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I. INTRODUCCI~N 

Cuando  se  aborda el tema  del  Romanticismo  suele  hacerse  desde  las 
trincheras  del  academicismo,  las  cuales  comúnmente lo asocian  con  una  triste 
evocación  del  pasado y lo identifican con  la  absurda  dicotomía  entre lo clásico y 
lo  romimtico.  Las  características  que  se  le  atribuyen  -fantasía  desbordada,  gusto 
por lo sobrenatural,  inspiración  en los temas  medievales,  etc.-.  si  se  les  mira  con 
profundidad,  nada  tienen  que  ver  con  la  esencia  verdadera  que lo nutrió. 

Para  comprender  realmente  el  espíritu  romántico  es  imprescindible 
interiorizarse en los rasgos  más  representativos y definitorios  que lo configuraron. 
Al hacerlo  se  desentrañan los elementos  fundamentales  y  vigorosos  que  le  dieron 
vida.  Esto  permite  eliminar,  por  consecuencia,  las  diversas  excrecencias 
exageradas  y  formalistas  con  que  se  ha  calificado  a lo Romántico.  Para  ello  es 
necesario  alejarse  de  las  concepciones  tradicionales  que  se  han  formulado  en 
torno  al  Romanticismo,  es  decir  no  considerarlo  como  un  período o movimiento 
cultural,  pues  esto  nos  conduciría  muy  probablemente al análisis  de los elementos 
menos  innovadores  y  más  decadentistas  de lo que  se  acostumbra  a  conceptuar  de 
Romanticismo,  sino  como  una  genuina  actitud  vital  e  intelectual:  como  una 
auténtica concepúin  del mundo. 

La  actitud  romántica,  pletórica  de  impavidez,  fue  excepcional  en  la  medida  en 
que  aseguraba  la  existencia  real  del  individuo,  la  subjetividad  supo  encontrar  así 
su  espacio  de  eterna  creación.  La  afirmación  del Yo tuvo  su  máxima 
manifestación.  De  esta  forma,  se  gestó  un  nuevo  tipo  de  sensibilidad  que 
reivindicó,  por  consiguiente,  el  mundo  interno  del  hombre. Y tal  actitud  conformaría 
una  forma  peculiar  de  ser  en  el  mundo,  a  saber:  la  Melancolía. 
En  tanto  que  modo  de  ser-en-el-mundo.  la  Melancolía  fue  en  el  universo 
Romántico  una  estructura  existenciaria  que  posibilitaba  al  hombre  sensible  la 
creación  de  una  absoluta  cosmovisión  de  la  vida  a  través  del  arte.  Este  es, 
precisamente,  el  rasgo  más  representativo  y  definitorio  del  Romanticismo.  Pues 
en éI se  coligan  todas  las  características  del  espíritu  Romántico. 

Por  todo  esto,  la  presente  investigación  no  tiene  el  carácter  de  un  trabajo 
monográfico  sobre  ciertos  autores  ni  tampoco,  rigurosamente,  sobre  un 
determinado  período  estético -en un  sentido  histórico-  sino,  ante  todo,  el  de  un 
estudio  que  trata  de  elucidar  el  fenómeno  de  la  Melancolía  en  el  Romanticismo 
Europeo,  por  medio  de  la  exploración  profunda  del  alma  Romántica, 
Desentrañar  sus  elementos  esenciales  para  comprender  que  es  más  que  una 
época  del  arte  universal.  Lo  que  se  pretende  es  mostrar  que  el  Romanticismo,  en 
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tanto  que  nueva  sensibilidad  creadora,  es  una  visión  y  concepción trágica de  la 
vida.  Porque  la  Melancolía,  en  cuanto  fuente  que  otorga  al  hombre  sensible  el 
poder ser  en  virtud  de  la  creación  extática  del  arte,  que  origina  la Weltanschauung 
Romántica, se  funda  en  una  perenne  dialéctica  -entendida  aquí  como 
contradicción-  de  la  existencia. Es decir,  la  concepción  de  vida  que  construye  la 
mentalidad  Romántica,  a  través  de  la  Melancolía,  descubre  la  perpetua 
confrontación  de los pilares  sobre los cuales  se  edifica  la  existencia, los dos 
exordios  de  la  vida: € r o s  y Tanatos. Estas  divinidades  simbolizan  aquí  las 
pasiones  humanas  que  delinean  el  alma  Romántica.  Por  ende,  la  Melancolía  tiene 
dos  aristas,  dos  rostros  que  convergen  peregrinamente  en  aquélla.  A  razón  de 
ello,  cuando  me  refiero  a  Romanticismo  aludo  siempre  a  un  tipo  de  Romanticismo 
que  denomino  con  el  adjetivo  de Trágico. 

Todo  arte  verdaderamente  trágico  implica  una  consideración  heroica  del 
hombre.  La  comprensión  de  la  parvedad,  de lo limitado  de  la  condición  humana 
para  emprender  las  acciones  más  temerarias, so pena del  fracaso  ineluctable,  es 
un  rasgo  esencial  del  arte  trágico.  Baste  con  analizar los personajes  arquetípicos 
homéricos  para  comprobar  este  hecho.  El  hombre  sensible  del  Romanticismo, 
esto  es  el  poeta,  el  músico, el pintor ...; el  artista,  es  un  prototipo  de  héroe  pues 
posee  una  poderosa  voluntad  que  le  impele  a  anhelar lo divino,  a  buscar  la  mítica 
unidad  integradora  del  mundo:  el único. En  su  afán  de  perseguir lo universal  a 
costa de  la  propia  destrucción,  radica  su  heroicidad.  Sin  embargo,  éSta  es  trágica 
porque  el  hombre  Romántico  percibe  su  desgarrada  imposibilidad  para  alcanzar 
lo divino,  el Únjco. Así  pues, el  sentimiento  de  la  fragmentario  y  el  sentimiento  de 
lo absoluto,  por  un  lado,  y  la  exaltación  de  una  subjetividad  titánica  versus  la 
infausta  impotencia  de lo humano,  por  otro,  confluyen  en  la  visón  heroico-trágica 
de lo Romántico.  Esto  explica  cómo  la  incursión  en  la  nueva  sensibilidad  mueve 
inmediatamente  a  la  desolación  como  a  las  cimas  más  elevadas  del  placer 
estético. 

La  poética  del Yo heroimtrágico, en  sus  miríficas  manifestaciones,  está 
matizada  por  la  pasión  dual -en el  sentido  en  que  en  ella  se  entrecruzan los dos 
principios  de  vida €ros y Tanatos- y  el  vigor  insaciable  propios  del  hombre  que 
emula  la  existencia  divina.  Las  creaciones  artísticas  de  la  subjetividad  Romántica 
tienen,  además,  la  refulgencia  del  espíritu  dionisiaco:  el  éxtasis  sin  límites. 
Dioniso, como  representación  de  la  desbordante  riada  del  inconsciente  y  el  sueño, 
la  locura  sensitiva  y  el  río  sin  cauces  tempestuosamente  ávido  por  conquistar  el 
gran  mar  de  la  vida,  figura  como  la  máxima  simbolización  del  espíritu  del  artista 
Romántico:  Nerval,  Musset,  Vigny.  Maupassant,  Chopin,  Chateaubriand, 
Baudelaire,  Lautréamont.  Rimbaud,  Byron,  Keats.  Leopardi,  Kleist.  Holderlin, 
Goethe,  Gogol,  Puschkin,  Lenau,  Schubert,  Schumann,  Beethoven,  Nietzsche, 
Turner,  Carus,  David  Friedrich,  Fuseli.  Goya,  Géