una nueva forma artistica de caracter dra-
matico, y asi, en lugar de la ya superada leyenda heroica, se cre6 otro
ciclo legendario, el ciclo de Sécrates» 3%, De modo que este ciclo de la
leyenda socratica es una exhaustiva profanacién de la leyenda heroica
mediante el abandono de sus deménicas paradojas al entendimiento.
Desde fuera, por supuesto, la muerte del filésofo se asemeja a la tra-
gica. El es la victima expiatoria conforme a la ley de un antiguo dere-
cho, la muerte sacrificial que funda una comunidad en el espiritu de
una justicia por venir. Pero precisamente esta coincidencia muestra
con claridad cual es propiamente hablando la relevancia de lo agonal
en la auténtica tragedia: esa disputa sin palabras, esa huida muda de los
héroes, que en los dialogos cedieron el lugar a tan brillante despliegue
del discurso y de la consciencia. Del drama socratico se expulsé por
tanto lo agonal —incluso su disputa filosé6fica sigue siendo un training
simulado— mientras que, de golpe, la muerte del héroe se transformé
en la muerte de un martir. Al igual que el héroe cristiano de la fe —cosa
que detecté con infalible olfato la simpatia de no pocos Padres de la
Iglesia, como modernamente el odio de Nietzsche—, Sécrates muere
voluntariamente, como también voluntariamente, con superioridad
inaudita pero sin desafio, Sécrates enmudece cuando calla. «Pero que
se le sentenciase a muerte y no sé6lo a destierro parece haberlo
impuesto, con plena claridad y sin sentir el horror natural a la muerte,
justamente sin duda el mismo Sécrates ... Sécrates moribundo se con—
vertia asi en el nuevo ideal, antes jamas visto en parte alguna, para los
jovenes de la nobleza griega» B Cuan alejado estaba del del héroe tra-
gico no pudo sefalarlo Platén con mayor elocuencia que dando la

30 Wilamowitz-Moellendorff: loc. cit., p. 106.
31 Nietzsche: loc cit., p. 96 [ed. esp. cit.: p. 118].
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inmortalidad por objeto al dltimo didlogo de su maestro. Si tras la Apo-
logia 1a muerte de Sécrates hubiera podido seguir apareciendo tragica
—afin como es a la de Antigona, iluminada ya por un concepto excesiva-
mente racional del deber—, el clima pitagérico del Fedon muestra a esta
muerte desprendida de todo vinculo tragico. Sécrates mira a la muerte
a los ojos como un mortal —como el mejor y el més virtuoso de los
mortales, si se quiere—, pero la reconoce en tanto que algo extrafio,
mas alld de lo cual espera reencontrarse, en la inmortalidad. No asi el
héroe tragico, que retrocede tembloroso ante el poder de la muerte
como ante un poder que le es familiar, inherente y propio. Es mas, su
vida desciende de la muerte, que no es su final, sino su forma. Puesla
existencia tragica solamente encuentra su misién por cuanto los limi-
tes, los de la vida lingiiistica tanto como somatica, le han sido dados, le
estan impuestos a €l desde el principio. Esto se expresa de las formas
mas diversas, pero nunca quiza con tanto acierto como en una obser-
vacién ocasional que define la muerte tragica como «el signo, adosado
desde fuera, de que el alma ha muerto> 521 Es mas, el héroe tragico, si
se quiere, carece de alma. Los lejanos nuevos mandatos de los dioses
van resonando en su vacio inmenso, y de este eco aprenden las genera-
ciones venideras su lenguaje. Como en la criatura comun se propaga la
vida, en el caso del héroe se propaga una muerte, y la ironia tragica
surge cada vez que —con profundo derecho, del que él nada barrunta—
comienza a hablar de las circunstancias de su ruina como circunstancias
de la vida. «También la resolucién del hombre ante la muerte es ...
heroica sélo en apariencia, sélo para la consideracién humano-psico-
légica; los moribundos héroes de la tragedia —asi mas o menos escribe
un joven tragico— estan muertos mucho antes de morir®» 533 En su
existencia espiritual-corpérea, el héroe es marco del suceso tragico. Si
efectivamente la «autoridad del marco>, como ha sido formulada con
acierto, se constituye en un elemento esencial para la separacion entre
la concepcién antigua delavidayla moderna, en la cual una infinita y
matizada proliferacion de los sentimientos o las situaciones parece lo
evidente, entonces esta autoridad no puede separarse de la que corres-
ponde a la tragedia misma. «No la fuerza sino la duracién del senti-

32 Leopold Ziegler: Zur Metaphysik des Tragischen. Eine philosophische Studie [Sobre la metafisica de lo
trdgico. Un estudio filosofico], Leipzig, 1902, p- 45-
33 Lukaes: loc. cit., p- 342 [ed. esp. cit.: p. 253].
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miento elevado hace al hombre elevado> * Esta mondtona duraciéon
del sentimiento heroico tan sélo se garantiza en el marco preestable-
cido de suvida. El oraculo de la tragedia no es asi solamente un conjuro
maégico del destino, sino la certeza exteriorizada de que fuera de su
marco no existe vida tragica. La necesidad, tal como aparece consolidada
en el marco, no es nunca causal, mas tampoco magica. Es la mudez de la
actitud desafiante con la cual el si mismo saca a la luz sus manifestacio-
nes. Bajo el efecto del soplo de la palabra se derretiria como nieve con
el viento del sur, pero esto tan s6lo bajo el efecto de una palabra aun
desconocida. El desafio heroico contiene esta palabra desconocida, ain
encerrada en el interior de si; y esto lo distingue de la hybris de un hom-
bre al que la consciencia plenamente desarrollada de la comunidad ya
no le reconoce ningin posible oculto contenido.

La hybris tragica, que paga su derecho a permanecer callada con la vida
del héroe, sélo era posible en épocas arcaicas. El héroe, que desdefia
responder de si ante los dioses, establece con éstos una especie de pacto
de expiacién que tiene el doble significado de valer no sélo como res-
tauracion de una antigua constitucion juridica, sino también como
comienzo de su debilitamiento en la consciencia lingiistica de la comu-
nidad renovada. Competicion, derechoy tragedia, la gran triada agonal
de la vida griega —al agén en cuanto esquema alude la Historia de la cultura
griega de Jacob Burckhardt®—, concluye finalmente bajo el signo del
pacto. «En la Hélade, la legislacién y el procedimiento legal se forma-
ron en lucha contra la ley del mas fuerte y la autodefensa. Alli donde la
inclinacién a tomarse la justicia por su mano desaparecia o donde el
Estado conseguia atajarla, el proceso no asumi6 en un principio un
caracter de busqueda de una decision judicial, sino de un debate con
vistas a la final expiacion ... En el marco de tal procedimiento, cuyo fin

34 Cfr. Jakob Burckhardt: Griechische Kulturgeschichte, ed. de Jakob Oeri, vol. 4, Berlin/
Stuttgart, 1902, Pp- 89 ss. [ed. esp.: Historia de la cultura griega, Iberia, Barcelona, 1963,
vol. 1v, p. 128].

+  Lacita, cuya referencia no da Benjamin, esuna variante del aforismo 72 de Mdsalld el
bien y del mal, de Friedrich Nietzsche: «No la fuerza, sino la duracién de la sensacion
clevada hace a los hombres elevados®. Friedrich Nietzsche: Jenseits von Gut und Bése, en
Nietzsche Werke, ed.. critica de Giorgio Colli y Mazzino Montinari, 62 sec., vol. 2, Walter
de Gruyter & Co, Berlin, 1968, p. 86 [ed. esp.: Mds alld del bien y del mal, Alianza,
Madrid, 1975, p- 93]. [N. del T.]
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principa] no era encontrar el derecho absoluto, sino mas bien mover al
ofendido a que renunciara a la venganza, las formas sacras de la pruebay
Ja sentencia, por mor de la impresién de que tampoco fallaban a la
parte perdedora, tenian que cobrar una importancia particularmente
elevada» 9. El proceso antiguo —y en especial el proceso penal— es
como tal didlogo, por estar construido sobre el doble papel del acusador
y el acusado, sin que se establezca procedimiento oficial. En este sen-
tido, posee su coro, que estd formado en parte por testigos jurados
(pues, p- €., en el derecho paleocretense las partes aportaban la prueba
con ayuda de compurgadores, es decir, avaladores de la reputacién, los
cuales originariamente salen fiadores de su parte incluso con las armas
en el caso de las ordalias), en parte por la intervencién de los camaradas
del acusado implorando clemencia al tribunal, y en parte finalmente
por la asamblea popular, que es la que esta encargada de juzgar. Para el
derecho ateniense lo importante y mis caracteristico es sin duda el salto
dionisiaco, es decir, el hecho de que la palabra ebria, extética, pudiera
transgredir el perimetro regular del agén, y que de la fuerza persuasiva
del discursh vivo surgiera una justicia mucho mas elevada que la que
surge del proceso de los clanes contendiendo con armas o con formas
verbales obligatorias y codificadas. El logos transgrede en consecuencia
Ja ordalia en direccién a la libertad. Este es el profundo parentesco
entre proceso judicial y tragedia en Atenas. La palabra del héroe,
cuando al fin atraviesa esporddicamente la rigida coraza del si mismo, se
convierte sin duda en un grito de indignacién. La tragedia se ajusta en
todo caso a la imagen del desarrollo de un proceso; porque también en
ella se produce un debate con vistas a una final expiacion. De ahi resulta
que en Séfocles y en Euripides los héroes aprendan «no a hablar ...,
[sino] meramente a debatir>, y de ahi que «a la antigua dramaturgia le
resulte extrafia la escena de amor» ®®. Pero si en'la mente del autor el
debate es el mito, su obra es reproduccién y revision del procedimiento
al mismo tiempo. Y todo este proceso crecid imparablemente hasta
adquirir la dimensién del anfiteatro. A esta continuacién del procedi-
miento la comunidad asiste en calidad de instancia de control, y aun

35 Kurt Latte: Heiliges Recht. Untersuchungen zur Geschichte der sakralen Rechtsformen in Griechenland
[Derecho sacro. Investigaciones sobre la historia de los formas  juridicas sacrales en Grecia], Tubinga, 1920,

PpP- 2 S.
36 Rosenzweig: loc. cit., pp- 99 s-
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como instancia de juicio. Trata de pronunciarse por su parte en lo que
hace al acuerdo, con cuya interpretacion el poeta renueva la memoria
que nace de las obras de los héroes. Pero en la conclusion de la tragedia
sin duda que siempre resuena un non liquet*. Cierto que en cada caso el
desenlace es tamnbién una redencion; pero ésta es tan s6lo momentinea,
y por ello limitada y problematica. La pieza satirica antecedente o sub-
siguiente es sin duda expresién de que al non liquet del proceso represen-
tado sélo lo prepara o reacciona el impulso de la comicidad. «El héroe,
que en otros suscita sentimientos de temor o de compasién, continua
siendo un yo mismo inmévily rigidificado. Temor y compasién que en
el espectador se absorben enseguida, haciendo de €l también otro si
mismo encerrado en si mismo. Gada uno sigue siendo para si, cada uno
sigue siendo ese si mismo. No se genera comunidad alguna, y sin
embargo se genera un contenido comun. Los si mismos no se encuen-
tran, y sin embargo en todos suena una misma nota, el sentimiento de
aquel propio si mismo> b7 1a dramaturgia forense de la tragedia tuvo
su consecuencia fatal y duradera en la doctrina de las unidades. Esta
objetiva determinidad se le escapé también por tanto a la profunda
interpretacién segin la cual: «La unidad de lugar es el obvio simbolo
inmediato de ese estar-detenido entre el cambio constante de lavida en
torno; por eso es el camino técnicamente necesario de su conﬁgura—
cién. Lo tragico tan s6lo es un instante: éste es el sentido que se expresa
en la unidad de tiempo»["sl. No es que esto se haya de poner en duda;
es mas, el emerger a plazo fijo de los héroes sobre el mundo subterra-
neo realiza el maximo hincapié en la detencién del curso temporal. Jean
Paul™* no hace otra cosa que negar esa asombrosa adivinacién cuando
dice retéricamente de la tragedia: «¢Quién presentara en las fiestas
publicas y ante una multitud ligubres mundos de sombras?> B9 A
nadie mas en su tiempo se le ocurriria algo semejante. Pero, como en

37 Rosenzweig: loc. cit., p. 104

38 Lukacs: loc. cit., p- 430 [ed esp. cit.: p. 251).

99  [Friedrich Richter] Jean Paul: Sammtliche Werke [Obras completas], vol. 18, Berlin, 1841,
p- 82 (Escuela preparatoria de la estética, T2 sec., § 19).

*  Nonliguet: en latin, <la cosa no esta clara». [n. del T.]

## Johann Paul Friedrich Richter, pseud. Jean Paul (1763-1825): novelista aleman. Sus
novelas combinan el idealismo de Fichte con el sentimentalismo romantico del Sturm
und Drang. Fue popular y admirado en vida, entre otras cosas pox sus cilidos retratos de
lavida sencilla, y por su humor. [N. del T.]
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todas partes, también aqui el estrato mas fecundo de la interpretacién
metafisica se encuentra en el plano mismo de lo pragmatico. En el cual
la unidad de lugar resulta ser la sede del tribunal; la unidad de tiempo,
la siempre delimitada —por el curso del sol o de otro modo— del dia del
juicio; y la anidad de accién, la del debate. Estas circunstancias son las
que hacen de los didlogos de Socrates irrevocable epilogo de la tragedia.
Durante el curso de su propia vida, el héroe mismo no sélo adquiere Ia
palabra, sino también un grupo de discipulos, que son sus jévenes inter-
locutores. Su silencio ya, no su discurso, es lo que en adelante esta col-
mado con una enorme carga de ironda. Socratica, lo contrario de la tra-
gica. Tragico es el descarrilamiento del discurso, que roza entonces
inconscientemente la verdad de la vida heroica, el si mismo cuyo herme-
tismo es tan profundo que no despierta siquiera cuando en suefios se le
viene llamando por el nombre. Fl silencio irénico del filé6sofo, reser-
vado, mimico, es sin duda consciente. En lugar de ]a muerte sacrificial
del héroe, Socrates nos propone como ejemplo el del pedagogo. Pero la
guerra que su racionalismo le habia declarado al arte tragico la empren-
dera la obra de Platén concretamente contra la tragedia con una superio-
ridad que va a acabar afectando mas decisivamente al provocador que a
los provocados. Pues esto no sucede en el espiritu racional de Sécrates,
sino antes bien en el espiritu del didlogo mismo. Cuando al final del
Banquete Socrates, Agaton y Aristofanes se sientan solos unos frente a
otros, ¢no deberia ser la sobria luz de sus didlogos la que, con el alba,
hiciera irrumpir Plantén sobre los tres coincidiendo con el discurso del
verdadero poeta, que reune en si mismo la tragedia y la comedia por
igual? Pero en el didlogo aparece, mas aca de lo tragico y lo cémico, el
puro lenguaje dramatico de su dialéctica. Y esto que es asi puramente
dramatico restaura aquel misterio que en las formas propias del drama
griego se habia mundanizado poco a poco: su lenguaje, que esya sobre
todo, como el del nuevo drama, el Trauerspiel.

Al equiparar la tragedia al Trauerspiel , deberia parecer muy sorprendente
que la poética aristotélica guarde total silencio sobre el luto como reso-
nancia de lo tragico. Pero, muy lejos de esto, sin embargo, la estética
moderna ha creido a menudo aprehender en el concepto de lo tragico
un sentimiento, la reaccién sentimental a la tragedia y al Trauerspiel. La
tragicidad es una fase preliminar de la profecia, hecho que s6lo se
encuentra en lo lingiiistico: tragicos son la palabra y el silencio propios
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del tiempo arcaico en los que la voz profética se ensaya, COMO lo sonla
muerte y el sufrimiento en cuanto redimen esta voz, pero nunca un
destino en el pragmatico contenido de su enredo. El Trauerspiel es pensa-
ble en términos de pantomima, la tragedia no. Pues a la palabra del
genio esta ligada la lucha contra ¢l demonismo del derecho. La volatili-
zacién psicologista de lo tragicoy la equiparacién de tragediay Trauerspiel
van emparejadas. Ya el nombre de este tltimo alude al hecho de que su
contenido suscita el luto en el espectador. Lo cual no significa que se
pueda explicar mejor que el de la tragedia con categorias procedentes
del ambito de una psicologia empirica: antes bien, podra querer decir
que para una descripcién del luto estos espectaculos podrian servir
mucho mejor que 1o hace el estado de aflicciéon. Pues el Trauerspiel no es
tanto un espectéculo que nos ponga tristes como aquel en que el lato
encuentra al fin su satisfaccién: es decir, un espectaculo para tristes.
Propia de éstos es cierta ostentacién. Asi, sus cuadros estan alli dispues-
tos con el claro objeto de ser vistos, hallaindose ordenados como quie-
ren ser vistos justamente. De igual modo, el teatro renacentista, influ-
yente en multiples respectos sobre el drama propio del barroco aleman,
nace de una pura ostentacion, a saber, la contenida en los trionfi kol cor-
tejos con recitado aclaratorio que florecieron bajo Lorenzo de Médicis
en Florencia. Por lo demas, en todo el Trauerspiel europeo la escena no es
tampoco rigurosamente fijable, no es un lugar propiamente dicho, sino
dialécticamente desgarrado. Ligada con la corte, no dejara de ser una
escena ambulante; sus tablas representan de modo bien impropio la tie-
rra como escenario creado de la historia que va con su corte de ciudad
en ciudad. Por el contrario, en el caso griego, ]a escena viene a ser un
topos cosmico. <La forma del teatro griego nos recuerda un solitario
valle de montafia: la arquitectura de ]la escena se aparece en tanto ima-
gen resplandeciente de unas nubes que las bacantes que vagan por la
montaiia pueden contemplar desde la cumbre, como magniﬁco recua-

[4-:]_ Poco

dro en cuyo centro se nos revela la imagen de Dioniso»
importa si esta bella descripcion es 1o suficientemente fiel, o si acaso por
analogia con los limites que marca el tribunal el que <la escena se con-
vierta en tribunal» debe mostrarse valido para toda comunidad en

cuestién: en cualquier caso, la trilogia griega no es modelo meramente

40 Cfr. Werner Weisbach: 'I?ionﬁ, Berlin, 1919, pp- 17 s-
41 Nietzsche: loc. cit., p. 59 [ed. esp. cit.: pp- 82 s.).
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repetible, sino unica continuacién del proceso tragico en lo que esuna
instancia superior. Como sugieren el teatro abierto y la repeticién
nunca igualmente repetida, lo que en ella se da es un suceso decisivo en
el cosmos. Alli la comunidad es invitada a presenciar y juzgér dicho
suceso. Mientras que el espectador dela tragedia resulta exigido y justi-
ficado por ella, el Trauerspiel tan sélo es posible entenderlo a partir del
espectador. Este, en efecto, experimenta como se le presentan de modo
incisivo diversas situaciones en la escena, junto a un espacio interior del
sentimiento que queda totalmente sin relacién con el cosmos, mientras
que el nexo existente entre el luto y la ostentacién, segn se plasma en el
teatro del Barroco, se estampa lacénicamente en lo lingiiistico. Asi, la
«escena del luto®»”, que viene a ser, «figuradamente, la tierra en
cuanto escenario de acontecimientos luctuosos ...»; «las pompas fine-
bres™; o bien el tdmulo funerario *** un tamulo cubierto de pafiosy
provisto de adornos, de simbolos, etc., sobre el cual se expone el cuerpo
de un ilustre difunto en su atatud (catafalco, castrum doloris, Trauerbithne)» 4.
La palabra ‘Tuto’™™* siempre esta disponible para estas combinaciones,
en las que el meollo del significado se absorbe de las palabras que la

~ 1. P N o . . .
acompainan 43! De modo caracteristico para el significado mas dréstico, -

en absoluto dominado por lo estético, del término barroco, en Hall-
mann se lee: «jTal es pues el Trauerspiel que causan tus vanidades! | {Tal la

danza macabra que en el mundo se incubal!» *4,

El periodo sucesivo seguiria en deuda con la teoria barroca que suponia
al objeto histérico particularmente apropiado para el Trauerspiel. Y asi
como no vio que en los dramas barrocos la historia se transformaba jus-

tamente en historia natural, asi en el analisis de la tragedia no se aten-

di6 a la distincién entre historia y leyenda. De este modo alcanzé el

42 Theodor Heinsius: Volksthiimliches Worterbuch der Deutschen Sprache mit Bezeichnung der Aussprache
und Betonungﬁir die Gesch&fb:— und Lesewelt [ Diceionario Popular dela lengua alemana con indicacién de
la pronunciacidn y la acentuacién para el mundo literario y de los negocios], vol. Iv, 1% sec.: Sa T,
Hannover, 1822, p. 1050.

43 Gfr. Gryphius: loc. cit., p. 77 (Leo Armenius, 111, 126).

44 Hallmann: Trauer- Freuden- und Schafer-Spiele [ Obras teatrales trdgicas, comicasy pastoriles], loc. cit.
Mariamne, p. 36 (11, §29/530). — Cfr. Gryphius, loc. cit., p- 458 (Carolus Stuardus, V, 250).

+  Tlrauer]bithne: también traducible por ‘catafalco’. [N. detT.]

% das T[rauer]geprdng& [n. delT.]

*%+ 1[rauer]geriist. [N.delT.]

wx3% Trauer. [N. del T.]

STURM UND DRANG, CLASICISMO 231

concepto de una histérica tragicidad. Otra consecuencia en el mismo
respecto fue la realizada equiparacién de los Trauerspiele con la tragedia,
que asumio la funcién tedrica de camuflar la problematica propia del
drama historico tal como el Clasicismo aleman lo trajo al mundo. Una
insegura relacién con lo que es el material histérico es uno de los aspec-
tos que resultan mas claros en esta problematica. La libertad de su
interpretacion siempre quedard muy por debajo de la tendenciosa exac-
titud de la renovacién tragica de los mitos; y, por otra parte, esta clase
de drama, por contraste con el estricto atenerse a las fuentes con men-
talidad de puro cronista de la que adolece el Trauerspiel barroco, que es
perfectamente compatible con una auténtica creacién poética, se sabra
peligrosamente vinculado a la ‘esencia’ misma de la historia. Mientras
que la total libertad de la fibula es conforme en el fondo al Trauerspiel. E1
significativo desarrollo de esta forma en el Sturm und Drang puede enten-
derse, si se quiere, como experiencia propia de las Potencias Jatentes en
ella y al mismo tiempo como emancipacién del circulo arbitrariamente
limitado de la crénica. De diferente modo se confirma esta influencia
del universo formal propio del barroco en la figura del ‘genio pode-
roso’ en cuanto hibrido burgués del tiranoy el martir. Minor” llamé la
atencién sobre tal sintesis en el Atile de Zacharias Werner®. Incluso €l
maArtir propiamente dicho y la configuracién dramatica de sus tormen-
tos perviven en la muerte por inanicién de Ugolino** o en el motivo de la
castracién de El preceptor™ . Tal es como se sigue representando el drama

45 Cfr. Jacob Minor: Die Schicksals-Tragddie in ihren Hauptvertreten {La tragedia del destino en sus prin-
cipales representantes], Frankfurt am Main, 1883, pp- 44y 49-

+  Jacob Minor (1855-1910): germanista austriaco, estudioso especializado en el teatro
aleman del siglo XVIII. [n. delT.]

#%  Ugolino: tragedia (1768) de Heinrich Wilhelm von Gerstenberg (1737-1823), poeta,
dramaturgo y critico aleman admirador de Shakespeare y amigo de Klopstock dentro
del movimiento Sturm und Drang. Cuenta la historia de Ugolino Cherardesca, personaje
histérico dels. XIII que, tras imponer un régimen de terror en su Pisa natal, fue
derrocado y encerrado por sus conciudadanos en una torre (la Torre del Hambre),
donde murié tras haber devorado a todos sus hijos. Su suplicio inspiré, entre otros, a
Dante en su Infierno. [n. delT.]

sx4 Bl preceptor o Las ventajas de una educacién privada: comedia (1774 de Jakob Michael Reinhold
(1751-1792), poeta y dramaturgo aleman también perteneciente al Sturm und Drang. En un
principio atribuida al mismo Goethe, la intencién de critica social no basta para disimu-
Jar lo extravagante de la situacién y la incongruente mezcla de humores cémico y tragico,
rasgos caracteristicos del teatro de Reinhold que se dan igualmente en esta historia de
un Werther que acaba sustituyendo el suicidio por la autocastracion. [N. del T.]
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propio de la criatura, por més que aqui la muerte ceda el puesto al amor.
Pero, también aqui, la caducidad aun sigue teniendo la Gltima palabra.
«jAh, que el hombre pase por la tierra sin dejar una huella tras de si,
como la sonrisa en el rostro o el canto del pajaro a través del bosque!» (461
En el sentido propio de tales lamentos leyé el Sturm und Drang los coros de
la tragedia, y con ello recuperd una componente de la interpretacién
barroca de la tragicidad. Con ocasion de la critica del Laocoonte™ en la
primera de sus Silvas criticas, Herder, én cuanto portavoz de la época
ossianica, nos presenta a los griegos mientras se lamentan en voz alta
con su <<susceptibi]idad ... para las tiernas lég'rimas»[”]. Pero lo cierto
es que en el coro de la tragedia no existen Jamentos. A la vista de los
profundos sufrimientos, ésta adopta una actitud de superioridad, lo
cual contradice la entrega al lamento. Superioridad que s6lo se describe
exteriormente cuando se busca su razoén en la impasibilidad, o bien en
la compasién. La diccion del coro restaura las ruinas del didlogo tragico
convirtiéndolas en construccién lingiiistica consolidada, tanto mds aca
como mas alla del conflicto: y ello tanto en el caso de la sociedad ética
como en el seno de la comunidad religiosa. La presencia continua de
los miembros del coro, lejos de disolver el acontecer tragico en lamen-
tos, pone un limite, como ya sefiald Lessing[*sl, al afecto mismo en los
dialogos. La concepcién del coro como ‘lamento fanebre’ en el que atin
«resuena el dolor primordial de la Creacién» ¥ sin duda es una rein-
terpretacion auténticamente barroca de su esencia. Y ésta es una tarea
que corresponde, por lo menos en parte, a los Reyen que incluye el
Trauerspiel aleman. También se da una segunda, més oculta. Pues los
coros del drama barroco no son tanto intermezzi, como lo son los del

46 Joh{ann) Anton Leisewitz: Sammtliche Schriften. Zum erstenmale vollstéindig gesammelt und mit einer
Lebensbeschreibung des Autors eingeleitet. Nebst Leisewitz’ Portrait und einem Facsimile. Einzig rechtmdfige
Gesammtausgabe [ Escritos completos. Reunidos por primera vez e introducidos con una biografia del autor.
Junto a un retrato de Leisewix y un Sfacsimil. Unica edicion completa autorizada], Braunschweig, 1838,
p- 88 (Julius von Tarent [Julio de Tarento], V, 4)-

47 |Johann Gottfried] Herder: Werke [Obras], ed. de Hans Lambel, 32 parte, 22 seccidn,
Stuttgart, s. a. [ca. 1890] (Deutsche National-Literatur, 76 [Literatura nacional alemana, 761),
p- 19 [Kritische Walder (Silvas criticas)], 1, 3-

48 Cfr. Lessing: loc. cit., p- 264, (Hamburgische Dramaturgie [Dramaturgia de Hamburgo], frag-
mento §9) [ed. esp. cit.: p. 345]-

49 Hens Ehrenberg: Tragédie und Kreuz [Tragedia y Cruz] (2 vols.), Witrzburg, 1920, vol. 21:
Die Tragdie unter dem Obymp [La tragedia bajo el Olimpo], pp- TX2. 5.

* De Herder. [N. del T.]
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drama antiguo, cuanto compendios del acto que resultan a éste lo

mismo que las orlas de la tipografia renacentista a la pagina impresa. En

efecto, en ellos la naturaleza del acto se acentda en cuanto componente

de un mero espectéculo. De ahi que los Rg}en* del Trauersptel estén bas-

tante mas desarrollados y mucho menos ligados con la accién que lo esta
el coro respecto ala tragedia. De un modo totalmente diferente que en
el caso del Sturm und Drang se revela la pervivencia apécrifa del Trauerspiel en
las tentativas clasicistas de drama histérico. Asi, entre los distintos auto-

res modernos, ninguno ha luchado como Schiller por mantener el
antiguo pa’thos en unos materiales que ahora nada tienen en comin con
el mito propio de los tragicos. La irrepetible premisa que en el mito se

le dio a la tragedia él crey6 asegurérsela renovada en la forma de la his-

toria. Pero ésta no contiene de por si ni un momento tragico en el sen-

tido antiguo ni un momento del destino en el moderno, a menos que
éstos se anulen y nivelen en lo que es el concepto de necesidad causal. E1
drama histérico propio del Clasicismo se aproxima a esta vagay mode-
rantista concepcidén, de tal modo que ni una eticidad que se halle redi-
mida de lo tragico niun razonamiento sustraido a lo que son las dialécti-

cas del destino son capaces de consolidar su construccién. Mientras que
Goethe propendia a realizar mediaciones significativasy bien fundadas
sin duda en el asunto —no en vano un fragmento suyo, que pox influen~
cia de Calderén experimenta con un material extraido a partir de la his-
toria carolingia, lleva el titulo, curiosamente apécrifo, de Trauerspiel de la
cristiandad—, Schiller intenté fundar el drama sobre el espiritu de la histo-
ria, segin y como €sta era entendida por el idealismo aleman. Y aunque
sus dramas puedan ser juzgados como obras hechas por un gran artista,
nos parece innegable que con ellos establecié una forma epigonal. Asi
arrebaté al Clasicismo, en el marco propio de 1o historico, el reflejo
mismo del destino en cuanto polo opuesto a 1a libertad individual. Pero
cuanto mas lejos llevé el experimento, tanto mas inexorablemente se
aproximaba, con el drama romantico del destino del que La novia de
Mesina es variante, al tipo caracteristico del Trauerspiel. Sin duda, es signo
de su superior inteligencia artistica el hecho de que, a pesar de los teo-
remas idealistas, recurriera en el Wallenstein a lo astrologico, en La doncella
de Orleans a los efectos milagrosos calderonianosy en Guillermo Tell a moti-
vos calderonianos de apertura. Por supuesto que Ja forma romantica del

#  Véase supra, nota * de pagina 300. [N. delT.]
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Trauerspiel, en el drama del destino o en cualquier otro, dificilmente podia
resultar otra cosa que una meray total continuacién. De ahi que Goethe
dijera que Calderén habria sido peligroso para Schiller. Gon razén
podia él creerse a salvo cuando, empleando un impetu que superaba al
mismo Calderén, desplegé en la conclusion de su Fausto, de manera
consciente y fria, aquello a lo que Schiller se sentia a medias empujado
contra su voluntad, pero también a medias atraido irresistiblemente.

Las aporias estéticas del drama histérico tenian que manifestarse de la
manera més clara en su configuracién mas radical y por ello también
menos artistica, a saber, en la accién principal y de Estado. Esta esla
réplica meridional y popular del docto Trauerspiel nérdico. Significativa-
mente, el Gnico testimonio, de esta o cualquier otra idea en general,
procede precisamente del romanticismo. Es concretamente el literato
Franz Horn" quien caracteriza las acciones principales y de Estado con
una sorprendente inteligencia, sin detenerse por supuesto en ellas en el
curso de su historia de La poesiay la retdrica de los alemanes. En ella se lee: <En
la época de Velthem™ eran especialmente populares las acciones prin-
cipalesy de Estado, de las que casi todos los historiadores de la literatura
se han reido con arrogante escarnio, sin afiadir no obstante ninguna
explicacion. Esas acciones son de origen verdaderamente aleman y ente-
ramente apropiadas para su carécter. El amor a lo llamado puramente
tragico era raro, pero el innato i.rnpu]so a lo romantico requeria ser ali-
mentado abundantemente, de igual modo que el gusto por la farsa, que
suele ser mas vivo precisamente en los animos més meditativos. Todavia
existe sin embargo una inclinacién peculiar del alemdn que no se
hallaba plenamente satisfecha en todos estos géneros, a saber, aquella
que remite a lo que es serio en general, ala solemnidad, o a la amplitud,
o también, en su caso, a la brevedad de caricter sentencioso, o por fina
la sinuosidad. A tal fin se inventaron esas lamadas acciones principales y
de Estado, cuyo material suministraban los libros histéricos del Antiguo
Testamento (?), o las historias de Greciay Roma, o de Turquia, etc.,
pero casi nunca de Alemania misma ... Aqui los reyes y principes apare-

#  Franz Horn (1781-183%): historiador alemén dela literatura. Ademas de la obra aqui
citada por Benjamin, es autor de unos Perfiles de la historiay la critica de las bellas letras alemanas
entre 1790 y 1818 (1819). [N. del T.]

#+ Johannes Velthem (siglo %*viI): comediégrafo alemdn. [N. delT.]
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cen muy tristes y sombrios con sus coronas de papel dorado en la

cabeza, asegurando al compasivo publico que nada hay mas dificil que

gobernar, y que un lefiador duerme mejor que un rey; los mariscales y
oficiales pronuncian unos magnificos discursos y cuentan con detalle

sus hazafias; las princesas son, como €s debido, extremadamente virtuo-

sas, y, COMO DO lo es menos, por lo comun estan sublimemente enamo-

radas de alguno de sus generales ... Los ministros, a los que por lo

comun se les presenta como malintencionados y dotados de un negro

caracter, o por lo menos gris, gozan de mucha menos popularidad entre

estos poetas ... El clown y el fool resultan a menudo fastidiosos para los
personajes de la pieza; pero éstos no pueden librarse sin maés de esta
encarnacién de la parodia que, en cuanto tal, es inmortal» 5. No por
casualidad esta encantadora descripcion nos hace pensar en el teatro de
titeres. Stranitzky, destacado autor vienés de estas acciones, era duefio
de un teatro de marionetas. Aunque quizas alli no se representaran los
textos que de él nos han llegado, no cabe sin duda pensar otra cosa sino
que cualquier clase de repertorio propio de este teatro de guiﬁol tenia
muchos puntos de contacto con las acciones cuyos epigonos parédicos
desde luego podrian haber encontrado un lugar en él. La miniatura en.
que tienden de este modo a transformarse las acciones principales y de
Estado nos las muestra asi particularmente préximas al mundo que
configura el Trauerspiel. Ahora bien, ya elija la sutil reflexién a la espa-
fiola o el gesto estirado propio de la alemana, conserva siempre aque-
Jla excentricidad de tono ladico que tiene a sus héroes tradicionales en
el mundo de las marionetas. <¢Que los cuerpos de Papinianoy de su
hijo ... no fueron representados por mufiecos? En todo caso, sélo asi
se pudo hacer con el cadaver arrastrado de Leén, o cuando hubo que
representar a los cuerpos de Cromwell, de Irreton y Bradshaw en la
horca ... Se incluye también en este contexto la espantosa reliquia dela
cabeza carbonizada de la princesa de Georgia ... En el Prélogo de la
Fternidad a Catalina un montén de accesorios se encuentran esparcidos
por el suelo, en analogia a como se muestra en el frontispicio de la edi-
ci6n de 1657. Junto al cetro y el baculo hay en efecto ‘joyas, un cuadro,
monedas e incluso un docto escrito’. Segan sus propias palabras, la Eter-
nidad pisotea ... a padre e hijo. En el caso de que efectivamente se repre-

50 Franz Horn: Die Poesie und Beredsamkeit der Deutschen, von Luthers Zeit bis zur Gegenwart [La poesiay la
elocuencia de los alemanes, desde la época de Lutero hasta el presente], vol. 2, Berxlin, 1823, pp- 294 ss.
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sentaran, tanto éstos como el principe igualmente mencionado sola-
mente pudieron ser mufiecos® 51 1 a filosofia del Estado, ala que tales
perspectivas tuvieron que parecer un sacrilegio, consiente sin duda una
prueba en contrario. En Salmasius se lee: «Ce sont eux qui traittent Jes
testes des Roys comme des ballons, qui se iotient des Couronnes comme
les enfants font d'vix cercle, qui considerent les Sceptres des Princes
comme des marottes, et qui n’ont pas de veneration pour les liurées de la
soueraine Magistrature, que pour des quintaines»[52]/ *. La misma apa-
riencia fisica de los actores, sobre todo del rey, que se muestra vestido
con el miximo ornato, podia producir aqui el efecto de la rigidez de los
mufiecos. «Los principes, / a los que la parpura es innata, / | enferman
si son privados de su cetro» 531 Este verso de Lohenstein justifica la com-
paracién de los soberanos del teatro barroco estrictamente con los reyes
de la baraja. Asi, en el mismo drama, Micipsa habla de la caida de Masi-
nissa, €quien estaba cargado de coronas®» " Y todavia, por altimo,
citaremos a Haugwitz: <Alcanzadnos el terciopelo rojo / asi como esta
florida vestidura | y el raso negro, / que /lo que alegra la mente / ¥ aﬂig‘e
al cuerpo / pueda ser leido en los ropajes; / ved quiénes hemos sido en
este espectaculo / fen el que la palida muerte recita el altimo acto» 5.,

Entre los rasgos individuales de las acciones de Estado inventariados por
Horn, el mas relevante para el estudio del Trauerspiel es sin duda la intriga
ministerial, que también desempefia su papel en el drama de elevada
poesia; en este sentido, junto a «las baladronadas, / las lamentaciones, /
y finalmente las lapidas y epitafios», Birken incluye en el repertorio del
Trauerspiel <el perjurio y la traicién ... junto a los engafios y los embus-
tes» %% Pero la figura del consejero maguinador no se mueve con plena
libertad en el drama docto, como si en aquellas piezas populares, en las
cuales se encuentra en su elemento en calidad de figura comica. Asi « el

51  Flemming: Andreas Gryphius und die Bithne, loc. ct., p. 221

52 Saumaise: Apologie royale pour Gharles I [Apologia real para Garlos 1], loc. cit., p. 25-

53 Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., p. 11 (1, 322/323)-

54 Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., p. 4 (1, 89).

55 Haugwitz: loc. cit. Maria Stuarda, p- 63 (v, 75 $5.).

56 Birken: Deutsche Redebind- und Dichtkunst, loc. cit., p. 329

* «Son ellos quienes tratan como globos las cabezas de los reyes, quienes juegan con las
coronas como los nifios con un aro, quienes consideran los cetros de los principes
como bastones de bufén y ho tienen mds veneraciéon por las libreas de la soberana
magistratura que por meros maniquies>. [n. delT.]
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doctor Babra, un confuso jurista favorito del rey». Sus «golpes de
Estado politicos junto a su fingida simplicidad ... confieren a las escenas
de Estado un modesto entretenimiento> 57 De este modo, con el intri-
gante se incorpora la comicidad al Trauerspiel, que no sera en éste, sin
embargo, episodica. La comicidad —o, mejor dicho: la pura broma—esla
cara oculta obligada del luto, que se hace notar de vez en cuando como el
forro de un vestido en sus bordes, o en su revés. En consecuencia, su
representante es inseparable del del luto. «Nada de ira, somos buenos
amigos, los sefiores colegas nunca se haran nada»®®, le dira Hanswurst®
al «personaje de Pelifonte, tirano de Mesina». O bien, de modo bas-
tante epigramatico, en un grabado que representa un escenario sobre el
que se muestran un gracioso a la izquierda y a la derecha un principe:
«Cuando el escenario se vacia, / | ya no hay ni rey ni loco>» B9 Rara vez,
quizas incluso nunca, se ha dado cuenta la estética especulativa de lo muy
cerca que la estricta broma se encuentra a su vez de lo cruel. ¢{Quién no
ha visto a los nifios reir de lo que espanta a los adultos? De qué manera
alternan en el sadico el infantilismo que se riey el ser adulto que se
espanta es aquello que hay que descifrar en la figura de los intrigantes.
Asilo hace Mone en la espléndida descripcién que nos ofrece del picaro
de una obra procedente del siglo X1V que trata de la infancia de Jests.
«Que en este personaje se encuentra el inicio del bufén de corte resulta
bien claro ... ,Cual es el rasgo fundamental en el caracter de este perso-
naje? Justamente, el escarnio de la arrogancia humana. Esto es precisa-
mente lo que distingue a este picaro del gracioso ya sin intencién propio
de la época subsiguiente. Hanswurst tiene sin duda algo de inocuo, pero
este viejo picaro alimenta un escarnio mordaz, provocativo, que lo
impulsa de modo claramente inmediato a cometer un atroz infanticidio.
Hay en esto algo de diabélico, y sélo porque este picaro es, por asi decir,
un pedazo de diablo forma parte necesariamente de esta obra, para, en
caso de que ello resultase posible, impedir que se consume la redencién

mediante el asesinato del Nifio Jesas» 6ol Conforme a la secularizacién

57 Die Glorreiche Marter Joannes von Nepomuck [E[glorioso mdrtir Juan Nepomuceno]; citado segan
WeiR, loc. cit., pp- 113 s.

§8  Stranitzky: loc. cit., p. 276 (Die Gestiirzte Tyrannay in der Person defs Messinischen Wiiitrichs Peli-
fonte, 1, 8).

59 Filidor: Trauer- Lust- und Misch-Spiele [Trauerspiele, comediasy obras mixtas], loc. cit., frontispicio.

60 Mone en: Schauspiele des Mittelalters, loc. cit., p. 136.

* Hanswurst, literalmente, ‘Juansalchicha’: personaje bufonesco del teatro popular ale-
man. [N. delT.]
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de las Pasiones que viene a producirse en el teatro barroco, el personaje
en cuestion viene a ocupar el puesto del diablo. Al picaro se remonta,
pues, también —y quizad provocada por la citada exposicién de Mone—la
caracterizacién del intrigante en una descripcién de las acciones princi-
palesyde Fstado vienesas. En ellas el Hanswurst de las acciones de Estado
aparecia <con las armas de la ironia y de la burla, acostumbrando enga-
fiar a sus colegas —como Scapin y Riepl-, y ni siquiera dudaba en asumir
la direccién de la intriga en la pieza ... Igual que actualmente en el teatro
profano, ya en los dramas sacros del siglo XV habia asumido el picaro el
papel de figura cémica de la pieza y, lo mismo que ahora, ya se adaptaba
entonces perfectarnente alo que es el marco de la obra, €j erciendo sobre
el desarrollo de la accién una influencia de caracter esencial» . Sélo
que la parte secundaria no es, como estas palabras sugieren, un acopla-
miento de elementos mutuamente heterogéneos. La broma mis cruel es
tan originaria como la diversién maés inocua; originariamente las dos
estan muy proximas, y justamente a la figura del intrigante le debe el
Trauerspiel, que a menudo camina sobre zancos, mantener el contacto con
el suelo nutricio de experiencias increiblemente profundas. Pero cuando
ambas cosas, el luto del principe y el buen humor de su consejero, se
hallan tan estrechamente unidas, no es sino porque en ellas se represen-
taban en wltima instancia las dos provincias del reino de Satan. Y el luto,
cuya falsa santidad hace tan amenazante el posible hundimiento del
hombre ético, aparece de pronto, a pesar de todo su desamparo, no des-
provisto de esperanza en comparacion con el buen humor en el que
asoma inconfundible la mueca del diablo. Pocas cosas marcan tan impla-
cablemente los limites en el arte del drama barroco aleman como el
hecho de que éste abandonara al teatro popular la plasmaciéon de una
relacién tan significativa. En Inglaterra, en cambio, Shakespeare basé
figuras como Yagoy Polonio en el esquema del loco demoniaco, y con
ellos penetra el Lustspiel * en el Trauerspiel. Y es que la unién entre ambas
formas, quea través de mutuas transiciones estan tan estrechamente h'ga-
das (no sélo desde el punto de vista empirico sino segun la ley de su for-
macién) como opuestas la tragedia y la comedia, es de tal indole que el
Lustspiel penetra al interior del Trauerspiel; nunca podria en cambio el

61 Weil: loc. cit., p. 48-
* Lustspiel: a veces traducida por ‘sainete’, es palabra compuesta de Lust (placer, gozo,
alegria, regocijo, _jﬁbﬂo) y Spiel (pieza, representacion, actuacién, juego). . del T.]

EL CONCEPTO DE DESTINO EN EL DRAMA DEL DESTINO 339

Trauerspiel desarrollarse en el Lustspiel. Esta imagen tiene un sentido bueno:

el Lustspiel disminuye de tamafio y por asi decir ingresa en el Trauerspiel.

«Yo, terrena criatura, objeto de las bromas de lo mortal» ©2  escribe
Lohenstein. De nuevo hay que recordar aqui la miniaturizacién que se
produce en los que son objeto de reflexion. Esta figura comica es sin
duda un razonador; pero en su reflexiéon va a convertirse ella misma en
una marioneta. Es mas, el Trauerspiel alcanzara su apice no en sus ejempla-
res ortodoxos, sino cuando, con ladicas transiciones, hace que en si
resuene el Lusispiel. De ahi el hecho de que Calderén y Shakespeare crea-

ran maés significativos Trauerspiele que los alemanes del siglo XVII, que

nunca se apartaron de su tipo estricto. Pues «Lustspiel y Trauerspiel ganan
mucho, y sélo llegan a ser poéticos propiamente hablando, gracias a una
delicada conexién simbolica® 3). asi dice Novalis, y con ello, al menos
por lo que respecta al Trauerspiel, da sin duda de lleno en la verdad. Una
exigencia que vera cumplida del modo mas exacto por el genio de Sha-
kespeare: «En Shakespeare Jo poético alterna absolutamente con lo anti-
poético, la armonia con la desarmonia, lo vulgar, bajoy feo con lo
romantico, superiory bello, como lo real con lo ficticio: es precisamente
el caso contrario respecto al Trauerspiel griego»m"]. La gravedad del drama
barroco aleman bien podria estar en consecuencia entre los pocos rasgos
que cabe explicar haciendo referencia al caso griego, aunque no pudiera
en ningdn caso deducirse de éste. Bajo la concreta influencia de Shakes-
peare, el Sturm und Drang quiso poner de nuevo de relieve el interior del
Lustspiel en el seno del propio Trauerspiel, y asi, de inmediato, reaparecié en
su escena la figura del maquinador cémico.

En conjunto, la historia de la literatura alemana trata la estirpe del
Trauerspiel barroco, las acciones principales y de Estado, el drama propio
del Sturm und Drang, asi como la tragedia del destino con una rudeza que
no tiene sin duda fundamento ni en una mera incomprensién ni tam-
poco en una directa animosidad, cuyo objeto saldra sélo a laluz con los
mismos fermentos metafisicos que resultan propios de esta forma.
Entre el conjunto de los mencionados ninguno parece merecer mas esta

62 Lohenstein: Blumen, loc. cit., «Hyacinthen» {«Jacintos»], p- 47- (Redenter Todten—Kopf Herrn
Matthiius Machners [ Muertos parlantes—La cabeza del sefior Matthdius Machner}).

63 Novalis [Friedrich von Hardenbergl: Schriften [Escritos], ed. de J[akob] Minor, Jena,
1907, vol. 3, p- 4-

64 Novalis: loc. cit., p. 20.
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rudeza, que incluso llega hasta el desprecio, que el lamado drama del
destino. La cual estara justificada si se tiene en cuenta el nivel propio de
ciertos productos tardios de este género. Pero la argumentaciéon tradi-
cional se basa en el esquema de estos dramas, no en la fragil factura que
muestran los detalles. Y asi, es inevitable examinarla, puesto que este
esquema, tal como antes debimos sefialar, esta tan firmemente empa-
rentado con el que es propio del Trauerspiel barroco que se ha de conce-
bir sin duda alguna como una de sus variedades. Sobre todo en la obra
de Calderén aflora como tal muy claramentey de manera significativa.
Imposible serd eludir por tanto esta floreciente provincia del drama con
quejas sobre la supuesta limitacién del que es su méaximo representante,
como en su teoria de lo tragico trata de hacer Volkelt negando por prin-
cipio todos los auténticos problemas que surgen de su ambito de estu-
dio. «Nunca debe olvidarse», afirma, «que este autor® se hallaba
sometido «a la presion de una s6lida fe catolicay de un concepto de la
honra que estaba exagerado hasta lo absurdo» ®8. Pero ya Goethe
replica frente a semejantes divagaciones: «jPiénsese en Shakespeare y en.
Calderén! Comparecen en cuanto irreprochables ante el supremo tri-
bunal estético, y aun cuando algin experto, debido a ciertos pasajes, se
viera obligado a criticarlos de la forma mas encarnizada, ellos sefialarian
sonriendo una imagen propia de aquella nacion y de la época para las
cuales trabajaron, y acaso con ello no sélo se granjearian la indulgencia,
sino que, por haberse sabido amoldar tan felizmente a aquellas condi-
ciones, se merecerian otros nuevos laureles» *®. No serd pues para dis-
culpar lo que son sus condicionamientos, sino para captar de qué
manera se sustrae a ellos, por lo que invita Goethe a que se estudie la
obra teatral del espaﬁol. Precaucién ademas determinante para una
buena comprension de lo que es el drama del destino. Pues el destino
no es un aconteper de caracter puramente natural, ni tampoco pura-
mente histérico. Sea cual fuere el revestimiento, pagano o mitolégico,
que adopte, el destino tendrd s6lo sentido en cuanto categoria de la his-
toria natural en el espiritu de la teoria de la restauracion que es la pro-
pia de la Contrarreforma. Este es el poder elemental que ejercera la

65 Volkelt: loc. cit., p- 460.

66 Goethe: Samiliche Werke {Obras completus], edicién del jubileo, loc. cit., vol. 34 Schriften zur
Kunst, 2 [Escritos sobre arte, 2], pp- 165 s. (Rameaus Neffe, Ein Dialog von Diderot; Anmerkungen
[El sobrino de Rameau, un didlogo de Diderot; observaciones)).
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naturaleza sobre un acontecer histérico que no es del todo, él, natura-
leza, ya que la condicién de criatura sigue reﬂejando todavia el sol de la
gracia. Pero en el charco de la culpa adanica se reproduce su reverbera-
cion. Pues no es en si fatal el ineluctable encadenamiento de las causas.
Por mucho que se lo ‘pueda repetir, nunca sera verdad que al drama-
turgo pueda competirle la tarea de presentar en el teatro el desarrollo de
un acontecer como si fuera causalmente necesario. Cémo podria el
arte hacer tal hincapié en una tesis respecto de la cual el determinismo
pueda actuar como defensor? Las determinaciones filosoficas que se
incluyen en la obra de arte son sin duda las que se refieren al sentido
que tiene la existencia, y las doctrinas de la facticidad conforme a leyes
naturales que se imponen al curso del mundo, aunque se refieran a él
en su totalidad, resultan enteramente irrelevantes. La concepcién del
determinismo 1o puede determinar en modo alguno ninguna forma
artistica. Distinta es la idea de destino, cuyo motivo habria que buscar
en un sentido eterno correspondiente a tal determinidad. A partir de él
no tiene ésta ninguna necesidad de consumarse de acuerdo con leyes
naturales; porque dicho sentido, que no se encuentra en la ineluctabili-
dad factica, podria de igual modo sefialarlo un milagro. E1 ntucleo dela
idea de destino es mas bien la conviccién de que la culpa, que, en este
contexto, es siempre culpa de las criaturas —o que, dicho en términos
cristianos, consiste en el pecado original—, no es ética infraccion de
quien actida, por més que a través de una manifestacion de caracter fugaz
desencadene la causalidad como instrumento de fatalidades que se des-
envuelven imparables. Fl destino es la entelequia del acontecer en el
campo de la culpa, lo cual caracteriza en consecuencia un campo de
fuerzas aislado en el que todo lo intencional y accidental se van intensi-
ficando de tal modo que los enredos, la honra por ejemplo, delatan en
su paradéjica vehemencia el hecho de que esa obra ha sido galvanizada
por un. destino. Por lo tanto, seria radicalmente falso decir: «Cuando
afrontamos azares improbables, situaciones alambicadas o intrigas
demasiado complicadas ..., la impresion de fatalidad ... se desva-
nece» 7, Pues las combinaciones mas remotas, que Nno poseen nada de
naturales, son precisamente las que corresponden a los distintos desti-
nos en los distintos campos del acontecer. Pero a la tragedia del destino
alemana le faltaba un campo de tales ideas, tal como lo exige la repre-

67 Volkelt: loc. cit., p- 125.
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sentacion del destino. La intencién teoldgica de un Werner no podia

supli 1ng i
plir en ningan caso la ausencia de aquella convencién especificamente -

pagano—catéhca que en el teatro de Calderén somete los pPequefios com-
plejos de la vida a la accién de un destino astral o magico. Pero en el
d.rama del espafiol, en cambio, se despliega el destino en calidad de espi-
ritu elemental de la historia, siendo portanto légico que sélo el re .
es también el gran restaurador del orden perturbado de la creaci()};; .
capaz de aplacarlo. Astral destino ¥ soberana majestad: son sin dud:; i:
polos que posee el mundo calderoniano. Fn cambio, el Trauerspiel aleman
del barro'c.o se distingue por su gran pobreza de ideas no cristianas. Y
Ror _e’so mismo —y casi se estaria tentado de decir: sélo por eso— no con-
m_gmo legar alo que es el drama del destino. Ilama la atencién en espe-
cial ver hasta qué punto lo astrologico queda aqui desplazado por la 125—
petable cristiandad. Cuando el Masinissa de Lohenstein observa: <A lo
-inﬂujos del cielo nadie es capaz de sobreponerse»*® 6 cuando la; <<con—S
Jjuncién de estrellas y de dnimos» evoca por ejemplo las doctrinas egip-
cias sobre la dependencia de la naturaleza con respecto al curso dflll())s
astros" no deja de ser un elemento tan aislado como ideolégico. En
cambio, la Edad Media —en claro paralelo a aquel error cometidgcl) ;r la
critica moderna, que sitta el drama del destino bajo la perspectivane lo
tragico— buscaba la fatalidad de lo astrolégico concretamente en la tra-
gedia griega. A ésta en el siglo X1 Hildeberto de Tours® «la juzga ente-
ramente en el sentido de la caricatura que hizo de ella la concepcién
mode.rna que se expresa mediante la ‘tragedia del destino’. A saber, en su
acepcién groseramente mecanica 0, como entonces se concebia en gene-
ral de acuerdo con la imagen que era propia de la antigua concepcion
pagana del mundo: Ja acepcidn astrolégica. Asi, Hildeberto llama ‘iber

mathematicus' ** a su libre elaboracion (desgraciadamente inacabada) del
problema de Edipo» trol

68 Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., p- 65 (1v, 242).

69 Cir. Lohenstein: Blumen, loc, cit., «Rosen» [«Rosas»], pp. 130 s. (Vereinbarung der Ste
und der Gemiither [Conjuncién de las estrellas y los dnimos]). i ™

*  Hildebert de Lavardin (1056-1133): obispo de Mans (1096) y arzobispo de Tours
(112‘5): fue autor de sermones, junto a vida de santos y poemas, algunos de ellos
au’tEntICOS panegiricos de la Roma paganayla cristiana. [N. del T.]

*+ Téngase aqui en cuenta la doble acepcién que tiene mathematica en latin: ‘matemadticas’
y 'astrologia'. [N. delT.] '

70 Karl Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie von Ausgang des Klassischen Altertums bis auf Goe-
the und Wilhelm von Humboldt. I: Mittelalter, Renaissance, Barock [Los antiguos en la poética y la teoria del
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Fl destino corre al encuentro de la muerte. Pero ésta no es castigo, sino
expiacién, una expresion de la sujecion de la vida culpabilizada bajo el
predominio de la ley de lo natural. En el destino y en el drama del des-
tino se encuentra en su elemento aque].la ClllPa en torno de ].a Cua.l se ha
articulado a menudo la teoria de lo tragico. Pero, ademas, esa culpa
que, segtn los antiguos estatutos, debia recaer sobre el hombre a través
de la desgracia, la asume un héroe sobre siy en su interior en el curso
del suceso tragico. Al reflejarla en la autoconsciencia; escapara a su
férula deménica. Cuando en los héroes tragicos se ha buscado «cons-
ciencia de la dialéctica de su destino®, cuando en las reflexiones tragi-
cas se ha encontrado una forma de <racionalismo mistico® b quizas
alo que con ello se haya estado aludiendo —pese a que el contexto per-
mite dudarlo y hace que las palabras sean sumamente problemiticas— sea
a la nueva culpa, a la culpa tragica, del héroe. Paradéjica como todas las
manifestaciones propias del orden tragico, ésta no consiste sino en la
orgullosa consciencia de culpa en la que lo heroico se sustrae a laaél
atribuida servidumbre del ‘inocente’ respecto de la culpa deménica. En
el sentido propio del héroe trigico y s6lo en éste vale aquello que Lukacs
afirma: <Visto desde fuera, no hay culpa alguna, y no puede haberla;
cada cual ve la culpa del otro como embrollo y azar, como algo que con
el mas pequefio cambio de un soplo de viento habria podido ser de otra
manera. Pero mediante la culpa el hombre dice si a cuanto le ha ocu-
rrido ... Los hombres elevados ... no dejan que se pierda nada que haya
pertenecido en alguna ocasién a su vida: por eso tienen la tragedia
como su privilegio» 7?. Todo lo cual viene a ser variacion de la célebre
frase de Hegel, segiin la cual «La honra de los grandes caracteres con-
siste en ser culpable»*. Esta es siempre la culpa de los culpables no por
la accién sino por la voluntad, mientras que en el campo del destino
deménico el acto no es nada sino aquello cuyo azar sardénico arrastra a
los inocentes al abismo de una culpa de carécter general‘"]. La antigua
maldicién, heredada a lo largo de generaciones, se convierte en un bien

arte desde el comienzo de la antigiiedad cldsica hasta Goethe y Wilhelm von Humboldt. I: Edad Media, Renaci-
miento, Barroco], Leipzig, 1914 (Das Erbe der Alten, Schriften iiber Wesen und Wirkung der Antike
[La herencia de la antigiiedad. Escritos sobre la esenciay la influencia de los nnh'guos]) .

71 Lukdcs: loc. cit., pp. 352 5. [ed. esp. cit.: p. 260].

79 Lulkdcs: loc. cit., pp. 355 s. [ed. esp. cit.: pp. 261s.1. )

* Cfr. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen tiber die Asthetik, Berlin, 1985, p- 566
[ed. esp.: Lecciones sobre la estética, Akal, Torrejon de Ardoz, 1989, p- 869]. [n. delT.]
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jterior en la poesia tragica, un bien autoencontrado del personaje
eroico. De ese modo se extingue. Pero su efecto, en cambio, se hace
.ntir en el drama del destino, y de este modo, en una clara diferencia-
i6n de la tragedia respecto al Trauerspiel, se aclara la observacion de que ‘lo
“agico’ no suele circular «de acé para alli como un espiritu inconstante
ntre los personajes de las ‘tragedias’ sangrientas> U4l «F] sujeto del
estino es indeterminable» 5 De ahi que el Trauerspiel no conozca héroe
lguno, sino solo sus constelaciones. La mayoria de los personajes prin-
ipales que se encuentran en tantos dramas barrocos —Leén y Balbo en
e6n de Armenia, Catalina y el sha Abis en Catalina de Georgia, Cardenioy
Jelinda en el drama de igual nombre, Nerén y Agripina, y Masinissa y
iofonisba en Lohenstein— no son tragicos, pero se adaptan bien ala
risteza propia de ese espectéculo.

71 hado ya no sélo se reparte entre los personajes, sino que opera tam-
\ién sobre las cosas. «Caracteristico de las tragedias del destino no es
neramente la herencia de una maldicién o de una culpaa lo largo de
reneraciones, sino también su vinculacién a ... un fatal accesorio® el
>ues sobre la vida humana, una vez reducida a la condicién de mera cria-
ura, también adquiere poder la vida de las cosas muertas en apariencia.
su eficacia en la esfera de la culpabilizacién es la mensajera de la muerte.
il apasionado movimiento de la vida de las criaturas en el hombre —o,
:n una palabra: la misma pasién— pone pues en accion el fatal accesorio,
11 cual no es otra cosa que la aguja de sismégrafo que registra con exacti-
ud sus movimientos. Bajo la comin ley del destino, en el drama del
lestino se expresa la naturaleza del hombre a través de una pasién ciega,
o mismo que la naturaleza de las cosas se expresa mediante el ciego azar.
Jna ley que aparecerd tanto mas clara cuanto mas adecuado sea el ins-

13 Cfr. Walter Benjamin: «Zur Kritik der Gewalt>, en Archiu fiir Sozalwissenschaft und Sozial-
politik, 477 [Archivo de sociologia y politica social, 47] (1920-1921), p- 828 (cuaderno 3; agosto
de 1921) [ed. esp.: «Para una critica de 1a violencia», en Para una critica de la violencia y otros
ensayos. [luminaciones IV, Taurus, Madrid, 2001, p. 39].

74 Ehrenberg: loc. cit., vol. 2: Tragédie und Kreuz, p- 53.

75 Benjamin: «Schicksal und Charakter», loc. at., p. 192. fed. esp. cit.: p. 206]. — Cfr.
en general Benjamin: Goethes Wahlverwandtschaften, loc. cit., pp- 98 ss. [supra, pp. 167 ss.0;
asimismo, Benjamin: «Schicksal und Charakter>, loc. cit., pp- 189-192. [ed. esp. cit.:
pp- 203-206].

76  Minor: loc. cit., pp- 75 s-
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trumento de registro. De ahi que no resulte indiferente si, como en tan-

tos dramas del destino alemanes, un accesorio pobre y miserable se

impone al perseguido con mezquinos enredos o si, como sucede en Cal-

derén, son mas bien motivos primordiales lo que salen a la luz en tal
lugar. La verdad propia de la observacion de A. W. Schlegel de que no
conocia a <ningun dramaturgo que hubiera sabido poetizar tan bien el
efecto» " se nos evidencia en este contexto. Calderdn fue maestro en
esta faceta, porque el efecto es sin duda necesidad interna de su forma
més propia, a saber, el drama del destino. Y la misteriosa exterioridad
de dicho autor no consiste tanto en cOmo en los enredos presexites en
sus dramas del destino el accesorio continda afirmandose virtuosistica-

mente en primer plano, cuanto en la exactitud con que las mismas
pasiones asumen 1a naturaleza de los accesorios. De esta manera, en una
tragedia de celos el puial se hace uno con aquellas pasiones que lo guian,

porque en Calderén los celos son tan cortantesy manejables como loes
un pufial. Toda la maestria del escritor radica en la suprema exactitud
con que en una pieza como el drama de Herodes" emancipa a la pasién
del motivo psicolégico de la accion que el lector moderno busca en ésta.

Algo sobre lo cual se ha llamado la atencién solamente para rechazarlo.
«Lo natural habria sido motivar la muerte de Mariene en los celos de
Herodes. La solucién se imponia incluso con una fuerza coercitiva, y la
intencionalidad con que Calderén se opuso a ellaa fin de dar ala ‘tra-
gedia del destino’ la conclusién que le correspondia nos resulta evi-
dente» . Algo que es asi por cuanto Herodes no mata por celos.a su
esposa, sino que ella muere de sus celos. A través de los celos Herodes
se encuentra sometido al destino, y éste se sirve de ellos en su esfera
como de la inflamada naturaleza del hombre, no de distinto modo a
como se sirve del pufial para el desastre y aun como signo del desastre.
En cuanto descomposicioén del acontecer en elementos fragrnentados,
como cosas, el azar corresponde perfectamente al sentido propio del
accesorio. Asi, el accesorio es el criterio de la auténtica dramaturgia
romantica del destino al distinguirse de la tragedia antigua, la cual

renuncia en lo mas profundo a todo ordenamiento del destino.

77 August Wilhelm Schlegel: Scmtliche Werke [Obras mmpletas], vol. 6, loc. cit., p- 316.

78 Pleter) Berens: «Calderons Schicksalstragodie» [«Las tragedias del destino de Cal-
derén> ], en Romanische Forschungen Unve:tigaciones romdnicas] 39 <1926), PP- 55 s-

* Con ello se refiere a El mayor monstruo los celos. [N. del T.}
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a tragedia del destino esti esbozada en el Trauerspiel. Entre ellay el
rama barroco aleméan no hay de hecho otra cosa que la introduccién
el accesorio. En cambio en su exclusién se hace patente una auténtica
afluencia de la antigiitedad, un rasgo renacentista si se quiere. Pues
.ocas cosas distinguen con mayor agudeza la posterior dramaturgia de la
ntigua que el hecho de que en ésta no haya lugar para el mundo pro-
ano de las cosas. Y algo parecido es también valido para el Clasicismo
lel Barroco en Alemania. Mas si la tragedia se encuentra totalmente
lesligada del mundo de las cosas, éste se eleva ominoso sobre el hori-
onte del Trauerspiel. La funcién de la erudicién con el farrago de sus
1otas es sefialar la opresion que ejercen sobre la accién las cosas reales.
dero la forma elaborada del drama del destino no cabe abstraerla del
ccesorio. Sélo que junto a esto en ¢l se hallan los suefios, las aparicio-
ses de los espiritus, los terrores propios del final, todo lo cual ya se
uenta entre las componentes obligadas de su forma fundamental, el
F'auerspiel. Fn un circulo méas amplio o mas estrecho, agrupadas en torno
ie la muerte, aquellas componentes se desarrollan plenamente en el
Barroco en tanto son las del mas all, relacionadas sobre todo con el
iempo, en contraste con las del mas ac4, espaciales predominante-
nente, que son propias del mundo de las cosas. Gryphius en particular
-oncederia el maximo valor a todo lo conectado con los espiritus. Aél
Jebe el aleman la maravillosa transposicién del deus exmachina que se con-
tiene en las siguientes frases: «Si le pareciera raro a alguien que nos-
otros no saquemos como los antiguos un dios de la tramoya, sino un
sspiritu de la tumba, que piense en lo que una y otra vez se ha escrito
sobre los espectros» sl Asi, él mismo confié o quiso confiar sus ideas
sobre estas cosas a un tratado De spectris, por més que sobre €él nada haya
seguro. A las apariciones de espiritus se afiaden unos suefios proféticos
de caracter casi obligatorio, con cuyo relato algunas veces comienza el
drama como con un prélogo, por mas que habitualmente anuncien su
final a los tiranos. Los dramaturgos de entonces quiza creyeron intro-
ducir de esta manera el oraculo griego en el teatro aleman; en este
punto es también de relevancia sefialar su pertenencia natural al ambito
propio del destino, en lo cual sélo pueden estar emparentados ciertos
oraculos de los antiguos griegos, muy especialmente los teldricos. En

79  Gryphius: loc. cit., p- 265 (Cardenio und Celinde, prélogo).
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cambio, la suposiciéon de que el significado de estos suefios consistiria
en el hecho de que el « espectador [se veria] inducido a una compara-
ci6n intelectual de la accién con su propia anticipacion metaforica» #!
no es mas que un devaneo intelectualista. Pues la noche, segin lo
patentizan las apariciones oniricas y los efectos de espectros, desempefia
aqui un gran papel. Y también desde aqui hay sélo un paso al drama del
destino, provisto de sus pasajes dominantes de la hora en que aparecen
los espiritus. El Carlos Estuardo de Gryphius y la Agripina de Lohenstein
comienzan a medianoche; y aun otros no s6lo transcurren de noche,
como a menudo lo exigia la unidad de tiempo, sino que, como en los
casos de Ledn de Armenia, Gardenioy Celinda 'y Epicharis, toman de ella prestada
la atmésfera poética en grandes escenas. La vinculacién del acontecer
dramaitico con la noche, y en particular con la medianoche, tiene bue-
nas razones, siendo muy extendida la idea de que a esa hora el tiempo se
suspende como si fuera el fiel de una balanza. Ahora bien, dado que el
destino, verdadero ordenamiento del eterno retorno, sélo impropia-
mente, es decir, parasitariamente, puede definirse como temporal[m],
sus manifestaciones buscan siempre el tiempo—espacio. Asi, se sitan en
1a medianoche como la claraboya en cuyo marco se aparece unay otra
vez la misma imagen espectral. Pero el abismo existente entre la tragedia
yel Trauerspiel se ilumina hasta sus profundidades si se lee de manera ter-
minolégicamente rigurosa la observacién del Abbé Bossu”, autor de un
Traité sur la poésie épique, segin puede encontrarse citada en Jean Paul:
«ninguna tragedia debe transcurrir de noche». La luz diurna que exige
la accién tragica se opone a esa hora de los espiritus en los Trauerspiele.
«He aqui la hora de los espectros de la noche, | en la cual bostezan los
sepuleros, y el mismo infierno | exhala sobre el mundo su peste?> 52} El
mundo de los espiritus carece de historia, ya él se lleva el Trauerspiel a sus

80 Kolita: loc. cit., p. 163.

81 Cfr. Benjamin: «Schicksal und Charakter», loc. cit., p. 192 [ed. esp. cit.: p. 206].

82 William Shakespeare: Dramatische Werke [ Obras dramaticas), segan la traducciéon de August
Wilhelm Schlegel y Ludwig Tieck, cuidadosamente revisada y en parte reelaborada,
provista de introduccionesy de notas, bajo la redaccién de H[ermann] Ulrici, editadas
« través de la Sociedad shakespeareana de Alemania, 6. Vol. 2, en edicién nuevamente
revisada, Berlin, 1877, p. 98 (Hamlet, 111, 2) [ed. esp-: Hamlet, principe de Dinamarca, en
Obras completas, Aguilar, Madrid, 1978, vol. 11, p. 2681

¥ René le Bossu, mas conocido como el Abad Bossu (1631—1680) . famoso critico litera-
rio francés. En el Tratado aqui citado por Benjamin, publicado en 1675, defendia a
ultranza los principios poéticos de Axistotéles. [N. del T.]
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asesinados. <Ay de mi, muero, s, si, maldito, muero, pero has de
seguir temiendo mi venganza: incluso bajo tierra seguiré siendo tu ene-
migo acérrimo y la furia vengadora del reino de Mesina. Haré temblar
tu trono, desasosegaré tu nupcial lecho, tu amor y tu contento, e infli-
giré con mi ira todo el dafio posible al reyy al reino» ®¥. Con razén se
ha observado en el Trauerspiel preshakespeareano de los ingleses que <no
tiene un final propiamente dicho, sino que sigue fluyendo indefinida-
mente» 4. Pero esto vale para el Trauerspiel en general; pues su conclu-
sién no marca el final de una época, como sucede tan patentemente, en
sentido histérico e individual, al producirse la muerte del héroe tragico.
Dicho sentido individual —al cual se agrega el histérico del fin del mito—
se caracteriza con las palabras segtn las cuales la vida trigica es «lavida
mis exclusivamente cismundana de todas. Y por eso su limite vital ha de
fundirse siempre con la muerte ... Para la tragedia, la muerte —el limite
en si— es una realidad siempre inmanente, que estd ligada indisoluble-
mente a cada uno de sus acontecimientos»ml. No es extrafio que la
muerte, que en cuanto figura de la vida tragica es un destino individual,
aparezca sin embargo en tanto que destino colectivo, como si convocara
a todos los participes ante el supremo tribunal: «Dentro de tres dias
deben someterse a juicio, ‘ pues estin convocados ante el trono de Dios;
| dejad ahora que piensen en c6mo defenderse» . Si en su ‘inmortali-
dad’ el héroe tragico no salva la vida sino tan sélo el nombre, los perso-
najes del Trauerspiel no pierden con la muerte mas que la nominada indi-
vidualidad, no la fuerza vital de su papel, que revive en el mundo de los
espiritus. €A otro sin duda se le puede ocurrir trazar un Fortimbrds des-
pués de un Hamlet; nadie me puede impedir en efecto que haga que
todos los personajes se reinan de nuevo en el infierno o en el cielo, que
de nuevo ajusten cuentas mutuamente> 71 A} autor de la observacién
se le ha escapado que eso estara condicionado por la ley del Trauerspiel, de

ning\in modo per la obra mencionada, y atin mucho menos por su

83 Stranitzky: loc. cit., p. 322 (Die Gestiirzte Tyrannay in der Person defd Messinischen Wiittrichs Peli-
fonte, 111, 12).

84 FEhrenberg: loc. cit., vol. 2, p. 46.

85 Lukacs: loc. cit., p- 345 [ed. esp. cit.: p. 255].

86  Friedrich Schlegel: Alarcos. Ein Trauerspiel [Alarcos. Un Trauerspiel], Bexlin, 1802, p. 46 (11, 46).

87 Albert Ludwig: «Fortsetzungen. Eine Studie zur Psychologie der Literatur» [«Con-
tinuaciones. Un estudio sobre la psicologia de 1a literatura® ], en Germanische-romanische
Monatschrift, 6 [Revista mensual germdnico-romdnica, 6] (1914), p- 433-
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tema. Frente a esos grandes Trauerspiele que, como Hamlet, han ido atra-
yendo a la critica una y otra vez, hace tiempo debid ser despachado el
incoherente concepto de tragedia con que los someten a juicio. Pues éa
qué viene atribuir a Shakespeare en la muerte de Hamlet un ultimo
«resto de naturalismo e imitacion de la naturaleza, que hace olvidar al
poeta tragico que su tarea no es en absoluto motivar la muerte ni
siquiera fisiologicamente>, o bien, en otro caso, argumentar que en
Hamlet 1a muerte no guarda <en absoluto ninguna relacién con el con-
flicto. Hamlet, que interiormente se va a pique al no poder hallar otra
solucién al problema de la existencia que la negacion misma de la vida,
jmuere a causa de un florete envenenado! A causa por tanto de una
contingencia totalmente externa ... Para ser exactos, esta ingenua escena
de la muerte de Hamlet anula por completo la tragicidad del
drama» ?®® Estos son los engendros de una critica que, ambicionando
pasar por informada filoséficamente, quiere ahorrarse la inmersién en
las obras del genio. En su vehemente exterioridad, la muerte de Ham-~
let, que sin duda no tiene mas en comun con la tragica que el mismo
principe con Ayax, es caracteristica del Trauerspiel, y digna de su autor ya
sélo por el hecho de que Hamlet, como la conversacién con Osric per-
mite conocer, quiere respirar el aire cargado de destino, tal como si
fuera un gas asfixiante, en la mas profunda inhalacién. Quiere morir
por obra del azar, y a medida que los fatales accesorios van agrupandose
a su alrededor como rodeando a su sefiory amo, en la conclusién de este
Trauerspiel brilla intenso el drama del destino como en él incluido y, por
supuesto, sin duda superado. Sila tragedia termina con una decisién
—por incierta que sea—, en la esencia del Trauerspiel, y en la escena de la
muerte sobre todo, hay una apelacién como la que formulan igualmente
los mértires. El lenguaje del Trauerspiel preshakespeareano ha sido justa-
mente definido como el <sangriento didlogo propio de las actas judicia-
les>®. Sin duda puede llevarse atin més lejos el excurso practicado en
lo juridico y hablar, en el sentido de la literatura litigiosa del medievo,
del proceso de la criatura cuya acusacién contra la muerte —o, en fin,
contra quien sea— se consigna al final del Trauerspiel a un acta sélo a
medias instruida. Pero la reanudacién estd implicita en el Trauerspiel, y a
veces saldré de su latencia. Esto, por supuesto, una vez mas, s6lo se daen

88 Ziegler: loc. cit., p. 52.
89 Ehrenberg: loc. cit., vol. 2, p- 57-
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su maés rico desarrollo en Espafia. As?, en Lavida = suefio la repeticién de la
sitnacién principal es puesta en el centro. Los Trauerspicle del siglo xvu
tratan un: y otra vez los mismos objetos, y los tratan de modo que pue-
den e incluso deken repetirse. La habitual parplejidad teérica hace que
esto no se reconozca y que se haya querido demostrar en Lohenstein
«errores peculiares® en relacién con o trigico, €como que el efecio
trigico de la aceién se refuerce cuando ésta ve aumentado s1 aleance
mediante el afiadido de sucesos snilogos. Pues, en lugar de reconfigurar
plasticamente la progresnion sacandole punta a nuevos ¢ importantes
acontecimientos, Lohenstein prefiere alornar sus momentos orincipa-
les con nuevos y arbitrarios arabescos que van reproduciendn las anti-
guos, jcomo si la belleza de una estatua sumentara al d;.ﬂ:llicar ¢l marmol
de sus miembros esculpidos con el miximo arte! #*. El numero de
actos de estos dramas no debia nunca ser impar, como tendria que serdo
por aproximacion a los de los griegos; el par se aviene mas con el sentido
del acontecer repetible que describen. En Ledn de Armenis, en todo caso, la
acci6n termina con el euarto acto. Conla emancipacién del esquema de
los tres y de loe cineo actos, la deamaturgia moderna hare trinnfar una

tendenciz propia del Barroco ™,

ge  Mualler: lec ait., 7p- 82 .

a1 Cfe. Conrad Hakfer: Me Rudaldadier Fedpdele ma der [nhren 1665 =67 and thr Dichier. Eine fiteor-
histarische Studie [Las fistivalesde Rudeldodt durmnte bs ofins 1565 -67 I;mpm Un estudia de hinorio
de la litratural, Leipaig, 1904 (Probefahien, 1 [Wajes de prusha, 1Y), p. 141,

lehsitz # ich lieg / ich sten # it allesin Gedancken
Ich finde niggends Ruh / mufl selber mit mir soncken.

Avoneas Tsonmnnina: Melancholey Redet selber

Los grandes dramaturgos alemanes del Barroco eran luteranos. Mien-
tras que en lar déeadss de la restauracidén contrarreformista ¢l catoli-
cismo impregnaba la vida profana con el poder de su disciplina, el lute-
ranismo adopté desde el principio una actitud antinémiea frente a lo
cotidiano. La riguros moralidad de la conducta burgues: que predi-
caba contrasta con su rechazo de las "buenas obras'. Al negarles a éstas su
efecto milagroso particular, remitir el alma a la gracia de la te y hacer del
ambite estatal-mundano el terreno de pruebas de una vida religiosa-
mente tan sdlo mediata, determinada a la mestracién de tode ol con-
junto de virtudes burguesas, el luteranismo lograriz inculear la estricta
observancia del deber en el pueblo, y en cambic en los grandes la
melancolia. Ya en el misme Lutero, cuyos dos iltimos decenios estin
llenos de una crecients opresion del alma, se advierte una clara reaccién
Crenie o los atagues a las obras, Por supuesto, la "fe’ aun lo llevaba mas
alla de ellas, pero ello no impedia que la vida se volviera insulsa. %40ud
es puies ol homhre | cnanda ol rédite de gu ticmpn, el bien supremo, |
consiste tan sélo en dormir y comer? Una bestia, nada mis. | Cierta-

Mot Andreas Tacherning: [Habla lo Melancolia] Vortrob Dies Sommers Deutscher Getichte [Asnznda
delos poemas elemanes de utfo], Rosock, 1685, [Sin paginar.] «Me siente, / y me echa, ¢

y me levanto, / ¥ toda cati en ¢ pensamiento // En ningune parte hallo repose, / he
de pelear conmigo misma®, g :
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mente, el que nos ered con tamafa fuerza intelectual | para ver el antes
v el despudés, no nos dio | tal facultad y la divina razén | para gue se
enmohecicran en nosotros por falta de wso® W estas palabras de Harmlet
son filosofia wittenbergiana, mas también, al tiempo, rebelion contra
ella. Una parte importante del paganismo germanico y de la oscura fe
en lo que respecta al sometimiente al destino se expresa en con excesiva
reaccion que a fin de cuentas excluia la buena obra sin mas, y ya no sola-
mente su cardcter de expiacion y mérito. Con ello se prive de todo valor
a las obras hwmanas, pero surgié algo nuevo: un munde vacio. El eahi-
nisme, en cambio —por sombrio gue fuera—, comprendid esta imposi-
bilidad y la corrigié parcialmente. Pero la fe luterana observe con recelo
esa salucian superficial y se opuso a ella. JQué sentido tenia la vida
humana si ni siquiera, como en el calvinismo, la misma fe tenia que
probarse? 451 ésta, por una parte, era desnuda, absoluta, eficaz, mientras
por otra no se distinguian las acciones humanas? No habia respuesta para
esto salvo en la moral de la gente ordinaria —la "fidelidad en lo pequeﬁn'.
el 'vivir rectamente’—, que por entonces se estaba delineando y a la cual se
oponia el taedium vitoe de las naturalezas mas fecundas. Pues los que mas
ahondaban se vieron puestos de pronto en la existencia como en un
campu de ruinas hecho de acciones a medias, inauténticas. La vida misma
se rebela contra esto al sentir en lo hondo que no estd ahi meramente
para que la fe le arrebate su valor, y se sobrecoge de harror al pensar que
toda ln existencia podria ir transcurriendo de este miodo. La ides de la
muerte la aterra hondamente; por su parte, el luto es la mentalidad
mediante la cual ¢l sentimiente viene a reavivar, enmascarandolo, el
munda desalojado previamente, para ohtener de sn contemplacion una
satisfaccidn que es sin duda enigmiica. Todo sentimiento estd ligado
un objeto d priori ¥ su representacidn es su fenomenolegia. La teoria del
lister, eque s mnstraha visiblemente dependiente de la correspondiente a
la lragetlia. s6lo cabe desarrollarla a causa de ello en la descripeidn de
ese mundo que se abre bajo la mirada del melancolico. Pues los senti-
mientos, en efecto, por vagos que le puedan parecer a la propia auto-
percepcion, n-.spunri:n, en tanto que mmportamientﬂ meotor, a una
estructura olijeiual del inundo. Sien lo que hace al mewp:‘cr las leyes se
encuentran desarrolladas en parte. pero en parte no desarrolladas, en
lo que e5 el corazon del luto, su representacion no se halla dedicada ni

1 Shakespeare: loc. ot pp. 118 5, (Hamler, v, &) [ed. esp, ot p. 267]
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al estado de sentimientos del poeta ni tampoco al del puiblico, sino qui-
#i5 a un sentir que se L{csliga del sujeto empirico mientras que se vincula
interiormente a la plenitud de un ohjeto. A uno actitud motriz que
tiene su lugar determinado en la jerarquia intencional y a la que se
llama sentimiento por no ser el mas alto, simpiemente, Mgl:: que deter-
mina en todo caso la asombroea tenacidad de la intencién, tenacidad
que entre los sentimientos, mas alli de éste, y quizd no por juego, sola

mente es propia del amor. Pues mientras que ¢n el dmbito de la atecti-
vidad no es sin duda extrafio que la atraccian vaya alternada con el dis-
tanciamiento, en la relacion de una intencidon con el ﬂ')bjctn el luto se
nos revela capaz de una intensificacion particular, de una contunua pro-
fundizacion de su intencion. Asi, del triste es ante todo propia la pro-
fundidad intelectual. Esta intencién avanza hacia el objeto ~pero no:
deniro del objero mismo— con tanta lentitud y solemnidad como se
mueven los cortejos de los poderosos. La apasionada participacion en la
pompa de las acciones principales y de Estado, una evasion de los limites
de una piadosa domesticidad, por una parte, respondia, por olra, a esa
propension con que la profundidad intelectual se siente atraida por la
gravedad ceremonial, en la cual reconoce su propio ritmo. La afinidad
entre luto y astentacidn, tan grandiosamente documentada por las cons

trucciones verhales del Barroco, Hene en esto una de sus raices, como la
tiene el ensimismamiento ante cuyos ajos aquellas grandcs constelaciones
de la crémica del munda se presentan como un especticulo cuya contern -
placidn puede valer la pena ciertamente por mor del significado que en
él se pueda confindamente descitrar, pero cuya repeticiéon ad infinitum
promueve hasta el predominio desesperanzado la desgana vital propia
de la estirpe de los melancolicos. Incluso a la herencia renacentista le
arrebato aquella época los materiales que haban de profundizar la para-
lisis contemplativa. De la dmabeia renacentista al lute hay sélo un paso,
solo posible por supuesto en el espacio del cristianismo. Pseudoantiguo,
como todo lo gue e antigue en el Darroco, se revela ipualmente su
estoicismo. Pues para éste la recepeion del pesimismo racional pesa
mucho menos que la desolacién a la que la praxis estoica aboca al hom-
bre, El amertiguamiento de los afectos con los cuales refluyen los oleadas
de vida que los hacen surgir dentro del cuerpo puede llevar la distaneia
del entorne hasta el extrafiamiento del propio cuerpo. En la medida en
que este sintoma de despersonalizacién se entendic come extreme grado
de estar triste, el concepto mismo de esta patolégica constitucion, en la
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cual c.u:llquier cosa, incluso la mas i.nsign.iﬁcan.‘u. a falia de una relacion
natural y ereativa con ella. aparece como cifra de una enigmatica sabidu-
ria, entrard en un contexto incomparablemente mis fecundo. Con-
forme a éste es e hecho de que en torne a la fipura de la «Melancolia®
de Alberio Durero yazean por 2l suelo sin usar los utensilios de la vida
diaria en calidad de objeio del rumiar. Tal grabado, en efecto, anticipa
mucho del Barroco. El saber del rumiante y el investigar del erudito se
fundieron en él tan intimomente como lo hizieron :n el hombre del
Barroca. El Renacimierto explara el universo; el Barroco, las hibliote-
ces. La meditacion que es propia de éste adopta justamente la forma de
lisra, «Ningtin libro mayor conoce el mundo que é misme; mas sin
duda su parte mas noble es el hombre, ante el que Dios imprimid, =n
lugar de un hermoso frontispizio, su efigie ircomparable, con lo cual
hizo de el ademas un compendio, nacleo y piedra preciosa de las restan-
tes pavtes del gram libro del mundo® B Fl #livro de Ja naturaleza= yel
“libro de los tiempos® son as! objeto de la meditaciém harraca, enla
cual ésta encuenira su casa y su techo. Pero en ellos se esconde al mismo
tiempo i perplejidad burguesa del porta coronado por el emperador,
fue hacia mucho tiempo no tenia la dignidad de Petrarea y que tiendza
elevarse aristocriticamente sobre los deleites ce sus "horas de ocio’, No
en ultuma instancia vaba el libro como perenne monumento sobre el
picenario, tan rico en escritos, de la naturaleze, El editor de A}'n:r'. en
RETSY Pré].csa o las ebros del poctn que resulta notable por hacer hincnpié
#n la melanealia cama el estada de dnimo de su Hempo, expresd justa-
mente este significado del libro, un significado con el cual tiene la
intencién de recomendar un arcano contra los ataques de afliceién,
#De la consideracion de que las piramides y estatues de cualesquicra
materiales se dafian con el tiempo, se las destruye con volencia o
decaen simplemente ..., de que ciudades enceras se han hundido, bao

2 Samuel von Butschby: <Parabeln und Aphorismen®, en Monatschrift son und fiir Sehfeien
[Bewiste meruminl de p o Silemic ], 2. de Hetnrdeh Hoffmann {Breslovis, 182g), ~al. 1, P 330,

»  Jakob Ayrer (?-1605); drmmaturgo alemin. 3u Opw Theinam, publicado en Niremberg
el afic 1618, contiens treinta tragedias y comedias, mis treinta yseis Fasnohiapidle (obras
i Carnaeal) v Singpirde [obras an las que se aliernan s palabrs hablads y el canto: sarse-
Ins}. A ln herenda de Ham Sachs vino a sumare [a influencia de la compaging de actores
ingleses que trecusntemente cruzaban el Canal de la Mancha a finales el siglo XVTy
comirnzos del Tvi, lemando consign el repertorio del teatre isaheling, Avrer aprendia
de éstos & insuflar vida a ses dramas mediante la inclusion incidental de sensaciones y
efectes espectaculares; ademis les iome presado el personaje purasesco. [, del 1]
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perecido v estan cubiertas por las aguas, mientras en cambio los escri-
tos y los libros se cncucntran a salve de tel destruccidn, pues todos los
que desaparecen o se destruyen en un pais o lugar se vuelven a encon-
trar sin dificultad en otros paises ¢ innumerables lugares, resulta que el
humano no tiene nada mas duradero e inmortal que justamente los
libras#® ¥, Por la misma mezcla de contemplacion y complacencia, «el
nacionalisme barroco® «aparecit tan poco en conexién con la accion
politica ... como poco podia cuajar el anticonvencionalismo barroco
en In voluniad revelucioneris del Stwn wnd Drang o en la guerra romidn
tiea contrn el filisteisme del Estado v da la vida publica® W Pies el
vann ajetren del intrigante era ternido como indigna contrafigura de la
contemplation apasionads, a la que anica y exclusivamente se concedia
el don de sustraer a los de alto rango del satinico enrede de la historia,
en donde ¢l Barroco no veia ya ninguna otra cosa que politica. Y, sin
embargo, ¢l ensimismamiento condueis con demasiada facilidad a la
pz’\.p:lida de suelo, wl come nos lo ensefia la teoria propia e la dispusi—
cidgn melancélica.

En ese imponente patrimonio que el Renacimiento legaria al Barroco
como herencia y que se habia modelado en el espacio de casi dos siglos,
la posteridad cuenta sin duda con un comentario mas preciso del
Traverspiel que el que las poéticas podian ofrecerle. Entorno & ello se
ordenan arménicamente las wdeas filosoficas y convicciones politeas
fue estan i la base de la represeataciin de la historia come Trauerspiel.
En el cual es el principe paradigma cabal del melanealico, Nada ilustra
mit drasticamente la fragilidad de la criatura que el hecho de que
incluso él esté sometido a esa fragilidad constitutiva. En uno de los
pasajes més potentes de sus Pensanientos, presta voz Pascal al sentir de su
época hacizndo la siguiente consideracién: L &me ne trouve rien en
elle qui la contente. Elle n'y veit rien qui ne V'afflige quand elle y
pense. Clest ce qui la contraing de se répandre au dehors, el de cher-
cher dans lrupplicntiun aux chesce cxtéricures, & pnrrlre le souvenir de
son dtat veritable. 8a joie consise dans el aubli; et il suffit, pour la

4 (Jakob) Ayrer: Dromen [Dranas], ed. de Adelbert von Keller, vol. 1, Swaugare, 1865
{ Bibliched des Imerariches Vereins m Suttgare, 75 [Bibdiviecs de fu Unigh Literusia e Stutigt, b T
Cifr, también Butschlo: Woklbebader Resentaf, fne. cit., pp. 410 5,

4 Huobecher loe st p. 552.




356 ELDRIGEN DEL TRAVERSPIEL ALEMAN

rendre misérable, de 1'obliger d= se voir et d'étre avec sois ™, «La dig-
nité royale n'est-clle pas nssez grande d'dle-mémne pour rendre celui qui
la posséde heureux par Ia seule vae de ez qu'il est? Faudra-t-il encore le
divertir de cette pensée comme les gens du commun? Je vois bien que
¢’est rendre un homme heureus gue de le détourner de la vue de ses
miséres domesticues, pour remplir toute sa pensée du soin de bien dan-
ser, Mais en sera-t-il de méme d'un Rei? Et sera-t-il plus heureux en
s'attachart i ces vains amusements qu'a la vue de sa grandeur? Quel objet
plus satisfaisant pourrait-on donner a son esprit? Ne serait-c: pas faire
tort & s joic d'occuper son ime b penser & ajuster se: pas & Ia cadence
d'un air, ou  placer adroitement une balle, anlieu de le laisser jouir 2n
repos de la contemplation de la gloir: majestuense qui Vervironnes?
Qu'::n en fasse |'épreuve; qu’on laisse un Hoi tout seul, sans aucune
satisfaction des sens, sans aucune soin dans U'esprit, sans compagne,
penser a sol tout a loisiv, et Lon versa qu'un Roi qui se voit est un
homme F}ein de miséres, et qu'il les ressent comme un antre. Anssi on
évite celasoigneusement et il ne mangue jamais d'y avoir auprés des per-
sonnes des Rois un grand nombre de gens qui veillent b faire succéder le
divertissernent anx affaizes, et cui observent tout le temps de leur loisir
pour leur fournir des plaisirs et des jeux, en sorte qu il n'y ait point de
vide, C'est-a-dire qu’ii.s sont environnés de personnes qui ont un soin
merveilloux de prendre garde que le Roi ne soit seul et en état de penser 3
soi, sachant qu'il sera walbicuicus, wat Roi qu'il est, il y pensc® L. Lo
De esto se hace amplic eco el Trauerspiel alemdn. No bien existe y ya

5 Bllaie:] Pascal: Pensées (edicion de 1670.1 ([Con wnal nots sosre Blaise Pascal, [un]
proemia [y el] srefacio de Erienne Périer), Paris s.a. [1905] [Les meillews outeurs classi-
ques [Lns mejores astorer elimea]), pp. 5115

& Pascal loc at, pp. 215 a. [ed. esp.: Prnsamientss, Alinnz, Madrid, 1981, p. 6o

«Fl alma no encusntra en sf nadaque la sontente. No ve en ella nada que no ka ailija

cuande piensa =n s, Esto o5 lo que la obligs a saliv [uers de siy a tratar, en Ja aplica-

citn 2 las cosas exterives, e proder el imucide desu estade verdadero. Bu alegrin

consiste en este olvide, ybasta, para hacerla miserabls, ebligare a verse v o estar con-

sign misma®, [N dzl'r.{

ws  ajiladignidad real no o lo bastinte grande por 4f misma para aquel gue la posse
coma para hacerle feliz con la simeple vision de lo que es? Hard falta distraerle con
esie pensamierto, come a las personas ordinarias? Bien veo que es hacer feliz s un
hombre distraerle de la viston de sus miseras domésticas para llenar su pensamiento
con ¢ curdado de balar. Pero gsera lo misme con un rey? 2 serd mis fellz menten-
dose o esos vanos entretenimientos que a L vidén de s grandesa? JC0u objeto mis
satisfictorio pedria darse a su espivitu® 4Mo equivaldria a dafiar su alegrin el cevpar
su alra en ajusar sus pasos s In cadencin de un aris o en eolocar diestramente una

-
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resuena en €l, Ledn de Armenia kabla asi del principe: < Tiemhla él ante
su espada, Cuando se sienza a la mesa, | el vino mezclado que en el cristal
reposa | se le torna hiel y veneno. | Apenas palidece el dia, | 1a turba enlu-
tada, €l ejército del mieda, se desiza | y vela junto a su lecho. Adornade
corll ]'.l.'.l.ﬂ.l'fi],, | Pﬂrpl.lrﬂ.'}’i‘,ﬂﬁﬂrlﬂ.l.ﬂ.. TIUTREA Pucdc | eataras tan l-!'nﬂqu-i-lﬂ |
como los que confian su caerpo ala dura tierra. | Aun enando se le con-
cece un breve suefio, | Morfeo le asalta y le pinta durante la noche | con
grises imagenes lo que de dia ha pensado, | y lo aterra bien cor sangre,
bien con ¢l trono derrocado, | con un incendio, con el sufrimiento y
con la musrte, y con la usurpacién de la coranas " Y ramhbién dice de
modo epigramitico: €{Donde estd el cetro también esti 2l temor! =0
hier: «Latriste melancolia habita sobre todo e los pa]acius»h’. Fstas
afirmaciones conciernen tanto & la constitucion interna del saberano
como a su situacion externa, ¥ con razon cabe aproximarlas al texto de
Pascal. Pues con el melancalico sucede <al principio ... como con uno sl
que ha mordido un perro rabioso: le sobrevienen suefios espantosos,
tiene miedo sin causa® " Asi escribe Aegidius Albertinus®, anter muni-
cues de eseritos edificanes, en B reine de Locifer ylu cegn de ofies, donde se
contienen testimenios caracteristicos de la coneepeion popular precisa-
mente por haber quedade al margen de las nuevas especulaciones. Y en
el mismo lugar también se lee: ®En lzs cortes de lo: sefiores por lo

bola, en ver de dejarle gozar en repeso de la contemplacién de lagloria que le rodea®

Higage lo prueba déjese o an rey completamente solo, sin ninguna satisfaccion de los

sentider, sin ninguna preccupacion en el espiritu, sin ls menor compafds, pensando

en ol can total tranguilidas, v prosts se verl que un rey oe ae e cran hrahre llena
de miserias, Asi que se evitz cuidadosamente, y nunea deja de haber corca dz las perse-

s de Ias reyes gran cantidad de gente que vels para que la diversiin sign a los negocios

y que attende o todo el tiempo de su ocio proveyéndoles de plazeres ¥ de jusgos, de

modo que nunes s dé el vacio. Es decir, estin rodeados de pesonas que ponen un
cuidade marsvilleso en procurar que ol ey nunca esté sole v en etado de pensar en
sabiendo que sern desgracide, por wuy rey qae ses, si pensara en ello®_ [0, del T.]

Cryphins, foc ot po 34 (Loe drments, 1, 985 82 I

Cryphins: for. ot p. 113 (leo Armenius, ¥, 53}

Filidor loc. cit., Emelinde. p. 198,

Cfr. Argidius Alhertinus: Lucifers Kangreich und Seelongraidt (hder Narenhotz [E] reino de Lucifee

_yle ez de elmar- o Lo cocerin defocos}, Aupspurg. 1617, p. 390,

+  Aegiding Albertinus (1560-1620): escritor y sobre todo traducior alemin. Jesuita,
secretacio auliee y biblioteeario del dugue Mazimiliano de Baviera, adapté obras de
autore: exiranjeros, sobre todo espafivles, coue olla el Qe de Matco Ale oo,
Cran macstro de la lengua popular, es presursor elaro de figurss como Moscherosch
y Grimmelshaussn, ademis de agerte de log zambios de la cultura catélics bivara en
au Lienipe. [H, delT.]

E-’-ﬂ =}
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comun hace frio, | es siempre invierno, | pues el sol de la justicia se
encuentra lejos de ellas ..., por lo cual los cortesanos tiritan de puro
frio, | de temor y tristeza» ™. Participando de la misma especie el estig-
matizado cortesano descrito por Guevara, al que tracujo Albertinus, y si
ante €l se piensa en ¢l intrigante, y uno se acuerda zl punto del tirsno,
la imagen de la corte no es muy disiiata a la imagen del infierne, al que
de hecho se define en tanto que ¢l lugar de la eterna tristeza. Pero tam-
poco el «espiritu de la tristeza® "™ que se encuentra en Harsddrffer es
probablemence otro que el diablo. A la misma melancolia, que con
estremecimientos de angustia manifiesta su dominio sobre el hombre,
suelen adseribir los eruditos squellos fendmenos en medio de los cuales
se consuma por fuersa el final de los déspotas. Y se da por seguro que
los casas més graves desembocan en el frenesi. De modo que el tirano
sigue siendo un modelo hasia en suruina. €Fierde, pues, atin vivo el
cuerpo, los sentidos, pues ni ve ni oye ya el munda que en tornoa él
vive y te agita, sino sclamente las mentiras que le pinta el diablo en el
cerebro y que le susurra en los oidos, hasta que en dltimo término
comienza a delirar y muere inmerso en la desesperacion®, Lste es segin
Aegidius Albertinus el fin del melancslico. Caracteristica y sorprenden-
temente se encuentra en Sofonisha el concreto inteato de conjurar los
"celos’ como figura alegérica, de modo qus se ajuste su conductaa la
imagen del melancélizo demente. En efecto, si bien la refutacion alegs-
rica de los celos se nos anto'a extrana en este pasajci"". porque los de
Syphax respecto a Masinissa se encuentran maés que justificados, es
sumamente sorprendente que al principio la locura de los celos se
caracterice en calidad de engafio de los sentidos —en la medida en que
los escarabajos, los saltamontes, las pulgas, las sombras, etc., se tienen
por rivales—, pero que luego, pese a las explicaciones de la razon, y
debido al recuerdo de ciertos mitos los <celos® sospechen que dichas
eriaturas son rivales divinos metamorfoseados. Todo lo eual no es, por
tanto, caracterizacion de uta pasidn, sino mas bien de un grave tras-
torno mental, Asi, Albertinus aconseja formalmente encadenara los
melaneélicos «para que tales fantisticos no se convisrtan er. monstruos,
/ tiranos y asesinos de nifios o mujeres» M Dl mismo medeo, el Nabu-
codonosor de Hunold "™ aparece también encadenado.

1 Albertinue loc of., p. 414
12 Harsdérffer: Poetinche Trichler [Breviario potito], 3% pane, loc. et p. 116,
14 Cie, Lohenitein: Soplaniche, loc.cit,, pp. 52 as, (101, §3151.),
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La codifieacién de dicho complejo de sintomas hay que remontarla ala
alta Fdad Media, y la forma dada ya en el sigle X11 a Is doctrina de los
temperamentos por la escuela de medicina de Balerno a través de su
principal representante, Constantino el Africano’, signi6 en vigor hasta
¢ Renacimiento. Para ella, ¢l melancélico es #envidioso, triste, codi-
c.oso, avara, desleal, timorato y de tez terrosa® UEL ¢ el humor melancholins
s¢ describe como el “complejo mis innoble» ™. La patologia humoral
encontreba la causa de estos fenémencs en la componente excesiva del
elemento frio y s2co en d hombre. Dicha elemento erala hilis negra —hilis
irnafuralis o atra, por oposicion a la bilis naturalis & andide—, del mismo modo
que ¢l temperamento hiimedo y calido —sanguineo— se crefa que estaba
hasado en la sanpre, el himeda y frio —flematico— en el aguay el seco y
calido —colérico— se achacaba a la bilis amarilla, Por lo demis, sepin esta
teoria, el bazo era de importancia decisiva en la formarion de la funesta
Lilis negra. La sangre #espesa y seca® que a ¢l afluye y en él predomina
inhibe la risa humana provocando la hipocondria. La derivacion fisiols-
gica de la melancolia — 4O es que no es mis que la fantasia que entris-
tzce al espiritu cansado, | el cual, come esta en el cuerpo, ama su propia
afliceion?» ™, se lee en Gryphius— habia de producir una impresion
fortisima durante el periodo barroco, que tan presente tenia la miseria
de la humanidad en su condicién de eriatura. 3i la melancolia surgia de
Ins profundidades del ambito creatural, al que I especulacién de la época
se veia atada por las trabas de la propia lglesia, su omnipotencia quediba
explicada. De hecho, entre las intenciones contemplativas, ella es la
propiamente hablando creatural, y siempre se ha senialado que su fuerza
1o tiene por qué ser menor en la mirzda de un perro que en la actitud
del genio rumiante. «Sefior, las tristezas no se hicieron para las bestias,

14 Albertimua: foe ot p. 414,

15 Cfr, Hunold: oe ab, p. tBo (Nebuodanasor, ur, zh

16 Carl Gichlow: =Diirers Stich 'Melencolia ' und der maximilianische Humanisten-
kreise [«El grabado de Durero ‘Melancolia 1 y el civeulo humanistice de Maximi
liznc#*], en Miteilumgen der ﬂfm'.lxﬁulﬁ‘]'llr um’eﬂ?ﬁ'h:u_yudf FKurst | Comurucasones ce Lo Sociedad del
m-l:hrd.ugnﬂ;m] .l.upltmer.m de ﬁﬁrn]_:!:lilr'_hcm Konste® [«Artes gﬁﬂ:l’i?"]. Viena 26
f1gos), p. 3% 1n° 2},

7 Bibliotecs Impezial de Viena, Codice 5486 (volumen que retine manuscritos de
medicing del afio 1471): eitado per Giehlow, s at, p. 34

18 Gryphius: o at, p. Q1 (Leo Armenis, 11, 406/407).

¥ Clanuranting & Africano lID.IO-I.OB'}]'. médico prim:re formade b J.U-Egl} caheza de la
fames escuels de Salerno (ralificada de "chitis Hippocratica'). Introductor en Crecidente
de lamedicing islimica, fue autor de un Tratnds de androloga y una Pe Melancolis, [m, delT.]
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sino para los hombres, pero s los hombres las sienten demasiado, se
vuelven bestias®"™; con estas palabras se divigs Sancho a Don Quijote.
Tealdgicamente aplicada —y dificilmente come resultado de las propias
deducciones—, s misma idea se encuentra en Paracelse”, «La alegriayla
trsteze ¢ nacieron también de Addn b Fva, La ui.cE‘rl'u A dcpl.‘.!a'i.té en Eva /
y la tristeza en Addn ... Una persona tan alegre / como fue Eva / nunca
mas nacerd: ipualmente, tan triste como fue Addn / no nacerd otro hom-
bre. Pues las dos materias de Adin y Eva se han mezclado de al modo /
que la tristeza ha sido atemperada por la alegria / y la elegria a su vez por
la tristers Taira, /latirania/ ¥ la furia, £ eoomn la mansedumbre, la
virtud / y la modestia, / tambiér. derivan de ambos: las primeras de Eva, y
laz otras de Addn, se han repartido mezeladas entre toda la prole» call
Adan, criatura pura en cuanto promogenito, liene la tristeza creatural,
mientras que Eva, creada para divertirle, tiens la alegria. La asociacion
conwvencional de la melancolia v el furor no es aqui observada: Eva tenia
fque ser caracterizada eomo instigadora de la caida en el pecado. Por
supuesto, esta sambria concepeién de la melarcolia no es originaria. En
b Anigtedad se Lo veia mas bivo dialécticamente, Dajo el concepia che
melancolia, un pasaje candnico de Aristateles vineula la genialidad a la
locura. La doctrina de los sintamas de la melancolia. tal como apareee
desarrollada en el capitulo xxX de los Foblemata, leva en vigor mas de dos
mil afics, mientras que el prototipo del ingenio que ¢s capaz de elevarse
alos mayores actos antes del hundimiento en la locurn es Héreules Egip -
ciaco. < Los contrastes entre la mas intensa actividad cspi.ritua; ¥ su deca-
dencia mas profunda® 1 arrebatardn ﬂcmpﬁ. graciss a tal vecindad, al
espectador con un horror de lamisma fuerza, A ello se afade el hecho de

tq  [Miguel] de Coreantes [Sanvedral: Dor funete | Ediciém alemana de belsillo, en dos
volamenes, a cargo de Konrad Thorer en lo edicion andnima de 1537, con una
introduccion de Feliz Pupp:nb:rg]. L:ipzlg. 1914, val. 2, P 1o [ed. . Dan
Cuyole, Instivuts Cervantes / Critics, Barcclona, 1998, p. BIL).

20 Theoplirastus Paracelsus: Erster Thal der Biic'er nd Schrifien [Primern frarte de foa tibros y esertac],
Basilea, IEEQ, PP- 4645 s

21 Giehlow: @ Dirers "Melencholia i’ und der maximiianische Humanistenkreis®, en
Mitreilungen der Cesellichafl fir vervie[fhiende Kunt, lec. ot 27 (1904), p- 72 (2% 4).

= Philippus Aureolus Theophrastus Bombastue de Hohenheim, lanado Paacelso (14973
15410 médico mizo. En Basilea, donde sotablecit su eitedra, escandalivaron sus erdicas
de Caleno y Avicena, cuyay olaes Togd s guoses, scyen la leyeuda, Sw teavia wddia s
basabs en la idea algquimista de las correspondenciac y analogias entre las ciferentes par-
1es dd ouerpo humano (el microcosmos) ¥ €. universa en su rotaidad (o] Hscrocosmos),
Por lé demas, contribuyd 2l desarrolle de la quimica y quizs de b homeopatia. [N, del T.]
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que la gerialidad melanedlica suele manifestarse particularmente en lo
adivinntorio. l|£'|..'|1ti.g'|.1.|:. —¥ Prﬂ:cdenl‘.t del iratado da Aristdteles ttulade Oe
divinatione sommium— e5 la concepeidn segin la cual la melancolia favorece la
facultad profética. Y este resto nunca eliminado de teorias antiguas sale
luego a laluz en la tradicion medieval de los snetfios protéticos, justa-
mente coacedidos a los melancolicos. Pers tarabién en el siglo X1 se
enenentrsn tales raracterizaciones, mas tendentes cada vez a lo sombria.
«Una tristeza general es la pitonisa de todos los males futuros®. Tgual-

mente, y haciendo el miximeo hincapié, se nos muestra el hermoso
peema de Tschering Hable la Melareolia: %o, madre de sangre cspesa, £y,
perezosa carga de la tierra, | quiero decir/ lo que soy / ylo que a mi través
puede advenir. | Yo soy la bilis negra, / pertenedente al latin primero /'y
alalemin ahora, / aunque ni uno ni otro me hayan ensefiado. | Gracias
ala locura puedo escribir versos que son casi tan buenas / | como los que
inspira el sabio Telw, / | padie de todas las artes. Séla wmo | suscitar en
el munde la sospecha / | de que quiera explorar el espiritu infernal. / |
D= lo cortrario, podria antes de tiempo / anurciar / lo que no es toda-
via. / | Mientras tanto, no dejo de ser una poetisa: / | canto lo que me
pesa / y lo que soy yo misma. [ Feta fama me viene de mi nohle sangre, | y
evando el sspiritu celeste / s mueve en mi, J inflamie los corazones,
ripidamente, como un Dios. / | Estos se poner entonces faers desi, /y
buscan un eamino | que es mas que mundano. 5 alguien ha visio algo, / |
gracias a mi ha ocurrido mediante las sibilas® b La longevidad de este
csquema, sin duda no desprecianle, en analisis antropoldgicos mis pro-
fundos results asambrasa. Tadavia Kant pintd la imagen del melancolico
com los colares con que aparecen en los tedricos antiguos. Asi las Obsr-
vaciones sofre ef sentimiento de io bello y b sublime le atribuyen <avidez de venganza
... inspiraciones, vislones, tentaciones ... suchios aig-niﬁcau_im. presenli-
mientos y sefiales milagrosas® st

Del misme made que la antigua patologia humearal revivird en la escuela
de Salerno gracias a la ciencia procedente de Arabia, también se debe a
Avabia laconseracidn de la otra ciencie helenistica de la que 52 nutrié la

2t Techerning: foc et (Melancholer Redetselber [Hatla en persana fa Melanclia] ).

21 Immatuel Kany: Brobochtungm dber das Gefih] dis Schdnen wrd Erhabener, Konigsherg, 1764,
PP 3% 5 [ed. ep.: Obwnnciones sobe el sentimiesto de fo bel'o y losubline, en Prokgdmenns atods
metifficn del porveniv, Obsersaciones sobre el sentimviento de fo bello y lo sublime v Critica del jucia,
Porri, Mexico, 1978, p.ig3l-
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teoria del melancélico: la ast-ologia, Gomo fuente principal de la sabi-
duria astrolagien medieval se ha sefalade 1z astronomia de Abi Ma'zar",
gue por su parte depende de la ast-ologia tardoantigua. En efecta, la teo-
ria de la melancolin se halla en precisa conexion con la dutteina de Los
influjos astrales, ¥ sun entre éstos, s6lo el mas infausto, el de Sarurno,
podia regir el temperamenta melancélico. 5i en la teoria del tempera-
mento melncdlico ¢l sistema astrolégic y ol médice parmanecen evi-
dentemente separados —asi Paracelso queria absoluta y totalmente
excluir la melancolia del primero v en cambio asignérsela al sepundo -
y £ avidentemente las especulaciones armanimdarm que se han hilva-
nado a partir de ellos tenian que parecer necesariamente contingentes
con respecto al caricler empirico, tanto mas asombrosa y dificilmente
explicable es la abundancia de nociones antropolsgicas en que dicho
caricter desemboca. Afloran al respecto detalles remotos, como la pro-
pensian del melancslico a los viajes Largus; de el el mar en el horizonte
de la Melanwolia de Durero; pero también el fanitico exotismo de los dra-
mas de Lohenstein, o el gusto de la época por las descripeiones de viajes.
La deduccitn astrondmica results aqui oscura. Cosa distinta ez cuando la
distancia del planetz y la consiguiente larga duracién de su 6rbita ya nose
entienden en ¢l mal sentide a que se adhieren los médicos de Salerno,
sine en uns benéfico hariendo referencia 2 la mzdn divina, que 1e asigna
al astro amenazante el Iugsr mas lejano, y, por otro lado, se coneibe el
ensimismamiento que sufre el afligido justamente a partir de Saturno,
que. “en cuanio el plansta mas ako y mis alejado de 1a vida cotidiana, en
cuanto insigador de toda contemplacién profunda, llama al alma de las
exierioridzdes al interior, haciéndola elevarse cada ves mas y concedién-
dale finalmente el saber supremoy los dores proféticos® ¥, En reinter-
pretaciones de esta indale, que otorgan su cardcter fascinantea tales dec-
trinas. se manifiesta un rasgo dialéctico de la representacion de Saturno

24 G, Pamcelso: foc. b, pp. 82 5y 88 loe. 6t o Ander Theil der 3ocher und Sok (Hra parte
e \as libros y eseritor], pp. 206 u. Toc. ot : Vierdter Theil dee Biiche: und Schriften [Cuata parke de
Wflh’ﬂi_}tml. PP 157 — Pur oura pacrte, 1 o dds mmanbeita 1Y, pp. 1B s en A
ficl, puede verse: (bror completes {(Opern ommig}, Benacimiento, Sevilla, 1992, pp. 52 n
y rirB],

gt Giehlow: [Nirers Stich "Melencolis 1" und der maximilinnische Huranistenkveis®,
cn Mittelungen der Cesellichagt fr vervielfigende Kunet, loc. et 27 (1904), p. 14 (n® 1/2).

= Abiy Ma'iar al-Bahli (787-826); astzénome drabe, pionera en la tradiddn d: relado
aar los lemperamentos ran 13 astralagis. Al desrribir ol fipo melancdlico, que fue
relaciorado por élcon Saturno, dice que su naturaleza es fria y seca, amarg, negra,
csrura. dspers. violenta ., (3, del T.]
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que se coordina fe modao sarprendente ron la dizléctica propis del con-
cepio griego de melancoliz. En haber descubierto ests viva funcion de la
imagen oropa de Saturno estribara la culminacién a que en su hermoso
estudio sobrs «La Melancolia [ de Durera® llevaron Panofisky” y Saxl™
los sxtranrdinarios descubrimientos de su modelo, los estudios de Gich-
low™** sobre La Meluncolie Foe Durero p o civculo humanistico de Maviriliaro. Asi, en
¢l mis reciente de estos escritos se lee: Ahora bien, esta 'Exremitas’, que,
en shierto contraste con los otros tres 'ttmp-erﬂmsntm', hizo tan signifi-
cativa y problemitica para los siglos siguientes, tan digna de envidia »
inquietente a la melancolia ... fundamenta igualmente la mas profunda y
dcdsimccmspondcncia de la Melaneolia con Saurne ... Lo mismo qus
ln Melanealin, tambisn Saturna, daman de los opuestos, confiere al alma
de un lado inercia e insensibilidad, y de otro la fuerza de la contempla-
cion y la inteligencia; asi, lo misme que ella ambién ¢l amerae a lus a €l
sometidos, por muy iluminades ques en y para si sean, con los peligros de
la afliccion o el éxtasis delirante: €], que ... citendo a Ficino, "rara vez
define caracieres y destinoes habituales, sine personas gue se distinguen
de las demis, divinas o bestiales, felices u cprimidas por la mas honda
miseria » **. Por lo que a esta dialéctica propia de Saturno se refiere, se

26 Erwmn Panofiky [y] Fritz Sexdi #Ditiren "Melencalia ', Eine quellen- und typenges-
chichtliche Unlersuchung® [=Lla “Meaneolia i° de Durero. Uns mvestigesidi Jde la
historia de las faente: y lostipos ], LeipzigBerlin, 1923 {Srudien der Brbliothek Werburg, 2
[ Esturtias dele Bibliowecn Worburg 21}, pp. 102

s  Erwin Panofeky (1892-1968): historador del arte, Nacide en Alemania, en 1955
emigrd a lus Bumlor Unddos, cayas nacionslidad acabé adepranda. Desarrelld vn
enfoque ironogrifico del arte (sohre todo del arte medieval, asi como <l renacentista,
maricrists y barrocal a partic dal andlisis del simbolisma, junea mn la historia y loa
factores saciales. Libiros suyos traducidos al evpafiol sonlos siguientes: Lacaja de Fandar:
uspaddin canbiontardr um simbale mitien (Raresl). Aruitertu phtica v pericmienio excoldstic { Tdlieia-
nes de ln Piguein}, Enudios ey ionsolagi (Alianea), Meo. Contribuzisn o I historia de la teoria el
arte (Clitedra), Lo perspeetivg ma forma smbdlica (Tusquets}, Los primtroasfamencos (Cavedrs),
Renacimienla p reracimien‘os en ol arte ocridenta’ (Alianaa), B sgnifiado e los astes vinales (Alianzs),
Vida arie e Albersa Dureo (Adinmiza), Sobreel extile. Tres msapos méditos { Paielas Thdeica) v Tiasa,
Problemas de iconagrafio (Adeal) [w. el T.]

es  Fritz Saxl (1892-1948): historisdor sustriseo del arte: discipulo de Max Dvorak en
Viena, de Heinrich Wallflin en Berlin v de Aby Warburg en Hamburgo, fue ol segui-
dor mis fiel delss doctrines de dste, aquien en 1921 y duranie veinte afios sucedic =n
Ia direccisn dela Bikliotees que desde aquella fecha se convirtié en Institute Warburg,
La vida de s imdgenes. Extudior sconagrdficossobre o arte secidental (Alianza) es la inica de sus
obrms traducids sl esnafiol [K. delT.]

ses Karl Gicklow: flalogo alemin. Figura crucia’ en la rebatilitacion dela alegoria 2 prinei-
piod del sigle XX, postulabs una relacion enare In resurrzccicn de Ly alegus s devase el
sigla X1y el entonees reanadada desciframiento de fos jeroglifiens egipeios. [N, del T |



364 EL CRIGEN DEL TRAVERSPIEL ALEMAN

requiere una explicacién «que solo se puede buscar en la estructura
interna de la representacion mitolégica de Cronos ... La representacidn
de Grones no es dualisiz 1an 560 en relacion con el efecto exerior del
dios, sino también en relacion con su destine prapio, personal, por asi
dezir: y 1o es ademas hasta tal punto y con tal precision, que casise podria
definir a Cronos como un dios de los extremos. Por un lado es el sefior
dela edad de ora ..., porotro esel dios wriste, destromado y ultrajado ...
par un lado ::u.gr.udru {:,.- lucgw devoral incontables hi‘ioa. por olro csa
condenado a una eterna esterilidad; por un lado es ... un monstruo que
resulta burlado con una burda astucia, v por otro es el viejo y sabio dios
...venerado como suprema inteligendia, eomo mpoifeus” v mpopdy-
Tos. En esta inmanents polaridad del concepo de Cronos ... encuen-
trasu altimn explicacidn el cardcter parteular de la representacién astro-
légica de Saturne: carcter determinado en dltimo término por aguel
dualismo particularmente acusado y fundamental» B, & Una vez mis,
Jaropo della Iana™", el comentarista de Dante, desarrollé con toda cla-
ridad este cardcter antitético inmanente, y lo explied sagazmente al afir-
mar gue gracias a su eualidad, en cuanio astra pesada coma la tierra, ¢
ademads frio y sezo, Saturno engendra a los hombires completamente
materiales, s6lo apropiados para el duro trabajo del campo; pero, gracas
a su posicion, encuanto que es el més allo de los planetas, precisamente a
la inversa también engemlra a los extremadamente espirituales, a los “reli-
E’ra‘u’r':miﬁm‘hfnﬁm'. enteramente apartadu.sdn: odavida terrena® ™. La his-
toria del problema de Ia melaneolia tiene lugar en el espacio de esta dia-
léctica, y en ella alcanza el punto culminante la magia propia del
Renacuniento. Mientras que las intuiciones aristotélicas de la duplicidad
animica de la disposicién melancolica, al igusl que 1z antiteticidad del
influjo dz Saturno en Iz Fdad Media, habian dado lugar a una repre-
sentacion demoniaca de ambas, tal como dicka dispesicidn e articula
en el seno de la especulacién eristiana, con e Renacimiento salié ala
11.1'.:. l.il: RLEYLY, @ ]JH.I'I.iJ. l,!l: e .rl.l.r.:nLtﬁ. ia J.'ic_'u.t!.ﬂ. dt] mt-is‘l.l-ﬂ :zn'ilar. El
haber deseubierto tal punto de inflexion y representarlo ademés con la

27 Panofdey y Saxd:loe ol po 10,

26 Pauofiky y Saxd foc cit, pobes

+  mpopifeus (prondthew) . providenies, [N, delT.]

8 TpOUETLES {Prmﬁnﬁm:l-. 'Epm&'ri::uﬁ. [w.dedT.]

+s% Jacopo della Lana {5, xiv): comenarista bolafiés de Dante y Boccaccio. W, del 7]

L& DOCTRIMA DE SATURND 355

pujanza de una peripecia dramitica constituye sin duda el elevado mérite
y gran bellzza del trabajo de Giehlow. Para el Renacimicnto, que, con
vadicalidad nunce aleanzada en ol pensamiento de la Antigiiedad, He-
vard a cabe la reinterpreticion de la melancolia saturnina en el sentido
de una dactrina del genio, el temor de Saturno® se hallaba, por
decirlo con palabras de Warburg”, «en el centro de la fe en las estre-
las= ", ¥i la Edad Media se habia apocerado del cielo de las concep-
ciones saturninas mediante mucaas reconfigursciones. Fl sefior de los
meses, <cl dios griego del tiempo y el daimén romano de las cose-
chas® ") e han convertido en la muerte provista de su guadafia sega-
dora, que ahora ya no se ocupa ce la mies sino del genero humano, de
igual modo que aquello que domina al tiempo ya no s el ciclo anuel
con su recurrencia de siembra cosecha v barbecho, sino ese rodar
inexarable que lleva toda vida hacia la muerte. Pero a una época empe-
fiada en el intento de descubric a toda costa las fuentes del conoci-
miento aculto de la natcraleza, la imagen del melancolico le plane-
aba el problema de cémo era posible llegar a captar las fuerzes
espirituales de faturno y escapar sin embargo a la demencia. La
melancolia sublime, la Melencolic <illa heroica® de Marsilio Ficine™, o

2 ﬁ[h}l] Warburg: Hevitnasch - autike Weitsapung in Wb und Sild 1u Luthers Zeven [ Lo profecia pagune-
anfigua ee ln pu!uﬁm_y!uimﬁgm furente log nempbor de futern], Hﬂidﬂuﬂlﬂ‘g. 1920, {Sltwngbcﬁr*lr
der Hendelberger Akidemie der H‘.mnrd.aﬂu. Pﬁr-'mpﬁirh—hr'liﬁrirﬁr Klase :_A..:m_q de lo: sewiones dela
Acsdemin di Ciencis de Hﬂ'dgrhrg (Mare 4 hactarn ||rﬁlnmﬁn]-. Adn 1920 [es decir, 1914),
Enzayo af.). P 24

30 Warburg: lee. ot po 25.

»  Aby Wirburg (1856-1924): historiador alemin del are. Hijo de un potentade ham-
burgués, muy pronte renuncic s ls primogenitura a eambio d= que s hermano le
asegurara de porvida la compra de cuantos libros deseara. Tras estudiar historia del
arte en Bonn, Florene:a y Estrasburge, influide por Jikob Burckhards y a partic del
baterds por la pendvencin de simbales antiguos en bu Tualia del sigio 2w, fus ampliando
progrefvamente los limites del campo de su investigacion hasta staarlos muy 1l=jﬂ= el
continente suropeo ¥ de la culturn occidental, estando en un sentido cada ver mas
ligade & le antropologla. En 1919 se le unid como colaboradaor Fritz Saal, que en 1921
conwirtd n hibliateen en un Instituts en cuya direccion sucedis + Warburg a la muene
de fate, Teas la ucs:d.l. de Hitler al P-uvr!er.. el Institueo wu"l'.rul‘g sc trasladé a Londres.
Entre 1959 ¥ 1976 lo dirigié Erns Gombrich. Dejé una obra sserita relativamente
escasa, pero de gran influenciy y duracton. [#. del 7.

¢+ Marsilia Ficine (14533-1499): conoddo filésofo y humanisia italiane. Sacerdate, fili-
sofo y helendsta, fuc el maesiro de lo escuela ‘plardnicn’ de Floreacia, entre cuyos dis-
ripulesy caresspaninles v sncantrohan Margrita de Navarra, Paracelso y Lorenzo de
Médicis (el Magnifico), que fue su protector, Traduje varios d-alogos de Platdn, asi
eomo una parte del Corpus sermeliewm ba obiras de los fildsofos necplaténicos (Porfirio,
Florine, |:'ro|:!uh- las atribuidas a Dioniso el Areapagits Escribia una Tmi'ngin -H-'JHF‘IH ¥
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e Melanchthon'™"*, debia desligarse de la otra comin y perniciosa. A
1 precisa dictétics del cuerpe y del alma se afade de este medao la
nagia asirologica: el ennoblecimicsnto de la melancolia e asi el tema
arincipal de b obra italada De ita triplic de Marsilio Ficino. ™ acguel cua-
drado magleo que esa inscrito en la talala que aparece soboe o calicea de
la Melancolia de Durero resulta ser el signo planetario de Jupiter, cuyo
influjo sin cuda contrarresta las oseuras fuersas de Saturno, Junto a esta
tabla cuelga la balanza, en tanto que direca referencia a b imagen astral
propia de Jipiter: «Multo generosior este melancholia, i coniunctione
Saturni et louis in libra temperetur, qualis videtur Augusti melancholia
Fraisse s 1ebes Bajo el influjo jovial, las inspiraciones maléficas se trans-
forman en benéficas, mientras Saturno se convierte en protector de las
investigaciones mas sublimes; la asirologia misma le pertenece. Asi pudo

Durero plantear el proyecto de <expresar en los rasgos saturninos del
rastra la concentracian adivinatora del Hpir'ilu)?«*lm.

La teoria de la melancolia eristaliza de este mode en torno a una gran
cantidad de antiguos simbolos en los que, por supuesto, solamente el
Renacimiento proyectari con una incomparable genialidad interpreta-
tiva la imponente dialéctica presente en tales dopmas. Entre los acceso-
rios que se agolpan delantz de la melancolia de Durero estd sin duda el
perro. De tal mods que no por casualidad una descriprion del estado
animico del melancolico realizada por Acgidiug Albertinus hace pensar

una [ chrishana relgione. Su filosofia repiritual concordaba con s precgepacione:
morales y espirituiles de su tiempa, ineluide ¢ deseo d= una profunda ransforme-
cién de b Iglesin. [0 dalT |

a1 Philippus Melanchithon: e Anima | el dfmal, Vitthﬂ'gnr [Wonternbergl, 1548, folio 82 %,
citado sepin Warbnng: foe ol p. 61,

92  Melanchthon: for o, folio 16 +%; citsdo sepin Warburg foe dt, p. 62,

3% Gichlow; =Ddirers Stich "Malencolia I’ und der maximilianische Humanisienkreiss
en Meteslungen der Grellechaft fin pervielfliperde Kumst, loc ait, 27 (1904), p. 78 (" 4.

*  Philip Schwarzerd, helenizado come Melsonchihon {1497 -1560) imporiante refor:
auadus scligiveu alcindn. Piafesos de golege en la woiversidad de Witemberg, cone
cid alli a Lutero, convirtiéndese en su discipule prineipal. En 1519, en Leipeig, escri-
bid m H.Podum'ﬂ fre Iythero cortra los ataques de [ohann Fck. A la nuerte de Luters lo
sucedid e frente de la nuesa Iglesia. Menos intransigente que e fundador, intents
allanar las divergencias entre las diversas corsieates refermistas e ineluso enire protes
tantes y atilicos. (%, del T.]

se #la mebincolin resulta mudho mas penerosa s latempla la conjuncidn de Baturao ¢
Jupiter en Libra, ml como parzce ser el cavo de la melancolin de Augusio . (5. del 7.
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en la rabia. Sepiin una antigua tradiciom, <¢l bazo domina el organisme

del pesros ', gue tiene esto en comun con el melanedlicn. 51 aquel

argana, deserito como espealmente delicado, viene a deteriorarse, e}
perro pierde su viveza y eae presa dela rabia. En tal medida simbeliza el
aspecto sombrio de la complexion. Por otro lade, al atenerse al sentido
del olfato y ala perseverancia del animal se los revestia con la imagen del
investigador y cavilador infatigable. «En su comentario a este jerogli-
fico, Pierio Valeriano® dice expresamence que en el restrear v en el
correr seria el mejor perro el que 'factem melancholicam prae s-t'.ﬁarut'" 2 a8l
Par su parte, en la limina de Durero, la ambivalencia de este simoolo la
enriquece sobre todo el hecho de cue se representa dormido al animal:
si los malos suefios provienen del bazo, privilegio del melancélico serdn
también los adivinazorios. Los Trouerspiele los conozen bien como patri-
manio de principes y martires, Pero incluso estos suefios de cavdcter
proféitico han de ser entendidos a partiv de un adormecimiento geo-
mintico en el templo de la ereacién, y no en calidad de sugestion
sublime o incluso sagrada. Pues toda la saniduria del melancdlico, que
es esclava de la profundidad, se adquiere mediarte la inmersién en la
vida de las cosas ereaturales, sin que nada le deba a la vox de la revela-
cién. Todo lo seturnine remite a las profundidades de la tievra, donde
se reconoce la naturaleza del antiguo dios de las cosechas. Segtin Agripa
de Nettesheim™", Saturne da «la semilla de la profundidad y ... los
ocultos tesoros® ™, La mirada baja distingue ahi al hombre saturnine,
que atraviesa el suelo con los ojos. También lo dice Tscherning:
“(Juien atn no me conoce / me sonoce por los gestos. I'¥a dirijo de

3¢ Dieldow e i, po 7.

35 Giehlow: foc cit, p. 72

46 Citado segin Frane Boll: Steryglovbe und Sterndevtuag. Die Geacnichty und das Wesen des Addrofagie.
Under Mitwirkung von Garl Bazold darpedellf ton Frans Bel)) [La fe en 'as estrellon s o interpredencn de lns
estreliae. La historia y Ju esenci de lo mitrofogia (Sxpuestas por Frang Bollen calaboraidn eon Gad Begeld}],
_eiprig/Berlin, 1913 (Aus Natwr und Geistemoelt [De be naturalezn s el mundo del espintu], 638), p.
46

Pierio Valeriano (1477 -1558): erudite itsliano y raductor de jeroglificos, e esforzo

por probar una prefiguracion de 1 Revelacidn cristiana en el teno de Iy antigua

religion egipeia. (8. del T.]

s & pusiira cstensiblemente cars melanedlica®. [2a. delr]

wan Heinrich Cornelivs Agripa de Nettesheam (1436-1535) médico alguimina y fils-
sofo alemin. Fue médico de Luis de Eabu}m e Hlmrlﬂghfn de Carlos V. Acasado de

mafu. fue encarcelado, Su sbra Di ocults philssaphio expone los temns fundrmentales
de Ia alguimia, (4. del'T.]
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continuo mis ojos a la tierra / | dade que antes de la tierra broté, / | No
miro asi en ninguna parte si no es a la madres " Para ol melancslico las
inspiraciones de la Madre tierra despuntan de la noche de la cavilacion
como los tesoros del subsuelo; la intuicién que irrompe fulminante a la
manera del rays le es ajena. La tierrs, hasta entonces relevante sélo en
cuanto frio elemento seco, aleanza la riqueza de su significado esotérico
en una inflexidn cientifica e se da en &l er,n."..‘lﬂ'linnln de Ficino. Esla
nueva analogia entre la fuerza de la gravedad y la concentracion mental
con lo que el vir:_jn simbolo se inserta en el gran proceso mterpretativo
que realiza el fildsofo renacentista, “Naturalis autem causa esse videtur,
quod ad seientias, praesertim difficiles consequendas, necesse est ani-
mum ab externis ad interna, tamquam a circumferentia quadam ad cen-
trum sese Tecipere atque, dum speculatur, in ipso (ut ita dizerim} homi-
nis centro stabilissime permanere. Ad centrum vero a circamferentia se
colligere figique in centro, maxime terrae ipsius est proproum, eul qui-
dem atva bilis persimilis est, [gitur atra bilis animum, utse et colligat in
unum et sistat in uno contempleturque, assidue provacat. Atque ipsa
mundi centro similis ad centrum rerum singularum cogit investigan-
dum, evehitque ad altissima quaeque comprehendenda» 58 Tienen
pues razom Panofsky vy Saxl cuando ohservan a este propdsito contra
Ciehlow que no puede decirse que Fitino ‘recomiende’ concentracién al
melancalice™. Pero con una afirmacion que significa poco frente a la
serie de analogias que abarca al pensamiento, con la coneentracién, con
la tierra y con la bilis, y por cierto que no exclusivamente para llevar del
primero hasta el ultimo miembro, sine también sin duda en alusion
inequivoca a una renovada interpretacion de la tierra en la antigua
estructura sapiencial de la doctring de los temperamentos, La tierra,

77 Tscherning: ke, cit. (Melancholey Redel selber}.
18 Marsitio Ficino: Pr mita triplici 1 [De la friply vida ] {ia 82, & {Marslii Feini opery [ Okras e
Murvitio Foina], Basiles, 1576, p. 496 citade segin Panofiky y Saxl ke ar, p. 51 {nota 2),
59 Cfr, Panofskyy Saxl: loc. cit, p. 51 (nota 2h
& Pero |a raus: natural parece ser que, pam cultivar las ciencias, c.:.pcci.a]mfntr las difi-
ciles, ln mente tiene gue dirigirse de los cosas externas a las internas, como desde una
circunferenels hasta su centro, misntras, cunndo especula, debe permanecer muy fija
ip-ur ati decir) en el sentra muamao del bombre. Recng\enc desde la circunferencia
peza fjacse oo el conte o3 oo vedad gropio sule el de Ta sicsra, oen le vl le bilis
negra guards ana especial afinidad, Por &0 la bilis negra impulsa a la mente de con-
tinuo & gue s concentre en uns cosa, e detengs en ella y la contemple, Y como La
bilis negra es va semejante de por sial centro del mundo, obliga a izvestigar el centro
de las cosas si.ng'ull.t\c:l ¥ eleva a ln COMpPrens1on de las mis altar®. [8, delT.]
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seglin una antigua opinién, debe su forma esférica y por tanto, como ya
le parecia a Prolomeo, su perfeccidn y posicion central en el universo a
la fuerza de concentracion, Asi, no habria que rechazar sin mas la supo-
sicion de Gichlow segin la cual en la comentada limina de Durero la
esfera es simbolo del pensar de quien cavila"*!. Y este «muy maduro,
secreto frute de la eultura cosmologica del circulo de Maximiliano® i
segin la llama Warburg, podria pasar justamente por un Jermen en el
que la abuncancia de alegorias en el Barraco, todavia frenada por la
fuerza de un genio, esta dispuestaa un despliegue repentino. Mo obs-
tante, el rescate de los antiguos simbolos de la melancolia, tal como se
daba en esta limina y en la especulacion contemporinea, pasé por alto
uno que habria atraido sin embargo la atencion de Giehlow y de otros
investigadores. Se trata de la piedra. Su puesto en el inventario de los
simholas lo tiene asegurado. Cuando se lee en Aegidius Albertinus
acerca de la melancolia: €La turbacién, que en otras ocasiones ablanda
el corazon hasta la humildad, no consigue sino que éste se obstine cada
vez mas en su dislocado pensamiento, pues sus ligrimas no le caen den-
tro del corazén ablandando su dureza, sino que sucede con él como con
la piedra, que salo suda por fuera cuando el tiempo estd himeda® *,
uno apenas consigue retenerse de conceder a estas palabras un signifi-
cadn especial. Pero la imagen cambia cuando en la oracién fanebre de
Hallmann por ¢l sefior Samuel von Butschky encontramos la siguiente
frase: <Fue de naturaleza meditabunda y complexion melancolica, ani-
mos que constantemente reflexioran sobre una cosa / y que se compor-
tan con cautela en todas las actionbus, Ni la cabeza de Medusa llena de
serpientes, / ni el monstruo africano, ni el cocodrilo lorando pudicron
apartar sus ojos de este mundo, / ni mucho menos transformar sus
miembros en una ruda piedra® ", Por tercera vez aparece la piedra en
el hermoso didlogo de Filidor entre la melancolia y la alegria: @ Melan-
colia. Alegria. La primera es una vieja / vestida con harapos miserables, /
con la cabeza velada (1), / sentada en una piedra / al pie de un drbol
seco, / con la cabeza apoyada en el regazo. / Junto a ella, una lechuza ...
Melancolia: la dura piedra, / el irbol seco, / el ciprés muerto / | dan
lugar segurc a mi pesadumbre / y hacen que me olvide de la envidia ...

4o Clr, Panclsky y Saxl: doc. al, p. 64 (neta 3},
41 Warburg: s cit., p- G4

4o Cfr. Alhertinus: e af , p. 400

47 Hallmann: Leichreden, loe. ait.. p. 137.
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Alegria: JQuién s esta marmota / encervada junto a la rama seca” | Los
profundes ojos rojos | irradian / como un cometa de sangre / | que
anuncia ruina y [error .. | Ahora te reconozco, / ti, enemiga de mis
alegrias, /| Melancolia, / engendrada en los abismos del Tértaro | por el
perro tricéfalo. | 1Oh! (He de soportarte en mis dominios? | (Na, en
verdad / no! | La fria piedra, / | el arbusto deshojado / | deben ser erra-

dizados, |y wa, / monstrue, / también® ",

Es posible que en el simbolo de la piedra tan solo quepa ver la configu

racién mis evidente del frio v seco reinn de la tierra, Pere essin duda
pensable. ¢ incluso no improbable a la vista del pasaje de Albertinus,
que con la masa inerte se esté sludiendo al concepto teolégico propia-
mente hzblande del melancélico, que se halla presente en uno delus
peeados eapitales. Se trata de la acidia, es decir, la pereza del corazén.
Entre ésta y ol melancélico. la lenta revolucion de la luz sin brille de
Saturno establecia una relacién. que —basada en fundamentos astrologi-
cos 0 en otros distintos— ya se halla atestiguada en un manuscrito del
siglo ®111. «De la pereza. El cuarto pecalo capital eala peresa en servir
a Dios. Lo cual sucede cuando me aparto de una laboricsa y dificil
huena obra y me entrezo a un vano arrepentimienta. 51 me aparto de
una buena obra porque me es dificil, nace la amargura de corazon® ot
En Dante la acidia es el quinto miembro en el orcen de los pecados
capitales, y en su circule del infierno reina un frio glacial, lo cual remite
alos datos de la patologia de los humores, la constitacion fria y seca de
Is tierra. En cuanto acidia, la melancolia del tirano aparece bajo una
nueva y mas precisa iluminacién. Albertinus asigna expresamente a la
acidia el complejo de sintomas del melancélico: €La acidia o peresa se
compara a la mordedura de un perro rahinso, / pues a quien éste
muerde / le sohreviene enscguida un terrible suefio, / ademis pasa
miedo mientras duerme, / se pone furioso / y disparatado, / rechaza
toda bebida, / teme al agua, / ladra come un perro / y se vuelve tan
medrose / que se cae de miedo. La gente que es asi muere enseguida /
cuandn no se 1z ayudas ™. Sobre tode la indecision del principe no es
«ino la acidia saturnina, pues Satarno hace €apatico, indeciso y

44 Filidor: loc al. Ernelinde, pp. 135 &
45 Citado segin Schawpieledes Mittelaters, foc. ot p. 329.
6 Albertinus: foc st po 390
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lenro® ¥, Asi, el rirano va hacia la ruina pus la percza de su corazdn

Como en esto la figura del tirano, ast Ia del cortesano es afectada por
efecto de 1 infidelidad, otro rasgo del hombre saturnine. En efecto,
nada es més oscilante que la mente de los cortesanos tal como los pina
¢l Trauerspie’: sin duda la traiciémn es su elemento. No es por labilidad ni
por torpeza en las caracterizaciones de los autores por lo que los adula-
dores en los instantes criticos, y sin 10MArse ApENas liempo para refle-
<ianar, abandonan raudos al sefior y se pasan al partido opuesto. Su
comportamiento muestra sobre todo una falta de escrapulos que de una
parte es un gesto consciente de maquiavelismo, pero de otra una
entrega tun desconsolada como melancalica al orden considerado
impenetrable de unas constelaciones desastrosas que adopta sin rodeos
un caricter cosico. La corona, la parpuray el cetro soa, en iltima ins-
tancia. accesorios del drama del destino, y tienen en si un hado al que
en cuanto su augur el cortesano 25 sin duda el primero en someterse. Su
infidelidad respecto al homhre corresponde auna fidelidad hacia estas
cosas que se abisma en ellas virtnalmente en una devocion contempla-
tiva. Fl concepto de tal comportamienta tan sélo alcanza el punto desu
adecuado cumplimienta a través de tan desesperada fidelidad a lo erea-
tural y a la ley de la culoa de su vida. s decir, que la totalidad de las
decisiones esenciales que se pueden tomar ante los hombres pueden fal-
tar a la fidelidad: en ellas rigen leyes superiores. [al fidelidad solo
resulta ser adecuada a la relacién del hembre con el mundo de las cosas.
Pues éste no conoce ninguns ley gue sca superior, n la fiddelidad nin-
gin objeto al qu pertenezca en exclusiva, como lo haze al mundo de las
rosas. Fsie la reclama junto a él, y todovete o conmemoracion se rodea,
por fidelidad, de los fragmentos del mundo de las cosas como de sus
abjctos mas propios, que de hecho no le exigen demasiado. Torpe, €
incluso injustificadamente, expresa asta su modo una verdad en virtud
de la cual traiciona al mundo, Traiciona al mundo la melancoliay lo
hace justamente por mor del saber. Pero su perseverante ensimisma-
miento asume en su contemplacién las cosas muertas a fins de salvarlas.
El poeta que se cita en lo que sigue nos habla en efecto desd: el espiritu

7 Alnton] Hauter: Planeteniinderiider und Steerbilder. Lur Creschichie des menschlizhen Glaubens und
Frrens [Imdgenes nifantales de lor plunicia o dnidgerecs o fas ectrafian Sahre fa hitoria del croer, ¥ el errarhuma:
nas], Estrasbusgo, 1916 ! Studien qur deutichen Kunsigeschicite, 194 | Edudios sobre la historia clemana
ddarle, 1941}, p. 126.
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de la pesadumbre. «Féguy” parlait de cette inaptitude des choses 3 étre
sauvées, de cette résistance, de cette pesanteur des choses, des Btres
mémes, qui ne laisse subsister enfin qu'un peu de cendre de U'effort des
héras et des saints® " L4 ohstinazion que se plasma en la intencidn
il lute nace de su fidelidad al munde de las cosas. Asi es igualmente
coma hay que entender la infidelidzd que los calendarios atribuysn al
hombre saturnine, como también se ha de reintzrpretar esa aislada
oposicion dialtetica, b = fidelidad en el amors, que Abi Ma'sar eco-
noee en el hombre saarnine. La fidelidad es el ritmo de los grados
emanaoriamente descendientes de la intenciéon en que se reflejan,
transformados con gran rigueza de referencias, los ascendientes de la
teosofia neoplaténica.

Segin la actitud caracteristica de la reaccién contrirreformista, lafor-
macién de los tipos en el Traverspiel aleman se ajusta a la imagen escolas-
tica medieval de Ta melancolia. Sin embargo, la forma de esta tipologia
difiere radicalmente de la forma global de dicho drama: estilo ylen-
guaje no pueden ser pensados sin cie giro audaz con que las esperula-
ciones renacentistas percibieron, en los rasgos de la contemplacion afli-
gida'™, el reflejo de una luz lejana que brillaba en el fondo del
ensimismamiento, En una otasién el menos consiguid la época eonju

rar la figura humana rorrespondiente a la dicotomia de Ia iluminacion
neoantigua y medieval bajo la que el Barroco veia el melarcélico. Pero
na fue Alemania la que logré hacerlo. Se trata de Hamlet, El secreto de

su personaje esta encerrado en el paso ludico pero por ello mismo con-
tralade por todas las estaciones de aguel espacio intencional. de igual

48 Dandel Halévy: Charles Péguy ef les Cahiers de f Quangaing [ Charles Pigup  for Cundernas de b (isn-
cenc), Parts, 1914, P 230,

49 Abi Ma'iar, trad. del Cod. Leid. Or. 4%, p. 255 ctado semin Panofiky v Saxl: foc at,,

B

fo Eﬁ. Boll: fo. it g 4, Ihe sebende Todstinds, Zpoet Novellon [.La-r-ld:ﬁmimmihlﬂm'u. Das noer
las], Leipzig, 1907,

o Charles Pépay (1873-1914): escritor francés, Primero discipulo de Berpson, au pen-
samiento, sismpre comprometido, evoluciond del revoluconarisma socialista hasta
una mistica patriética, catélicy y antipacifisu. Prdeticamente olvidado, cuando no
redhazado por todos ol merir <omo soldade en labatalla del Marne, Lo influencia de
s =stilo lterario no ha dzjnﬂu de erecer, 18, del 7.

as  alégpuy hablaba do cas incptitud de lna coans porn sce sabvades, de esn vesdstencia, de esa
pemanter de las ¢osas, de los seres mismos, que & fin de cuentas no deja subsisic gtno
un poco de cenira del esfuerzo de bos hidroes ¥ EATILGE™ [N- del T-]
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modo que el secreto de su desting estd encerrado en un aconteser total-
mente homogéneo con su mirada, Paes, para el Trauerspiel, Hamlet es el
urico espectador por la gracia de Dhos; pero lo gque puede saﬁafuw;!u
nc s lo que ante ¢l se representa, sino tnica y exclusivamente su propio
destine. Su vida en cuanto okjeto gue se ofrece a s luto de modo
sjemplar, remite, previamente ala extineion, ala providencia cx::i.slian:il,
en cuyo seno la iristeza de sus imagenes se transforma en existencia
bisnavenurada, Sele en una vida da la indole de esta principesca. la
melaneolia, encontriandose a si misma, se redime. Y el resto es silen-
cin. Pues todo lo no vivido sucumbe irremisible en ese espacio en el
cual s6lo alienta el fantasma engaiioso de la salabrade la sabiduria,
Tin sélo Shakespeare supo hacer saltar la chispa cristiana de la rigidez
barroca del melimealice, que era tan poco estoica como eristiana, tan
prendoantigua como pseudopietista. Si por lo demis la profunda
mirada con que Rochus de Liliencron® descifra la ascendencia satur-
nina asi como algunas schales J= la acidia en les rasgos de Hamlet"™ no
quiere verse privada de su mejor objeto, verd en este drama el especti-
enlo anico de su superasion dentro del espiritu eristiino. Pues sélo en
este principe llega a la eristiandad ¢l ersimismamients melancoheo. El
Trauerspiel aleman nunca pudo animarse y suscitar en su interior la clara
luz de ln automeditacién. Signid siendo asombrosamente ojcuro para
si, y no supo pintar al melancélico sina con los colores crudos y gastados
de los libros medievales sobre compleriones. Pero, jpor qué entonces
este cxcurso? Las imagenes y fipuras que propone sc hallans dedicadas al
genio dureriano propio de la alada melancolia. Y asi ante &l dainicio a su
vida interior su fosca escena,

51 Cir. Rochus Freiherr von Lilienzron; Wieman in Amooid Mk maeht [Cdno s hote riivica
e Amaadd]

i Raochus Wilkelm Tmugu':t Heinrich Ferdinand, barén de Liliencron (1820- I‘_}I'J.:l:
germanista e Vistoriador de la misica sbemin, (4. del7.]
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Wer diese gebrechliche Hiiten / wo das Elend alle Ecken zjeret / mit einem
verniinfligen Wortschlusse wolte beglintzen /' der wiirde keinen unformli-
chen Ausspruch machen / noch das Zjelmaf der gegriindeten Wahrheit
iiberschreiten / wann er die Welt nennte einen allgemeinen Kauffladen /
eine Zplibude des Todes / wo der Mensch die ga re Wahre / der Tod der
wunderbahre Handels~Mann / Gott der gewi. Buchhalter / das Grab
aber das versiegelte Gewand und Kauff-Hauf ist.

Ceristorx Minnuna': Schaubithne des Todes oder Leich-Reden

Desde hace mais de cien afios pesa sobre la filosofia del arte el dominio
de un usurpador, que accedié al poder en la confusién del Romanti-
cismo. El coqueteo de la estética romantica con el conocimiento des-
lumbrante, y en definitiva gratuito, de un absoluto dio carta de natura-
leza en los mds simples debates sobre teoria del arte a un concepto de
simbolo que no tiene en comuin con el auténtico mas que su nombre.
El cual de hecho, siendo pertinente en lo que hace al ambito teolégico,

Motto Miannling: [Teatro de la muerte o Discursos fiinebres], loc. cit., pp. 86 5. «Quien estas frigiles
cabafias / en que la miseria adorna cada rincén / quisiera abrillantar con razonable
epitome / no se expresaria inapropiadamente / ni sobrepasaria los limites de la verdad
fundada / si lamara al mundo una tienda universal, / un fielato de la muerte, / donde
es el hombre la mercancia en curso, / la muerte el prodigioso mercader, / Dios el con-
tador escrupuloso, / el sellado embalaje y el almacén la sepultura® .

*  Johann Christoph Minnling (1659-1723): poeta y tegrico aleman de Ia Literatura. [N. delT.]
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nunca habria podido extender en la filosofia de lo bello esa penumbra
le tonos sentimentales que desde el final del Romanticismo temprano
ie ha ido haciendo cada vez mas densa. Y, sin embargo, es precisamente
2l uso subrepticio de ese mismo discurso de lo simbélico lo que al final
sosibilita el examen ‘en profundidad’ de cualquier configuracién artis-
ica, lo cual contribuye enormemente a la comodidad de las investiga-
siones en la ciencia del arte. Lo mas sorprendente en éste, en su uso
ingiiistico vulgar, es sin duda el hecho de que el concepto, que con una
ictitud imperativa se refiere a una ligazén indisoluble de forma y conte-
aido, queda puesto al servicio de una mitigacién de caracter filoséfico
le esa incapacidad en virtud de la cual, a falta de un auténtico temple
lialéctico, en el analisis formal se pierde el contenido, y en la estética
el contenido se pierde la forma. Pues este abuso, en efecto, tiene
siempre lugar cuando en la obra artistica se expresa la ‘manifestacién’ de
1na ‘idea’ en cuanto ‘simbolo’. La unidad de objeto sensible y supra-
sensible, la paradoja del simbolo teolégico, se distorsiona en una rela-
zién entre manifestacién e idea. Como derroche roméantico y' contrario
ala vida, la introduccién de un concepto de simbolo asi deformado en
lo que es el campo de la estética precederia al yermo de la moderna cri-
tica de arte. En cuanto construccién simbélica, lo bello debe resolverse,
sin solucién de continuidad, en lo divino. La ilimitada inmanencia del
. mundo ético al mundo de lo bello la desarrollaria la estética teosdfica de
los romanticos. Pero su fundamento se habia establecido mucho antes.
La tendencia propia del Clasicismo a la apoteosis de la existencia no sélo
en un individuo éticamente perfecto es bastante clara. Tipicamente
romintica no es sino la insercién de ese individuo perfecto en un
decurso infinito ciertamente, pero soterioldgico e incluso hasta sacro o
Pero una vez que el sujeto ético ha sido absorbido por el individuo,
ningin rigorismo —ni siquiera el kantiano— puede ya salvarlo ni preser-
var la virilidad de su perfil. Su corazén se pierde en el alma bella. Y el
radio de accién, o mas bien sélo el radio de la educacién, del individuo
asi perfeccionado, del individuo bello, describe el circulo entero de lo
‘simbélico’. Mas, por el contrario, la apoteosis barroca si es dialéctica,
pues se consuma en la reversién de los extremos. En este movimiento

t  Gfr. Walter Benjamin: Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, Berna, 1920
(Neue Berner Anhandlungen zur Philosophie und ihrer Geschichte, 5§ [Nuevos ensayos berneses sobre la
fllosofiay su historia, 51), pp. 6 s. (nota 3) y pp. 80 s.
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excéntrico y dialéctico la interioridad sin contrarios del Clasicismo no
desempefia ya ningun papel, porque, en cuanto politico-religiosos, los
problemas actuales del Barroco no afectaban tanto sin duda al individuo
y a su ética como a su propia comunidad eclesiastica. Aqui, al mismo
tiempo que el profano concepto de simbolo proPio.del Clasicismo, se
va formando su equivalente especulativo, a saber, el de lo alegérico.
Ciertamente que ni nacié-entonces ni existia de antes una doctrina pro-
piamente dicha de la alegoria. Pero definir como especulgt_ivo el nuevo
concepto de lo alegérico es legitimo al proponerse como el oscuro
fondo contra el cual el mundo del simbolo debia destacarse claramente.
La alegoria, lo mismo que otras formas de expresi6én, no perdi6 su sig-
nificado por el mero hecho de ‘envejecer’. Mas bien, en ésta como en
tantas ocasiones, se produjo una cierta controversia entre la anterior y
la posterior, que resultaba tanto mas propensa a pasar en silencio por
cuanto también era aconceptual, encarnizaday profunda. Hacia 1800,
la mentalidad simbolizante estaba tan ajena a la originaria forma alegé-
rica de expresién que los aislados intentos de discusion teérica carecen
totalmente de valor —en tanto en cuanto son definitorios de la profun-
didad del antagonismo— para el examen de la alegoria. Como retros-
pectiva construccién negativa puede sin duda alguna definirse la
signiente afirmacién de Goethe: «Hay una gran diferencia entre el
hecho de que el poeta busque lo particular en funcién de lo universal y
el hecho de que vea lo universal en lo particular. De lo primero nace la
alegoria, dondelo particular cuenta tan s6lo como paradigma, en tanto
que ejemplo de lo universal; pero la naturaleza de la poesia es propia-
mente hablando la segunda: pues ella expresa algo particular sin pensar
en lo unijversal ni referirse a ello. Ahora bien, el que capta con viveza
esto particular obtendra con ello lo universal al mismo tiempo, sin
darse cuenta de ello o tan s6lo advirtiéndolo mas tarde> Bl Tal seria, a
propésito de un escrito de Schiller, la postura de Goethe con respecto a
la alegoria: el poeta no podia hallar en ella ningin objeto digno de
reflexién. Mas prolija resulta una observacién algo posterior de Scho-
penhauer en el mismo sentido: «Ahora bien, si el fin de todo arte es la
comunicacién de la idea aprehendida ...; si, mas aun, en el arte es

2 Coethe: Samtliche Werke {Obras completas], edicion del jubileo, loc. cit,, vol. 38 Schrifen aur
Literatur, 3 [Escritos sobre literatura, 3], p. 261 (Maximen und Reflexionen led. esp.: Mdxmasy refle-
xiones, Edhasa, Barcelona, 1996, pp- 70 s.]).
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arochable el partir del concepto, no podremos admitir que una obra
arte se destine confesa y deliberadamente a la expresién de un con-
sto: éste es el caso en la alegoria ... Y si, en consecuencia, un cuadro
jgorico tiene también algin valor artistico, éste esta totalmente sepa-
oy es del todo independiente de su funcién como alegoria: una obra
arte asi sirve al tiempo a dos fines, a saber, a la expresién de un con-
ostoy ala expresién de una idea: pero s6lo el segundo puede constituir
 fin artistico; el otro es un fin extrafio, el lidico pasatiempo de un
cer que un cuadro funcione, en su condicién de jeroglifico, ponién-
se al servicio de una inscripcién ... Ciertamente, también un cuadro
sgérico puede, por esta misma propiedad, suscitar una viva impresién
.el &nimo; pero entonces lo mismo podria producir, en igual circuns-
acia, una mera inscripcién. P. ¢j., si el deseo de fama se halla duradera
irmemente arraigado en el dnimo de un hombre ... y éste ahora se
ua ante Elgenio dela fama' tocado con sus coronas de laurel, entonces
do su 4nimo se vera enardecido y su fuerza convocada a la accién: pero
mismo ocurriria si de repente viera en la pared la palabra ‘fama’
crita en grandes y claros caracteres» 8 Por mucho que con la dltima
»servacién casi se roce la esencia de la alegoria, el rasgo logicista de la
presentacién, que a través de la concreta distinci6n entre ‘la expresion
_:un concepto y la expresién de una idea’ adopta exactamente el dis-
- wrso moderno e insostenible de la alegoria y el simbolo —aunque el
ismo Schopenhauer emplee este concepto de otro modo—, impide que
das estas disquisiciones se aparten de la serie de sumarios rechazos de
forma alegbrica de expresién. Unas disquisiciones que han marcado la
wita hasta alcanzar los tiempos mas recientes. Incluso grandes artistas y
“6ricos fuera de lo comiin, como es el caso de Yeats'¥, siguen aiin supo-
iendo que la alegoria es una relacién convencional entre una imagen
snotativa y su significado. Pues los autores no suelen poseer sino una

ganocién de los que son los auténticos documentos de la moderna
yncepcidn alegérica, a saber, las obras emblematicas, graficas y litera-

as, del Barroco. A través de los epigonos tardios y mas difundidos del

Schopenhauer: Simmtliche Werke, loc. cit., vol. 1: Die Welt als Wille und Vorstellung, 1, 2* impresién,
Leipzig s. a. [1892], pp. 314 ss. [ed. esp.: El mundo como voluntad y representacidn, Porra,
México, 1983, pp. 189 5.1

Cfr. William Butler Yeats: Erzgthlungen und Essays, traduccién alemana e introduccién de
Friedrich Eckstein, Leipzig, 1916, p. I14.

Cuadro del pintor italiano Annibale Carracci (1560-1609). [N. delT.]
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siglo XVI1, su espiritu habla tan débilmente que tan sélo el lector de las
mas primitivas de estas obras siente la fuerza intacta de la intencién
alegérica. Mas sobre ellas pesaba como un veredicto el prejuicio clasi-
cista que consiste, dicho brevemente, en la denuncia de una forma de
expresion que la alegoria representa en tanto que mero modo de desig-
nacién. Pero la alegoria —y demostrarlo es la misién de las paginas
siguientes— no es una técnica lidica de produccién de imigenes, sino
que es expresion, tal como es sin duda expresién el lenguaje, y también
la escritura. En esto consistia justamente el experimentum crucis, pues justa-~
mente la escritura aparecia como el sistema de signos convencional por
excelencia. De hecho Schopenhauer no es el anico que cree haber des-
pachado la alegoria sefialando sin més que en lo esencial en nada se dis-
tingue de lo que es la escritura. De esta objecién depende, en tltimo
término, la relacién que mantiene con los grandes objetos de la filolo-

_ gia barroca, cuya fundamentacién filoséfica —por laboriosa que pueda

parecer— resulta insoslayable. Constituyendo su centro justamente la
discusién sobre lo alegérico, un concreto avance de la cual se halla sin
duda alguna en la Poesia barroca alemana de Herbert Cysarz. Pero, bien sea
porque la afirmacién de la primacia del Clasicismo en tanto que ente-
lequia de la poesia barroca impedia en general la comprensién de su
esenciay en particular el examen de la alegoria, o bien porque el prejui-
cio mantenido contra ella coloca al Clasicismo en primer plano como si
fuera su propio antepasado, al nuevo conocimiento de que el alego-
rismo constituye «la ley estilistica dominante del alto Barroco en parti-
cular>® le hace perder su valor el intento de adoptar su formulacién de
un modo totalmente incidental, como si fuera un eslogan. Pues en
oposicién al Clasicismo, lo propio del Barroco «no es tanto el arte del
simbolo como la técnica de la alegoria>>[6]. Pero hasta en esta nueva for-
mulacién se le reconoce en todo caso el cariacter de signo, mantenién-
dose el viejo prejuicio a cuya apropiada acufiacién lingidstica contribui-

ria Creuzer® con el término <signo-alegoria» 7.

Cysarz: loc. cit., p. 40.

Cysarz: loc. dit., p. 296.

7 Friedrich Creuzer: Symboiik und Mythologie der aiten Volker, besonders des Griechen, I [Simbotisma y
mitologia de los pueblos antiguos, especialmente de los griegos, 1], 22 parte, edicién completamente
reelaborada, Leipzig/Darmstadt, 1819, p. 118.

*  Friedrich Greuzer (1771-1858): eruditoy filélogo aleman. Profesor en Heidelberg y

: micmbro del ‘cendculo romintico’, se le deben diversos estudios sobxe la literatura y

1a mitologfa antiguas, asi como diversas traducciones. {n. delT.]

[ox26)]
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r lo demas, las grandes disquisiciones teéricas sobre el simbolismo en
primer volumen de la Mitologia de Creuzer son mediatamente muy
iosas para el conocimiento de lo alegérico. Junto a la banal doctrina
tigua que en ellas perdura, contienen constataciones cuya elaboracién
istemolégica Creuzer pudo llevar mucho mas lejos. Asi, la esencia
isma de los simbolos, cuyo rango, a saber, la-distancia respecto a lo
.gorico, le interesa-mantener, la descompone en los cuatro momen-
; siguientes: «Lo momentaneo, lo total, lo insondable de su origeny
necesario® *; ademas, a propésito del primero, hace en otro pasaje
- extraordinaria observacién: «Ese elemento estimulante y algunas
zes sobrecogedor conecta con otra propiedad, la brevedad. Es como
| espiritu que se aparece de repente, o como un relimpago que ilu-
ina de pronto la oscuridad de la noche. Un momento que inviste
testro ser ... A causa de esa fecunda brevedad, ellos» —los antiguos—
o comparan sobre todo con el laconismo ... Por eso, en situaciones
iportantes de la vida, cuando cada momento esconde todo un futuro
0 en consecuencias, momento que mantiene al alma en tensién, en
stantes fatales, los antiguos percibian las sefiales divinas que ... llama-
n symbola» 81 A esto se oponen, pues, las «exigencias al simbolo ... de
aridad ..., brevedad, lo gracioso y lo bello» el comn lo que en la pri-
eray las dos ultimas se manifiesta una concepcién que Greuzer com-
irte con las teorias clasicistas del simbolo. Se trata de la doctrina del
mbolo artistico, el cual, en cuanto simbolo supremo, se ha de distin-
tir del limitado simbolo religioso o incluso mistico. No cabe duda de
1e la veneracién que Winckelmann® sentia por la escultura griega,
tyas imagenes de dioses se toman como ejemplos en este contexto, fue
1 esto normativa. El simbolo artistico es plastico. Pero es el espiritu de
inckelmann el que habla a través de la antitesis de Creuzer entre el
mbolo plastico y el mistico. «Pues aqui predomina lo inefable, que, al

Creuzer: loc. cit., p. 64.
Creuzer: loc. ait., pp. §9 ss.

< Creuzer: loc. cit., pp. 66 5.
Johann Joachim Winckelmann (1717-1768): arqueélogo e historiador del arte alemén.
Promovié un analisis metddico de la evolucién del arte basado en la idea estética de que
el arte, ligado a una filosofia y a una concepcién del mundo y del hombre, aspiraa una
Belleza universal e inmutable, a un ideal de equilibrio, serenidad y mesura a cuyo tra~
Vés no se expresa el individuo sino un tipo. Tal ideal lo encarnaba para €l el arte griego.
Su influjo fue decisivo sobre la naciente corriente neocldsica, que ¢n la literaturay en
el arte se oponia al rococé dominante en su tiempo. [~. delT.]
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buscar expresién, con la infinita fuerza de su ser terminara por que-
brar, como una vasija demasiado fragil, la forma terrena. Pero con ello
resulta aniquilada la claridad misma de la visién, y s6lo queda un asom-
bro mudo». En el simbolo plastico, «el ser no tiende a lo excesivo, sino
que, obedeciendo a la naturaleza, se adapta a su forma, la penetrayla
anima. Aquel conflicto entre lo infinito y lo finito lo resuelve el hecho
de que lo primero, al limitarse, se convierte en algo humano. Esta puri-
ficacién de lo figurativo, por un lado, y la renuncia voluntaria a lo des-
mesurado, por otro, producen el fruto mas bello de todo lo simbélico.
Es el simbolo de los dioses, que atina prodigiosamente la belleza de la
forma y la suprema plenitud del ser, y que, puesto que alcanzé su
méxima perfeccién en la escultura griega, puede denominarse el sim-
bolo plastico» =1 Fl Clasicismo buscaba, pues, lo ‘humano’ en cuanto
suprema ‘plenitud del ser’ y, movido por este anhelo, como debia des-
preciar la alegoria, no capt6 sino una engafiosa imagen de lo simbélico.
A consecuencia de esto, también se encuentra en Creuzer una com-
paracién, no alejada de las teorias en boga, del simbolo «con la ale-'
goria, a la que el uso lingiiistico habitual confunde tan a menudo con
el simbolo» ", La «diferencia entre la representacién simbélica y la
alegérica® consiste en que «ésta meramente significa un concepto
general o una idea que es distinta de ella misma; mientras que aquélla es
la idea hecha sensible, encarnada. Ahi se da una sustitucién ... Aqui este
concepto ha descendido a este mundo corpéreo, y en la imagen lo
vernos a él mismo y de modo inmediato». Con ello regresa Creuzer a su
concepcién original. «Por eso la diferencia entre ambos modos tam-
bién se ha de poner en lo momentineo, de lo que carece la alegoria ...
Alli» —en el simbolo— «hay una momentanea totalidad; aqui, un pro-
greso en una serie de momentos. De ahi que sea la alegoria, pero no el
simbolo, la que comprende al mito ..., cuya esencia expresa del modo
mas Perfecto el épos progresivo» bal Esta idea, sin embargo, no daria ni
mucho menos lugar a una nueva valoracién del modo alegérico de
expresién, ya que, basindose en estas afirmaciones, podemos leer en
otro pasaje a propésito de los filésofos jénicos de la naturaleza: <«Resti-
tuyen sus antiguos derechos al simbolo, desplazado por la locuaz

It Creuzer: loc. cit., pp. 63 s.
12 Creuzer: loc. cit., p. 68.
13 Creuzer: loc. cit., pp- 70s.
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yenda; al simbolo que, siendo originariamente hijo de la figurativi-
ud, estando incluso él mismo incorporado al discurso, gracias a su sig-
ficativa brevedad, gracias a la totalidad y a la concentrada exuberancia
: su esencia, es mucho mas apropiado que la leyenda para aludir a lo
10 e inefable de la religién»[“]. A propésito de estas y otras disquisi-
ones semejantes, Gorres® hace en una carta la siguiente y magnifica
»servacién: La «suposicién dél simbolo como ser, de la alegoria como
mificado no me gusta nada ... Podemos perfectamente contentarnos
»n la explicacién que toma al uno como signo, cerrado en si, compri-
ido y persistente constantemente en si, de las ideas, reconociendo a
ta como una copia de las mismas prdg’resiva en la sucesién, introdu-
da en el flujo con el tiempo, torrencial y draméiticamente mévil. Asi,
el uno a la otra lo que la naturaleza muda, grande y poderosa de las
. ontafias y las plantas a la historia humana, que progresa con la
_da» ], No es poco lo que aqui se rectifica, pues el conflicto entre una
- oria del simbolo que pone el acento sobre lo que de semejante a la
aturaleza de las montafas y las plantas hay en su crecimiento y el hin-
" pié en lo momentineo que en éste hace Creuzer nos indica el estado
=]a cuestién. La medida temporal de la experiencia simbdlica es el ins-
nte mistico en el que el simbolo da acogida al sentido en su interior
slto e incluso boscoso, si es que puede decirse de ese modo. Y, por
tra parte, la alegoria no se encuentra exenta de una correspondiente
ialéctica, y la calma contemplativa con que se sumerge en el abismo
atre el ser figurativo y el significar no tiene nada de la desinteresada
ficiencia que se encuentra en la en apariencia emparentada intencién
el signo. La violencia con la cual €l movimiento dialéctico se agita en
[ ite abismo de la alegoria debe revelarla el estudio de la formadel
- auerspiel con mucha mas claridad que cualquier otro. Esa amplitud
wndana, es decir, la histérica, que Gorres y Creuzer atribuyen a la
itencioén alegérica, es, en cuanto historia natural, en cuanto historia

+ Greuzer: loc. cit., p. 199.
. Greuzer: loc. cit., pp. 147 . .
Johann Joseph von Gérres (1776-184.8): admirador al principio de la Revolucién Fran-
cesa, se convirtié en uno de los principales animadores del cendculo de poetas roménti-
cosy nacionalistas de Heidelberg, y colaboré con los hermanos Grimm en la reunién de
cuentos y leyendas alemanes. Desde las paginas de su periédico El Mercurio Renano defen-
- di6 ademais el nacionalismo alemin. Acusado de liberalismo, huyé a Estrasb (1819).
Ya de vuelta a Alemania (182%), defenderia la idea de un catolicismo alemsn. [N. del T.]
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primordial del significar o de la intencién, de indole dialéctica. Bajo la
decisiva categoria del tiempo, cuya introduccién en el campo de la
semiética fue la gran intuicién romantica de estos pensadores, se puede
establecer persuasiva y formulariamente la relacién entre simbolo y ale-
goria. Mientras que en el simbolo, con la transfiguracion de la caduci-
dad, el rostro transfigurado de la naturaleza se revela fugazmente a la luz
de la redencién, en la alegoria la facies hippocratica de la historia se ofrece a
los ojos del espectador como paisaje priInordial petrificado. En todo lo
que desde el principio tiene de intempestivo, doloroso y fallido, la his-
toria se plasma sobre un rostro; o mejor, en una calavera. Y, si es cierto
que ésta carece de toda libertad ‘simbélica’ de expresién, de toda armo-
nia clésica de la forma, de todo lo humano, en esta figura suya, la mas
sujeta a la naturaleza, se expresa significativamente como enigma no s6lo
la naturaleza de la existencia humana como tal, sino la historicidad bio-
grafica propia de un individuo. Este es sin duda el nucleo de la visién
alegérica, de la exposicién barroca y mundana de la historia en cuanto
que es historia del sufrimiento del mundo; y ésta s6lo tiene significado
en las estaciones de su decaer. A mayor significado, mayor sujecién a la
muerte, pues sin duda es la muerte la que excava mas profundamente la
dentada linea de demarcacién entre la physis y el significado. Pero sila
naturaleza siempre ha estado sujeta a la muerte, viene a ser igualmente
de siempre alegérica. El significado y la muerte han madurado en el
despliegue histérico tanto como, en el estado de pecado de la criatura
excluida de la gracia, se compenetraban estrechamente en cuanto gér-
menes. La perspectiva del mito deshilvanado como alegoria, que des-
empeiia su papel en Creuzer, se revela a fin de cuentas moderadamente
mas moderna desde el punto de vista barroco. Contra ella se pronun-
cia, caracteristicamente, un autor como Vof*: «Como todas las perso-
nas sensatas, Aristarco”” tenia las leyendas homéricas sobre el mundoy

*  Johann Heinrich Voft (1751-1825): famoso erudito y poeta alemén. Suyas son sendas
traducciones en alejandrinos de Lafliaday Lo Odisea, junto a algunos idilios que, a pesar
de cierto sentimentalismo, constituyen una buena descripcién de la pequefia burgue-
sia del norte de la Alemania de su tiempo. [N. del T.]

#+ Aristarco de Samotracia (220-143 a.C.): gramitico y critico griego. Alumno de Aris-
téfanes de Bizancio, dirigi6 la biblioteca de Alejandria. A él y a su maestro se atribuia
el famoso canon alejandrino, clasificacién. por orden de mérito de las obras literarias grie-
gas consideradas modelos de cada género. Pero se hizo célebre sobre todo por sus tra-
bajos criticos sobre los poemas de Homero: a partir de la concepcién de una unidad
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" divinidad por creencias ingenuas de la época heroica de Néstor”. Pero
-ates®”, al que se unieron el geégrafo Estrabon*™** y los gramaticos pos-
-ores, las consideraba simbolos primordiales de secretas doctrinas
ficas, procedentes de Egipto sobre todo. Tal simbologia, que remon-
ya arbitrariamente a un pasado primitivo las experiencias y tesis religio-
; de los tiempos posthoméricos, continuaria siendo dominante a lo
-go de los siglos del monaquismo, y se denominé mayoritariamente
»goria®> S El autor desaprueba esta referencia del mito a la alegoria,
ro también concede que no es impensable, y que estriba en una teo-
1 de la leyenda como la desarrollada por Creuzer. El épos es de hecho
forma clasica de una historia significante de la naturaleza, como la
>goria es la barroca. Afin a ambas orientaciones espirituales, el
>manticismo tenia que aproximar entre si al épos y la alegoria. Asi
rmul6 Schelling el programa de la exégesis alegérica de la épicaenla
mosa frase segin la cual la Odiseq era la historia del espiritu humano, y
Iliada 1a historia de la naturaleza.

1 misma expresién alegérica viene al mundo con un entrecruzamiento
sculiar de naturaleza e historia. A arrojar luz sobre su origen dedicé su
da Karl Giehlow, y tan s6lo a partir de su monumental investigacién
bre La jeroglifica del humanismo en la alegoria del Renacimiento, especialmente en el arco
triunfo del emperador Maximiliano I ha sido posible establecer, incluso hist6-
camente, que y de qué manera la alegoria moderna, surgida en el siglo
71, se destaca de la medieval. Ciertamente —y esto aparecerad como
umamente significativo en el curso de este estudio—, entre ambas existe

poética, suprimié los cantos y pasajes que consideraba apécrifos y sefialé otros como
sospechosos de interpolacién, en una edicién que, descubierta por Villoison en Vene~
cia en el afio 1781, estuvo en el origen de la que se llamé cuestion homérica. [N. delT.}
Johann Heinrich Voss: A itisy bolik [Antsimbolismo], vol. 2, Suttg'art, 1826, p- 223.
Néstor: rey legendario de Pilos. Extremadamente longevo, participé activamente en
la guerra de Troya. Homero lo presenta como elocuente consejero conciliadory
moderado. [N. delT.]

Crates (s. v a.C.): actor y poeta cémico ateniense, se le considera el primer autor
cémico 4tico que sustituyé los ataques politicos y personales por temas generales, ale-
gorias mitolégicas, filoséficas, etc. [N. delT.]

» Estrabén (ca. 58 a.C.-ca. 23 d.C.): gedgrafo griego. Perdidas sus Memorias histéricas, se
conservé la mayor parte de su Geografia. Poco conocida en su tiempo e ignorada
durante 1a Edad Media, se reedité en el Renacimiento. En ella plantea Estrabén los
problemas del origen de los pueblos, de sus migraciones, de la fundaci6én de impe-
rios, etc., y estudia las relaciones entre el hombre y el medio natural. [N. delT.]
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siempre un nexo preciso y esencial. No obstante, tan sélo cuando el nexo
se destaca en tanto que constante de las variables histéricas, se da a cono-
cer este nexo segtin el contenido, una distincién que sélo ha sido posible
justamente tras el descubrimiento de Giehlow. Entre los investigadores
precedentes, tan sélo Creuzer, Gorresy, especialmente, Herder parecen
haber prestado su atencién a los enigmas de esta forma de expresién.
Precisamente de las épocas en cuestién admite el altimo: «La historia de
este tiempo y de este gusto atin se encuentra sumida en gran medida en Ia
oscuridad» ™. En cuanto a su propia conjetura: <Se imitaban las anti-
guas pinturas monacales, pero con mucha comprensién y gran intuicién
de las cosas, por lo cual yo casi llamaria a esta época la época emblem4-~
tica> "™ resulta errénea desde el punto de vista histérico, si bien habla a
partir de un barrunto del contenido de esta literatura que sitia a Herder
por encima de los mitélogos romaénticos. A él se refiere Creuzer en sus
disquisiciones sobre el emblema moderno: «Incluso mis tarde se siguié
permaneciendo fiel a este amor a lo alegérico, que parecié revivir en el
siglo XviI ... Durante el mismo periodo, conforme a la seriedad del
caracter nacional de los alemanes, la alegoria adoptaria entre ellos una
orientacién de indole mas ética. Con los avances de 1a Reforma, lo sim-~
bélico tuvo que perder cada vez mas terreno como expresién de los mis-
terios de la religion ... Fl antiguo amor por lo intuitivo se manifestaba ... .
en representaciones simbélicas de indole politica y moral. Sin embargo,
ahora la alegoria tenia incluso que encarnar aquella verdad recién cono-
cida. Un gran escritor de nuestra nacién que, gracias a lo amplio de su
espiritu, no encuentra inmadura ni pueril sino digna y merecedora de
atencién esta manifestacién de la fuerza alemana, aprovecha la gencrali-
dad que entonces tenia ese modo de representacién para llamar a esa
época de la Reforma la época emblematica, y nos da al respecto indica-
ciones que conviene tener sin duda en cuenta® bl Conforme al preca-
rio estado del conocimiento de la época, Creuzer tampoco pudo corre-
gir mis que la valoracién, pero no el conocimiento, que corresponde ala
alegoria. Asi, solamente la obra de Giehlow, en cuanto que es obra de
indole histérica, abre la posibilidad de penetrar esta forma desde el

17  Jlohann] Glottfried] Herder: Vermischte Schriften [ Escritos misceldneos], vol. §: Zerstreute
Blgtter [Hojas dispersas]. Viena, 1801; segunda edicién, nuevamente revisada, Viena,
1801, p. 58.

18 Herder: loc. cit., p. 194

19 Creuzer: loc. cit., pp. 227 s.
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punto de vista de la filosofia de la historia. El estimulo concreto para su
obra lo descubrié en los esfuerzos realizados por los eruditos humanistas
para descifrar los jeroglificos, los cuales derivaban el método de sus ten-
tativas de un corpus pseudoepigrifico, a saber, los Hieroglyphica de Hora-
polo', redactados a’finales del siglo II, 0, muy posiblemente, del Iv
después de Cristo. Estos no se ocupan —lo cual los caracteriza, deter-
minando desde la base su influencia sobre los humanistas— mas que de
los llamados jeroglificos simbélicos y enigmaticos, meros signos graficos
que, excluyendo los fonéticos corrientes, se le proponian al hierogrdmata
en el marco de la sacra iniciacién en cuanto ultimo grado de una filosofia
mistica de la naturaleza. Los obeliscos se abordaban en efecto con las
reminiscencias de esta lectura, y de este modo un malentendido se con-
virtié en la base de una rica e infinitamente difundida forma de expre-
sién. Pues de la interpretacién alegérica de los jeroglificos egipcios, en la
cual en lugar de los datos histéricos y pertinentes al culto sélo se recono-
cian lugares comunes de la filosofia de la naturaleza, junto con otros mis-
ticos y morales, los literatos procedieron a la construccién de esta nueva
clase de escritura. Asi nacieron las iconologias, que no sélo elaboraban
por completo sus frases, traduciendo sus proposiciones «palabra por
palabra por medio de especiales signos grificos» ol sino que, no pocas
veces, venian presentadas como léxicos™d, «Bajo la guia de Alberti,
" artista y erudito™, los humanistas comenzaron a escribir, en vez de con
letras, empleando imagenes de cosas (rebus), con lo cual, sobre la base de

20 Kn.rl Giehlow: Die Hierog’)-_!t" kunde des Hi i in derA"egon'e der Renaissance, besonders des
Ehrenpforte Kaisers Maximilian I. Ein Versuch. Mit einem Nachwort von Arpad Weidgdrtner {La jeroglifica del
humanismo en la alegoria del Renacimiento, especialmente en el arco de triunfo del emperador Maximiliano I.
Un ensayo, con un epilogo de Arpad Weidgdriner], Viena/Leipzig, 1915 {Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlungen des allerhochsten Kaiserhauser [Almanaque de las colecciones de historia del arte de la casa impe-
rial mds alta de todas], vol. 32, Cuaderno 1), p. 36.

21" Cfr. Cesare Ripa: Icoriolagia, Roma, 1609.

*  Horapolo (s. 1v d.C.): erudito egipcio. El texto griego de sus Hieroglyphica, supuesta-
mente traducido del original egipcio por un Filipo del que nada mis se sabe, fue
publicado por vez primera en una edicién de Esopo impresa por Aldo Pio Manuzio
en Venecia en el afio 1505. A la edicién latina de Augsburgo en 1515 siguieron otras
muchas ediciones. En esencia se trata de una explicacién de los jeroglificos como for-
mas visuales de ideas-palabras, es decir, como emblemas. La influencia de esta obra
no la interrumpié siquiera la demostraci6én cientifica, por parte de Jean-Frangois
Champolion (1790-1832) y otros, de que la interpretacién de Horapolo tan sélo era
correcta en trece de los doscientos casos por él analizados. [N. del T.] :

*+  Leon Battista Alberti (1404-1472): humanista y arquitecto italiano. En sus dislogos, su
Teogonia y sobre todo su tratado Dela familia (1437-14.41), propuso el ideal de equilibrio y
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los jeroglificos alegéricos y con tales inscripciones enigmaticas se llena-
ron las medallas, las columnas, los arcos triunfales y todos los restantes
objetos artisticos del Renacimiento» . «Junto con la teoria griega de la
libertad de la intuicién artistica, el Renacimiento también tomé de la
Antigiiedad el dogma egipcio de su constriccién. Ambas concepciones
tenian que entrar sin duda en un conflicto, reprimido al principio por
artistas geniales, en el que la-iltima lograria vencer en cuanto un espiritu
hieritico se hizo amo del mundo» ®*. En los productos propios del
Barroco maduro es cada vez mas reconocible la distancia de los comien-
zos de la emblematica de cien afios antes, mas ldbil la semejanza con el
simbolo, y més abrumadora la ostentacién hieratica. Algo asi como una
teologia natural de la escritura desempefia ya un papel en los De re aedifica-
toria libri decem de Leon Battista Alberti. «Con ocasién de una investiga-
cién sobre los titulos, signos y esculturas adaptadas a los monumentos
fanebres, éste encuentra pretexto para trazar un paralelismo entre la
escritura alfabética y los signos egipcios. Como defecto de la primera,
hace hincapié en el hecho de que, siendo tan sélo conocida en su
tiempo, tiene luego que caer en el olvido ... En contraposicién a ésta
pone de relieve el sistema que es propio de los egipcios, que, p. €j.,
designan a Dios mediante un ojo, a la naturaleza con un buitre, al
tiempo con un circulo o ala paz con un buey» 24 Pero aun asi, contem-
porineamente, la especulacién se aplicé a una apologia menos raciona-
lista de la emblemitica, reconociendo mucho mas decididamente lo hie-
rético de la forma. En su Comentario a las Enéadas de Plotino®, Marsilio Ficino
observa a propésito de la jeroglifica que los sacerdotes egipcios <«habrian

mesura que €l mismo se esforzaba por alcanzar desde la absoluta confianza en la virti
bumana. Fue uno de los primeros defensores de la lengua vulgar, y hacia 1443 redacté
la primera gramatica italiana. Interesado por las ciencias fisicas y las matematicas t..anto
como por la moral y la literatura, tuvo la arquitectura como punto de convergencia de
sus preocupaciones. Tras una Della Pittura, una De Statua y un profundo estudio de Vitl:u-
vio, present6 en su De re aedeficatoria la arquitectura como el arte por excelencia de la Giu-
dad: en su interpretacién, el monumento es un todo orgénico cuyos elementos deben
armonizar tanto entre si como con el conjunto con un rigor casi musical. {N. del T.]

22  Giehlow: Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Allegorie der Renaissance, loc. cit., p. 34

23 Giehlow: loc. cit., p. 12.

24 Gichlow: loc. cit, p. 31 )

+  Plotino (@ 208-270): filésofo neoplaténico griego. Las aspiraciones misticas conocidas
durante las campafias militares en que acompaii6 alas tropas romanas hasta Persiayla
India traté de conciliarlas con la racionalidad de la filosofia griega (Platén y Aristoteles).
Sus obras fueron publicadas por su discipulo Porfirio bajo el titulo de Enéadas. [N. del T.]
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3
erido» a través de ella «crear algo correspondiente al pensamiento
rino, pues la divinidad posee en efecto el conocimiento de todas las
sas 0o a la manera de una representacién cambiante sino mas bien,
r asi decir, como la forma mas simple y mas estable de la cosa misma.
as jeroglificos resultan ser por tanto verdadera copia de las ideas divi-
s! Al efecto, le sirve como ejemplo el jeroglifico utilizado para el con-
sto de tiempo, la serpiente alada que se muerde la cola. Pues la multi-
cidad y movilidad que corresponden a la representacién humana del
mpo, cémo éste une el comienzo con el fin en un rapido ciclo, cémo
sefia prudencia y trae y ]leva_las cosas, toda esta serie de pensamientos
contiene la imagen estable y determinada del circulo formado por la
piente» ™. ;Qué expresa la siguiente frase de Pierio Valeriano sino la
nviccién teologica de que los jeroglificos de los egipcios contienen una
»iduria bereditaria que ilumina cualquier oscuridad de la naturaleza?:
- Quippe cum hieroglyphice loqui nihil aliud sit, quam dininarum
' anarumque rerum naturam aperire? 6% Precisamente esta Hierogly-
a observa en su F{)is'tola nuncupatoria: «Nec deerit occasio recte sentien-
wus, qui accommodate ad religionem nostram haec retulerint et expo-
erint. Nec etiam arborum et herbarum consideratio nobis ociosa est,

m B. Paulus et ante enm Dauid ex rerum creatarum cognitione, Dei
’lgpitudinem et dignitatem intellegi tradant. Quae cum ita sint, quis
sstrum tam torpescenti, ac terrenis faecibusque immerso erit animo,
se non innumeris obstrictum a Deo beneficiis fateatur, cum se
Yminem creatum uideat, et omnia quae coelo, aére, aqua, terraque
ntinent, hominis causa generata esse> B** T 4 «hominis causa® no ha de

- Giehlow: loc. cit., p. 23.

: Hieroglyphica sive de sacris aegyptiorum literis commentarii, Joonnis Pierii Valeriar: Bolzonii Belluensis
: Uemglﬁca o Comentarios a las letras sagradas de los egipcios, de Ioannis Pierio Valeriano, Bolzano beluense] ,
Basilea, 1556. Frontispicio.

Pierio Valeriano: loc. cif, lithina 4 (de la paginacién particular).

«Pues hablar con jeroglificos no es otra cosa que descubrir la naturaleza de las cosas
divinas y humanas». [N. del T.]

“«A quienes piensan rectamente no les faltard ocasién de referir y exponer estas cosas
dl.: modo adecuado a nuestra religién. Ni siquiera la consideracién de los drboles y las
hierbas nos es ociosa, ya que el bienaventurado Pablo, y antes que él David, afirman
que a partir del conocimiento de las cosas creadas es posible comprender la grandeza
ydlg'nldad de Dios. Siendo esto asi, ¢quién de nosotros tendré 4nimo tan apético e
inmerso en las terrenas impurezas que no se declare abrumado por los innumerables
beneficios recibidos de Dios, al contemplarse creado como hombre y ver que todas las

_ cosas contenidas en el cielo, el aire, el agua y la tierra han sido engendradas por causa
del hombre?». [N. del T.] ’ . o g
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hacer pensar tanto en la teleologia de la Ilustracién, para la que el fin
supremo de la naturaleza era la felicidad humana, como en la bien dis-
tinta del Barroco. No estando dedicada ni ala dicha terrena ni ala moral
de las criaturas, ésta estd aplicada inicamente a su iniciacién en los mis-
terios. Pues para el Barroco la naturaleza es itil a la expresion de su sig-
nificado, a la representacién emblematica de su sentido, la cual, en
cuanto alegérica, continta siendo irremediablemente distinta de su rea-
lizacién histérica. En los ejemplos morales y en las catastrofes, la historia
no contaba sino como un momento tematico de la emablemitica. El que
ahi vence es el rigido rostro de la naturaleza significante, mientras que la
historia ha de quedar, de una vez por todas, confinada en el accesorio. La
alegoria medieval es sin duda didactico-cristiana: en el sentido de la his-
toria mistica de la naturaleza, el Barroco en cambio se remonta a la Anti-
giledad. A la egipcia, pero también pronto a la griega, de cuyos secretos
tesoros de invencién se tenia como descubridor a Ludovico da Feltre®,
«llamado ‘il Morto’ por su actividad ‘grutesco’-subterrinea de descubri-
dor. Al pintor antiguo que, a partir de un muy comentado pasaje de Pli-
pio™ sobre la pixitura decorativa, se tenia por clisico de lo grutesco, el
‘pintor de balcones’ Serapién, se le acabé vinculando, debido a la exis-

- tencia de un anacoreta del mismo nombre, con la personificacion de lo

fantastico-subterraneo, lo secreto—espectral, en la literatura (en Los her-
manos Serapion de E. T. A. Hoffmann™"*), pues ya entonces lo enigmitico-
misterioso del efecto parece ir asociado alo subterraneo-misterioso en el
origen del grutesco en ruinasy catacumbas enterradas. Lo que la caverna
v la gruta nos expresan no deriva de ‘grotta’ en sentido literal, sino de lo
‘oculto” —lo excavado— ... Todavia en el siglo XVIII existia para ello...la
expresion de ‘encriptado’. Y en ello operaba ya desde el principio lo

+  Ludovico da Feltre: al parecer, se trata de Lorenzo Luzzo (1474 6 1480-ca. 1526),
pintor italiano de la escuela veneciana cominmente llarnado «el Morto da Feltre»
(«el Muerto de Feltre»). [N. delT.]

s+  Caius Plinius Secundus, Plinio el Viejo (23-79): naturalista y escritor romano. Junto
a numerosos tratados sobre gramaitica, arte, etc., compuso una Historia natural que cons-
tituye una vasta enciclopedia de los conocimientos de su tiempo. [N.delT.]

s#+ Erpst Theodor Willhelm Amadeus Hoffmann (1776-1822): escritor y compositor
alemin. Dotado de una imaginacién que él mismo juzgaba como ‘excéntrica’, se
consagré a una intensa actividad artistica, tanto musical (pieza.s para piano, misica
de cimara y éperas) como literaria. Su figura inspiré a no pocos misicos (Rreisleriana
de Schumann, .Cascanueces de Chaikovski, Los cuentos de Hoffmann de Offenbach), asi

como a escritores. [N. del T.]

=



go EL ORISEN DEL TRAUERSPIEL ALEMAN

nigmatico’» 28 Winckelmann no esti muy lejos de esto. Por mis enér-
camente que se oponga a los principios estilisticos de la alegoria
irroca, su teoria sigue estando emparentada en muchos respectos con
gunos autores precedentes. En su «Ensayo de una alegoria», Borinski
» verd muy claramente. «Precisamente en esto estd Winckelmann aso-
ado todavia en lineas generales con la creencia renacentista en la ‘sapien-
1veterum’, en la existencia de un vinculo espiritual entre arte y verdad
riginaria, entre ciencia intelectual y arqueologia ... El buscaba en la
aténtica ‘alegoria de los antiguos’, 'insuflada’ por la riqueza de la inspi-
acion homeérica, la panacea ‘psiquica’ contra la ‘esterilidad’ de la eterna
zpeticién de escenas de martirio y mitolégicas en el arte de los moder-
08 ... Pues s6lo esta alegoria le ensefia al artista a ‘inventar’, situindolo
la altura del ‘poeta»[”’] . Asi, quizd més radicalmente atn que en el
iarroco, lo alegérico queda separado de lo simplemente edificante.

iuanto mais se ramificaba la evolucién de la emblematica, tanto mais
mpenetrable se volvia aquella expresién. Los lenguajes construidos a
rase de imagenes egipcio, griego y cristiano se interpenetraron. Asi, una
sbra como el Polyhistor ymboliau(”], redactada por el mismo jesuita Caussi-
wus® cuya Felicitas latina tradujo Gryphius, es caracteristica de la solicitud
on que la teologia favoreci6 ese fenémeno. Ninguna podia parecer mas
- decuada de lo que lo era esta escritura enigmitica, tan s6lo accesible a los
wultivaidos, para guardar las maximas de la alta politica y de la auténtica
abiduria de la vida. En su ensayo sobre Johann Valentin Andreae**, lle-
raria Herder a especular con la hipétesis de que la emblemaitica hubiera
ido un asilo para no pocas ideas que no se querian manifestar abierta-
nente delante de los principes. Y atin mis paradéjica resulta la opinién
le Opitz. Pues, por una parte, concibe el esoterismo teolégico propio de

18 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie [La Antigiiedad en la poética 1y la teorfa del arte], vol. 1, loc.
dt, p. 189.

29 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsitheorie, vol. 2, loc. cit., pp. 208 s.

30 Cfr. Nicolaus Caussinus: Polyhistor symbolicus, electorum symbolorum, et parabolarum historicarum
stromata, XIT libris complectens [El erudito simbdlico, misceldnea de simbolos escogidos s y pardbolas histdricas
en doce libros], Colonia Agripina, 1623.

*  Nicolaus Caussinus o Nicolas Caussin (1583-1651): predicador y moralista jesuita
francés. Traductor de Horapolo y autor de trabajos sobre emblemitica antigua, tam-
bién escribi6 tragedias. Confesor del rey Luis X111, se enfrenté a la influencia sobre
éste del cardenal Richelieu. [N. del T.]

#+  Johann Valentin Andreae (1586-1654): pastor y tedlogo protestante alemin, supuesto
fundador de la Hermandad de los Rosacruces. [N. del T.]
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esta forma de expresién como la verdadera corroboracién del noble
linaje de la poesia, pero, por otra, piensa que habia sido adoptado preci-
samente en aras de la comprensién general. En este sentido, la frase del
Art poétique de Delbene®: «La poésie n'était au premier 4ge qu'une théo-
logie a]légorique»*' la reproduce Opitz en una conocida formulacién
del segundo capitulo de la Poesia dlemana: <La poesia no era otra cosa al
principio sino una oculta teologia®. Pero dice también, por otro lado:
«Puesto que el mundo primitivo y rudo era demasiado grosero e incivi-
lizado / como para que se captaran y entendieran adecuadamente las
ensefianzas de la sabiduria y las de las cosas celestiales, / los hombres mis
sabios / se vieron obligados a esconder y ocultar / en unas rimas y fabulas
/ que el vulgo ests dispuesto a escuchar especialmente / lo que habian
descubierto para la edificacién en el temor de Dios /y en las buenas cos-
tumbres y conducta®» B En general, esta concepcién continuaria siendo
normativa, fundamentando también en Harsdorffer, quizis el mas con-
secuente alegorista, la teoria de esta forma de expresién. Al haberse infil-
trado en todas las regiones del espiritu, desde las mas amplias a las mas
restringidas, desde la teologia, las ciencias naturales y la moral, hasta la
heraldica, el poema festivo y el lenguaje amoroso, el fondo de sus acceso-
rios intuitivos resulta ilimitado. Para cada ocurrencia, el instante de la
expresion coincide con una verdadera erupcion de imigenes, como
efecto secundario de la cual la multitud de metaforas se dispersa caética-
mente. Asi se representa en este estilo lo sublime. «Universa rerum
natura materiam praebet huic philosophiae (sc. Lmaglnum) nec gvicqvam
ista protulit, qvod non in emblema abire possit, ex cujus contemplatione
utilem virtutum doctrinam in vita civili capere liceat: adeo ut qvemad-
modum Historiae ex Numismatibus, ita Morali philosophiae ex Emble-
matis lux inferatur» 3%#*** En efecto, esta comparacién es particular-

3T Opitz: Prosodia Germanica, Oder Buch von der Deutschen Poeterey [ Prosodia alemana o Libro de la poesia
alemanal, loc. it p. 2.

32 [Resefia andnima de Menestrier: La philosophie des images {La filosofia de las imdgenes], en:] Acta
eruditorum [Actas de enuditos], anno MDCLXCOOM publicata, Lipsiae [Leipzigl, 1683, p. 17

+  Alphonse Delbene (154.0-1608): abad de la abadia cisterciense de Hautecombe, en
Saboya. [N. del T.]

#+  «La poesia no era en su primera época otra cosa que una teologia alegorica® . [N. del T.]

s#x «La naturaleza en su totalidad proporciona materiales a esta filosofia (es decir, la de
las imégenes) y no produce nada que no pueda transponerse en emblemas, de cuya
contemplacién es posible extraer una doctrina de las virtudes que resulte muy ttil para
la vida civil; y del mismo modo que las monedas arrojan luz sobre la historia, asf tam-
bién los emblemas arrojan su luz sobre Ia filosofia moral». [N. del T.]
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ite afortunada. A la naturaleza, sin embargo, que aqui aparece histé-
mente marcada, es decir, en tanto que escenario, le es también inhe-
:e absolutamente algo numismaitico. Asi, el mismo autor —resefiador
as Acta eroditorum— dice en otro pasaje: «Quamvis rem symbolis et
slematibus praebere materiam, nec quic quam in hoc universo exis-
, quod non idoneum iis argumentum suppeditet, supra in Actis...
monitum; cum primum philosophiae imaginum tomum superiori
o editum enarraremus. Cujus assertionis alter hic tomus®®¥, qui hoc
o prodiit, egregia praebet documenta; a naturalibus et artificialibus
as, elementis, igne, montibus ignivomis, tormentis pulverariis et aliis
-hinis bellicis, chymicis item instrumentis, subterraneis cuniculis,
10 luminaribus, igne sacro, aere et variis avium generibus depromta
bola et apposita lemmata exhibens» 3#*_ Un sé6lo documento podré
arnos para demostrar hasta dénde llegé esa direccidn. Asi, selee enla
reraldica de Bockler*: «De las hojas. Rara vez se encuentran hojas en
blasones, / pero donde se encuentran / significan la verdad / porque
cierta medida se parecen tanto a la lengua como al corazén» B3 «De
nubes. Del mismo modo que las nubes se elevan sobre si (!) en las
wras, / desde donde luego vierten su lluvia fecunda, / para que los cam-
i, / los frutos y los hombres refresque y vigorice, / asi un dnimo noble
ve / en los asuntos de virtud remontarse también a las alturas / y luego
1 sus dones / aplicarse / al servicio de la patria> 3%, «Los caballos
ncos significan la paz triunfante / una vez la guerra concluida, /y al

Cfr. Cllaude] Flrangois] Menestrier: La philosophie des images, Paris, 1682, asi como
Menestrier: Devises des princes, cavaliers, dames, sgavans, et autres personnages illustres de I'Europe
[Divisas de princibes, caballeros, damas, sabios y otros personajes ilusires de Europa] , Paris, 1683.
[Resefia an6nima de Menestrier: Devises des princes, en: Adta eruditorum, 1683, loc. cit., P- 344.
Georg Andreas Béckler: Ars heraldica. Das ist: Die Hoch-Edle Teutsche Adels-Kunst [Ars heraldica.
Esto es: La muy noble herdldica alemana], Naremberg, 1688, p. 131.

Bockler: loc. cit., p. 140

«Ya se dijo anteriormente ... en las Acta que cualquier cosa sc presta a scr materia de

simbolos y emblemas, y que en este universo nada hay que no proporcione un argu- -

mento idéneo para ellos; tal como explicamos a propésito de la publicacién el pasado
afo del primer volumen de la filosofia de las imigenes. Este otro volumen, aparecido
en el presente afio, documenta bien tal asercién con excelentes ejemplos; junto con
sus lemas correspondientes, muestra simbolos sacados de cosas naturales y artificiales,
de los elementos, del fuego, de los volcanes, de los mecanismos quec arrojan polvo
sobre las ciudades sitiadas y de otras maquinas de guerra, asi como de los instrumentos
de la quimica, de los tineles subterrineos, del humo de las limparas, del fuego sacro,
del aire, asi como de varias especies de aves». [N. del T.]

Georg Andreas Bockler (ca. 1617-1687): arquitecto, teérico de la arquitectura y heral-
dista aleman. [N. delT.]
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mismo tiempo la velocidad» 57 Pero lo mas sorprendente es una com-
pleta jeroglifica de los colores que, en combinaciones dos a dos, nos pro-
pone este libro: «Rojo con plata, / afin de vengarse» ¥, «Azul ... con
rojo, / es descortesia» (as! «Negro ... con plrpura, / devocién cons-
tante» *”', por no seguir citando. «Las numerosas oscuridades en la
conexi6n entre signo y significado ... no intimidaban sino que mas bien
estimulaban a servirse como simbolos de cualidades que eran cada vez
mds remotas respecto del objeto representativo, a fin de superar hasta a
los egipcios con nuevas sutilezas. A ello se afiadia la fuerza dogmatica de
los significados heredados de la Antigiiedad, de tal modo que unay la
misma cosa podia simbolizar tanto una virtud como un vicio, es decir,
todo en definitiva» ¥,

Esta circunstancia lleva a las antinomias de lo alegérico, cuyo trata-
miento dialéctico no se puede eludir si es que se desea conjurar la ima-
gen del Trauerspiel. Cada personaje, cada cosay cada sitnacién puede sig-
nificar cualquier otra. Posibilidad que emite un juicio devastador pero
justo sobre el mundo profano: al definirlo como un mundo en el cual
apenas importa el detalle. Sin embargo, y sobre todo para el que tiene
presente la forma de la exégesis textual alegorica, no cabe duda alguna
de que esos accesorios del significar, precisamente por aludir a algo dis-
tinto, cobran una potencialidad que los hace parecer inconmensurables
con las cosas profanas y las eleva a un plano superior, pudiendo incluso
llegar a santificarlas. Segiin esto, en la consideracién alegérica el mundo
profano aumentari de rango en la misma medida en que se devalua. El
correlato formal de esta dialéctica religiosa del contenido es la de la
convencién y la expresién. Pues, en efecto, la alegoria es ambas cosas, y
ambas son antagénicas por naturaleza. Pero asi como en general la doc-
trina barroca concebia la historia en tanto que creado acontecer, la ale-
goria en particular, aun siendo convencién como toda escritura, sin
embargo es tenida por creada igual que la sagrada. La alegoria del siglo
XVII no es pues convencién de la expresién, sino expresién de la con-
venciéon. Expresién por tanto de la autoridad, secreta por la dignidad
misma de su origen y pablica por el ambito de su validez. Se trata en este
37 Béckler: loc. dt., p. 109.

38 Backler: loc cit., p. 81.

39 Béckler: loc. at., p. 82.

40 Bockler: loc. cit., p. 83.
‘41 Giehlow: Die Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Allegorie der Renaissance, loc. cit., p. 127.
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>, una vez mds, de ese mismo cardcter antinémico que se encuentra
iradamente en el conflicto de la fria técnica prefabricada con la
ptiva expresion de la alegoresis, también aqui una solucién dialéctica
: radica en la esencia de la escritura. En efecto, de la lengua revelada
ruede pensar sin contradiccién un uso més vivo y mucho mis libre en
{ue no pierda nada de su dignidad. No asi de esa escritura con la cual
'ria darse la alegoria. De hecho, la santidad de la escritura es insepa-
le de la idea de su estricta codificacién. Pues toda escritura de caric-
sacro se fija en complejos que, en ltimo término, constituyen, o
:an de formar, uno finico y ya inalterable. De ahi justamente que la
ritura alfabética, en cuanto combinacién de dtomos grificos, se dis-
cie al maximo respecto de la escritura de complejos sacros, que se

sman en la jeroglifica. Si la escritura quiere asegurarse su caracter .

ro —cada vez la afectara mas el conflicto entre validez sacra y com-
nsibilidad profana—, tiende a los complejos, ala jeroglifica. Algo que
ede en el Barroco. Alli, exterior y estilisticamente —tanto en la dras-
idad de la composicién tipografica como en la metéfora sobrecar-
la—, lo escrito tiende hacia la i imagen. No es pensable un contraste
s brutal con el simbolo artistico, el simbolo plistico o la i imagen de la
alidad organica, que ese amorfo fragmento que resulta el ideograma
gérico. En su seno, el Barroco se revela como soberana contraparte
. Clasicismo, algo que hasta ahora solamente en el Romanticismo se
oia aceptado reconocer. Y no se puede resistir la tentacién de indagar
ambos las constantes. En ambos, tanto en el Romanticismo como en el
rroco, de lo que se trata no es tanto de una correccién al Clasicismo
no al arte mismo. Al contrastante preludio del Clasicismo que resulta
Barroco, es dificil negarle una concrecién superior y hasta una mejor
toridad y una validez m4s duradera en esa correccién. Mientras que,
nombre de la infinitud, asi como de la forma y de la idea, el Roman-
ismo potencia criticamente la forma completa[“], la profundidad de
mirada alegérica transforma de golpe las cosas y las obras en una
Titura emocionante. Tal mirada es penetrante todavia en la Descripcién

Cfr. Benjamin: Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, loc. cit., p. 105 [ed. esp.:
supra, pp. 110].

Johann [Joachim] Winckelmann: Versuch einer Allegorie besonders fiir die Kunst [Ensayo de una
alegoria en especial para el arte], edicién del centenario por Albert Dressel a partir del
ejemplar manuscrito del autor con muchos afiadidos de sumano, asf como con car-
tas inéditas de Winckelmann y anotaciones contemporaneas sobre sus tltimas horas.
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del torso de Hércules en el Belvedere de Roma de Winckelmann¥, donde lo reco-
TTe trozo a trozo, miembro a miembro, y esto en un sentido nada cla-
sico. No por casualidad esto se realiza con un torso. Asi, en el campo de
la intuicién alegorica, la imagen es fragmento, runa. Su belleza simbé6-
lica se volatiliza al contacto de la luz de lo teolégico, résultando con ello
disipada la falsa apariencia de totalidad. Pues el eidos se apaga, el simil se
disuelve, el cosmos ahi-contenido se deseca. En las 4ridas rebus resultan-
tes hay una clarividencia atin accesible al que rumia confusc. Y es que
por esencia al Clasicismo le estaba negado percibir la carencia interior
de libertad, la imperfeccién y fragilidad de la bella physis sensible. Pero es
ésta precisamente la que, oculta debajo de su pompa extravagante, pro-
clama la alegoria del Barroco con un énfasis que no tiene precedentes.
Un profundo barrunto de la problematica del arte —dado que no era
s6lo por afectacién clasista, sino por escrapulo religioso, por lo que su
prictica se relegé a los ‘ratos perdidos’— surge asi como reaccién a su -
autoexaltacién renacentista. Si los artistas y pensadores del Clasicismo
no se ocuparon de lo que para ellos era solamente caricatura, algunas
proposiciones realizadas en el seno de la estética neokantiana dan idea
de la aspereza del debate. La dialéctica de esta forma de expresion es en
general mal entendida, desconfidndose de ella como ambigitedad.
«Pero, en efecto, la ambigiiedad, la multiplicidad de significados, es
rasgo fundamental de la alegoria; la cual esta orgullosa, como lo esta el
Barroco, de la riqueza de sus significados. Mas esta caracteristica ambi-
giiedad es también la riqueza del derroche; la naturaleza, al contrario,
segn las viejas reglas de la metafisica como segin las propias de la meca-
nica, se encuentra sometida a la ley del ahorro. La ambigiiedad por tanto
es siempre la contradiccién de la pureza y la unidad del signiﬁcado»[“].
No menos doctrinarias nos resultan las reflexiones de Carl Horst, disci-
pulo de Hermann Cohen, quien por el tema de sus Problemas del Barroco se
encontraba obligado a realizar un enfoque mas concreto. A pesar de lo
cual, de la alegoria se nos dice que «siempre revela una ‘transgresién de
los limites de otra indole’, una entrada de las artes figurativas en el
dmbito de representacién de las ‘discursivas’. Tal violacién de los limi-
tes®>, prosigue el autor, «en ninguna parte resulta vengada mas estricta

Con una observacién previa de Constantin Tischendorf, Leipzig, 1866, pp. 145 ss.
44 Hermann Cohen: Asthetik des reinen Gefiihls [ Estética del sentimiento puro}, vol. 2 (System der Phi-
losophie [Sistema de filosofia}. 3.), Bexlin, 1912, p. 305.
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inexorablemente que en la pura cultura del sentimiento, la cual
cumbe mis a las ‘artes figurativas’ mantenidas puras que a las mismas
tes ‘discursivas’; asi aproxima las primeras a la misica ... En la
ipregnacién a sangre fria de las mas variadas formas de expresién con
eas tiranicas ... , 5 ignora y se violenta el sentimiento y comprension
1 arte. Esto es lo que hace la alegoria en el campo de las artes ‘figurati-
5'. Su intrusién puede por tanto calificarse de grosera infraccién con-
1la pazy el orden de la legalidad artistica. Y, sin embargo, en su reino
ta nunca ha faltado, y artistas grandisimos le han dedicado sin duda
andes obras» 48! Obviamente, este solo hecho habria tenido que pro-
car otro modo de consideracién de la alegoria. Pero el modo de pen-
miento no dialéctico de la escuela neokantiana no esti capacitado para
ptar la sintesis que en la escritura alegdrica resulta de la lucha entre la
tencién teolégicay la artistica, no tanto en el sentido de una Ppaz como
1 el de una tregua dei entre las dos posiciones en conflicto.

con el Trauerspiel la historia entra en escena, esto lo hace en tanto que
critura. La naturaleza lleva ‘historia’ escrita en el rostro con los carac-
res de la caducidad. La fisonomia alegérica de la historia-naturaleza
1e escenifica el Trauerspiel esta presente en tanto que ruina. Pero con
ta, la historia se redujo sensiblemente a escenario. Y asi configurada,
historia no se plasma ciertamente como proceso de una vida eterna,
s bien como decadencia incontenible. La alegoria se reconoce en ello
ucho mis alla de la belleza. Las alegorias son en el reino de los pensa-
ientos lo que las ruinas en el reino de las cosas. De ahi el culto
uroco ala ruina. De él sabe Borinski, menos exhaustivo en la explica-
6n que acertado en la misma descripcion de los hechos. «El frontén
artido y las columnas derruidas estan ahi para dar testimonio del mila-
‘o de que el edificio sagrado resistiera hasta a las fuerzas de destruc-
6n, el rayo, el terremoto, aquellas fuerzas mas elementales. Lo artifi-
almente ruinoso aparece como el iltimo legado de una Antigiiedad
1e en el suelo moderno ya no se ve sino en su realidad de pintoresco
rreno de escombros®» **. Y una nota dice: «La proliferacién de esta
ndencia se sigue bien en la ingeniosa préctica propia de los artistas
macentistas de situar el nacimiento y adoracién de Cristo, en lugar de

i Garl Horst: Barodkprobleme [Problemas del Barroco], Migmich, 1912, pp. 39 s.; cfr. también pp. 41s.

> Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, vol. I, loc. cit., pp- 193 s.
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en el establo medieval, entre las ruinas de algiin templo antiguo. Estas,
que en un Domenico Ghirlandaio® (Florencia, Accademia) ain consis-
ten en piezas de ornamentacién monumental impecablemente conser-
vadas, se convierten ahora en fin en si mismas al funcionar como deco-
rado pintoresco de un pasado esplendor en las coloristas representaciones
de nacimientos® *"!. Pero muy por encima de las reminiscencias de la
Antigiiedad, se imponia con ello un sentimiento estilistico actualisimo.
Lo que ahi yace reducido a escombros, el fragmento altamente signifi~
cativo, el mero trozo, es la materia mas noble de la creacién barroca.
Pues es comin a aquella poesia la acumulacién incesante de fragmentos
sin idea rigurosa de un propésito, junto ala adopcién de estereotipos
para su realce, a la espera permanente de un milagro. En este sentido,
como un milagro tuvieron que considerar los literatos barrocos la obra
de arte. Y si, por otra parte, dicha obra se les anunciaba como calcula-
ble resultado de la acumulacién, ambas cosas no son menos conciliables
que la anhelada ‘obra’ milagrosa con las mas sutiles recetas teéricas pre-
sentes en la conciencia de un alquimista. La experimentacién de los
poetas barrocos se asemeja a la practica de los adeptos. Lo que la Anti-
giedad les ha legado resulta para ellos, pieza a pieza, el conjunto de ele-
mentos con los cuales ese nuevo todo se combina. O mejor: construye.
Pues la visién completa de eso nuevo era en efecto la ruina. Por la cual,
al dominio redundante de elementos antiguos en una construcciéon
que, sin unificarlos en un todo, resultara aun en la destruccién supe- -
rior a las antiguas armonias se aplica esa técnica que, en lo particular, es
ostentosamente referida a los objetos concretos, a los florilegios y a las
reglas. La poesia se debe calificar de ‘ars inveniendi’, con lo cual la imagen
del hombre genial, es decir, del maestro de ese ars inveniendi, era la de un
hombre capaz de manejar soberanamente los modelos, mientras que la
‘fantasia’, la facultad especificamente creadora en el sentido empleado
por los modernos, no era reconocida como criterio de una jerarquia de
los espiritus. «El que nadie hasta ahora en la poesia alemana haya
podido igualar a nuestro Opitz, ni aun mucho menos superarlo (lo que
tampoco va a suceder en el futuro), tiene como causa principal, ademas
de la excepcional habilidad de la excelente naturaleza que hay en él, el

47 Borinsk: loc. cit., p. 178.
*+  Domenico di Tomasso Ghirlandaio (1449-14.94): pintor italiano. En su taller floxren-
tino estudié Miguel Angel.
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o de que sea tan leido en los escritos griegos y latinos y de que sepa
rresarse e inventar justamente a su vez» 18 Mas la lengua alemana,
no la veian los gramaiticos de la época, no es en este sentido sino otra
turaleza’ junto a la presente en los modelos antiguos. La «naturaleza
la lengua», asi explica Hankamer® su concepci6én, <contiene ya
os los misterios, lo mismo que la naturaleza material». El poeta «no
fade fuerza alguna, y no crea ninguna verdad nueva con la natura~
rautocreadora que se expresa® 43! Pero el poeta no debe disimular
:ombinar si no quiere disimular también el mero todo, pues la cons-
ccién patente de éste era el centro de los efectos de intencién. De ahi
sstentacién de la factura que, especialmente en Calderén, apunta en
»ared del edificio del que se ha desprendido el enlucido. La natura-
1 continud asi siendo la gran maestra para los poetas del periodo.
0 no se les hizo manifiesta en el brotar de la yema y en la flor, sino
lo marchito y decadente de sus criaturas. La naturaleza se aparece a
s poetas como una eterna caducidad, sélo en la cual la mirada satur-
1a que es la propia de aquellas generaciones reconocia como tal la
toria. En sus monumentos, las ruinas, habitan, segn Agripa de Net-
aeim, justamente los animales saturninos. De este modo, con la deca-
1cia, y inica y exclusivamente a través de ella, el acontecer histérico se
ltrae y entra en.escena. La quintaesencia de las cosas que decaen cons-
rye el extremo opuesto al concepto de naturaleza transfigurada elabo-
lo por el temprano Renacimiento. Ya Burdach ha mostrado que éste
era <el nuestro en absoluto®». «Durante mucho tiempo atn sigue
»endiendo del uso lingiiistico y del pensamiento de medievales, por
s que el valor de la palabray de la idea de ‘naturaleza’ crezca a ojos
:a. En todo caso, desde el siglo X1v al XvI, lo que la teoria del arte
dende por imitacién de la naturaleza es la imitacién de la naturaleza
rdelada por Dios» °! Pero, en cambio, aquella en que se imprime la
agen del decurso histérico es la naturaleza ya caida. La propensién

Alugust] Buchner: Wegweiser zur deutschen Tichtkunst [Guia de la poesia alemana], Jena s. a.
[x663], pp. 80 ss.; citado segtin Borcherdt: Augustus Buchner, loc. cit., p. 81.

Paul Hankamer: Die Sprache. Thre Begriffund thre Deutung im sechzehnten und siebzehnien Jahrhundert.
Ein Beitrag zur Frage der literarhistorischen Gliederung des Zgitraums [La lengua. Su conceptoy su interpreta-
cidn en los siglos XvIy XVII. Una contribucién a la cuestion de la articulacién del tiempo desde el punto de
vista de la historia de la literatura], Bonn, 1927, p- 135.

Burdach: loc. cit., p. 178.

Paul Hankamer (-1937): gramitico ¢ historiador de la literatura alemsn. [N. delT.]
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del Barroco ala apoteosis es reflejo del modo que le es propio de con-.
siderar las cosas. En la omnipotencia que caracteriza su significar alegs-
rico Hevan éstas el sello de lo demasiado terreno; nunca se transfigaran
desde dentro. De ahi procede su iluminacién frente a las candilejas de
la apoteosis. Apenas hubo alguna vez una poesia cuyo virtuoso ilusio-
nismo haya expulsado mas radicalmente de sus obras aquella apariencia
que las transfigura y por la cual en un tiempo se intent6 con razén deter-
minar la esencia de la configuracién artistica. En efecto, de esta falta de
apariencia propia de toda lirica barroca puede hablarse como de una de
sus mas rigurosas caracteristicas. Y no otra cosa sucede en el caso del
drama. «jAsi, a través de la muerte, se debe penetrar en esa vida / | que
nos transforma la noche del Egipto en el dia de Gosem / | y nos ofrece el
manto, recubierto de perlas, de la eternidad!» *’: asi nos pinta Hall-
mann, desde el punto de vista del repertorio teatral, la vida eterna. El
pertinaz apego al accesorio frustraba de ese modo la representacién del
amor. La palabra posee aqui una lujuria ajena al mundo, que se pierde
en la representacién. «Una mujer hermosa, ornada con mil gracias, |
una mesa inagotable que a muchos sacia. | Una fuente inextinguible que
en todo tiempo tiene agua, | incluso la dulce leche del amor; como si por
cien cafios | corriera el dulce aziicar. Esa es la ensefianza del Maligno, ] y
es la indole de la bizca envidia, negarles a los otros | la comida que los
restaura y nunca se consume> 521 A las tipicas obras del Barroco siempre
les falta velar el contenido. Incluso en las formas literarias menores, sus
aspiraciones resultan oprimentes. Y ademas ahi falta por completo el
interés por lo pequefio, por el secreto. Tan abundantemente como en
vano se intentaba su sustitucién por lo enigmatico y oculto. En la verda-
dera obra de arte, el placer sin duda sabe hacerse fugaz, vivir en el ins~
tante, desaparecer, renovarse. Pero la obra de arte del Barroco, que no
tiene otro deseo que durar, se aferra con todos los 6rganos a lo eterno.
Sélo asi se concibe con qué balsamo liberador lograron seducir a los lec-
tores los ‘galanteos’ propios del nuevo siglo y de qué modo la chinoiserie se
convirtié para el Rococé en lo opuesto al hieritico Bizancio. Cuando el
critico barroco habla de la obra de arte total como la cima en la jerarquia
estética de la épocay como ideal de los Trauerspiele 531 ;efuerza de manera

51 Hallmann: Trouer-, Freuden- und Schaferspiele, loc. cit., Mariamne, p. 90 (V, 472ss.).
52 Lohenstein: Agrippina, loc. cit., pp- 33 5. (i1, 380 s5.).
53 Cfr. Kolitz: loc. cit., pp- 166 s.



fe) EL ORIGEN DEL TRAUERSPIEL ALEMAN

teramente nueva ese espiritu de la pesantez. En cuanto alegérico
serto entre muchos teéricos, Harsdorffer fue el que mis radical-
:nte defendié la mutua imbricacién de todas las artes. Pues esto es
tamente lo que dicta el predominio del enfoque alegérico. Exage-
1do 1as cosas de modo polémico, Winckelmann no hace sino aclarar
nexo, pues observa: «Vanaes...la esperanza de aquellos que creen
e la alegoria puede llevar al punto de que incluso podria pintarse una
a» " A esto se afiade otra cosa més desconcertante. Cémo se intro-
cen las poesias durante aquel siglo: las dedicatorias, proélogos y epilo-
s, tanto propios como ajenos, asi como los dictdmenes y las referen-
is a los maestros vienen a ser la regla. Como marcos sobrecargados,
cuadran sin excepcién las ediciones mayores y las de obras completas.
ies la mirada que habria sabido satisfacerse en la cosa misma como tal
arara. El intento era el de apropiarse de las obras de arte en el centro
sus relaciones mis corrientes, y ocuparse de ellas era en menor
sdida que mds tarde un asunto privado que no habia que justificar. La
‘tura era por su parte obligada y formativa. Como correlato de esta
ncepcién se concibe entre el pablico la deliberada masividad, caren-
1 de misterio y mayor amplitud de los productos. Las obras se sienten
“enos destinadas a difundirse en el tiempo con el crecimiento que a
‘nar terrenal y actualmente su lugar. Y en no pocos sentidos encon-
iban en ello su recompensa. Ahora bien, por ello justamente, la cri-
:a s€ despliega con rara claridad en su mis remota duracién. Desde el
incipio las obras estin dispuestas a aquella descomposicién critica que
erci6 sobre ellas el curso del tiempo. Su belleza no tiene nada intimo
wra el ignorante, pues para éste pocas cosas hay tan aridas como el
auerspiel aleman. Su apariencia murié por ser de lo mis basta. Lo que
srdura en cambio es el raro detalle de las referencias alegéricas: un
sjeto del saber que anida en los edificios reducidos metédicamente a
combros. La critica es en efecto mortificacién de las obras, a lo cual
esencia de éstas se pre'sta en mayor medida que ninguna otra pro-
1ccién. Mortificacién de las obras: pero no por tanto —romantica-
.ente— un despertar de la consciencia en las ain vivas®, sino un
entamiento del saber en ellas, en las muertas. La belleza que perdura

I Winckelmann: loc. cit, p. 19.
y  Gfr. Benjamin: DerBegnﬂ'derKunstkﬁtl’k in der deutschen Romantik, loc. dit., PP- 53 ss. [ed. esp.:
supra, pp. 63 ss.].
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es objeto del saber. Y si es cuestionable si la belleza que perdura debe
seguir llaméndose belleza, lo seguro es que sin algo digno de ser sabido

en el interior de la obra no hay belleza alguna. La filosofia no debe

desmentir que su intento despierta nuevamente lo bello de las obras.

«La ciencia no puede inducir en ningan caso un goce ingenuo del

arte, lo mismo que los geélogos y botinicos no pueden despertarnos el
sentido por un bello paisaje»*: esta afirmacién es tan incorrecta
como erréneo el simil que aqui parece respaldarla. El geélogo y el
botinico son muy capaces de eso. Es mds, sin una aprehensién al
menos aproximativa de la vida del detalle a través de la estructura, nin-

guna inclinacién hacia lo bello deja de ser ensuefio. Y, en ultimo tér-

mino, la estructura y el detalle se hallan siempre cargados de historia.

El objeto de la critica filoséfica es demostrar que la funcién de la

forma artistica es ésta justamente: convertir en contenidos de verdad

filoséfica los contenidos facticos histéricos que se hallan a la base de

toda obra significativa. Esta transformacién de contenidos ficticos en
contenido de verdad hace de la pérdida de eficacia, en que, de década
en década, va menguando el atractivo de los antiguos encantos, el fun-
damento de un renacimiento en el que toda belleza efimera se viene al
fin abajo y la obra se afirma en tanto que ruina. En la construccién
alegérica del Trauerspiel barroco se perfilan de siempre claramente tales
formas ruinosas de la obra de arte salvada.

~ La misma historia de la salvacién favorecia el giro de la historia hacia la

naturaleza en el que se basa lo alegérico. Por mas que ésta siempre se ilus-
tre mundana y retardantemente, esto rara vez ha llegado tan lejos como
en Sigmund von Birken, cuya poética sefiala «como ejemplos de poemas
bautismales, nupciales y finebres, de poemas panegiricos y de felicitacio-
nes por una victoria, las canciones al nacimiento y a la muerte de Cristo,
a sus bodas espirituales con el alma, a su gloriay a su victoria» 7 Ahi el
‘instante’ mistico se convierte en el ‘ahora’ actual, y lo simbélico se
deforma en lo alegérico. Del acontecer soteriolégico se segrega lo
eterno, y lo que queda es un cuadro viviente accesible a todas las correc-
ciones de la direccién escénica. Esto corresponde muy intimamente ala
manera barroca, infinitamente propedéutica, divagante y voluptuosa-

56 Petersen: loc. cit., p. I2.
5%  Strich: loc. cit., p. 26.
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:nte vacilante, de dar forma. Muy acertadamente se ha sefalado
zluso, como lo hace Hausenstein®, que en las apoteosis pictéricas se
sstumbra tratar el primer plano con exagerado realismo, a fin de
cer parecer tanto mis plausibles los mas lejanos objetos visionarios. El
astico primer plano trata de abarcar en si el completo acontecer del
mdo, y ello no s6lo para aumentar la brecha entre inmanencia y tras-
adencia, sino también para adquirir el maximo rigor, exclusividad e
exorabilidad pensables. Colocar igualmente de este modo a Cristo en
provisional, cotidiano y precario, es gesto de evidencia insuperable.
Sturm und Drang interviene contundentemente sobre esto, anotando
n Merck** que <al gran hombre en nada puede afectarle que se sepa
te nacié en un establo y estuvo envuelto en pafiales entre un buey y un
no» . Mas no en wltima instancia es aqui barroco lo ofensivo, lo
ontalmente agresivo de este gesto. Mientras que el simbolo atrae al
»mbre hacia si, lo alegérico irrumpe desde el fondo del ser para inter-
pPtar en su camino descendente a la intencién, y golpearla de este
odo en la cabeza. El mismo movimiento es peculiar de la lirica
ITTOCa, en Cuyos poemas no hay «un movimiento de caricter progre-
70, sino una inflacién que se produce desde dentro» 531 Para contra-
estar la absorcién, lo 'a.legérico ha de desplegarse siempre de modo
1evo y también de modo sorprendente. Pero el simbolo, en cambio,
gin entendieron los mitélogos romanticos, se mantiene idéntico a si
ismo. [Qué llamativo contraste entre los versos uniformes de los
oros de emblemas, con aquel ‘vanitas vanitatum vanitas’, y el constante aje-
eo de la moda en que a partir de la mitad del siglo una cosa sucedia a
ra! Las alegorias envejecen, pues lo chocante forma parte de su esen-
a. Si el objeto deviene en alegérico bajo el mirar de la melancolia, si
ta hace que la vida lo abandone, si queda como muerto aunque seguro
1la eternidad, entonces yace ante el alegérico, enteramente entregado
merced suya. Lo que significa que a partir de ahora es totalmente

i Johann Heinrich Merck: Ausgewdahlte Schriften zur schonen Literatur und Kunst. Ein Denkmal {Escritos
escogidos sobre arte y literatura. In memoriam}, ed. de Adolf Stahr, Oldenburg, 1840, p. 308.

) Strich: Joc. dit., p. 26.
\[Nilhelm Iihusenstein (1882-195%): critico, historiador y sociélogo del arte alemin.

N. del T.

Johann Heinrich Merck (1741-1791): critico literario aleman. Fue consejero de varios
Jévenes escritores del Sturm und Drang, entre ellos de Gocethe, cuya genialidad €1 fue el
primero en proclamar. [N.delT]
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incapaz de irradiar un significado ni un sentido; de significado le
corresponde lo que le confiere el alegérico, que se lo mete dentro, y
ademis en lo mas profundo: pero éste no es un hecho psicolégico, sino
ontolégico. En sus manos la cosa se convierte en algo distinto; él habla
por tanto de algo distinto, y esto se le convierte en la clave del ambito de
un saber oculto como cuyo emblema lo venera. Esto constituye el cardc-
ter escritural de la alegoria. Pues ésta es un esquema, esquema que es
objeto del saber, sélo en cuanto algo fijo inalienable de él: tanto imagen
fijada como signo que fija. El ideal de saber propio del barroco, el
almacenamiento, del que las gigantescas bibliotecas eran su monu-
mento, queda cumplido en el ideograma. Casi tanto como en China,

"éste es, en cuanto imagen, no signo de lo que sélo se ha de saber, sino

objeto él mismo digno de ser sabido. Este rasgo dio también lugar al
inicio de una autorreflexién de la alegoria en el caso de los romanticos.
Sobre todo con Baader®, en- cuyo escrito Sobre la influencia de los signos de las
ideas en su produccién y configuracién se lee lo signiente: «Como es bien sabido,
s6lo de nosotros depende que cualquier objeto de la naturaleza se use
como signo convencional de una idea, tal como vemos en la escritura
simbélica y jeroglifica, objeto que sélo asume un nuevo caricter cuando
a su través queremos manifestar no sus distintivos naturales, sino los que
nosotros le prestamos»[s"]. Una nota comenta este pasaje: «Existen
buenas razones para que todo lo que vemos en la naturaleza exterior sea
ya en nosotros escritura, algo asi como una especie de lenguaje de signos
que, sin embargo, carece de lo mis esencial, la pronunciacién, la cual el
hombre debe haberla recibido de alguna otra parte>» td «De alguna
otra parte> la recoge pues el alegérico, mas con ello no evita en modo
alguno el arbitrio como dréstica manifestacién del poder del saber. La
abundancia de cifras que encontraba en el mundo de las criaturas, pro-
fundamente marcado por la historia, justifica las quejas emitidas por

Cohen respecto al ‘derroche’. El cual bien podria no hallarse conforme

60 Franz von Baader: Sammtliche Werke [Obras completas], ed. a través de una asoeiacién de
amigos del difunto: Franz Hoffmann [y otros], I seccién principal, 2° vol., Leipzig,
1851, p. 129.

61 Baader: loc. dt., p. 129.

«  Franz Xaver von Baader (1765-1841): teélogo y filésofo alemin. Su pensamiento es
una filosofia mistica en la que el estudio de la naturaleza se aproxima a la especulacion
esotérica, una visién del mundo que no deja de recordar a las de Bsbme o Saint-Mar-
tin. Ejerci6 su influencia sobre Novalis, Schelling y Stephens. [N. del 7.]
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n el poder de la naturaleza, donde se expresa de modo incomparable
voluptuosidad con que el significado domina cual sombrio sultin en
harén de las cosas. Es en efecto peculiar del sadico el degradar su
jeto y luego —o gracias a ello— hallar satisfaccién. Asi lo hace también
alegorico en aquel tiempo ebrio de atrocidades imaginadas o experi-
:ntadas. Hasta en la pintura religiosa se da esto. Ese ‘alzar los ojos’ del
e la pintura barroca hace «su esquema, el cual es totalmente inde-
ndiente de la situacién condicionada por el tema del momento» ¥,
iciona y devaliia de manera inefable toda cosa. La funcién que es
opia del ideograma barroco no es tanto el desvelar las cosas sensibles
mo el ponerlas sin mas al desnudo. El emblematico de hecho no
rela la esencia existente ‘detrés de la imagen’ 63 Fsen cuanto escritura,
.cuanto firma, que en los libros de emblemas se encuentra intima-
:nte conectada con lo represéntado, como arrastra a su esencia a pre-
1cia en la imagen. En el fondo, también el Trauerspiel, que ha nacido en
dmbito de lo alegérico, es, segin su forma, drama destinado a ser
do. Sobre el valor y posibilidad de su puesta en escena dicho conoci-
iento nada dice. Pero deja bien claro que el selecto espectador de
werspiele se sumerge en si meditabundo, y ello tanto al menos como el
opio lector; y que las situaciones no cambiaban con demasiada fre-
encia, pero lo hacian a la velocidad del rayo, lo mismo que el aspecto
la letra impresa cuando se pasa pagina; y deja claro cémo, si bien en
1barrunto irritante y extrafio de la ley de estos dramas, la investigacién
is antigua insistia en el hecho de que nunca habian sido escenificados.

ertamente, esta concepcién era sin duda errénea. La alegoria es en
:cto la inica y poderosa diversién que ahi se le ofrece al melancélico.
: hecho, la arrogante ostentaciéon con la que el objeto maés banal parece
1erger de las profundidades de la alegoria cede pronto el paso a su des-
nsolado rostro cotidiano, y asi a la participacién absorta del enfermo
. lo aislado e infimo le sigue aquel desilusionado dejar caer un
iblema ya vacio, cuya ritmica un observador que sea dado a la especu-
:i6n podria hallar elocuentemente repetido en el comportamiento de
s monos. Pero los detalles mas amorfos, que sélo se dan alegérica-
ante, no dejan de apremiar. Pues si dice la prescripcién que ‘cada cosa’

Hiibscher: loc. cit., P- 560.
Hiibscher: loc. cit., p. 555.
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ha de ‘considerarse para si, de modo que’ con ello ‘la inteligencia crezca
y el gusto se refine’™®!, entonces el objeto que resulte adecuado a tal
intencién siempre estara presente. Asi, en sus Didlogos Harsdorffer funda
todo un género particular sobre el hecho de «que, en Jueces 9, 8, enlugar
del mundo de animales de la fibula esépica, se introducen objetos inani-
mados, como el bosque, el 4rbol o la piedra, que actian y hablan, mien-
tras que atn da lugar a otro género el hecho de que las palabras, silabas y
letras aparezcan como personajes® s} Fn esta tltima direccién se distin-
gui6 especialmente Christian Gryphius”, el hijo de Andreas, en su pieza
didsctica Las diferentes edades de la lengua alemana. Esta fragmentacién del gra-
fismo es clarisima en tanto qlie principio de la consideracién alegérica.
De hecho, sobre todo en el Barroco, se ve al personaje alegérico retroce-
der frente a los emblemas, los cuales ademas la mayor parte del tiempo se
ofrecen a la vista en desolada y triste dispersién. Como rebelién contra
este estilo ha de entenderse buena parte del Ensayo de una alegoria escrito por
Winckelmann. «La simplicidad consiste en esbozar un cuadro que
exprese con el menor nimero posible de signos aquello que se quiere
significar, y esto es lo propio de las alegorias en los mejores periodos de
la Antigiiedad. En épocas posteriores se empezo6 a unificar muchos con-
ceptos empleando igual nimero de signos en una figura, a la manera de
las divinidades denominadas panthei, que combinaban los atributos de
todos los dioses ... La mejor y mas perfecta alegoria de uno o varios con-
ceptos es la concebida, o bien la que se ha de hnagiﬁar mediante una
tnica figura» " Asi se expresa la voluntad de totalidad simbélica que el
humanismo veneraba en la imagen del hombre. Pero, en cuanto obra
fragmentaria, en la obra alegérica se destacan las cosas. Claro que éstas
no interesaban, ni tan siquiera entre los romanticos, a los te6ricos per-
tenecientes a este ambito. En cuanto sopesadas en relacién con el sim-
bolo, se las encontraba demasiado ligeras. <El simbolo aleman ... carece
por entero de esa dignidad significativa. De ahi que tuviera que quedar
confinada ... en una esfera inferior, siendo excluida totalmente de las -
expresiones simbélicas» ¥, Afirmacién de Creuzer a la que Gorres
replica: «En tanto usted explica el simbolo mistico en calidad de sim-

64 Cohn: loc cit., p. 23.

65 Tittmann: loc. cit., p- 94

66 Winckelmann: loc. cit., p. 27. — Cfr. también Creuzer: loc. cit., pp. 67 y 109 s.
67 Creuzer: loc. cit., p. 64.

*  Christian Gryphius (1649-1706): poeta y dramaturgo aleman. [N. delT.]
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solo formal, en el que el espiritu se afana por superar la forma y des-
ruir el cuerpo, y el simbolo plistico como la pura linea media entre el
:spiritu y la naturaleza, sigue faltando la antitesis de aquél, el simbolo
‘eal, en el que la forma corpérea devora la animacién, y aqui encajarian
sien el emblema y el simbolo aleméin vistos en su sentido mas
sstricto» *®*!. La posicién romantica de ambos autores estaba demasiado
soco consolidada como para que no hubieran reaccionado con animo-
iidad frente al didactismo racional del que esta forma parecia sospe-
‘hosa; y por otra parte, por supuesto, lo que de probo, extravagante y
>opular posee buena parte de sus productos tenia que complacer en
rran medida, por lo menos, a Gorres. £l nunca llegé a la claridad. Y
wun hoy en dia nos resulta evidente que en la primacia de lo césico sobre
o personal, como del fragmento sobre lo total, la alegoria se enfrenta
polarmente al simbolo pero, por ello mismo, con el mismo vigor. La
personificaciéon alegérica siempre ha movido a engafio sobre el hecho
de que lo que sin duda le incumbia no podia ser personificar lo césico,
sino antes bien conﬁgu.r@u' lo césico ain mucho mis imponentemente
atavidndolo como persona. Cysarz ha visto de forma muy aguda este
punto preciso. <El Barroco vulgariza la mitologia antigua para asi
introducir figuras en todo (figuras, no almas): es la iltima fase de exter-
nalizacién después de producirse la estetizacién ovidiana y la profana-
cion neolatina del contenido hieritico de la fe. Ni el mas minimo
asomo de espiritualizacién de lo corpéreo. Toda la naturaleza se perso-
naliza, pero no para ser interiorizada sino, bien al contrario, privada de
alma» 9 1, torpe pesadez que se achacaba bien a los artistas muy poco
dotados, bien a los comitentes mas obtusos, es necesaria a la alegoria.
Tanto mads notable es que Novalis, que con precisién incomparable-
mente mayor que todos los romanticos posteriores se sabia separado de
los ideales clasicos, en los pocos pasajes que rozan el tema demuestre tan
profundo conocimiento de la esencia de la alegoria. El interior del
poeta tipico del siglo XV1, en su condicién de alto funcionario, gran
experto en asuntos secretos de Estado y sobrecargado de obligaciones,
aparece de pronto ante el lector atento del apunte siguiente: «También
los trabajos profesionales pueden ser tratados poéticamente ... Un
cierto arcaismo del estilo, una disposicién y ordenamiento correctos de

68 Creuzer: loc. ait., p. 147.
69 Cysarxz: loc. cit., p- 3I.
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las masas, una leve alusién a la alegoria, una cierta rareza, devociéony
asombro que se translucen en la forma de escribir: son algunos rasgos
esenciales propios de este arte> ] En este espiritu es como de hecho
la praxis barroca se aplica a las cosas barrocas. Que el genio romiéntico
comulga con la espiritualidad barroca precisamente en el espacio de lo
alegérico lo deja claro igualmente otro fragmento: «Poemas mera-
mente biensonantes y llenos de bellas palabras, mas sin ningin sentido
ni coherencia —estrofas aisladas, comprensibles a lo.sumo—, como
fragmentos de las més diversas cosas. La verdadera poesia puede tener
alo sumo un sentido alegérico globaly puede producir un efecto indi-
recto, como ]a miisica, etc. La naturaleza es por fanto puramente poé—
tica, y lo mismo lo es el aposento de un mago, o el de un fisico, o un
cuarto infantil, o también un desvin y una despensa® 1 De ningan
modo ha de considerarse casual esta referencia de lo alegérico a lo frag-
mentario, desordenado y acumulado de los aposentos de mago o de los
laboratorios de la alquimia. ¢No son las obras de Jean Paul, el mayor
alegérico entre los poetas alemanes, semejantes a cuartos infantiles o a
los habitados por espiritus? Es mas, una verdadera historia de los
medios romanticos de expresién en ninguna parte como en él podxia
mostrarnos mejor el fragmento, o mostrar incluso la ironia, como
transformacién de lo alegérico. Pero basta: 1a técnica del Romanticismo
conduce desde no pocos aspectos al ambito de la alegoria y la emblema-
tica. La alegoria —y asi puede formularse la relacion existente entre estas
dos—, en su forma elaborada, la barroca, supone siempre la existencia
de una corte; en torno a ese centro figural del que, al contrario de lo
que sucede en el caso de las perifrasis de conceptos, nunca carecen las
alegorias propiamente dichas, se agrupa siempre multitud de emblemas.
Y éstos parecen ordenados arbitrariamente: asi, La 'corte’conﬁua' —titulo
que encabeza un Trauerspiel espafiol— podria adoptarse como esquema
precisamente de la alegoria. ‘Dispersion’ y ‘reunién’ se denomina la ley
de esta corte. Las cosas se juntan segin su sig'nificado, pero la falta de
participacién en su existencia vuelve a dispersarlas. El desorden propio
de la puesta en escena alegérica comnstituye aqui la contrapartida del bou-

70  Novalis: Schriften, vol. 3, loc. cit., p- 5.

71 Novalis: Schriften,vol. 2, loc cit., p. 308.

* Original espaiiol: H palacio confuso, edicién principe de Pedro Blusén, Huesca, 1634;
drama de Antonio Mira de Amescua (1574-1644). (. del T.]
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»ir galante. Conforme a la dialéctica que corresponde a esta forma de
gpresién, la laxitud en el ordenamiento sirve de contrapeso al fana-
smo del coleccionista: particularmente paradéjica resulta la profusa
istribucién de los instrumentos de la penitencia o la violencia. El
echo de que, como dice estupendamente Borinski respecto de la forma
snstructiva barroca, <este estilo resarce decorativamente, y aun ‘galan-
‘mente’ en su lenguaje, de lo que son sus excesos constructivos» 7 1o
credita como contemporineo estrictamente de la alegoria. Desde el
unto de vista de la critica estilistica, en el sentido de esta observacién,
uiere también ser leida por su parte la poética barroca. En efecto, su
:orfa de la ‘tragedia’ toma por separado, como si fueran meros compo-
entes sin vida, las leyes de la antigua, y las amontona en torno a la figura
legérica correspondiente a la musa tragica. Sélo gracias a la errénea
aterpretacién clasicista del Trauerspiel , tal como el Barroco la ejercié
omo autodesconocimiento, pudieron convertirse las ‘reglas’ propias de
i tragedia antigua cn 1as amorfa.s, Oblig‘ada.s y emblemética.s con que s5€
ue configurando aquella nueva forma. En tales desmoronamiento y
«esintegracién alegéricos, la imagen de la tragedia griega aparecia como
inica contrasefia posible, natural, de la poesia ‘tragica’ en general. Sus
eglas se convierten por lo tanto en referencias al Trauerspiel cargadas de
ignificado, y sus textos se leen ademés tal como si a él pertenecieran. De
asta qué punto fue esto posible y atn lo sigui6 siendo, dan el concepto
decuado las traducciones de Séfocles realizadas por Holderlin en el
reriodo tardio del poeta, al que indudablemente no por nada Hellin-
tath califica de ‘barroco’”.

2 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, vol. 1, loc. cit., P- 192.

~ Norbert von Hellingrath (1888-1916): critico literario alemén. Fue uno de los prin-
cipales revitalizadores del renovado interés por la poesia de Fslderlin a principios del
pasado siglo xx. [N. delT.]

Ihr kraft beraubte Wort', ihr seid zerstiickte Stiick’,
Und seichte schattenstreif, allein, entweicht zu rizk;
Vermhlet mit Gemahl ihr werdet zu gelassen,

Wenn ein tief Sinnebild hilft das verborgne fassen.

Franz Jurius von pex Knzsesrox:

Dreystindige Sinnbilder

Sélo el conocimiento filos6fico de la alegoria, el conocimiento dialéctico
de su forma limite en particular, constituye el fondo sobre el cual con
vivos —y, si es que asi se puede expresar, hermosos— colores se destaca la
imagen del Trauerspiel, que es el inico que no lleva adherido el gris de los
retoques. En el coro y en el entremés la estructura alegérica del Trauerspiel
resalta tan llamativamente que a los espectadores nunca se les pudo esca-
par del todo. Pero también por ello justamente siguieron siendo los
puntos de penetracion a través de los cuales uno se colaba, con la inten-
cién de destruirlo, en el edificio que pretenciosamente pretendia afir-
marse como templo griego. Asi Wackernagel: «El coro es herencia y
patrimonio de la escena griega: pero tampoco en ella es otra cosa que
consecuencia organica de premisas histéricas. Entre nosotros jamas hubo
motivo por el que poder constituir algo semejante, y asi los intentos de
transplantarlo a la escena alemana, que desde los siglos XvI y XvI1 hicie-
ron ... los dramaturgos alemanes, no podian sino fracasar» . Induda-
ble es el condicionamiento nacional del drama coral griego, pero igual-

Motto Dreystandige Sinnbilder zu fruchtbringendem Nutzen und beliebender ergetzlichkeit ausgefertigt durch den
Geheimen [Franz Julius von den Knesebeck] [Simbolos triples para el uso fecundo y el deleite a vohmtad],
Braunschweig, 1643. Tabla s. «Vosotras, palabras privadas de fuerza, desmembrados -
fragmentos / y fatiles anillos de sombras, solas, desvaneceos; / unidas a vuestros pares
seréis admitidas / cuando en profundo simbolo colabore a comprender lo oculto».

1 ‘Wackernagel: loc. cit., p. I1.
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nente es indudable que algo semejante se produce con la aparente imi-
acién de los griegos a lo largo del siglo Xv11. En el drama barroco el coro
10 es sin duda nada exterior; sino que es su interior en el mismo sentido
n que la labor de talla gética que recubre un altar muestra su verdadera
ondicién de interior cuando se abren los paneles con historias pintadas.
in €l coro, o bien en el entremsés, la alegoria ya no esvariopinta, porque
a no se encuentra referida a la historia, sino que es pura y rigurosa. Al
inal del acto 1V de la Sofonisba de Lohenstein, la Lujuria y la Virtud apa-
‘ecen en escena disputando. La Lujuria acaba desenmascarada, y se deja
lecir por la virtud: «{Bien! |Veamos pronto la belleza del angel! | Tengo
Jue quitarte la saya prestada. | ¢Puede vestir peor un mendigo? | 4 Quién
10 querria huir de esta esclava? | Pero arroja tu manto de mendiga. |
Miradlos, / épuede un cerdo tener mas sucio aspecto? | Esta esuna man-
tha cancerosa y esta otra de lepra. | {No te espanta a ti misma el pusyla
1inchazén? | La Lujuria tiene la cabeza de cisne, /y el cuerpo de cerdo. |
Quitémonos también los afeites del rostro. [ Aqui se pudre la carne, / alli
sorroe el piojo. / 1Y asi se transforman los lirios de la Lujuria en excre-
mentos. | iTodavia no basta! Arrancadle los harapos tair;bién; | &Qué
aparece entonces? La carrofia, / un esqueleto muerto. [ Mirad el interior
de la casa de la Lujuria: | jechadla al pudridero!» ™. Este es el antiguo
motivo alegérico de la Dama Mundo®. A pasajes descollantes como éste
se debe que de vez en cuanto incluso los autores del pasado siglo se hicie-
ran una idea sobre aquello de que aqui se trata. «En los Reyen>, se lee en
Conrad Miller, «la presién de la alambicada naturaleza de Lohenstein
sobre su genio lingiiistico mengua a causa de que el ringorrango de sus
palabras, rara vez compatible con el elegante templo de la tragedia, casa
bien con el oropel de la alegoria» ™. E igual que en la palabra, lo aleg6-
rico también se manifiesta en lo figural y en lo escénico. Es en los
entremeses, con sus cualidades personificadas, las virtudes y los vicios
encarnados, donde esto alcanza su apogeo, sin de ningiin modo limitarse
a ello en absoluto. Por cuanto es evidente que una serie de tipos como la

que constituyen el rey, el cortesano y el bufén posee por su parte signifi-

2 Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., pp. 75 s. (IV, 563 ss.).
3 Muller: loc. cit, p. 94.
*  Frqu Weit: El ‘mundo’ pintado en el arte medieval como una figura femenina —mitad

4ngel, mitad demonio—, que representa a un tiempo el poder de los bienes humanos,
la belleza de la naturaleza, la decadencia de todo lo humano, la antigua Voluptas, la
vanidad del mundo y el diablo. [N. del T.]
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cado alegérico. Valen también aqui las adivinaciones de Novalis: «Sélo
las escenas visuales propiamente dichas pertenecen al teatro por entero.
La mayoria no ve sino personajes alegéricos a su alrededor. Los nifios
son esperanzas, las muchachas ruegos y deseos» . Con mucha perspica-
cia remite esto a las relaciones del especticulo propiamente dicho con la
alegoria. Claro que en el Barroco los figurines de ésta eran, por
supuesto, muy distintos y —en sentido cristiano y cortesano— mucho mas
definidos que como Novalis nos los pinta. Qué pocas veces y con qué
vacilaciones se refiere la fibula a su moralidad peculiar, en la que las figu-
ras se revelan en tanto que alegéricas. En Ledn de Armenia quedara total-
mente oscuro si Balbus golpea a un culpable o a un inocente. Basta sélo
con que sea el rey. Tampoco de otro modo se puede entender que casi
cualesquiera personajes puedan incluirse en el cuadro viviente de una
apoteosis alegérica. La Virtud' elogia a Masinissa™, un miserable
tunante. El Trauerspiel aleman nunca fue capaz de distribuir tan secreta-
mente como Calderén los rasgos del personaje envuelto en los mil plie-
gues de un ropaje alegérico. Tampoco lograria la gran interpretacién
shakespeariana de la figura alegérica en unos nuevos papeles \inicos en su
género. «Ciertas figuras de Shakespeare tienen en si el rasgo fisionémico
de la alegoria del moral play; pero esto sélo es reconocible para el ojo mas
adiestrado; por lo que a este rasgo se refiere, se mueven en cierto modo
bajo la caperuza de la invisibilidad aleg6rica. Rosenkranzy Giildenstern®
sin duda son personajes de esta clase» 1 Debido al empecinamiento en
la seriedad, al Trauerspiel alemin le estaba negada la inapariencia propia de
lo alegérico. En el drama profano, a lo alegérico solamente le concede
carta de naturaleza la comicidad, pero cuando ésta se aventura en lo
serio, esto se convierte de improviso en mortal.

La creciente importancia del entremés, que ya en el periodo medio de
Gryphius sustituye al coro antes de la catastrofe dramatica'”, coincide

Novalis: Schriften, vol. 3, loc. cit., p. 71.

Cfr. Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., p. 76 (v, 585 ss.).

Jlulins] L{eopold] Klein: Geschichte des englischen Drama’s [Historia del drama inglés], vol. 2,

Leipzig, 1876 (Geschichte des Drama’s. 13 [Historia del drama. 131), p-57.

7 Cfr. Hans Steinberg: Die Reyen in den Trauerspielen des Andreas Gryphius [Los Reyen en los
Trauverspiele de Andreas Gryphius], tesis doctoral, Gotinga, 1914, p. 107.

*  Rosencranz y Guilderstern: en Hamlet, personajes secundarios, cortesanos amigos de

la infancia del protagonista, que tratan de engafiarlo por mandato del rey. [N. del T.]

UL
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»n la intrusién cada vez mayor de su abierto despliegue de pompa ale-
brica, cuyo mayor apogeo va a culminar en Hallmann. «Del mismo
odo que lo ornamental sofoca lo constructivo del discurso, y con ello

sentido légico ... hasta degenerar en catacresis, asi ... lo ornamental
restado por el estilo del discurso, como el exemplum escenificado, la
ititesis escenificada y la metifora escenificada, oculta la completa
tructura del drama» ®. Evidentemente, estos entremeses rinden los
utos de las premisas de la visién metaférica de la que se ocupaba lo
aterior. Ya se trate, segin el modelo del drama escolastico de los jesui-
s, de un exemplum alegéricamente y ‘spiritualiter’ acertado y estraido de la
istoria antigua —en Hallmann: el Reyen de Dido en Adonisy Rosibella, o el
yen de Calisto en Catalina"™—, ya se trate de que los coros desarrollen,
»mo prefiere Lohenstein, una edificante psicologia de las pasiones, o
ien, como en Gryphius, sea predominante la reflexién religiosa, mis o
1enos en todos estos tipos el incidente dramitico no estd concebido
>mo singular, sino como catéstrofe que es naturalmente necesaria, por
allarse insertada en el curso del mundo. Pero incluso la aplicacién uti-
taria de la alegoria no es sin duda alguna la agudizacién del decurso
ramatico, sino mas bien un amplio entremés exegético. Los actos no
rotan los unos de los otros, sino que se escalonan en terrazas. En lo
ue respecta a la estructura dramitica, se encuentra dispuesta en
mplios planos que muestran una simultanea panoramica, con lo que la
onstruccién gradual del entremés se convierte en el espacio de una
ztensa estatuaria. <A la mencién del exemplum en el discurso la acom-
afia en paralelo su representacidén escénica como cuadro viviente
Adonis); sobre la escena llegan a acumularse yuxtapuestos hasta tres,
uatro y siete de tales exempla (Adonis). La misma transposicién escénica
xperimenté la apéstrofe retérica del ‘Mira c6mo..." en los discursos
roféticos pronunciados por espiritus»“”. Por lo demas, en la ‘repre-
sntacién muda’ la voluntad de alegoria retiene con todas sus fuerzas la
alabra evanescente a fin de hacérsela accesible a la intuicién carente de
antasia. El equilibrio, que podriamos lamar atmosférico, entre el
spacio de una percepcién visionaria del personaje dramaético y la pro-
ana del espectador —un riesgo que el mismo Shakespeare rara vez

Kolitz: loc. cit., p. 182.
Cfr. Kolitz: loc. cit., pp. 102y X68.
o  Kolitz: loc. cit., p. 168.
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asume— pone de manifiesto tanto mas claramente su tendencia cuanto
mis modestos son los logros de estos maestros menores. La descripcién
visionaria del cuadro viviente es un triunfo de la drasticidad y de la anti-
tética barroca: «Accién y Reyen son dos mundos separados, que se dife-
rencian como suefio y realidad» d &I atécnica dramitica de Andreas
Gryphius consiste por lo tanto en separar muy tajantemente en la
accién y en el Reyen el mundo real de las cosas y los acontecimientos de
un mundo ideal de los significados y las causas»*, Si se entiende pex-
mitido utilizar estas afirmaciones en tanto que premisas, pronto se llega
a la conclusi6én de que el mundo que se hace perceptible en el Reyen es el
de los suefios y los significados. La experiencia que manifiesta la unidad
de unos y de otros es la més propia posesiéon del melancélico, pero tam-
poco la radical separacién entre accién y entremés se sostiene a los ojos
del que es su selecto espectador. Aquiy all4, sin duda, la vinculacién sale
a la luz en el proceso dramitico. Asi cuando en el Reyen Agripina se ve
salvada por sirenas. Pero, ain mais significativamente, en ninguna otra
parte se da de modo mis bello e impresionante que a través del perso-
naje de un durmiente, como el que representa en el intermezzo, tras el
acto 1v del Papiniano, el emperador Bassiano. Durante su suefio, un Reyen
representa su parte mas significativa. <El emperador despierta y sale
triste» ¥, «Seria quizés ocioso preguntarse de qué modo el poeta, para
quien los espectros eran realidades, imaginaba su vinculaci6én con ale-
gorias»[“], observaria injustamente Steinberg. Los espectros, lo mismo
que las alegorias profundamente significativas, son fen6menos proce-
dentes del reino del luto; surgen atraidos por el entristecido, que rumia
sobre los signos y el futuro. Menos claras se encuentran las razones para
la peculiar aparicién de espiritus de vivos. Asi, en el primer Reyen de ese
ﬂ'auerspiel de Lohenstein, <el alma de Sofonisba» se encara a sus pasio-
nes™  mientras que en el comentario escénico a la Liberata de Hall-
mann", asi como en Adonisy Rosibella™, de lo que se trata no es mis que
de disfrazarse de espectro. Guando Gryphius hace aparecer un espiritu

11 Steinberg: loc. cit., p. 76.

12 Hibscher: loc. cit., p. 557.

13 Gryphius: loc. dt., p. 599 (Amilius Paulus Paninianus, TV, acotacién escénica).
14 Steinberg: loc. cit., p. 76.

15 Cfr. Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., pp. 17 ss. (1, 523 ss.).

16 Cfr. Kolitz: loc. cit., p. 133.

17 Cfr. Kolitz: loc. cit., p. III.
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1e muestrala figura de Olympia[m, éste es un nuevo giro del motivo.
o cual no significa, naturalmente, un mero ‘disparate’™, tal como
sserva Kerckhoffs®, sino que da un testimonio singular del fanatismo
1e multiplica en lo alegérico también lo absolutamente singular, o, lo
ae es lo mismo, el personaje. En una indicacién que se encuentra en
Softa de Hallmann, se trata de una alegorizacién todavia mas extrava-
mte: a saber, cuando casi se tiene que adivinar que no son dos muer-
s, sino apariciones de la muerte las que como «dos muertos con fle-
135 ... bailan un tristisimo ballet entremezclado con gestos crueles
»ntra Sofia» 129, Algo asi parece emparentado con ciertas representa-
ones emblemiticas. Los Emblemata selectiora, por ejemplo, contienen una
bla™!que nos muestra una rosa atn medio floreciente y ya medio
warchita, y al sol aiin saliendo y ya poniéndose en el mismo paisa}'e. «La
iencia del Barroco es la contemporaneidad de sus acciones» ¥ se lee
1 Hausenstein, con rudeza evidente, pero en un barrunto de la situa-
6n. Pues, para hacer presente el tiempo en el espacio —&y qué es su
:cularizacién sino transformarlo en el presente estricto?—, el procedi-
riento mas radical posible es simultanear el acontecer. La dualidad de
:alidad y significado quedaba reflejada en la organizacién de la escena.
1 telén intermedio permitia alternar un especticulo en el proscenio
>n escenas que ocupaban todo el fondo. Y «el fasto que no se vacilaba
o Hesplegar ... s6lo podia presentarse adecuadamente en la parte tra-
:ra de la escena» ®®. Ahora bien, como el desenlace de la situacién no
ra factible sin la apoteosis de la conclusion y los enredos podian urdirse
>lamente en el limitado espacio del proscenio, la solucién sélo hallaba
1 lugar en la plenitud alegérica. Por lo demas, la misma divisién atra-
.sa la estructura tecténica del todo. Ya se ha sefialado que en todos
stos dramas una armazén fuertemente clasicista contrasta con lo expre-

3 Gfr. Gryphius: loc cit., pp. 310 ss. (Cardenio und Celinde, 1V, Iss.).

) Alugust] Kerckhoffs: Daniel Casper von Lohenstein’s Trauerspiele mit besonderer Beruclmchtungder
Cleopatro. Ein Beitrag zur Geschichte des Dramas in xvI1. Jahrhundert [Los Trauerspiele de Daniel Cas-
per von Lohenstein con atencién especial a la Cleopatra. Una contribucion a la historia del drama del siglo
xvi1l, Paderborn, 1877, p. 52.

O Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schiferspiele, foc. cit. Die himmische Liebe oder die bestandige Marte-
rin Sophia [EI amor celestial o Sofia, la mdrtir constante], p. 69 (acotacién escénica).

[ Cfr. Emblemata selectiora {Emblemas selectos], Amsterdam, 1704.. Tabla 15.

2 Hausenstein: loc. cit., p.'9.

3  Flemoming: Andreas Gryphius und die Bithne, loc cit., p. 131

August Kerckhoffs: lingiiista franco-holandés. [N. del T. ]
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sivo del estilo. Hausenstein, que tropezé con un hecho correspon-
diente, afirma que la configuracién de la construccién externa en el
castillo y la casa, y hasta un cierto grado incluso en la iglesia, esta deter-
minada por lo matematico, mientras que el estilo de los interiores es el
campo de la imaginacién Proliferantem] . Si en la construccién de estos
dramas hay alguna cosa que produzca sorpresa y confusién y que se haya
de ir acentuando contra la transparencia clasicista del curso de la accién,
no le es ajeno el exotismo en la eleccién de los temas. El ﬂauerspiel incita
miés expresamente que la tragedia a la invencién de la fibula literaria. Y
si aqui se ha hecho referencia al Trauerspiel burgués, en este mismo sen-
tido se.podria querer ir maés lejos y recordar el titulo primitivo de Tem-
bestad e impetu de Klinger®. El poeta habia titulado este drama como La
confusién. Y es que con sus intrigas y vicisitudes, el Trauerspiel busca ya el
enredo. Precisamente aqui es claramente aprehensible hasta qué punto
se relaciona con la alegoria. El sentido de su accién se impone mediante
una configuracién complicada, semejante a las letras en un mono-
grama. Birken incluso califica de ballet a una cierta clase de Singspiel,
<con lo que alude al hecho de que en €l lo esencial es la posicién y el
ordenamiento de las figuras, asi como la pompa de la articulacién exte-
rior. Tal ballet no es sino una pintura alegérica ejecutada con figuras
vivas, muy cambiante ademais en sus escenas. Lo que se dice no cluie_re
ser de ningin modo un diilogo; s6lo una explicaciéon de las imagenes,

que es ademas por ellas pronunciada» fas]

Estas explicaciones, si no se renuncia a su forzada aplicacién, también
conciernen a los "ﬂ'auerspiele. Que en ellos se trata de la puesta en escena
de una tipologia alegbrica basta para ponerlo de manifiesto la costum-
bre de darles un titulo doble. Bien valdria la pena investigar por qué
tan s6lo Lohenstein no sabe nada de ella. Uno de tales titulos se refiere

- siempre al asunto, y el otro a lo alegérico. Apoyandose en la termino-

24 Cfr. Hausenstein: loc. cit., p. 7I.

25 Tittmann: loc. cit., p. 184.

+  Friedrich Maximilian Klinger (1752-183I): famoso dramaturgo y escritor alemén.
El titulo de la obra mencionada por Benjamin, Sturm und Drang, de 1776, dio nombre al
movimiento artistico y poético que unié, contra el clasicismo y el orden establecido, a
poetasy escritores alemanes a finales del siglo Xviir. Siendo indiscutible la importancia
histérica del drama de Klinger, la debilidad que aqueja su estilo y 1o embrollado y
extravagante de su intriga le dan a su obra un valor artistico mediocre. [¥. del T.]
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logja medieval, la imagen alegérica aparece triunfante. «Ahora bien, lo
mismo que Catalina ya ha probado antes la victoria que sobre la muerte
obtiene el amor sacro, asi éstos nos muestran el triunfo o cortejo de la
victoria de la muerte sobre el amor tcrreno»m]; asi se lee en efecto en
la sinopsis incluida en Cardenioy Celinda. «El principal objetivo que guia
este drama pastoril®», observa Hallmann a propésito de Adonisy Rosibella,
«es el amor ingenioso que sale triunfante de la muerte» =) 1 g virtud vic-
toriosa, sobretitula Haugwitz su Solimdn. La moda mas reciente de esta
forma de expresién procedia de Italia, donde en las procesiones predo-
minaba la exhibicién de los trionfi. La impresionante traduccién de los
Trionfi*® aparecida en Kothen el afio 1643 quiza favoreci6 la validez de
este esquema. Pues Italia, cuna de la emblemaitica, siempre marcé la
pauta en estas cosas. O, como dice Hallmann: «Los italianos, que sobre-
salen en todas las invenciones; no menos por tanto demostraron su arte

.. para la-iluminacién emblemitica de la infelicidad humana» 23] No es
raro que en los diilogos el discurso 5610 sea la didascalia, casi aparecida
como por arte de magia en las constelaciones alegéricas en que las figu-
ras se encuentran unas junto a otras. En resumen: en cuanto su didas-
calia, la sentencia declara como alegérica la imagen escénica. En este
sentido, se puede calificar muy adecuadamente a las sentencias como
<bellas maximas intercaladas» !, segtin las llama Klai en el prologo al
drama sobre Herodes. Determinadas instrucciones dadas por Escali-
gero para su cumplimiento todavia siguen estando en vigor. «Las miéxi-
mas didécticas y reflexiones son por asi decir columnas sustentantes del
Trauerspiel; mas éstas no deben pronunciarlas criados y personas de con-
dicién inferior, / sino los personajes més nobles y de mayor edad» ™.
Pero ya no sélo locuciones propiamente emblematicas®, sino discur-
sos enteros suenan ahi unay otra vez como estando de suyo bajo un

26  Gryphius: loc. cit., p. 269 (Cardenio und Celinde, Sinopsis).

27 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schiferspiele, loc. cit., p. 3 [del prélogo no paginado].

28 Cfr. Petrarca: Sechs Triomphi oder Siegesprachten. In Deutsche Reime ibergesetzet [Seis triumfos o cortejos
de la vicioria. Traducidos en rima alemana}, Céthen, 1643.

29 Hallmann: Leichreden, loc. cit., p. 124.

30  Herodes der Kindermérder, Nach Art eines Trauerspiels ausgebildet und in Nitrnberg Einer Teutschliebenden
Gemeine vorgestellet durch Johann Klaj [Herodes el infanticida, a la manera de un Trauerspiel elaborado y
pensado por Johann Klaj en Niiremberg para una asociacién de amantes del alemdn], Naremberg, 1645;
citado segin Tittmann: loc. at., p. 81.

31 Harsdorffer: Poetischer Trichter. 2% parte, loccit., p. 8I.

32 Cfr. Hallmann: Leichreden, loc. cit., p. ¥7-
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grabado alegérico. Asi los versos introductorios del héroe en el Papi-
niano. <Quien sobre todos se encumbray desde la soberbia altura | del
honor y la riqueza contempla los sufrimientos de la plebe, | c6mo un
imperio estalla en resplandecientes llamas bajo él, | cémo alli la espuma
de las olas se va abriendo camino hasta los campos | y aqui la célera del
cielo, mezclada con el rayo y con el trueno, [ alcanza torres y templos, y
cémo lo que la noche logra refrescar 1o quema ardiente el dia, y sus
trofeos | los ve aqui y alla entrelazados con abundantes millares de cada-
veres, | tiene sin duda (lo admito) mucho mais que el comun. | Pero,
jay!, jqué facil, que el vértigo lo atrape!» B3 1 4 sentencia es aqui lo que
el efecto luminoso en la pintura barroca: destella crudamente en la
oscuridad del confuso entramado alegérico. Una vez mais se tiende un
puente en direccién a la expresion mas antigua. Si en su escrito Sobre el
tratamiento critico del teatro religioso Wilken comparaba los papeles de tales
obras con las filacterias que <en las pinturas antiguas se afiaden a las
imégenes de los personajes de cuya boca salen» B4 16 mismo puede
valer para muchos pasajes de textos de Trauerspiel. «Nos perturba», pudo
ain escribir hace veinticinco afios R. M. Meyer, «que en los cuadros
pintados por los maestros antiguos a las figuras les cuelguen filacterias
de la boca ... y casi nos borrorizamos ante la idea de que otrora cada
figura creada por las manos de un artista llevara en la boca por asi decir
una de esas cintas, que el espectador debia leer como una carta, para
luego olvidar al mensajero. No debemos pasar por alto sin embargo ...
que esta concepcién casi pueril del individuo se basaba en realidad en
una grandiosa concepcién global» sl Por supuesto que su improvisada
consideracién critica no s6lo habra de hallarle de mala gana paliativos,
sino también alejarse de su comprensién tanto como hace el autor
cuando nos explica que esta concepcién se ha de derivar de aquella
«época prumtlva» en la que «todo estaba animado» . Mis bien —y esto

es lo que hay que demostrar—, en relacién con el simbolo la alegoria
occidental es un producto tardio resultante de muy fecundos debates
culturales. Mas la sentencia alegorica es comparable a aquella filacteria.
Y aiin se la podria definir de otro modo en calidad de marco, como
corte obligado en el que la accién, alterada de continuo, se inserta

33 Gryphius: loc. cit., p. 512 (Amilius Paulus Papinianus 1, 1 ss.).
34 E[rnst] Wilken: U'ber die kritische Behandlungdergwthchen Spiele, Halle, 1873, p. 10.
35 Meyer: loc. cit., p. 367.
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yorddicamente para mostrarse en calidad de motivo emblemitico. Lo
e distingue por tanto al Trauerspiel no es en absoluto la inmavilidad, ni
uiera la lentitud de su proceso —<au lieu du mouvement on rencon-
. I'immobilité»> ¥¥* ohserva Wysocki—, sino el ritmo intermitente de
a pausa constante, de un repentino cambiar de direccién para petri-
arse nuevamente.

1anto mas empefio se pone en acufiar un verso como sentencia, tanto
is ricamente suele el poeta pertrecharla con unos nombres de cosas
e corresponden a la emblemaitica descripcién de lo que se quiere
cir. El accesorio, cuya importancia se perfila en el Trauerspiel barroco
tes de hacerse explicita con la autorizacién del drama del destino, sale
de su latencia a lo largo del siglo XVII en la forma de la metifora
ablemitica. En una historia del estilo de esta época —que Erich
hmidt ciertamente planeé, pero sin realizarla®— se podria llenar un
pitulo espléndido con los documentos correspondientes a tal manera
: configurar. En todos ellos, la exuberante metaforicidad, asi como el
caracter exclusivamente sensible» ¥ de las figuras retéricas, habria de
ribuirse a una propensién hacia el modo alegérico de expresién, pero
> ciertamente a la tan invocada ‘sensibilidad poética’, pues justamente
lenguaje evolucionado, y también ciertamente el lenguaje poético,
ita la constante acentuacién de lo metaférico en que sin duda se basa.
:ro, por otro lado, buscar en aquel modo de hablar ‘ala moda’ «el
rincipio necesario ... para despojar al lenguaje de una parte impor-
nte de su caricter sensible y configurarlo de modo mas abstracto», lo
que se evidencia continuamente en los esfuerzos dedicados a poner el
nguaje al servicio de un trato social mas refinado» B33} eg igualmente
»surdo y una desacertada generalizacién de uno de los fundamentos
sl lenguaje ‘a la moda’ de los pisaverdes al lenguaje ‘de moda’ existente
1la gran poesia de entonces. Pues el preciosismo de éste, como en
:neral del modo barroco de expresién, reside en buena parte en la

Wysocki: loc. cit., p. 61.

Cfr. Erich Schmidt: loc. cit., p. 414.

Kerckhoffs: loc. ait., p- 89.

Fritz Schramm: «Schlagworte der Alamodezeit> [ «Esléganes de la época ala moda»],
Estrasburgo, 1914 (Zeitschrift fiir deutsche Wortforschung [Revista de filologia dlemana). Suplemento
al vol. 15), p. 25; cfr. también pp. 3Is.

«En lugar del movimiento, se encuentra la inmovilidad». [N. del T.]

[
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extrema regresion a las palabras para lo concreto. Y la mania de recurrir
a ellas por un lado y de mostrar por otro la elegante antiteticidad es tan
acusada que, cuando lo abstracto ya parece inevitable, con frecuencia
totalmente inusitada se le afiade lo concreto, de tal modo que nuevas
palabras toman nacimiento. Asi: «el rayo de la calumnia» ol - «el
veneno de la altivez> %7, «los cedros de la inocencia» 4! y «la sangre de
la amistad» ¥, O bien: «Asi porque también Mariana muerde como
una vibora | y prefiere la bilis de la discordia al azticar de la paz»“4. La
contrapartida a tal modo de concepcién se muestra triunfalmente -
cuando se logra el reparto significativo de algo vivo entre los disiecta mem-
bra de la alegoria, tal como sucede en una imagen de la vida cortesana en
un texto de Hallmann. «También Teodorico ha navegado por el mar /
| en el cual en lugar dé las olas el hielo; en lugar de la sal / el secreto
veneno, / | en lugar de los remos / la espada y el hacha; en lugar de las
velas / las telas de arafia; | en lugar del ancla / el falso plomo, / rodean el
cristal de la barquilla» Us) «Toda ocurrencia», escribe Cysarz acertada-
mente, €por abstracta que sea, queda laminada en una imagen, y a su
vez esta imagen, por concreta que sea, se burila luego en las palabras».
Asi, entre el nimero de los dramaturgos, ninguno se somete como
Hallmann a esta nueva manera peculiar que le quita la gracia a sus dia-
logos. Pues, apenas se entabla cualquier controversia, también rapida-
mente uno cualquiera de los interlocutores lo transforma en un gimil
que, siendo més o menos variado, prolifera a través de muchas réplicas.
De esta manera, con la observactén de que «la lujuria no puede hospe-
darse en el palacio de las virtudes®, Sohemus ofende gravemente a
Herodes: y éste, muy lejos de castigar la afrenta, se sume en la alegoria
respondiendo: «Se ve a la verbena florecer entre las nobles rosas» sl
Asi es como se disuelven muchas veces los pensamientos en imagenes™”.
No pocos historiadores de la literatura han sefialado algunas de las
monstruosas imégenes VErbales a 135 que llevaria en Particular a este

40 Hallmann: Trauer-, Freuden— und Schdferspiele, loc. cit., Mariamne, p. 41 (11, 103).
41  Hallmann: loc cit,, Mariamne, p. 42 (111, 155).

42 Hallmann: loc. cit., Mariamne, p. 44 (111, 207).

48 Hallmann: loc cit., Mariamne, p. 45 (111, 226).

44 Hallmann: loc cit., Mariamne, p. 5 (1, 126/127).

45 Hallmann: loc. cit., Theodoricus Veronensis, p. 102 (v, 285 ss.).

46 Hallmann: loc. cit., Mariamne, p. 65 (397/398).

47 Cfr. Hallmann: loc. cit., Mariamne, p. 57 (1v, 132 ss5.).
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. Sé6lo cuando, ante las profundidades de su abismo, prevalece la
:rza sobre el pensamiento investigador, pudo el engolamiento con-
tirse en espantajo de un estilo epigonal. La grieta que se abre entre
imagen escrita significativa y el embriagador sonido lingiiistico,
arteando el sélido macizo del significado verbal, fuerza a la mirada a
. adentrarse en la profundidad del lenguaje. Y por mis que el
rroco no conociera las reflexiones filoséficas sobre esta relacién, los
ritos de Bshme™ dan indicaciones inequivocas. Jakob Bshme, uno
los mas grandes alegéricos cuando habla del lenguaje, defendia el
or de los sonidos frente al silencioso sentido profundo El desarro-
ria la doctrina del lenguaje ‘sensual’ o de la naturaleza. Y éste cierta-
:nte —y eso es sin duda decisivo—no consiste en el mero devenir sonido
1 mundo alegérico, que en cuanto tal queda mas bien confinado al
encio. El «Barroco de las palabras» y el «Barroco de las imagenes»
il como Cysarz se limité a llamar a estas distintas formas de expresién—
fundamentan polarmente el uno al otro. En el Barroco la tensién
tre palabra y escritura es inconmensurable. La palabra, si asi puede
cirse, es el éxtasis de la criatura, es desmesura, desaire, impotencia
te Dios; y la escritura es su recogimiento, es dignidad, superioridad
»mnipotencia sobre las cosas del mundo. Asi al menos sucede en el
zuerspzel mientras que la mas amable concepcién de Bbhme nos pre-
nta una imagen mucho ma4s positiva del lenguaje hablado. «La pala-
a eterna o el sonido o la voz de Dios, / que es un espiritu, / se intro-
3jo en las formas como en una palabra o en el sonido pronunciade
n el nacimiento de aquel gran mysterium, / y como el juego alegre estd
. 5 mismo en el espiritu del eterno nacimiento, / asi el instrumento
mbién est4 / en si mismo en cuanto forma pronunciada / que la voz viva
da / y pulsa con su propia voluntad eterna / hasta que suenay resuena /
ual que un érgano de abundantes voces es accionado por un soplo
1ico, / de modo que cada una de las voces / y cada uno de los tubos da su

_ Jakob Bshme (1575-1624): mistico alem4n de confesién luterana, conocido por el
sobrenombre de ‘philosophus teutonicus'. Zapatero de oficio, sus obras no llegarian a
componer un sisterna filoséfico como tal. Con frecuente recurso a imsigenes poéti-
cas y simbolos tomados del cristianismo, a la astrologia, a la alquimia y a la cabala,
Bshme opone a la metafisica neoplaténica, que a partir del Uno, la Perfeccién, des-
cribe los grados sucesivos de su degradacién, la visién panteista de un universo ane-
gado de contradicciones, donde la perfeccién es hija de la imperfeccién. Su influen-
cia se deja percibir en pensadores alemanes posteriores como Hamann, Hegel,

Schelling, etc. [N. del T.]
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tono>» [571

. «Cuanto de Dios se dice, / escribe o enseiia, / sin el conoci-
miento de la signatura, resulta mudo y sin entendimiento, / pues tan
s6lo procede de una ilusién histérica, / de la boca de otro, / donde el
espiritu sin conocimiento viene a enmudecer. Pero si el espiritu descu-
bre la signatura, / entonces entiende la boca de otro / y ademais entiende
/ de qué modo el espiritu ... se revela en el sonido con lavoz ... Pues en
la vaina de la figura externa de las criaturas, / como en sus impulsos y
deseos, / y en sus sonidos emitidos, / en su voz o lenguaje / se reconoce el
espiritu escondido ... Gada cosa tiene boca para la revelacién. Tal esel .
lenguaje de la naturaleza / con el cual cada cosa habla a través de sus cua-
lidades / y continuamente se revela a si misma>» 5%, E] lenguaje hablado
es, por consiguiente, ambito de la expresién libre, originaria, de la cria-
tura, mientras que el ideograma alegé6rico esclaviza las cosas en las imbri-
caciones excéntricas del significado. Y este lenguaje, que en Bshme es el
de las criaturas bienaventuradas, y el de las caidas al contrario en el verso
de los Trauerspiele, se postula como natural no sélo por lo que hace a su
expresion, sino incluso por su misma génesis. <Sobre las palabras existe
la vieja controversia respecto a si las mismas (1), / como notificaciones
externas de nuestro concepto interno del sentido, / son por naturaleza o
por eleccién, / naturales o arbitrarias, ¢ploeL o 8égeL. Y asi los doctos, /
por lo que a las palabras de las lenguas principales se refiere, / atribuyen
esto a un particular efecto natural>» sl Evidentemente, entre las «len-
guas principales» la «noble y heroica lengua alemana» —asi por vez pri-
mera en la Misceldnea histérica de Fischart®, de 1575— iba a la cabeza. Su
derivacion inmediata del hebreo era una teoria muy extendida, y no la
mas radical. Otras remontaban el hebreo, asi como el griego y el latin
incluso, hasta el aleman. Asi dice Borinski: «En Alemania se probé his-
toricamente, a partir de la Biblia, que originariamente todo el mundo,
también por tanto el de la Antigiiedad clasica, era sin duda aleman» .

57 Jacob Béhme: De signatura rerum [De la signatura de las cosas], Amsterdam, 1682, p. 208.

58 Bohme: loc at., PP-57Y 8s.

59 Knesebeck: loc. cit., «Kurtzer Vorbericht an den Teutschliebenden und geneigten
Leser» [«Breve anuncio al lector amante e inclinado al aleman»}, hojas aa/bb.

60 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, vol. 2, loc. cit., p. 18.

*  Johann Fischart, llamado Mentzer (1546 o 1547-1590): humanista y autor satirico
alsaciano. Sus primeros escritos son panfletos contra la Iglesia Gatélica y los jesuitas;
primero partidario de Lutero, mas tarde defendi6 a los bugonotes y acabé optando

por el calvinismo. Es también conocido por su adaptacién en verso del Till Eulenspiegel
(1572) y del primer libro del Gargantita de Rabelais. [N. del T.}
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oeta la caza de ‘concetti’¥®. «La boca y €l 4nimo estin en el cofrecillo del
erjurio | cuyo candado abre ahora el celo ardiente» 49 «Ved/ cé6mo a
sroras la triste mortaja | se le ofrece en la copa de veneno» 5. «Si
:sultara posible arrojar luz sobre la atrocidad / | de que la boca de
[ariana haya en fin sorbido impura leche | del pecho de Tiridates, /
implase al punto / | lo que Dios y la justicia ordenen, /lo que el con-
5oy el rey decidan» "' CGiertas palabras, sobre todo ‘cometa’, en el
150 de Hallmann, hallan un grotesco empleo alegérico. Asi, para des-
ibir las calamidades que suceden en el castillo de Jerusalén, Antipater
bserva que «los cometas copulan en el castillo de Salem» **. Espora-
icamente, esta clase de imigenes parece casi fuera de control y el poeti-
ir degenera en una retahila de pensamientos. Asi, en Hallmann se
ncuentra un ejemplar que resulta modélico de esta indole: «La astucia
:menina: cuando mi serpiente yace entre nobles rosas / | y chupa sil-
ando la savia llena de sabiduria, / | Sansén es también vencido por
)alila / | y rspidamente privado de lo supraterreno de su fuerza: | si José
jualmente ha llevado la bandera de Juno / | y la ha besado Herodes en
a carro, / | observad sin embargo / cémo una salamandra (posible—
aente: daga') desgarra este naipe / ! porque su mismo tesoro conyugal
on astucia le talla el ataad» %®. Y en la Maria Estuardo escrita por Haug-
itz, una camarera —hablando de Dios— hace a la reina esta observacion:
1 agita el mar de nuestros corazones, / | de modo que el orgulloso
mpuje de las olas | nos produzca a menudo ardientes dolores, / | pero
10 es sino el flujo milagroso / | por cuyo inconcebible movimiento / | se
placa el mal de nuestra desdicha» . Algo que resulta tan oscuro, pero
ambién tan rico en alusiones, como los salmos de Quirinus Kuhl-
nann®". La critica racionalista, que quiere proscribir estos poemas, ha de
ntrar en polémica con lo lingiiistico de su alegoresis. «{Qué oscuridad

Cfr. Stachel: loc. cit., pp. 336 ss.

Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schdferspiele, loc. cit., Manamne p. 42 (11, 160/161).
Hallmann: loc. cit., Mariamne, p. 101 (v, 825/827)

Hallmann: loc. cit., Mariamne, p. 76 (v, 78).

Hallmann: loc. eit., Mariamne, p. 62 (1v, 296); cfr. Mariamne, p. 12 (1, 351), pp. 38 s. (111,
32y59), p- 76 (v, 83) y p. 91 (v, 516); Sophie, p. 9 (1, 260); Hallmann: Leichreden,
loc. cit., p. 497.

i3 Hallmann: Trauer-, Freuden® und Schaferspiele, loc. cit., Marigmne, p. 16 @, 449ss.).

4 Haugwitz: loc. cit, Maria Stuarda, p. 35 (11, 125 ss.).

: Salamandra: Molch; : Dolch. [N. del'T.]

#  Quirinus Kuhlmann (1651-1689): poeta barroco aleman. [N. del T.]
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jeroglifica y enigmatica pesa sobre toda la expresion!» B3 selee a propé-
sito de un pasaje de la Cleopatra de Lohenstein en el Tratado critico sobre la
naturaleza, las intenciones y el uso de los similes publicado por Breitinger. «Encie-
rra los conceptos en un simil y una figura, f igual que en una carcel» &,

observa al respecto en el mismo sentido Johann Jakob Bodmer® contra
Hofmannswaldau™*.

Esta literatura se mostraba de hecho incapaz de liberar en el sonido ani-
mado el profundo sentido confinado en el ideograma significativo. Su -
lenguaje esta lleno de pesados fardos materiales. Nunca se habia escrito
menos aladamente. La reinterpretacién de la tragedia antigua no es mas
desconcertante en absoluto que la nueva forma himnica, que queria
emular —por oscuro y barroco que ello fuera— el vuelo de Pindaro. El
Trauerspiel aleman de aquella época no estaba dotado —digamoslo con
Baader— para dar voz a su elemento jeroglifico. Pues su escritura no se
transfigura nunca en un sonido articulado; su mundo sigue atin preo-
cupado mas bien, con completa autosuficiencia, por el amplio desplie-
gue de su propia vehemencia. Escritura y sonido se enfrentan mutua-
mente en una polaridad de alta tensién. Su relacién funda una
dialéctica a cuya luz el ‘engolamiento’ se justifica en tanto que gesto lin-
giiistico totalmente planeado, constructivo. A decir verdad, este enfo-
que peculiar de la cuestién, en cuanto uno de los mas ricos y felices, se
le viene a la mano a quien aborda recta y abiertamente las fuentes escri-

55 Breitinger: loc. cit., p. 224; cfr. p. 462, asi como Johann Jacob Bodmer: Chritische Beo-
bachtungen tiber die Poetischen Gemdhide der Dichter [ Observaciones criticas sobre las -pinturas poéticas de los
poetas], Zririch/Leipzig, 1741, pp. 107 y 425 ss.

56 Jlohann] Jlakob) Bodmer: Gedichte in gereimten Versen [Poemas en versos rimados], segunda edi-
cién, Zérich, 1754, p. 32.

#  Johann Jakob Bodmer (1698-1783): escritor y critico suizo de expresi6n alemana. Fue
famosa su polémica con Gottsched, campeén del clasicismo francés en literatura. Bajo
la influencia de Addison y de Milton (cuyo Parofso perdido tradujo en 1723), publicé un
semanario literarjo y moral, titulado Discurso de los pintores (1721-1723, junto a su amigo
Breitinger), y un Tratado erftico de lo maravilloso (1740) en el que afirma el papel prepon-
derante de la imaginacion y lo maravilloso en el campo del arte. Fue igualmente uno
de los primeros en reconocer el genio de Klopstock y de Wieland y en redescubrir la
poesia medieval (en 1757 publicé Fl canto del nibehingo y en 1758-1759 una coleccién de
Minnenstnger). [N. delT.}

*+  Christian Hoffmann von Hofmannswaldau (1616-1679): poeta lirico alemén. Bajo la
influencia de Opitz, compuso poemas de inspiracién alternativamente bucélica, eré-
ticay religiosa, en un estilo amanerado y preciosista que ya anunciaba el declive de la
poesia barroca. [N. del T.]



4 EL ORIGEN DEL TRAUERSPIEL ALEMAN

r una parte se intentaba asi apropiarse de los contenidos culturales mas
noOtOS, y por otra se tenia buen cuidado de disimular lo artificioso de
tha actitud, tratando de acortar vigorosamente la perspectiva histérica.
do se situaba de este modo en el mismo espacio sin atmésfera. Mas por
que se refiere a la absoluta asimilacién de todos los fenémenos vocales
m estado primitivo de la lengua, ello se realizaba ora de modo espiri-
ilista, ora en lo que hace a lo naturalista. En este sentido, la teoria de
'hme y la praxis de Nitremberg definen los extremos. Escaligero pro-
:ria para ambas el punto de partida, sélo que temitico. El pasaje en
estién de la Poética suena bastante extraiio: «In A, Iatitudo. In ], longi-
lo. In E, profunditas. In O, coarctatio... Multum potest ad animi sus-
nsionem, quae in Voto, in Religione: praesertim cum producitur, vt
|- etiam cum corripitur: Pij. Et ad tractum omnem denique designan-
m, Littora, Lites, Lituus, It, Ira, Mitis, Diues, Ciere, Dicere, Diri-
mt... Dij, Pij, Iit: non sine manifestissima spiritus profectione. Lituus
m sine soni, quem significat, similitudine_ ... P, tamen qua_ndam,
aerit firmitatem. Agnosco enim in Piget, pudet, poenitet, pax, pugna,
s, paruus, pono, pauor, piger, aliquam fictionem. Parce metu, cons-
atiam quandam insinuat. Et Pastor plenius, quam Castor, sic Plenum
sum, et Purum, Posco, et alia eiusmodi. T, vero plurimum sese osten-
Est enim litera sonitus explicatrix, fit namque sonus aut per S, aus
T R aut per T. Tuba, tonitru, tundo. Sed in fine tametsi maximam
rborum claudit apud Latinos partem, tamen in iis, quae sonum affe-
nt, affert ipsum quoque soni non minus. Rupit enim plus rumpit,
1am Rumpo»**, Bshme llev6 a cabo sus especulaciones sobre el
nido articulado de manera ansloga, sin duda con independencia de
caligero. A su parecer, el lenguaje de las criaturas no es «como un

Esealigero: loc. dit., pp. 478y 481 (1v, 47).

<«Enla A, anchura. En la[, longitud. Enla E, profundidad. Enla O, comprensién ..
Mucho contnbuyen a suspender e} snimo las de voto o religione: especialmente cuando el
sonido se alarga, como en djj, o también cuando se emite ripidamente, como en pj. Y,
por ltimo, para sefialar cualquier alargamiento: littora, lites, lituus, i, ira, mitis, dives, ciere,
dicere, diripiunt ... dij, pij, iit: no se pueden pronunciar sin muy evidente expiracién. Lituus
no sin sonido semejante alo que significa ... La P, sin embargo, carece en cierto modo
de firmeza. Pues reconozco algo simulador en: piget, pudet, poenitet, pax, pugna, pes, parvus,
bono, pavor, y piger. Ademss de miedo, parce infunde constancia. Y pastor mis plenamente
que Castor, igual que la misma plenum, y taJ_:nbién purum, posco y otras anslogas. Pero la T
es la que mds resalta: es una letra que explica su propio sonido, sucediendo lo mismo
para 8, para Ry para T. Tuba, tonitruy tundo. Pero, aunque sea la Gltima en la mayor parte
de las formas verbales latinas, su inclusién en las onomatopéyicas aumenta no menos
su efecto. Asi, rumpit rompe mis que rumpo>. [N. del T.]
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reino de las palabras, sino que esti ... disuelto en sus sonidos y resonan-
cias»®. «Para él la a era la primera Ietra la que sale del corazém; {laiel
centro del amor supremo; la r, puesto que ‘raspa y crepita y cruje’, tiene
el caricter de fuente del fuego; para éllas era el fuego sacro» . Cabe
suponer que la evidencia que tales descripciones tenian entonces se la
deben en parte a la vitalidad de los dialectos, que por doquier estaban en
flor todavia. Pues los intentos de normativizacién de las sociedades lin-
giifsticas se limitaban al aleman escrito. Por otra parte, desde un punto
de vista naturalista, el lenguaje de las criaturas se describia como una for-
macién onomatopéyica. La Poética de Buchner es caracteristica al res-
pecto, y en ello no hace sino desarrollar las opiniones de su maestro
Opitz™*¥. Gierto que, precisamente segin Buchner, en los Trauerspiele la
onomatopeya propiamente dicha es inadmisible “®. Pero, justamente, el
bdthos viene a ser en cierto modo el soberano sonido natural del Trauerspiel.
Los de Naremberg van atn mais lejos. Asi, Klajus afirma que «en aleman
no hay ninguna palabra que no exprese, mediante una ‘especial simili-
tud’, lo que significa®» 681 Y Harsdorffer invierte dicha frase. «La natu~
raleza habla, en todas las cosas / que emiten sonido, / nuestra lengua ale-
mana; / por eso algﬁnos han querido suponer / que el primer hombre,
Adin, no pudo haber nombrado a las aves y deinds animales de la tiexrra
més que con nuestras palabras, / pues él expresaba, conforme a la natura-
leza, toda cualidad innata capaz de emitir sonido por si misma; no ha de
asombrar por ello / que nuestras palabras radicales suenen en su mayor
parte igual que suenan las del lenguaje sacro» **”'. De ahi deduciria la tarea
propia de la lirica alemana: «captar ese lenguaje de la naturaleza, por asi
decir, en palabras y ritmos. Para él, como para Birken, una lirica tal era
incluso una exigencia religiosa, pues es el mismo Dios quien se revela a
través del murmullo de los bosques ... y en el rugir de la tempestad» . Y

62 Hankamer: loc. dt., p. 159.

63  Josef Nadler: Literaturgeschichte der Deutschen Stdmme und Landschaften [Historia de la literatura de las
raices y paisajes alemanes], vol. 2: Die Neustdmme von 1 300, die Altstamme von 1600-1780 [Las nuevas
raices e 1300, las vigjas raices de 1600-1780], Ratisbona, 1913, p. 78.

64 Cfr. también Schuizschrift / fiir Die Teutsche Spracharbeit / und Derselben Beflissene, durch den Spielenden
[Georg Philip Harsdorffer] {Apologia / de la filologia alemana /'y de los dedicados a ella, a cargo del ejecutunte
[Georg Philip Harsdorffer]], en: Frauenzimmer Gesprechspiele [ Didlogos femeninas), Primera parte,
Ntremberg, 1644, p. 12 [de la paginacién particular].

65 . Cfr. Borcherdt: Augustus Buchner, loc. cit., pp. 84 5. y 77 (nota 2).

66 Tittmann: loc. cit., p. 228.

67 Harsdorffer: Schutzschrift fiir die Teutsche Spracharbeit, loc. cit., p. 14.

68 Strich: loc. cit., pp. 45 s.
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algo anilogo reapareceria a su vez en el Sturm und Drang. «La lengua uni-
versal de los pueblos son sin duda los suspiros y las ligrimas; jal boten-
tote desesperado entiendo, y por miés que sea de Tarento, no me man-
tendré sordo ante Dios! ... Pues el polvo tiene voluntad; tal es el
pensamiento mas sublime que me ha inspirado el Creador, y el
impulso omnipotente a la libertad lo aprecio hasta en la mosca cuando
se retuerce» *. Sacada del contexto de lo alegérico, tal es la filosofia
de la criatura y su lenguaje.

La derivacién del alejandrino, en cuanto forma métrica del Trauerspiel
barroco, de aquella estricta diferenciacién de los dos hemistiquios que
a menudo lleva hasta la antitesis no resulta del todo suficiente. No
menos caracteristico es sin duda el modo en que contrasta con la confi-
guracion l6gica —e incluso clasicista— de su fachada el salvajismo fonético
de su interior. De hecho, para decirlo con Omeis®, el «stilus tragico ...
rebosa de palabras suntuosas, palabras largamente resonantes>» el g
ante las colosales proporciones de la arquitectura y la pintura barroca se
ha podido destacar en ambos casos la «propiedad de simular la ocupa-
cién del espacio>>"[7ﬂ, el lenguaje del Trauerspiel , que en el alejandrino se
descarga de modo pintoresco, tiene exactamente la misma tarea. La sen-
tencia —por estacionarjamente que pexsista en el momento la accién por
ella sefialada— debe simular el movimiento; pues en eso estribaba una
necesidad técnica del pdthos. Harsdorffer hace que veamos claramente la
concreta violencia que, por serlo respecto del verso en general, también
es propia de las sentencias. «¢Por qué tales obras estan escritas en su
mayor parte en lenguaje medido? Respuesta: pues los 4nimos deben ser
movidos con mixima vehemencia, / a los Trauerspiele y los dramas pasto-
riles les es til el edificio de la rima, / que, como una trompeta, la pala-
bra /y la voz comprime, / para que asi produzcan tanto mayor impre-
si6n» "1 Y como la sentencia, que a menudo se encuentra obligada a

69 Leisewitz: loc. cit., pp. 45 s. ([ull'us von Tarent [Julio de Tarento], 11, 5).

70 Magnus Daniel Omeis: Grundliche Anleitung zur Teutschen accuraten Reim- und Dichtkunst
[Introductién bdsica al preciso arte alemdn de la rima y la poesia), Niiremberg, 1794; citado segin
Popp: loc. cit., p. 45.

71 Borisnki: Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, vol. 1, loc. cit., p. 190.

72 Harsdorffer: Poetischer Trichter, 2® parte, loc. cit., pp. 78 s.

*  Magnus Daniel Omeis (1646-1708): profesor alemin de literatura. Fue rector de la
Universidad de Altdorfy uno delos presidentes del grupo de los ‘pastores de Pegnitz’,
que fue fundado en Nuiremberg por Harsdorffer. [N. del T.]
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adherirse al repertorio que forman las imégenes, se complace en llevar al
pensamiento a través de caminos muy trillados, lo fonético se vuelve en

dicho caso tanto mis digno de atencién. Era inevitable que también en el

tratamiento del alejandrino la critica estilistica incurriera en el error
general de la vieja filologia de aceptar los estimulos antiguos, o incluso los
pretextos para su formacién, en tanto indicios de la esencia de ésta. Por
ello, la siguiente observacién, muy acertada en su primera parte, de la
investigacion de Richter* Combate amoroso en 1630 y escena. teatral en 1‘6 70
resulta muy tipica: «El particular valor artistico de los grandes dramatur-
gos del siglo XVII se encuentra estrechamente conectado con la plasma-
cién creativa de su estilo verbal. Mucho mas que por la caracterizacién o
incluso por la composicién ..., la alta tragedia del siglo XVII afirma su
posicién tnica por lo que logra mediante recursos artisticos retéricos
que, en tltima instancia, siempre remiten a la Antigiiedad. Pero la con-
cisién recargada de imigenes y la compacta construccién de los periodos
y de las figuras estilisticas no sélo resistian a la memorizacién de los acto-
res, sino que estaban tan enraizadas en el enteramente heterogéneo
mundo formal de la Ailﬁgiiedad que su abierta distancia respecto al len-
guaje del pueblo era infinitamente grande ... Asi, es una listima que ...
no se posea ninguna clase de documentos sobre cémo se enfrentaba el
hombre medio a dichas ﬁguras»['”]. Pero aun si el lenguaje de estos dra-
mas fuera asunto exclusivo de los eruditos, los ignorantes no habrian
dejado de disfrutar de los especticulos. El engolamiento correspondia a
los impulsos expresivos de la época; impulsos que suelen ser mucho mis
fuertes que la participacién intelectual en una fibula transparente hasta
en los detalles. Los jesuitas, que entendian magistralmente al publico,
dificilmente contaron para sus representaciones con un auditorio com-
puesto exclusivamente por latinistas"*. Y es que debian estar convenci-
dos de la antigua verdad de que la autoridad de una afirmacién depende
tan poco de su inteligibilidad que la oscuridad aun puede aumentarla.

Los principios de teoria del lenguaje y los habitos de estos escritores
hacen surgir en un lugar absolutamente inesperado un motivo funda-

%3  Werner Richter: Liebeskampf1630 und Schaubiihne 1670. Ein Beitrag zur deutschen Theatergechichte
des siebzehnten Jahrhunderts [ Combate amoroso en 1630y escena tegtral en 1670. Una contribucién a la
historia del teatro alemdn del siglo xvril, Berlin, 1910 (Palaestra 78), Pp- 170 5.

74 Cfr. Flemming: Geschichte des Jesuitentheaters in den Landen deutscher Zunge, loc. cit., pp. 270 ss.

#  Werner Richter (1887-1960): germanista alemsn. [N. del T
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mental de la concepcién alegérica. En los anagramas, en los giros ono-
matopéyicos y en muchos juegos de palabras de toda indole, la palabra,
como la silaba y el sonido, se pavonea emancipada de cualquier asocia-
cién de sentido heredada, a saber, como cosa que se puede explotar ale-
goricamente. El lenguaje del Barroco se ve a todas horas sacudido por
las rebeliones de sus elementos. Y el siguiente pasaje del drama de Cal-
derén sobre Herodes s6lo es superior a otros anilogos, en especial de

Gryphius, por la plasticidad que logra, gracias a su arte. A Mariene,

esposa de Herodes, le caen a la vista por casualidad los trozos de una -
carta en la que su marido, caso de que mugra, ordena que la maten con

el fin de proteger su honor, que estd supuestamente amenazado. Ella
levanta del suelo estos trozos y luego da cuenta de su contenido reci-
‘tando unos versos sumamente lacénicos. «Dice aparte de esta suerte: |
‘muerte’ es la primera razén | que he topado; ‘honor’ contiene | ésta;
‘Mariene’ aqui | se escribe; cielos, jvaledme! | Que dicen mucho en tres
voces | Mariene, honor y muerte... | *Secreto’ aqui, aqui ‘respeto’, |
“servicio’ aqui, aqui ‘conviene’ |y aqui ‘muero yo’ prosigue. | Mas squé
dudo? Ya me advierten | los dobleces del papel | adénde estin los doble-
ces, | llamandose unos a otros. | 8¢, oh prado, limina verde | en que
ajuSténdolos lea» " Aun en su aislamiento, las palabras resultan funes-
tas. Incluso se esta tentado de decir que ya el solo hecho de que, estando
asi aisladas, atin signifiquen algo, le confiere algo amenazante al resto de
significado que conservan. De esta manera se desintegra el lenguaje para
prestarse en sus fragmentos a una expresion intensificada y alterada. El
Barroco dio carta de naturaleza al empleo de maytisculas en la ortografia
alemana. En ello se nos pone de manifiesto no s6lo una evidente aspi-
racién a la pompa, sino al tiempo el principio fragmentador y disocia-
tivo que resulta ser propio de la concepcién alegérica. Es indudable que
para el lector muchas de las palabras con maytscula cobraron al princi-
pio cierto tinte alegérico. Reducido a escombros, el lenguaje deja de
servir como mero medio de comunicacién y, en cuanto objeto que
acaba de nacer, pone desde ahora su dignidad junto a la de los dioses y
los rios, las virtudes y otras configuraciones naturales exaltadas hasta lo
alegérico. Esto viene a ser algo particularmente dristico, tal como ya se
ha dicho, en el caso concreto del joven Gryphius. Si en el alemén no se

75 Calderén: Schauspiele [Obras], trad. alem. de Gries, vol. 3, Berlin, 1818, p. 316 (Eifer-
sucht das grofite Scheusal [El mayor monstruo los celos], 11) [or. esp. cit.: p. 478].

Q

- que en ella habia escondido algo divino»
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encuentra, ni aqui ni en parte alguna, ningin equivalente al incompa-
rable pasaje de Calderén, su vigor no desmerece sin embargo junto al
refinamiento del espafiol. Pues domina de modo totalmente asombroso
el arte de lograr que en la disputa los personajes se repliquen unos a
otros como en jirones sueltos del discurso. Asi se ve por ejemplo en el
«segundo tratado» del Leon de Armenia: «Leén: Esta casa ha de seguir en
pie si los enemigos de la casa caen. | Teodosia: Si su caida no hiere a
quienes rodean esta casa. | Leén: Pero la rodean con la espada. Teodo-
sia: Con la misma con que nos protegen. | Leén: Que han blandido en
contra de nosotros. Teodosia: Los que han sostenido nuestro
trono» . Guando las réplicas se vuelven malévolas y violentas, se
encuentran de modo preferente con diferentes acumulaciones de par-
tes de discurso fragmentadas. En Gryphius estas formas de expresién
son mas numerosas y abundantes que en los poetas posteriores[m Y,
junto con los bruscos laconismos, se articulan adecuadamente en la
imagen estilistica global de sus dramas, dado que unasy otros provocan
la impresién de lo roto y caético. A pesar de lo felizmente que se presta
a la representacién de emociones teatrales, esta técnica no se limita al
drama. En la siguiente afirmacién de Schiebel se sabe como recurso -
pastoral: «Aun hoy en dia un cristiano devoto no pocas veces recibe una
pequefia gota de consuelo | (aunque no sea mas que una palabrita | de
una cancién espiritual o de una prédica edificante), | que él engulle
(por asi decir) con tan gran apetito | que le sienta bien, }lo toca intima-
mente | y lo reconforta hasta tal punto que | al fin debera reconocer |
U8 No en vano este tipo de
giro retérico remite en cierto modo al sentido del gusto la propia
recepcién de las palabras. Para el Barroco, en efecto, lo sonoramente
articulado esy sigue siendo algo que se revela puramente sensible; alli el
significado tiene su morada en la escritura. Y la palabra hablada no es
afectada por él sino como por una enfermedad fatal; la palabra se quie-
bra en la resonancia, mientras la obstruccién del sentimiento que se
hallaba dispuesto a brotar despierta el luto. Aqui el significado aparece
y seguira apareciendo como fundamento de la tristeza. La antitesis de
sonido y significado alcanzaria su maxima intensidad si se lograra pre-

76  Gryphius: loc. cit., p. 62 (Leo Armenius, 11, 455 5s.).
77 Cfr. Stachel: loc. cit., p. 261. )
78 Schiebel: loc. cit., p. 358.
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sentar a ambos en uno, mas sin que por ello coincidan en el sentido de
una construccién lingiiistica orgénica. Dicha tarea se resuelve en una
escena que brilla como una joya en el sefio de una accién principal y de
Estado vienesa, que en el resto carece de interés. En El glorioso martirio de
Juan Nepomuceno, la decimocuarta escena del primer acto nos muestra a
uno de los intrigantes (Zytho) que actiia como eco de los parlamentos
mitolégicos de su victima (Quido) respondiendo a ellos con significa-
dos que presagian la ‘muerte . Aqui la transformacién de lo pura-
mente sonoro del lenguaje de las criaturas en la ironia cargada de signi-
ficado que resuena en la boca del intrigante resulta sumamente
caracteristica de la relacién que mantiene esta personalidad con el len-
guaje. El intrigante es el sefior de los significados. En la efusién ino-
cente de un inocuo lenguaje natural, éstos son la obstruccién y el origen
de un luto del que, junto con ellos, también el intrigante es sin duda
culpable. Ahora bien, si justamente el eco, el dominio propiamente
dicho de un mero y libre juego.de sonidos, resulta ahi, por asi decir,
agredido por el significado, sin duda esto debia aparecer como una
revelacion de lo lingiiistico tal como lo sentia aquella época. Para lo cual
habia ya prevista una forma. «Algo muy ‘grato’ y predilecto es el eco,
que repite las altimas dos o tres silabas de una estrofa, y ciertamente a
menudo con omisién de una letra, de manera que suena como res-
puesta, o como advertencia o profecia». Este juego y otros parecidos,
que tan a la ligera se tomaban por meras fruslerias, hablan por tanto ala
cosa misma. Y a través de ellos el gesto lingiiistico del engolamiento se
desmiente tan poco que muy bien podrian ilustrar la férmula que a éste
corresponde. En efecto, el lenguaje, que trata por un lado de hacer
valer sus derechos como criatura por medio del empleo de la riqueza
fonética, se encuentra por otro incesantemente ligado a una forzada
log1c1dad en la sucesién de los alejandrinos. Estaesla ley estilistica del

lamiento, la fé6rmula que cifra los «asianismos» 3% tan abundantes
en el Trauerspiel. El gesto que de este modo trata de incorporarse el signi-
ficado resulta ser uno con la deformacién violenta de la historia. En el
lenguaje como en la vida, no adoptar otra cosa que el tipismo del movi-
miento de las criaturas y expresar sin embargo el todo que compone el
mundo cultural de la Antigiiedad hasta la Europa cristiana es la actitad

79  Cfr. Die Glorreiche Marter Joannes von Nepomuk, citado segiin Weif, loc. cit., pp- 14.8 ss.
80 Hallmann: Trauer- Freuden— und Sehdfer-Spiele, loc. cit., p. I [del prélogo no paginado].
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extraordinaria que jamas se desmiente ni siquiera en el Trauerspiel. Su
artificioso modo de expresidn se fundamenta por tanto en la misma
extrema nostalgia de la naturaleza que contienen los dramas pastoriles.
Pero, por otro lado, precisamente este modo de expresién, que sélo
representa —a saber, representa la naturaleza del lenguaje— y elude
cuanto puede la profana comunicacién, es también cortesano, distin-
guido. De una verdadera superacién del Barroco, de una reconciliacién
de sonido y significado, quizds no pueda hablarse antes de Klopstock, y
ello sélo gracias a la tendencia, que A. W. Schlegel lamaba ‘gramatical’,
de sus odas. Su engolamiento se basa mucho menos en el sonido y la
imagen que en la composicién, en la disposicién de las palabras.

La tension fonética del lenguaje del siglo XViI nos conduce a la musica
directamente como contrapartida del discurso cargado de sentido.
Como todas las raices del Trauerspiel, también ésta se imbrica con las de lo
pastoril. Lo que desde el principio como Reyen danzado, luego cada vez
mis en calidad de coro recitado, se va asentando en el Trauerspiel, en €l
drama pastoril se reconoce directamente sin mas como operatico. La
«pasién por lo organico» &l Jela que ya hace mucho tiempo se viene
haplando a propésito del Barroco figurativo, no puede delimitarse tan
facilmente en el literario. Y, al hacerlo, siempre se ha de tener en cuenta
que con tales palabras no se piensa tanto en la figura externa como en los
secretos espacios interiores de lo orgénico. La voz sale de estos espacios
interiores y, bien mirado, su preponderancia implica ya de hecho, si se
quiere, up. momento orginico de la literatura, como sobre todo se
puede estudiar en los intermedios en forma de oratorio de Hallmann.
Este escribe: «Palladius: iLa danza, dulce como el aziicar, esta dedicada
a los dioses mismos! | Antonius: {La danza, dulce como el azicar, es lo
que endulza todo sufrimiento! | Suetonius: jLa danza, dulce como el
azficar, mueve tanto las piedras como el hierro! | Julianus: jLa danza,
dulce como el azicar, hasta el mismo Platén debe alabarla! | Septituis:
iLa danza, dulce como el aziicar, vence toda la concupiscencia! | Hono-
rius: jLa danza, dulce como el azticar, reconforta tanto el pecho como el
almal»®¥. Por razones estilisticas podra suponerse que tales pasajes se

81 Hausenstein: loc. cit., p. 14.
82 Hallmann: Trauer- Freuden- und Schafer-Spiele, loc. cit., Sophxa p- 70 (V, 185 s5); cfr. p. 4
(1, 108 s5.).
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scitaban a coro™. Asi también Flemming® con respecto a Gryphius:

De los papeles secundarios no cabia esperar demasiado. Por eso los
ace hablar poco, prefiriendo juntarlos en un coro, y de este modo
»gra importantes efectos artisticos que no se habrian podido conseguir
rediante el lenguaje naturalista de los individuos. Asi utiliza el artista en
rovecho del efecto artistico la coercién de lo natural» ™, Se ha de pen-
ir en los jueces, conjurados y comparsas de Leén de Armenia, en los corte-
mnos de Catalina o en las doncellas de Julia. Empujaba ademis hacia la
pera aquella obertura musical que entre los jesuitas y los protestantes
recedia siempre al especticulo. Tampoco los intermedios coreografi-
os, asi como el estilo, coreogrifico en sentido mas profundo, propio de
1 intriga son ajenos a esta evolucién, que hacia el final del siglo trajo la
lisolucién del Trauerspiel en la 6pera. En El nacimiento de la tragedia Nietzsche
lesarroll las conexiones que se destacan en estas reminiscencias. Lo que
1 se proponia era diferenciar adecuadamente la que llama ‘tragica’ obra
le arte total respecto de la 6pera lidica, que se habia ido preparando
odo alo largo del Barroco. A ésta, al contrario, le declara la guerra, al
‘echazar el recitativo. Con ello se adheria a aquella forma que tan exac-
amente correspondia a una tendencia de moda, revivir el sonido origi-
1ario de toda criatura. «Cabia ... entregarse al suefio de haber bajado de
mevo a los paradisiacos comienzos de la humanidad, cuando también la
nasica tenia que haber poseido necesariamente aquella pureza, aquel
soder e inocencia insuperados de los que tan conmovedoramente sabian
hablar los poetas a través de sus dramas pastoriles ... El recitativo se con-
sideraba como el lenguaje redescubierto de aquel primer hombre; y la
5pera, como el pais reencontrado de aquel ser idilica o heroicamente
sueno que en todas sus acciones obedece al mismo tiempo a un instinto
artistico natural, que en todo lo que ha de decir canta al menos un poco,
para cantar en seguida a plena voz ante la mds ligera excitacién afectiva ...
El hombre que es impotente artisticamente se crea una especie de arte,

83 Cfr. Richard Maria Werner: «Johann Christian Hallmann als Dramatike» [«]ohann
Christian Hallmann como dramaturgo>], en Zeitschrift fiir die osterreichischen Gymnasien 50
[Revista de los Institutos de Ensefianzn Media austriacos 50] (1899), p. 691. — En sentido contrario:
Horst Steger: Johann Christion H Sein Leben und seine Werke []olumn Christian Hallmann. Su
vida y sus obras], tesis doctoral, Leipzig [impresién: Weida i. Th.], 1909, p. 89.

84 Flemming: Andreas Gryphius und die Bithne, loc. cit., p. 401.

*  Willy (o Willi) Flemming (1888-1980): historiador de la literatura alemana, especia-
lizado en el periodo barroco. [K. delT.]
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precisamente en tanto que es el hombre no-artistico en si. Y como no
barrunta la profundidad dionisiaca de la miisica, transforma el goce
musical en una retérica intelectual de palabras y sonidos de la pasién
emitidos en stilo rappresentativo y en la voluptuosidad de las artes del canto; y
no siendo capaz de contemplar ninguna visién, obliga al maquinistay al
decorador a servirle; y no sabiendo captar la verdadera esencia del artista,
hace aparecer ante él, migicamente, a su gusto, el "hombre artistico pri-
mitivo’, es decir, el hombre que en la pasién cantay dice versos» sl Por
insuficiente que para el conocimiento de la 6pera siga siendo cualquier
comparacién que pueda establecerse con la tragedia —no digamos con la
musical—, nos resulta sin duda indiscutible que, desde el punto de vista
de la poesia y sobre todo del del Trauerspiel, la 6pera tiene necesariamente
que aparecer como producto de una decadencia. La inhibicién del signi-
ficado y de la intriga pierde enteramente su importancia, y el despliegue
de la fibula operistica tanto como el del mismo lenguaje operistico no
encuentran obstaculos hasta desembocar en lo banal. Con la inhibicién
desaparece el luto, que es el alma misma de la obra, y al vaciarse la arma-
z6n dramitica, también lo hace la escénica, la cual ahora —puesto que la
alegoria, cuando no desaparece por completo, queda reducida a un
opaco ornamento— se busca otra justificacién.

La voluptuosa complacencia en la mera sonoridad tiene su parte en la
decadencia del "ﬁ'auerspiel. Pero, pese a ello, la misica —no por concesién
de los autores, sino sin duda por su propia esencia— se encuentra ligada
intimamente con el drama alegérico. Al menos esta seria la leccién que
se sacaria de la filosofia de la miusica de los romanticos, quienes tienen
con ella una afinidad electiva, a la que aqui se podria interrogar. Por lo
menos en ella, y s6lo en ella, se produciria la sintesis de la antiteticidad
prudentemente instituida en. el Barroco, y tan sélo con ella alcanzaria
pleno derecho la antiteticidad. Al menos con semejante enfoque roman-
tico de los Trauerspiele se plantea la cuestién de cémo en Shakespeareyen -
Calderén la musica esta asociada con ellos de modo no puramente tea- -
tral. Porque tal es el caso. Y asi cabe esperar que la siguiente explicacion

del genial Johann Wilhelm Ritter® abra una perspectiva en la que esta

exposicién ha de renunciar a profundizar como a una improvisacién

85 Nietzsche: loc dit., pp. 132 ss. [ed. cit.: pp. 153-I55].
*  Johann Wilhelm Ritter (1776—181? fisico aleman. Fue el primero en observar que
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rresponsable. S6lo podria emprender esa tarea una imprescindible dis-
usion sobre los fundamentos histérico-filoséficos del lenguaje, de la
atsica y de la escritura. Lo que sigue son pasajes de un largo tratado, si
e puede decir monologante, en el que al investigador, a partir de una
arta sobre las figuras sonoras de Chladni®, y quiza casi sin proponér-
elo, se le van hilvanando a medida que escribe unas ideas que, vigoro-
amente o tanteando, tienen en todo caso un gran alcance: «Seria muy
rermoso>, observa €l a propoésito de esas lineas que, segiin las distintas
10tas que se toquen, se dibujan encima de una placa de vidrio recu-
vierta de arena, ¥que lo que aqui aparece exteriormente claro fuera
ambién justamente lo que la figura sonora es interiormente para nos-
stros: figura Juminosa, escritura de fuego ... Asi, cada nota se acom-
»afia inmediatamente de su letra ... La conexién tan intima entre pala-
»ra y escritura, el hecho de que escribamos cuando hablamos ... lleva
>cupiandome desde hace mucho tiempo. Dime: ¢de qué modo el pen-
;amiento, la idea, se nos transforma sin duda en la palabra?; jtenemos
lesde siempre un pensamiento, o una idea, sin su jeroglifico, sus letras,
su escritura? Verdaderamente, es asi; pero habitnalmente no pensamos
en ello. Pero aun asi, que antafio, cuando la naturaleza humana era mas
fuerte, realmente se pensaba mis en ello es cosa que nos prueba la exis-
tencia de la palabra y de la escritura. Su primera, y absoluta, simulta-
oeidad consistia en el hecho de que para hablar el 6rgano mismo de la
locucién escribe. Solo la letra habla; o mejor: palabray escritura son

una sola cosa ya en su origen, y ninguna es posible sin la-otra ... Toda'

figura sonora es figura eléctrica, igual que toda eléctrica es figura
sonora» *¥. «Yo queria ... por consiguiente redescubrir o si no inves-
tigar la escritura originaria o natural por el camino eléctrico» "

«Realmente toda la creacién es lenguaje, y ha sido por tanto hteralmente

los metales se clasifican en el mismo orden si se atiende a su facilidad de oxidacién que
si se atiende mas bien a sus propiedades eléctricas (1798), habiendo descubierto la
polarizacién de los electrodos en una pila (1803); ademis, en espectroscopia, descu-
bri6 la existencia de los rayos ultravioleta al observar el ennegrecimiento de una plan-
cha cuando se halla cubierta de nitrato de plata. [N. delT.]

86 (Jlohann] Wlilthelm] Ritter:) Fragmente aus dem Nachlasse eines jungen Physikers. Ein Taschenbuch fiir
Freunde der Natur [Fragmentos del legado de un joven fisico. Un prontuario para amantes de la naturaleza]
ed. de]. W. Ritter [jedicién fingida!l, segundo tomito, Heidelberg, 1810, pp. 227 ss.

87 Ritter: loc. dt., p. 230.

*  Ernst Chladni (1756-1827): fisico alemdn. En 1794 afirmé el origen césmico de los
meteoritos. Autor de trabajos de aciistica, descubrié6 las vibraciones longitudinales de
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creada por la palabra; y la palabra misma es creada y creadora ... Pero la
letra esta ligada a esa palabra en lineas generales tan indisolublemente
como en detalle» ™. «De tal escritura y reescritura, transescritura,
forma parte especialmente todo arte figurativo: arquitectura, escultura,
pintura, etc.» ™. Con esta disquisicién la virtual teoria romantica de la
alegoria concluye por asi decir interrogativamente. Y toda respuesta ten-
dria que someter esta profunda adivinacién de Ritter a los conceptos que
son a ella adecuados; aproximar como sea lenguaje sonoro y escrito, no
identificarlos por tanto sino dialécticamente, como tesis y sintesis, asegu-
rar a ese eslabon antitético de la misica, el Gltimo lenguaje comin a
todos los hombres tras la construccién de la torre de Babel, el lugar cen-
tral a ella adecuado, el lugar de la antitesis, e investigar cé6mo la escritura
crece en todo caso a partir de ella, pero no de modo simplemente inme-
diato a partir del sonido lingiiistico. Tareas que se encuentran ya muy
lejos del ambito de las intuiciones romanticas, asi como también de un
filosofar no teolégico. Aun siendo virtual, esta teoria romantica de lo
alegérico no deja de ser un monumento inconfundible a la honda afini-
dad entre el Barroco y el Romanticismo. Innecesario afiadir que los estu-
dios propiamente dichos de la alegoria, como el de Friedrich Schlegel en
su Didlogo sobre la poesia ool no alcanzan la profundidad de la disquisicién de
Ritter, y mucho menos aiin que, segiin la laxa terminologia de Schlegel,
con la famosa frase de que toda belleza es alegoria no se queria sino pro-
poner el lugar comun clasicista de que es simbolo. Ritter es otra cosa.
Con su teoria de que toda imagen no es sino ideograma, acierta justo en
el centro de la concepcién alegérica. En el contexto de la alegoria, la
imagen es tan sélo signatura, s6lo monograma de la esencia, no la esencia
misma en su envoltorio. Sin embargo, en si misma la escritura nada tiene
de meramente utilitario, no queda eliminada como escoria durante la
lectura. Ella entra en lo leido como ‘figura’ suya. Asi, los impresores, e
incluso los escritores del Barroco, dedicaban sin duda la mas intensa

las cuerdas y estudi6 las vibraciones de las placas con ayuda de la arena fina (son las
llamadas «figuras de Chladni»). [N. del T.]

88 Ritter: loc. dit., p. 242. :

89 Ritter: loc. ¢it., p. 246.

90 Cfr. Friedrich Schlegel: Seine prosaischen ]gend:chnﬁen [Sus escritos juveniles en prosal, ed.
de J{akob] Minor, 2° vol.: Zur deutschen Literatur und Philosophie [Sobre la historia de la literatura y
de I filosofia], 2® ed., Viena, 1906, p. 364 [ed. esp.: Didlogo sobrela poesia, en Obras selectas,
Fundacién Universitaria Espafiola, Madrid, 1983, vol. 1, p. 60].
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encién a la imagen perteneciente a la escritura. De Lohenstein se sabe
ue se ejercité de su propia mano en la mejor figura impresa sobre el
apel de la didascalia en el grabado: ‘Castor amor Gygnis vehitur, Venus improba
rvis’ ®*, Herder, por su parte, considera a la literatura barroca —y esto
in es vilido hoy en dia— <«casi insuperable ... en la impresién y en las
rnamentaciones» 5. Y asi, a aquella época no le falté del todo el
arrunto de las amplias conexiones entre el lenguaje y la escritura que
indamentan filoséficamente lo alegérico y que encierran en si la reso-
1ci6n de su verdadera tensiéon. Eso si es acertada la suposicién, tan
ageniosa como iluminadora, que hace Strich sobre los caligramas, los
uales «podrian basarse en la idea de que la longitud cambiante de los
ersos, cuando reproduce una forma orgénica, debe también producir
m ritmo orginicamente ascendente y descendente» ¥, En esta misma
lireccién apunta la opinién de Birken —puesta en boca del Floridan de
1 heroico botin de Danneberg— segiin la cual «en este mundo todo acontecer
watural, incluido el movimiento de las estrellas, podria ser efecto o

paterializacion de una resonancia o de un ruido césmico> . Desde el -

>unto de vista de la teoria del lenguaje, esto esal fin lo que constituye la

inidad del Barroco de la palabra junto con el Barroco de la imagen.

91 Miiller: loc. cit., p. 71 (nota).

92 Herder: Vermischte Schriften, loc. cit., pp. 193 s.

93 Strich: loc. cit., p- 42.

94 Cysarz: loc. cit., p- 114.

» «El amor casto es llevado por los cisnes, los excesos de Venus por los cuervos». [N. delT.]

Ja / wenn der Hchste wird 2om Kirch-Hof emdten ein /
So werd ich Todten—Kopff ein Englisch Antlitz seyn.

Danmer Casrerr von LonensTEIN:

Redender Todten - Kopff Herrn Matthéius Machners

Todo lo que en cuanto a conexiones de largo alcance ha podido rendir
un método aquiy all4, quiza siendo atin vago, ain reminiscente res—
pecto de la historia cultural, converge bajo el aspecto de lo alegérico y se
agrupa en la idea para asi formar el Trauerspiel. S6lo por eso puede o, mis
ain, debe la exposicién cefiirse tan insistentemente a la armazén alegé-
rica de esta forma, por cuanto solamente en virtud de ésta se asimila el
Trauerspiel como contenido el material mediante el cual le nutren las con-
diciones histéricas de su tiempo. Pero este contenido asimilado no
puede evolucionar de modo pleno al margen de los conceptos teologi-
cos de los que su exposicién en adelante ya nunca podra prescindir.
Que las conclusiones de este estudio se expresen en ellos sin rodeos no
es ninguna peTdBaots els dAo yévos”, pues la forma limite del Trauers-
piel, a saber, la alegérica, s6lo puede criticamente resolverse desde un
4mbito superior, el teolégico, mientras que en el interior de una con-
sideracién puramente estética la dltima palabra la debers tener la para-
doja. De que semejante resolucién, como cualquier otra en que se déla
de algo profano en lo sagrado, se ha de consumar estrictamente en lo
que es el sentido de la historia, de una teologia de la historia, y tan sélo
dindmica, es decir, no estiticamente en el sentido de una economia de

Motto Lohenstein: [Discurso de la calavera del sefior Matthéus Machners) Blumen, loc. cit,, Hyacinthen, p. §0. <S4,
/cuando el Altisimo venga a cosechar al camposanto,/ yo seré, calavera, una cara de dngel».
* «Paso de uno a otro género». [N. del T.]
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salvacién garantizada, no cabria por cierto duda alguna aun cuando el
auerspiel propio del Barroco apuntara menos claramente al Sturm und
ang y al Romanticismo, y la salvacién de su mejor parte se esperara de
odo menos apremiante, aunque esto también sin duda en vano, de los
perimentos dramaiticos mis recientes. La Pprecaria construccién de su
yntenido ha de tomarse en serio —como es obvio—, sobre todo esos
otivos tan ingratos de los que no parecen deducirse sino exclusivamente
'nstataciones tematicas. Ante todo: ¢a qué vienen esas escenas de
»rror y de martirio en que se regodean los dramas barrocos? Con-
rme a la ingenua, irreflexiva actitud de la critica de arte del Barroco, las
entes para una respuesta inmediata escasean. Pero hay una, oculta aun-
1e valiosa: «Integrum humanum corpus symbolicam iconem ingredi
on posee, partem tamen COrporis ei constituendae non esse inep-
m>» W* Asiselee en la exposicién de una controversia en torno a las

srmas de la emblemitica. El emblemitico ortodoxo no podia pensar de

‘ra manera: el cuerpo humano no podia constituir una excepcién al
iandamiento que ordena despedazar lo orginico a fin de leer asi en sus
agmentos el significado verdadero, fijado, escritural. Es mas, ¢dénde
odia representarse esta estricta ley mas triunfalmente que en el hombre,
! cual dejaba asi en la estacada a su physis convencional, la que esta
otada de consciencia, a fin de repartirla por las multiples regiones del
gnificado? La emblematica y la herldica no siempre se plegaron a ella
n reservas. En la ya mencionada Ars heraldica, del hombre s6lo se dice:
:Los cabellos significan los mltiples pcnsamientos»[’l, mientras que
los heraldos» cortan literalmente al leén en pedazos: «I.a cabeza, / el
echo / y toda la parte delantera significan magnanimidad y valentia, /
ero la trasera / la fuerza, / la rabia y la célera / que siguen al rugido> &
Yicha emblemaitica particién —transpuesta al &mbito de una propiedad
ue pese a todo le concierne al cuerpo— le dictaria a Opitz la expresién
el «manejo de la castidad» ¥, que él le atribuye a su Judith. Y analo-
amente procede Hallmann al ilustrar esta virtud con la padica Agytha,

[Resefia anénima de Menestrier: La philosophie des images (La filosofia de las imdgenes), en:] Ada
eruditorum, 1683, loc. cit., pp. 17 5.

Bockler: loc. cit., p. 102.

Bockler: loc. cit., p. 104.

Martin Opitz: Judith, Breslavia, 1635. Folio Aij, v°.

«Entero, el cuerpo humano no puede formar parte de un icono simbélico, pero una
parte del cuerpo no es inapropiada para su constitucién». [N. delT.]
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cuyo «6rgano para dar a luz» fue hallado incorrupto ain en la tumba
pasados muchos afios de su entierro’®. Si €l martirio apresta de este
modo emblematicamente al cuerpo del vivo, no carece sin embargo de
importancia el hecho evidente de que el dramaturgo tuviera siempre
presente el dolor fisico como tal en tanto que motivo de la accién. No
s6lo el dualismo de Descartes es sin duda barroco; en el mis alto grado,
se toma en consideracién como consecuencia de la doctrina del influjo
psicofisico la teoria de las pasiones. En efecto, como el espiritu es en si
mismo razén pura, siempre fiel a si misma, siendo las influencias cor- -
porales las que por fin lo ponen en contacto s6lo y exclusivamente con
el mundo exterior, la violencia de los tormentos que éste sufre consti-
tuia una base de vigorosos afectos mas préxima que los llamados con-
flictos tragicos. Si es luego, en la muerte, cuando el espiritu se libera

por fin a la manera de los espiritus, también es entonces cuando se le

reconoce al cuerpo su derecho supremo. Pues por si mismo se com-
prende que sea solamente en el cad4dver donde pueda imponerse enér-
gicamente la alegorizacién de la physis. Por ello, los personajes del Trauer-
spiel mueren porgue sélo. asi, como cadaveres, pueden ingresar en la
patria alegérica. Mueren no por mor de la inmortalidad, sino ya por
mor de los cadaveres. «Nos deja su cadaver | en prenda de un ltimo
favor> | dice del padre la hija de Carlos Estuardo, el cual por su parte
no olvidé pedir que la embalsamaran. Considerada asi desde la muerte,
la vida es sin duda produccién de cadéveres. No s6lo con la pérdida de
los mjembros, no sélo con las habituales alteraciones del cuerpo que
envejece, sino con todos los procesos de eliminacién y purificacién, lo
cadavérico se desprende trozo a trozo del cuerpo. Y no es casual que
justamente el pelo y las ufias, que en cuanto muertos se le cortan al vivo,
contintien creciendo en el cadaver. En la physis, en la mneme misma, hay
un ‘memento mori’ siempre en vela; la obsesién barroca por la muerte
resultaria sin duda totalmente impensable si no fuera mis que conse-
cuencia de una reflexién sobre el final de la vida humana. Por mas
que en ellas sea también reconocible, las poesias fanebres de Lohens=-
tein, de acuerdo con su esencia, no son un manierismo. Ya entre los
tempranos productos de Lohenstein hay notables muestras de este
tema lirico. Todavia en la escuela debi6 celebrar, siguiendo en esto un

5  Cfr. Hallmann: Leichreden, loc. cit., p. 3777.
6  Gryphius: loc. cit., p. 390 (Carolus Stuardus 11, 389/390).
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antiguo esquema, <los sufrimientos de Cristo con estrofas alternas en
latin y aleman, ordenadas segin el orden de los miembros que tiene el
cuerpo humano» .Y el mismo tipo presenta el Altar conmemorativo y de
gratitud que erigiria a su madre muerta. Un total de nueve inexorables
estrofas nos describen las partes del cadaver en estado de putrefaccién.
De parecida actualidad debieron ser para Gryphius tales temas, y asi
ciertamente, junto a su interés por las ciencias naturales, esta atencién
particular a la emblematica determiné su estudio de la anatomia, al que
siempre se mantuvo fiel. Patrones de las correspondientes descripciones
en el drama se encontraban sobre todo en el Hércules Eteo de Séneca, pero
también en Fedra, Las troyanas y otras obras. «Las partes singulares de los
cuerpos se van enumerando en diseccién anatémica, con complacencia
inequivoca en la crueldad» Bl Como es bien sabido, también en otros
respectos era Séneca autoridad altamente respetada de la dramaturgia
del horror, y valdria la pena investigar hasta qué punto los motivos
entonces influyentes de sus dramas se basaban en anilogas premisas.
Para el Trauerspiel del siglo XV11 el cadéaver se convierte en el supremo
accesorio emblemaitico. Sin ¢l las apoteosis serian casi impensables.
«Resplandecen de palidos cadaveres> fol| y es cosa del tirano abastecer de
ellos al Trauerspiel. Asi, la conclusién'del Papiniano, que atin presenta hue-
Hlas de la influencia del teatro de bandidos sobre el Gryphius tardio,
pone bien a la vista lo que Bassiano Garacalla ha hecho a la familia de
Papiniano. El padre y sus dos hijos han sido asesinados. «Criados de
Papiniano traen a escena ambos cadaveres en sendos catafalcos y los
colocan uno frente a otro. Plautia ya no habla, sino que con suma tris-
teza va de un cadéaver a otro, besa de vez en cuando las cabezas y las
manos, hasta que por tltimo se desmaya sobre el cadaver de Papiniano,
siendo llevada por sus damas de compatiia en pos de los cadaveres» .
Y en la conclusién de la Sofia de Hallmann, tras la consumacién de
todos los martirios sobre la inflexible cristiana y sus hijas, se abre el
escenario que nos <«muestra el banquete funerario, / es decir, las tres
cabezas de los nifios con tres vasos de sangre» Wl De hecho, el «ban-
quete funerario® era cosa que gozaba de alta estima. En Gryphius aiin

Miller: loc. cit., p. 15.
Stachel: loc. cit., p. 25.
Hallmann: Traver-, Freuden- und Schaferspiele, loc. cit., Sophia, p. 73 (v, 280).
Gryphius: loc. cit., p. 614 (Amilius Paulus P apinic , V, acotacién escénica).

Hallmann: Trauer-, Freuden - und Schaferspiele, loc. cit., Sophia, p. 68 (acotacién escénica).
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NO se representa, sino que se cuenta solamente. «El principe Meurab,
ciego de odio, desafiante por tanto sufrimiento, | hizo cortar las lividas
cabezas de la multitud asesinada, | y cuando la fila de cabezas que a tal
punto lo habian injuriado | fue expuesta sobre su mesa a la publica
atencién, | fuera de si por completo agarré la copa que se le ofrecia | y
exclamé: jéste es el ciliz que yo, vengador de los mios, ya no mis
esclavo, | tomo ahora!» ™. Mas tarde tales banquetes aparecieron en
escena, recurriéndose al efecto a un truco italiano que Harsdorffer y
Birken recomiendan. Por un agujero en el tablero de una mesa, cuyo -
mantel colgaba hasta la altura del suelo, aparecia la cabeza de un actor.
En ocasiones, estas exhibiciones del cuerpo inanimado se dan también
al comienzo del Trauerspiel. Tal es el caso de la acotacién escénica en la
introduccién a la Cataling de Geoygia[’zl, tanto como del curioso decorado
de Hallmann en el primer acto de su Heraclio: «Un gran campo, / lleno
de cadaveres del ejército derrotado del emperador Mauricio, junto a
varios arroyuelos que van brotando de las montafias vecinas» ™!,

No es tan s6lo un mero interés de anticuario lo que impulsa aqui a
seguir las huellas que, mas claramente a partir de este punto que no de
cualquier otro, nos remiten hasta la Edad Media. Pues no podra sobre-
estimarse en modo alguno el reconocimiento del origen cristiano de la
concepcién alegérica en su significado en el Barroco. Y, por muchos
que sean los distintos espiritus que nos las han dejado, estas huellas sin
duda son los hitos de un camino que el genio de la visién alegérica toma
incluso en el mudar de su intencién. Los poetas del siglo XVII se asegu-
raron a menudo retrospectivamente esta huella. Asi, en el caso de Los
sufrimientos de Cristo, Harsd6rffer remite a su discipulo Klai al Poema de la
Pasién de Gregorio Nacianceno™"*. También Gryphius «tradujo casi
veinte himnos de la Alta Edad Media ... a una lengua que era sin duda

12 Gryphius: loc cit., p. 172 (Catharing von Georgien, I, 649 ss).

13 Gryphius: loc. cit., p. 149 (Catharina von Georgien, 1, acotacién escénica).

14 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schéferspiele, loc. cit., Die listige Réche oder der tapfere Heraklius
{La venganza astuta o El valiente Heraclio], p. 10 (acotaci6n escénica).

15  Gfr. Tittmann: loc. cit., p. 175.

*+  Gregorio de Nacianzo o Nacianceno (ca. 330-ca. 390): doctor y santo de la Iglesia
Griega, llamado «el Teslogo®. Estudié con san Basilio y con Juliano (luego empera-
dor) en Atenas. Fue autor de dos discursos Contra Juliano, cinco Discursos teohigicos que
definen el dogma de la Trinidad contra el arrianismo, de diversos poemas teolégicos
autobiogrificos (De suvida), abundantes sermones y una coleccién de Cartas. [N. delT.
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sropiada para aquel estilo tonante y solemne; y a Prudencio”, el mas
-ande de los autores de himnos, lo ama particular y especialmente» **.
a afinidad concreta entre la cristiandad medieval y la barroca resulta
r triple. La lucha contra los dioses paganos, el triunfo de la alegoria y
.martirio de la carnalidad resultan igualmente necesarios a ambas.
stos tres motivos estin estrechamente conectados, siendo —a Jjuzgar por
s resultados— una y la misma cosa desde el punto de vista que corres-
onde a la historia de la religién. Y sé6lo desde éste cabe al fin explicar el
rigen de la alegoria. Si en este origen desempefia un papel decisivo la
isolucién del Pantedn antiguo, el hecho de que su repristinacién en el
[umanismo induzca al siglo XVII a la protesta resulta mas que revela-
or. Asi, Rist, Moscherosch™, Zesen™", Harsdérffer y Birken arreme-
n contra la escritura mitolégicamente adornada como sélo lo hicieron
gunos escritores paleocristianos latinos, mientras que Prudencio,
wenco**** y Venancio Fortunato™*** son citados como ejemplos
ncomiables de una musa casta. <Verdaderos diablos», lama Birken ™
los dioses paganos, y la mentalidad de un pasado de mil afios resuena
€ manera muy chocante en un pasaje de Hallmann que aqui no se ha
e atribuir a ninguna clase de preocupacién por lo que es el colorido
istérico. En la disputa religiosa entre Sofia y el emperador Honorio se
os dice: «4No protege Jupiter el trono imperial ?». «{Mucho mas

>  Mannheimer: loc. cit., p. 139.

7 Cfr. Tittmann: loc. cit., p. 46.
Prudencio, en latin Aurelius Prudentius Clemens (348-ca. 415): poeta latino cris-
tiano nacido en Calahorra o Zaragoza. Alto funcionarijo del imperio, fue goberna-
dor provincial y llegé a ser en Roma praefectus praetorio en tiempos de Teodosio. A los
57 afios sc retiré a un monasterio en Espafia, donde murié. Legé una obra poética
en latin con titulos en griego, entre los que destacan el Cathemerinon liber (Libro de los him-~
nos: doce himnos para las diferentes horas del diay para algunas celebraciones), el
Hamartigenia (Origen del pécado), el Contra Symmachum, la Ppchomachia (Combate del alma) y el
Peristephanon (Libro de las coronas, una coleccién de bellisimos himnos a algunos santos,
entre ellos varios espafioles). [N. del T.]

+  Johann Michael Moscherosch (1610-1669): escritor satirico y moralista aleman.
[~. del T.]

¢ Philipp von Zesen (1619-1689): poeta y novelista alemin. Se distinguié como cam-
peén de la purificacién de la lengua alemana. [N. del T.]

#»+ Cayo Vetio Juvenco (5. v d.C.): poeta latino espafiol. Seria el primero en versificar
los cuatro Evangelios. [. del T.] .

s#+% Venancio Fortunato (ca. §30-600): poeta y prelado francés, santo de la Iglesia.
Compuso himnos y poemas religiosos, pero también poemas épicos sobre aconteci-
mientos histéricos de su época. [N. del T.]
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que Japiter, es el verdadero Hijo de Dios!», le replica Sofia™. Esta
arcaizante presencia de 4nimo se deriva ahi directamente de la actitud
barroca. Pues una vez mis la Antigiiedad se aproximaba amenazadora al
Cristianismo en aquella figura en que, con todas sus fuerzas y no sin
cierto €xito, habia terminado por querer imponerse a la nueva doc-
trina: como gnosis. En efecto, con el Renacimiento, favorecidas sobre
todo por los estudios neoplaténicos, se fortalecieron las corrientes
ocultistas. Los rosacruces y la alquimia flanquearon a la astrologia, viejo
residuo occidental del paganismo oriental. La Antigiiedad europea se
escindié, y su oscura secuela en la Edad Media revivié nuevamente en su
luminosa reproduccién durante el Humanismo. A partir de un clima
de afinidades electivas, Warburg nos muestra fascinantemente de qué
manera en el Renacimiento «los fenémenos celestiales eran humana-
mente concebidos a fin de limitar, figurativamente al menos, su poder
deménico» ™. El Renacimiento anima el recuerdo de las imégenes
—hasta qué punto lo hacen lo muestran las escenas de conjuros de los
Trauerspiele—, pero, al mismo tiempo, suscita una especulacién sobre las
imigenes que quizas atn sea decisiva en la formacién del estilo. Y su
emblemaitica estd ligada todavia al mundo medieval. No hay ningan
engendro, por més barroco que sea, de la fantasia alegérica que no
encontrara en ella su fiel equivalente. Y, entre los mitégrafos, renace-
rin al fin los alegéricos, que ya habfan provocado el interés de la apolo-
gética paleocristiana. A los dieciséis afios, Grocio®* publica la obra de
Marciano Gape]la". Enteramente en sentido paleocristiano, en el coro
del Trauerspiel los antiguos dioses aparecen en el mismo nivel que las ale-
gorias. Y como el temor a los demonios hacia por fuerza que la carne
siempre sospechosa apareciera de forma particularmente opresiva, ya en
la Edad Media se procedié radicalmente a su dominio emblemitico.
«la desnudez como emblema»: asi podria sin duda titularse la siguiente

18 Hallmann: Trauer-, Freuden- und Schéferspiele, loc. cit., Sophia, p. 8 (1, 229/230).

19 Warburg: loc. cit, p. 70.

- Grocio, en holandés Hugo de Groot, y en latin Grotius (1583-1645): jurista y diplo-
maitico holandés. Historiégrafo de Holanda, fue condenado a prisién como partida-
rio de los independentistas. Refugiado cn Francia, pais que lo nombré embajador en
Suecia, se le conoce sobre todo por su De jure belli ac pacis, cé6digo de derecho internacio-
nal piblico que le valié el ape].ativo de "Padre del derecho de gentes’. [N. delT.]

#+ Marciano Capella, Martianus Minneus Felix Capella en latin (fl. ca. 430): escritor
latino. Es autor de una enciclopedia escrita de manera novelistica, los Nueve libros sobre
las nupeias de Mercurio con la Filologia y sobre las siete artes liberales. [N. del T.]
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gposicion de Bezold*. «Sélo en el mis alli deben los bienaventurados
:r participes de una corporeidad incorruptible y de un disfrute reci-
roco de su belleza en pureza completa. (Agustm De civitate Dei, XX11, 24..)
ero hasta entonces la desnudez sigue siendo un signo de lo impuro,
>mo apropiada que era en todo caso para los dioses griegos, es decir,
emonios infernales. Consecuentemente, también la ciencia medieval,
ada vez que se encontraba con figuras desnudas, trataba de interpretar
sta inconveniencia recurriepdo_a un simbolismo a menudo traido por
»s pelos, la mayoria de las veces de caricter hostil. Léanse si no las
zplicaciones que nos dan Fulgencio®* y sus seguidores de por qué causa
Venus, a Cupido y a Baco se los pinta desnudos: a Venus, P- €j., por-
ue a sus adoradores los devuelve a casa completamente desnudos, o
orque el delito de la lujuria no se puede ocultar; a Baco, porque los
ebedores se desprenden de sus posesiones, o porque el embriagado no
s capaz de guardar para si ni sus pensamientos maés secretos ... Alam-
icadas hasta la saciedad son las relaciones que un poeta carolingio,
Valafrido Estrabén™", intenta descubrir en su mas que oscura descrip-
i6n de una escultura desnuda. Se trata de una figura secundaria de la
statua dorada de Teodorico a caballo ... El hecho de que ... el ‘acom-
rafiante’ negro, no dorado, exhibiera su piel enteramente desnuda,
nduce al poeta al juego intelectual de que el desnudo ofende también al
lesnudo, al tirano arriano privado enteramente de toda virtud» .
iomo de esto cabe deducir, la exégesis alegérica apuntaba ante todo en
los direcciones: estaba claramente determinada a fijar en términos

O  Friedrich von Bezold: Das Fortleben der antiken Gstter im mittelalterlichen Humanismus [La perviven-
cia de los dioses antiguos en el Humanismo medieval], Bonn/Leipzig, 1922, pp- 31 5. Cfr. Vinzenz
von Beauvais: loc. cit, columnas 295/296 (extractos de Fulgencio).

Gustav Theodor Friedrich von Bezold (184.8—1934.): arquitecto e historiador del arte
aleman. [N. del T.] ’

* Fulgencio, en latin Claudius Fulgentius (ca. 46%7-533): escritor latino y santo de la Igle-
sia. Funcionario, monje y obispo de Ruspe, profesé el agustinismo, luché contra el
arrianismo de los reyes vandalos y fundé el monasterio de Cagliari durante el periodo
de su exilio en Cerdeiia. Fue autor de obras teolégiczs, entre ellas De ﬁde. [w. del T.]

#+ Walahfrid (o Walahfried) de Reichenau, llamado Estrabén (en lat. ‘el bizco’) (809 -
849): monje benedictino, poeta y diplomitico aleman. Tras trabajar una décadaen la
corte, en el afio.839 el emperador Ludovico Pio {sucesor de Carlomagno) lo nombré
abad de Reichenau. Ya en el 827 habia escrito el Liber de cultura hortorum (Libro sobre el cultivo
de los huertos) que es también conocido como el Hortulus, una de las obras de botanica
mis importantes de toda la Edad Media. Tras la muerte de Walahfrid, Reichenau dejo
pronto de ser un importante centro de cultura. [N. del T.]
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cristianos la verdadera naturaleza, demoniaca, de los antiguos dioses, y al
tiempo servia a la mortificacién piadosa del cuerpo. De ahi que, no por
azar, Edad Media y Barroco se complacieran en ingeniosas yuxtaposicio-
nes de las imagenes de idolos con las osamentas de los muertos. Asi, enla
Vida de Constantino, Eusebio* llega a hablar de calaveras y huesos presentes
en las estatuas de los dioses, en tanto que Minnling sostiene que los
<«egipcios enterraban cadéveres en el interior de imigenes de madera».

El concepto de lo alegérico no puede hacer justicia al Trauerspiel mas -

que en la medida en que se distinga no ya s6lo del simbolo teolégico
sino, con la misma claridad, de la mera palabra decorativa. Es mis, la
alegoria no surgi6 en calidad de arabesco escoléstico para la represen-

tacién antigua de los dioses. Nada tiene en su origen, sino bien al con-

trario, de lo ladico, distante y superior que se le acostumbra atribuir
respecto a sus engendros més tardios. Si la Iglesia hubiera podido eli-
minar a los dioses arrancandolos de la memoria de sus fieles, la alego-
resis nunca habria nacido, pues no es el monumento epigonal de nin-

guna victoria; sino, antes que eso, la palabra que debe exorcizar un
resto ain intacto de la vida antigua. Por supuesto, en los primeros

siglos de la era cristiana los dioses adoptaron con mucha frecuencia
una tendencia a lo abstracto. «En la medida en que la fe en los dioses
de la época clasica perdia su fuerza, también las mismas imigenes de los
dioses, tal como el arte y la literatura las habian ido configurando, se
liberaron y se hicieron disponibles en cuanto cémodos medios de
representacion poética. A partir de los poetas de la época neroniana, e
incluso de Horacio y Ovidio, podemos ir siguiendo este proceso, que
alcanzé su punto culminante en la nueva escuela alejandrina: su mas
destacado representante, que marcé la pauta para todo el periodo pos-
terior, seria Nonno"*; asi como, en el 4ambito de la literatura latina,

*  Eusebio de Cesarea (265-34.0): escritor griego cristiano. Trabajo en la biblioteca
dejada por Origenes en Cesarea, de cuya ciudad llegaré a ser obispo. Autor de obras
apologéticas y de la primera sinopsis del Nuevo Testamento, ademis de por la Vita
Constantini citada aqui por Benjamin se le conoce como padre de la historia religiosa
(Crénica o Cdnones eronoldgicos de la historia universal; Historia universal). [N. del T.]

#x Nonno (s. vd.C.): poeta griego, lider de una escuela de fama muy escasa. Su poema
épico Los dionisiacos canta en cuarenta y ocho cantos y en hexdmetros la vida de Dioniso y
su caropafia en la India, Wltima y tardia epopeya pagana, en la que una rica imaginacién
queda sumergida por la erudicién alejandrina y por una retérica exuberante. Conver-
tido después al cristianismo, compuso una Pardfrasis del Evangelio segiin san Juan. [N. del T.]
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laudio Claudiano®, nacido en Alejandria. Todo, cualquier accién,
alquier acontecimiento, se transforma en ellos en un juego de fuerzas
vinas. No ha de sorprender que en estos poetas se conceda también un
aplio espacio a los conceptos abstractos; los dioses personales no tienen
wra ellos ningun significado mis profundo que esos conceptos, y unos
otros se han convertido por igual en méviles formas de representa-
6n de la imaginacién poética®» 21 Asi escribe Usener™. Todo esto es,
>r supuesto, intensiva preparacién de la alegoria. Pero si bien ésta es
4s que la volatilizacién, por abstracta que sea, de esencialidades teolé-
cas, a saber, su pervivencia en un entorno inadecuado o incluso hostil,
ita concepcién tardorromana no es ain la alegérica propiamente
icha. A consecuencia de tal literatura, el antiguo mundo de los dioses
nia que extinguirse, y 16 que lo salvé en ltimo término fue justamente

alegoria. Pues la comprensién de lo caduco de las cosas y esa preocu-
acién por salvarlo en lo eterno es en lo alegérico uno de los motivos
1as potentes. En el arte, como en la ciencia y el Estado, nada habia
urante la Alta Edad Media que pudiera compararse a las ruinas que en
»dos estos &mbitos eran el legado de la Antigiiedad. El conocimiento de
i caducidad se derivaba de una intuicién ineluctable, de la misma
1anera que unos siglos mas tarde, en la época de la Guerra de los Treinta
{fios, saltaria a los ojos de la humanidad europea. Se ha de observar al
3§pecto que quizé las devastaciones mas palmarias no impongan a los
ombres estas experienci.asvcon més amargura que la transformacién de
nas normas legales que antes se presentaban con la pretensién de lo
terno, algo que en aquel tiempo de transicién se consuma de modo
articularmente visible. La alegoria se-asienta con mayor permanencia
lli donde caducidad y eternidad chocan més frontalmente. En su trabajo
sbre Los nombres de los dioses, el mismo Usener dio pretexto para poder tra-
ar con precision, en la filosofia de la historia, la linea de demarcacién
ntre la naturaleza sélo <aparentemente abstracta® de ciertas divinida-
es de los antiguos y la abstraccion alegérica. «Debemos admitir por

I Usener: loc. at., p. 366.
Claudio Claudiano, en latin Claudius Claudianus (ca. 370-ca. 404): poeta latino.
Autor de Epistolas, Epitalamios y epopeyas mitolégicas como El rapto de Proserpina y la Gigan-
tomagquia, fue poeta oficial de Estilicén y Honorio. Se le considera tltimo gran defen-
sor del pasado pagano de la antigua Roma. [N del1.]

*+ Hermann Usener (1834-19085): fil6logo, antropélogo e historiador. Su enfoque com-
parativo lo convirtié en fundador de la moderna historia de la religién. [N. del T.]
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tanto el hecho de que el impresionable sentimiento religioso de la Anti-
giedad podia elevar sin mis al rango divino conceptos abstractos. El
hecho de que éstos siguieran siendo fantasmales y por asi decir exangiies
casi sin excepcién no tenia otra causa que la de que también los dioses
particulares tenian que palidecer ante los personales: ante la transparen-
cia de la palabra» ¥, Estas improvisaciones religiosas prepararon el suelo
de la Antigiiedad para la recepcién de la alegoria: pero ésta en si misma
es simiente cristiana. Aun asi, para la conformacién de este nuevo modo
de pensar fue decisivo el hecho de que en €l circulo de los idolos, tanto -
como de los cuerpos, debia aparecer palmariamente asentada no sélo la
caducidad, sino la culpa. Pues es la culpa la que impide a lo alegérica-
mente significante encontrar en si mismo lo que es el cumplimiento de
su sentido. La culpa es inherente no sélo al que considera de modo ale-
gorico, el cual traiciona al mundo por mor del saber, sino también al
objeto de su contemplacién. Esta concepcién, fundada en la teoria de la
caida de la criatura, la cual arrastré consigo a la naturaleza, constituye el
fermento de la profunda alegoresis occidental, enteramente distinta a la
retérica oriental de esta expresién. Como es muda, la naturaleza caida se
entristece. Ahora bien, ain mas hondamente penetraré en la esencia de
la naturaleza la inversién de esta frase: su tristeza la hace enmudecer. En
todo luto hay una tendencia a prescindir del lenguaje, y esto es infinita-
mente mucho mis que la incapacidad o la aversién a comunicar. Lo triste
se siente asi totalmente conocido por lo incognoscible. Ser nombrado
—por mds que aquel que nombre sea un igual a los dioses y un bienaventu-
rado— quizés aGn siga siendo un barrunto del luto. Pero cuinto mis no ser
nombrado, sino sélo leido, leido inseguramente por el alegérico, y tan
s6lo por éste devenir altamente significativo. Por otra parte, cuanto mis
cargadas de culpa se percibian tanto la naturaleza como la Antigiiedad,
tanto mas perentoria se volvia su interpretacién alegérica en cuanto la,
pese a todo, Winica salvacién ain verosimil. Pues en medio de aquella
degradacién consciente del objeto, la intencién melancélica mantiene, y de
modo incomparable, la entera fidelidad a su ser cosa. Mas la profecia
de Prudencio: «Puro de toda sangre, el marmol finalmente resplandecera;

inocentes se alzardn los bronces que ahora se tienen por idolos» %3,

22 Usener: loc. cit., pp- 368 s.; cfr. también pp. 316 s.
23  Aurelius. P. Clemens Prudentius: Contra Symmachum [Contra Simaco], 1, 501/502; citado
segin Bezold, loc. cit., p. 30.
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aiin no se habja cumplido doce afios mds tarde. Para el Barroco, e
incluso para el Renacimiento, el marmoly los bronces de la Antigiie-
ad conservaban todavia algo del horror con que San Agustin habia
reconocido en ellos, «por asi decir, los cuerpos de los dioses». «En
su interior habitaban espiritus que serian evocados, y podrian dafiar a
aquellos que los veneran y adoran, o cumplir sus deseos» 4 O bien,
como Warburg lo expresa para el Renacimiento: «La belleza formal
de las figuras de los dioses y el elegante equilibrio entre la fe cristiana
y la pagana no deben, sin embargo, hacernos perder de vista que
incluso en la Italia de hacia 1520, es decir, en la época de la actividad
artistica mas libre y creativa, la Antigiiedad se veneraba, por asi decir,
en un Hermes bifronte que presentaba un rostro de oscuridad demo-
niaca, para exigir un culto supersticioso, y otro de olimpica joviali-
dad, que demandaba una veneracién estética» **. Hay que tener en
cuenta que los tres momentos mais importantes en el origen de la ale-
goresis occidental no son antiguos, sino antiantiguos: los dioses, que
penetran en el mundo extrafio, se vuelven maléficos y se convierten
en criatura. Pero subsiste el ropaje de los olimpicos, en torno al cual
se rednen los emblemas en el curso del tiempo. Y este ropaje es tan
creatural como el cuerpo de un diablo. En este sentido, la ilustrada
teologia helenistica puesta a punto por FEvémero® incorpora, curiosa-
‘mente, un elemento propio de la naciente creencia popular. Pues
«asi la reduccién de los dioses a meros hombres se vinculaba crecien-
temente con la idea de que en los restos de su culto, y ante todo en sus
imagenes, seguian operando malignas fuerzas magicas. La demostra-
cién de su impotencia vuelve a debilitarse sin embargo cuando cierto
tipo de sustitutos satdnicos asumieron competencias antes a ellos

24 Des heiligen Augustinus zwey und zzwanzjg Biicher von der Stadt Gottes [Veintidés libros de la Giudad de Dios
de San Agustin], traducidts por J. P. Silbert del latin de la edicién de Maurin, vol. I,
Viena, 1826, p. 508 (vII1, 23) [ed. esp.: San Agustin: La ciudad de Dios, Editorial Caté-
lica, Madrid, 1988, vol. 1, p. 5301.

25 Warburg: loc. cit., p. 34.

* Evémero (ss. 1v-11f a.C.): mitégrafo griego. Su Historia sagrade, novela mitolégicay
filoséfica perdida, tanto en su original como en su adaptacién poética de Ennio al
latin, proponia una revisién de caricter racional de los antiguos mitos religiosos. En
su teogonia los dioses eran hombres superiores, divinizados con objeto de provocar el
temor y la admiraci6én de sus contemporéneos. Utilizado en principio por los apolo-
getas cristianos en tanto que argumento contra el politeismo, el sistema de Evémero
daria nacimiento a una teoria racional sobre los origenes de las religiones (el evere-
merismo). [N. del T.]
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negadas» ™. Por otra parte, junto alos emblemasy ropajes, perduran
las palabras y los nombres, que, en la medida en que se pierden como
los vivos contextos de los cuales derivan, se convierten en origen de
aquellos conceptos en los que estas palabras adquirian lo que ya era un
nuevo contenido, ahora predispuesto a la representacién alegérica,
como lo son la Fortuna, Venus (en cuanto Dama Mundo) y otras
semejantes. Coon ello, la extincién de las figuras y la derivacién de los
conceptos son por tanto premisa para la transformacién alegérica del
Panteén en ese nuevo mundo de migicas figuras conceptuales. Y en -
ella estriban la representacién del amor «como demonio de la lascivia
con alas de murciélago y con garras en Giotto®, o el pervivir de seres
fabulosos, como el fauno, el centauro, la sirena y la arpia, en calidad
de figuras alegéricas sumidas en el circulo del infierno cristiano. <El
antiguo mundo de los dioses, clisicamente ennoblecido, se nos ha
quedado desde Winckelmann tan grabado como simbolo de la Anti-
giiedad en general, que olvidamos que es una recreacién fruto de la
cultura humanista erudita; es mas, este lado 'olimpico’ de la Antigiie-
dad tuvo que serle primero arrebatado al aspecto ‘demoniaco’ y tradi-
cional; pues, en calidad de demonios c6smicos, los dioses antiguos aiin
formaban parte, ininterrumpidamente desde el final de la Antigiiedad,
de los poderes religiosos de la Europa cristiana, condicionando tan
decisivamente su configuracién practica de la vida que no se puede
negar un poder paralelo de la cosmologia pagana, y en especial de la
astrologia, ticitamente consentido por la Iglesia cristiana» B 14 ale-
goria corresponde a los dioses antiguos en cuanto que muerta cosici-
dad. Con ello acierta més profundamente de cuanto se supone:
«Ahora bien, la cercania de los dioses se convierte en vital necesidad

para el vigoroso desarrollo de la alegoresis» 28]

La concepci6n alegérica posee su origen en la confrontacién entre la
physis cargada de culpa que instituy6 el cristianismo y una mas pura natura
deorum, que se incorporé al Panteén. Al reavivarse lo pagano con el
Renacimiento, y lo cristiano con la Contrarreforma, también la alego-
ria, en cuanto forma de su confrontacién, debié renovarse. La impor-

26 Bezold: loc cit., p. 5.
27 Warburg: loc. cit., p. 5.
28 Horst: loc. cit., p- 42.
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ancia de esto para el Trauerspiel consiste en el hecho de que en la figura
le Satéin la Edad Media estrecha fuertemente el nudo trabado entre lo
lemoniaco y lo material. Asi, ante todo, con la concentracién de las
liferentes instancias paganas en un Anticristo rigurosamente definido
n términos teolégicos, se le asigné a la materia mis univocamente que
10 a los demonios una sombria apariencia dominante. Con ello llega-
iala Edad Media no sélo a constrefiir en muy estrechos limites la inves-
igaci6én sobre la naturaleza; esta diabélica esencia de la materia haria
ospechosos hasta a los matematicos. «Piensen en lo que piensen»,
xplica el escolastico Enrique de Gante®, «siempre es algo espacial
Q;uantum), o bien posee un lugar en el espacio, como lo ocupa el punto.
’or eso son tales personas melancoélicas, llegando a ser los mejores
natemadticos, pero también los peores metafisicos» 29! S la direccién
le la intencién alegérica se vuelve hacia el mundo creatural de las cosas,

lo muerto, o a lo sumo lo medio vivo, el hombre no entra en su
ampo de visién. Si se atiene inicamente a los emblemas, un vuelco,
ma salvacién resultan impensables. Pero también es posible que, bur-
indose de todo disfraz emblemitico con triunfal vivacidad y desnudez,
a mueca del diablo se alce sin tapujos desde el seno de la tierra ante la
nirada del alegérico. Tan sélo la Edad Media grabé los angulosos y afi-
ados‘rasgos de este Satdn en la cabeza mas grande, originariamente, de
os demonios antiguos. Creada segiin la doctrina gnéstico-maniquea en
ras de la buscada «destartarizacién» del mundo, destinada por tanto a
ibsorber en si misma lo diabélico a fin de que con su eliminacién el
nundo se representara al fin purificado, en el diablo la materia
‘ecuerda su naturaleza de Téartaro, mientras se burla de su presunto
significado’ alegérico y ridiculiza a quienguiera que crea penetrar
mpunemente en sus profundidades. Asi, del mismo modo en que la
risteza terrenal le pertenece a la alegoresis, asi igualmente la é.legria
nfernal pertenece también a la nostalgia de ella producida a causa del
riunfo de la materia. De ahi la comicidad infernal del intrigante, de ahi
u intelectualismo, de ahi su saber en torno al significado. La criatura

nuda es capaz de esperar la salvacién por lo significado. Pero la sagaz

19 Quodlibet Magisiri Henrici Goethals a Gandavo [Heinrich von Gent] [Misceldnea del maestro Enrigue Goethal
de Gante {Enrique de Gante]], Paris, 1558, fol. 30cxxv r® (Quodl. II, Quaest. 9); citado segin la
traduccién alemana de Panofsky y Saxl, loc. cit., p. 72-

' Enrique de Gante (ca. 1217-1293): filésofo escolistico francés. Ixﬁluido por Aristételes,
se opuso al tomismo. [N. del T.]
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versatilidad del hombre se expresa a si misma y, al hacer con el mas
abyecto calculo semejante al hombre su materialidad en la autoconscien-
cia, contrapone con ello al alegérico la sarcastica carcajada del infierno.
En ella se supera, por supuesto, la completa mudez de la materia. Preci-
samente en la carcajada, con distorsién sumamente excéntrica, se
empapa la materia en el espiritu de modo exuberante. Y, asi, tan espiri-
tual se hace, que sobrepasa con mucho al lenguaje. Y como adn quiere
elevarse mis, termina en la estridente carcajada. Por bestial que sea su
efecto desde fuera, para la demencia que la habita s6lo es consciente
como espiritualidad. «Lucifer, / principe de las tinieblas, / sefior de la
profunda tristeza, / emperador de la infernal sentina, / duque de las
aguas sulfireas / y rey del abismo» %%, no admite que se burlen de él.
‘Figura protoalegérica’, lo llama Julius Leopold Klein®. Tal como este
historiador de la literatura sefiala con notable observacién, una de las
figuras mas potentes de Shakespeare sélo puede entenderse de este
modo, a saber, desde la alegoria, o, por asi decir, desde Satan. <Al papel
de la iniquity del vice nos remite ... el Ricardo 111 de Shakespeare, que es el ice
convertido en buffoon-devil histérico, ilustrando del modo mas notable su,
en términos de historia del teatro, linea de ascendencia-desarrollo a par-
tir del diablo de los misterios asi como del vice ‘moralizante’ en la doble
lengua del ‘moral-plgy’, en cuanto que legitimo heredero histéricamente
encarnado en carne y hueso a partir de ambos, a saber, del devil y del
vice>. Y en una nota prueba lo que dice: «'Gloster (aparte): Como el
pecado en el auto de Carnaval, | yo le doy dos sentidos a una sola pala-
bra’**. En Ricardo I11 el devil y el vice aparecen fundidos en un héroe gue-
Trero de tragedia plenamente histérico, del modo como él lo reconoce en
su propio aparte>» &3 Ahora bien, no se trata precisamente de un héroe

90 [Carta anénima de Lucifer, de 1410, contra Juan xx111]; citada segin Paul Lehmann: Die Parodie
im Mittelalter [La parodia en la Edad Media], Miinich, 1922, p. 97-

31 Klein: loc. cit., pp. 3 5- ’ .

+  Julius Leopold Klein (1810-18%6): dramaturgo e historiador de la literatura alemsn.
En su condicién de escritor, su estilo es particularmente pomposo y oscuro. Los trece
volimenes que dejé de su Historia del drama (1865-1876) se interrumpen precisamente
en el comienzo del periodo isabelino, que él consideraba como la parte fundamental
de su extensa obra. [N. del T.} ’

*# Original inglés de Shakespeare: «Thus, like the formal Vice, Iniquity, / I moralize tiwo meanings in one
word> [«Asi, como el Vicio y 1a Tniquidad formales, / moralizo yo al tiempo dos signifi-
cados en una palabra» ], The Tragedy of King Richard the Third, Acto 111, Escena I fed. esp.: Latra-
gedia de Ricardo I11, en Obras completas, Aguilar, Madrid, 1974, vol. I, p- 847]. [N. del T.]
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de tragedia. Este fugaz excurso puede encontrar més bien su justifica-
cién en la repetida remisién al hecho de que para Ricardo 111, como para
Hamlet, como para las ‘tragedias’ de Shakespeare de modo general, la
teoria del Trauerspiel ests sin duda predeterminada a contener los prole-
gémenos de la interpretacién. Pues en Shakespeare lo alegérico penetra
mucho mas que lo hace en las formas'de la metafora, donde llamé la
atencién de Goethe. «Shakespeare es rico en tropos maravillosos que
surgen de conceptos personificados que 4 nosotros no nos van bien en
absoluto, pero que en é] estan pueétos en su sitio, dado que en su
tiempo todo el arte estaba dominado por la alegoria» ®*. Mis categ6ri-
camente todavia se lee en Novalis: <En una obra de Shakespeare es
posible encontrar una idea arbitraria, una alegoria, etc.» 331 Pero el
Sturm und Drang, que descubrié a Shakespeare para Alemania, se fija sélo
en lo elemental, realmente no en lo alegérico. Y, sin embargo, a Sha-
kespeare lo caracteriza precisamente esto, que esos dos aspectos le resul-
tan igualmente esenciales. En efecto, toda expresién elemental de la
criatura queda colmada de significado precisamente gracias a su existen-
cia alegorica, y todo lo alegérico por su parte se colma de energia gracias
a lo elemental del mundo de los sentidos. Asi, con la extincién del
momento alegérico, el drama pierde también la fuerza elemental, hasta
que ésta resucita en el Sturm und Drang, y ciertamente como Trauerspiel.
Luego el Romanticismo volveria a barruntar lo alegérico. Pero en la
medida en que se atuvo a Shakespeare, se quedé sin embargo en este
barrunto. Pues en Shakespeare la primacia la tiene sin duda lo elemen-
tal, mientras que en Calderén la tiene lo alegérico. Satan, en el luto,
antes que espantar, tienta; y en cuanto iniciador nos induce a un saber
que se encuentra a la base de la conducta punible. Si la ensefianza de
Sécrates puede equivocarse al afirmar que el conocimiento del bien

‘conduce a hacer el bien, esto es mucho mais vilido en lo que respecta al

conocimiento del mal:Y no es la luz interior, no es ninguna lumen natu-
rale, lo que surge en la noche de la tristeza como este conocimiento, sino
que lo que despunta del seno de la tierra es resplandor subterrineo. A
quien rumia sobre éste se le enciende la honda mirada rebelde de Satin.
De nuevo se confirma la importancia de la polimatia barroca para la

32 Goethe: Samtliche Werke [ Obras campletas], edicién del jubileo, loc. cit., vol. 38: Schriften zur
Literatur, 3 [ Escritos sobre literatura, 3], p. 258 (Maximen und Reflexionen [ed. esp. cit.: p. 60]).
33 Novalis: Schriften, vol. 3, loc. cit., p. I3.
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literatura del Trauerspiel, pues sélo justamente para el que sabe puede algo
representarse alegéricamente. Mas, por otra parte, es justamente a la
meditacién, cuando no mira pacientemente a la verdad, sino que
incondicional e impulsivamente muestra su aspiracién al saber abso-
luto, a la que se le escapan las cosas en lo que es su esencia mas sencilla,
para presentarse ante ella como enigmaticas alusiones alegéricas, mas
atn, como polvo. Pues la intencién de la alegoria es tan contraria a la de
la verdad, que lo que en ella aparece claramente es la reunién de la
curiosidad, enderezada hacia un mero saber, con el altivo aislamiento
humano. «E] horrible alquimista, la espantosa muerte» 39 esta pro-
funda metifora de Hallmann no se encuentra basada solamente en el
proceso de putrefaccién. Pues ese saber magico, del que sin duda la
alquimia forma parte, amenaza al adepto con el aislamiento y la muerte
espiritual. Tal como muestran la alquimia y el movimiento de los rosa~
cruces, asi como los conjuros que se encuentran en los Trauerspiele, esta
época no era menos dada a la magia que la época del Renacimiento. Se
ocupe de lo que se ocupe, su mano de rey Midas lo transforma en algo
significativo. La transformacion de toda indole, tal era su elemento; y la
alegoria era su esquema. Cuando menos se limita esta pasién al periodo
del Barroco, tanto maés se nos presta a revelar inequivocamente algo
barroco en los posteriores. En ella se legitima una terminologia que
tanto en el Goethe tardio como en el Holderlin tardio quiere recono-
cer un gesto barroco. Saber, y no obrar, es la forma de existencia mis
propia del mal. Y, en consecuencia, la seduccion fisica, concebida en
términos s6lo sensuales, como la gula, la lujuria y la pereza, esta lejos de
ser su Unica razon de ser, ni siquiera, en rigor, ninguna en absoluto,
ninguna razén tltima y precisa. Sino que ésta mis bien se nos revela con
la fata morgana de un reino de absoluta espiritualidad, esto es, sin Dios,
que, vinculado a lo material en cuanto contrapartida, tan sélo el mal
permite experimentar en concreto. El estado de 4nimo dominante es el
luto, que es madre al mismo tiempo de las alegorias y de su contenido.
Y de él proceden tres originarias promesas satdnicas, tres promesas de
indole espiritual. En las figuras del intrigante o del tirano, no deja el
Trauerspiel de mostrarlas en accién. Lo que seduce es la ilusion de Libertad
en la exploracién de lo prohibido; la ilusién de la autonomia en la sece-
sién de la comunidad de los devotos; la ilusién de la infinitud sumidos

34 Hallmann: Leichreden, loc. cit., p. 45.
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en el vacio abismo del mal. Pues es propio de toda virtud tener ante si
un término —es decir, su modelo en Dios—; de la misma manera que
:oda depravacién abre un progreso infinito en la profundidad. La teo-
ogia del mal se ha de derivar, por tanto, mucho mas de la caida de
Satin, en la cual se confirman los motivos mencionados, que de las
admoniciones en que la doctrina de la Iglesia suele representar al Caza~
dor de almas. La espiritualidad absoluta, que es precisamente lo que
Satdn significa, se arrebata la vida al emanciparse de lo sagrado. La—sélo
aqui inanimada— materialidad se convierte en su patria. Lo material sin
miés y lo espiritual absoluto son los polos del ambito satdnico, y la cons-
ciencia su sintesis barata, con la que remeda la auténtica, la que corres-
ponde a la vida. Pero el especular de la consciencia, que es ajeno ala
vida y que se adhiere al mundo de las cosas propio de los emblemas,
acaba topindose con el saber demoniaco. «Se llaman Aaijioves», se
nos dice en La ciudad de Dios de San Agustin, <a causa de que esta palaBra
griega expresa el hecho de poseer las ciencias» sl De igual modo suma-
mente espiritual suena el veredicto de la espiritualidad fanatica en aque-
llas palabras de San Francisco de Asis, cuando a uno de sus discipulos,
que se habia sumido en un estudio demasiado profundo, de nuevo le
sefiala el recto camino: «Unus solus daimon plus scit quam tu»’.

En cuanto saber, el instinto conduce en direccién al vacio abismo del
mal, para alli asegurarse de la infinitud. Pero ése es el limite de la medi-
tacion carente de fondo. Sus datos no se prestan a éntrar en constela~
ciones filoséficas, sino que estin asi depositados en calidad de mero
repertorio para el sombrio despliegue de la pompa en los libros de
emblemas del Barroco. Méas que con cualesquiera otras formas, el
T?auerspiel trabaja justamente con ese repertorid. Transformandolas,
interpretindolas y profundiziandolas infatigablemente, intercambia sus
imagenes entre si. En-ello predomina la oposicién ante todo. Y, sin
embargo, seria equivocado, o al menos claramente superficial, relacio-
nar con el placer de la mera antiteticidad los innumerables efectos por
los cuales, visual o ya sélo lingiiisticamente, la sala del trono se trans-
forma en carcel, el aposento del placer en cripta funeraria, la corona en
guirnalda trenzada de ciprés ensangrentado. Ni siquiera la oposicién

35 San Agustin: loc. cit, p. 564 (X, 20) [ed. esp. cit.: p. 588].
* «Un solo demonio sabe mis que ta». [N. del T.]
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entre apariencia y ser puede dar cuenta exacta de esta técnica de las
metéforas y las apoteosis. A la base estd el esquema del emblema, desde
el cual, a través de un artificio que siempre tenia que avasallar de nuevo,
brota palmario lo significado. Corona significa guirnalda de ciprés.
Entre los innumerables documentos de este furor emblemitico —hace ya
mucho tiempo que se han reunido pruebas al respecto®®—, por su cru-
deza arrogante es insuperable el texto en el que Hallmann, «cuando el
cielo politico relampaguea>, hace al punto que un arpa se. transforme
en «el hacha del verdugo» 7”1, En idéntica linea parece hallarse esta
exposicion de sus Discursos fiinebres: «Pues, si se considera los incontables
cadéaveres / de los que, en parte la rabiosa peste, / en parte las armas
guerreras, han llenado no sélo nuestra Alemania, / sino casi toda
Europa, / debemos reconocer / que nuestras rosas se han convertido en
espinas, / nuestros lirios en ortigas, / nuestros paraisos en camposantos,
/ y todo nuestro ser en la perfecta imagen de la muerte. Por eso espero
no se tome a mal / el haberme atrevido a abrir también este camposanto
de papel sobre este escenario general de la muerte> B8 Tales transfpr—
maciones se abririan camino también en los Rgen[”]. Pues, lo mismo
que quienes se precipitan dan una voltereta en la caida, asi también la
intencién alegérica, de imagen simbélica en imagen simbélica, seria
presa del vértigo de su profundidad carente de fondo si en la mais
extrema de aquellas imégenes no cambiara el rumbo, de tal modo que
toda su completa oscuridad, vanagloria y distanciamiento respecto de
Dios no parecen ya sino autoengafio. Aun asi, significa sin embargo no
comprender nada lo alegorico el querer separar el acervo de imigenes en
que se produce dicho vuelco hacia la salud de la salvacion de aquel otro
sombrio que significa la muerte y el infierno. Pues, precisamente, en las
visiones de embriaguez destructora en que todo lo terreno se derrumba
hasta quedar reducido a un campo de escombros no se descubre tanto el
ideal de la inmersién alegérica como mas bien su limite. La desconso-
lada confusién del Gélgota, que puede ser leida como esquema de las
figuras alegéricas en miles de grabados y descripciones de esa misma
época, no es sélo simbolo de la desolacién de la existencia humana.

96 Cfr. Stachel: loc. dit., pp. 336 5.

97 Hallmann: Leichreden, loc. cit., p- 9.

38 Hallmann: loc. cit., p. 3 [del prélogo no paginado].

39 Cfr. Lohenstein: Agrippina, loc. cit., p. 74 (1v), y Lohenstein: Sophonisbe, loc. cit., p- 75 (Iv)-
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En él la caducidad no es significada, no es alegéricamente representada,
tanto como es significante y ofrecida como alegoria. Alegoria de la resu-
rreccion. En las sefiales de muerte del Barroco, la consideracién de lo
alegérico —s6lo que ahora con el maximo arco de giro hacia atras, y por
lo tanto redentoramente— acabaria por cambiar de rumbo. Asi, los siete
afios de aquella inmersién resultan ser un dia. Pues también ese tiempo

del infierno se seculariza en el espacio, y ese mundo, que se habia aban-

donado al profundo espiritu de Satin, traicionado, resulta ser de Dios.
El alegérico despierta de este modo en el mundo de la divinidad. «S1, /
cuando el Altisimo venga a cosechar el camposanto, / yo seré, calavera,
una cara de dngel» 4l Con ello se descifra lo mas despedazado, extinto,
disperso. Con ello la alegoria pierde cuanto le pertenecia como propio:
el saber secreto, privilegiado, el régimen de la arbitrariedad en el espa-
cio de las cosas muertas, junto-a la presunta infinitud de lo que esta vacio
de esperanza. Todo ello se disipa con aquel vuelco iinico en que la alegs-
rica inmersién se ve forzada a desalojar la fantasmagoria final de lo obje-
tivo y, abandonada a si misma por entero, se reencuentra ya no ladica-
mente en el mundo terreno de las cosas, sino seriamente bajo el cielo.
Esta es la esencia verdadera de la inmersién del melancélico, el hecho de
que sus altimos objetos, en los cuales cree asegurarse completamente de
lo repudiado, se convierten en alegorias, junto con el hecho de que éstas
colman y al tiempo niegan justamente aquella nada en que se represen-
tan, con lo cual finalmente la intencién termina por no seguir perseve-
rando en la fiel cont_emplacién de la osamenta, sino que ya, infielmente,
salta de golpe a la resurreccién.

«Con Ilanto esparcimos las semillas sobre los barbechos | y, tristes, nos
marchamos» %, Vacia se va asi la alegoria. El mal sin mis, que ella cus-
todiaba como duradera profundidad, no existe sino en ella, es tnicay
exclusivamente alegoria, significando algo distinto de lo que es. Y por
cierto que significa precisamente el no-ser de lo que esto representa.
Los vicios absolutos que los tiranos e intrigantes representan son alego-
rias. Asi, no son reales, y aquello por lo que estin sélo lo tienen ante el

40 Lohenstein: Blumen, loc. cit., Hyacinthen, p. 50 (Redender Todten-Kopff Herrn Matthdus-
Machners) .-

41 Die Fried—erfreuete Teutonie. Ausgefertiget von Sigi do Berulio [ Sigmund von Birken] [Alemania gozada
en paz. Preparado par Sigismundo Berulio [Sigmund von Birken]l, Nviremberg, 1612, p. 114.
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mirar subjetivo de la melancolia; de este modo, son esa mirada que sus
propios engendros aniquilan, pues sélo significan su ceguera. La medi-
tacién subjetiva que sefialan es lo tnico a lo que deben su existencia.
Asi, el mal se traiciona en tanto que fenémeno subjetivo gracias a su ale-
gorica figura. La subjetividad antiartistica del Barroco converge en este
punto con la esencia teolégica de lo subjetivo. La Biblia habia introdu-
cido el mal bajo el concepto del saber. El convertirse en conocedores de
aquello que son «el bien y el mal» % es lo que promete la serpiente.
De Dios se dice tras la Creacién: <Y vio Dios todo lo que habia hecho, y
vio que era muy bueno» . El saber del mal no tiene, por tanto, un
objeto en absoluto. Este no est4 en el mundo; nace sélo del placer de
saber, o mas bien de juzgar, en el hombre mismo. El saber del bien, en
cuanto saber, es secundario. Se deriva de hecho de la praxis. El saber del
mal, en cuanto saber, es en cambio primario. Se deriva de ]a contem-
placién. A su vez, el saber del bien y el mal es por tanto lo opuesto a
cualquier saber sobre las cosas. Relacionado con la profundidad de lo
subjetivo, no es en el fondo sino saber del mal. Se trata de ‘chdchara’ en
el profundo sentido en el que Kierkegaard entiende esta palabra. En
cuanto triunfo de la subjetividad y alba de un régimen de arbitrariedad
sobre las cosas, resulta ser origen de la consideracién alegérica de dicho
saber. En la misma caida en el pecado, la unidad de la culpay el signifi-
car emerge asi en tanto que abstraccién ante el arbol del ‘conoci-
miento’. Si lo alegérico vive en abstracciones, entonces, en cuanto abs-
traccién, en cuanto que es una facultad del espiritu mismo del lenguaje,
lo alegérico tiene su morada en la caida misma en el pecado. Pues el
bien y el mal son innombrables, en cuanto que se hallan privados de
nombre, fuera de aquel lenguaje de los nombres en el que el hombre
paradisiaco denominaba las cosas, y que él abandona finalmente en el
abismo de la interrogacién. Para las lenguas, el nombre es s6lo un suelo
en el que los elementos concretos arraigan. Pero los elementos abstrac-
tos del lenguaje arraigan justamente en la palabra que juzga, arraigan
por lo tanto en el juicio. Por ello, mientras que ante el tribunial terreno
la subjetividad vacilante del juicio se ancla ala realidad con el castigo, la

42  Dievierundgpanzig Bicher der Heiligen Schrift. Nach dem Masoretischen Texte [Los veinticuatro libros de la
Sagrada Escritura. Segiin el texto masorético), ed. de [Leopold] Zunz, Berlin, 1835, pp- 3. 13, 5
[ed. esp.: Sagrada Biblia, Prensa Catélica, Chicago, I971, p. 3 (Génesis 3, 5)].

43 Heilige Schrift [Sagrada Biblia], loc. cit., p- 2, I 1, 31 [ed. esp. cit.: p. 2 (Géness 1, 301
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apariencia del mal ve por su parte plenamente reconocidos sus derechos
en presencia del celeste tribunal. Por cuanto alli la subjetividad confesa
alcanza finalmente su triunfo sobre cualquier engafiosa obj etividad del
derecho, y se incorpora a la divina omnipotencia en cuanto <obra dela
suprema sabiduria y del primer amor> 4, en cuanto infierno. Ella no
es apariencia, mas tampoco es ser saturado, sino real reflejo sobre el
bien de la vacia subjetividad. Asi, en el mal sin mas, la subjetividad capta
aquello real suyo, viéndolo en Dios como reflejo de si misma. En la
imagen del mundo propia de la alegoria la perspectiva subjetiva se
encuentra, por tanto, totalmente absorbida en la economia del todo.
Asi, también en Bamberg las columnas de una galerfa barroca se hallan
dispuestas en la realidad del mismo modo en que, vistas desde abajo, se
presentarian en una construccién regular. Y asi es también como el
ardiente éxtasis, sin que se pierda una sola chispa suya, se salva y secula-
riza en lo que es sobrio, tal como conviene: Santa Teresa ve, alucinada,
que la Virgen deposita rosas en su camay lo comunica al confesor. «Yo
no veo ninguna*», dice éste. «Es que es a mi a quien la Virgen las ha
traido», le contesta la santa. En este sentido, la subjetividad confesay
dada en especticulo se convierte en garante formal del milagro, porque
proclama la ac¢ién divina misma. Y «no hay ningin giro que el estilo
barroco no haya concluido a través de un milagro» *¥. «Es la idea aris-

- totélica del BavpagTév®, la expresion artistica del milagro (los onpeia®”

biblicos), la que a partir de la Gontrarreforma, y en especial a partir del
Concilio de Trento ...», domina la arquitecturay la escultura. «Esla
impresién de fuerzas sobrenaturales la que en las regiones superiores
debe precisamente provocarse en lo que destaca poderoso como soste-
nido por si mismo, traducida y acentuada por los dngeles peligrosa-
mente suspendidos de las decoraciones escultéricas ... Sélo por refor-
zar esta impresién, en la otra parte —en las regiones inferiores— la
realidad de estas mismas leyes queda conservada una vez m4s exagerada-
mente en la memoria. 4A qué vienen si no las constantes alusiones a la
potencia de las fuerzas sustentantes y sustentadas, pedestales enormes,

44 Cfr. Dante Allighieri: La Divina Commedia. Edizione minore fatta sul testo dell’ edizione critica di
Carlo Witte, segunda edicién, Berlin, 1892, p. 13 (Infiemo, 111, 6) [ed. esp.: Ladivina come-
dia, Ferma, Madrid, 1967, p. 23).

45 Hausenstein: loc. dt, p. 17.

s  «Lo maravilloso o asombroso». [N. delT.]

#* <«Signos o sefiales>. [N. del T.]
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dobles y triples columnas y pilastras salientes, refuerzos y garantias de
cohesién, para sostener un balcén tan s6lo? sQué es lo que delatan
sino hacer que mediante las dificultades de sustentacién resalte desde
abajo el milagro de la suspensién desde lo alto? Con ello se presupone
como posible eso que se llama la ponderacion mysteriosa, la intervencién de
Dios en la obra de arte»¥®. 1La subjetividad, que como un ingel se pre-
cipita en las profundidades, es recuperada en alegorias y fijada en. el
cielo, es fijada a Dios, a través del recurso a la ‘ponderacién misteriosa’.
Sélo que, con el banal repertorio de teatro, que despliegan el Reyen, el
entremés y la pantomima, no se puede poner en pie ni tan siquiera la
transfigurada apoteosis que Calderén ensefia a conocer. La cual se
constituye de modo necesario a partir de una significativa constelacién
del todo sobre el que no hace sino mas hincapi¢, por mas que menos

. duraderamente. La patente insuficiencia del Trauerspiel alemén Ja consti-

tuye sin duda la carencia que afecta al desarrollo de la intriga, la cual
dificilmente, ni de lejos, estd nunca a la altura que alcanza el espafiol.
Solamente la intriga habria sido capaz de conducir la orgaxuzaaon dela
escena hacia esa alegérica totalidad con la que en la imagen de la apote~
osis surge algo de indole distinta a las imagenes que encarnan el
decurso, dando al luto su comienzo y su final. El poderoso esbozo de
esta forma ha de ser pensado hasta su fin, y sélo bajo esta condicién
puede tratarse la idea del Trauerspiel aleman. Como en las ruinas de los
grandes edificios la idea que corresponde a su proyecto habla de manera
mas impresionante que en otros menores aunque todavia bien conser-
vados, el Trauerspiel alemén propio del Barroco aspira a una interpreta-
cién. En el espiritu de la alegoria se halla desde un principio concebido
en tanto que ruina, que fragmento. Si otras formas distintas resplande-
cen con la majestad del primer dia, en el Gltimo la i 1magen de lo bello ha
quedado fijada en esta forma.

46 Borinski: Die Antike in Poetik und Kunsitheorie, vol. 1, loc. cit., p. 193.





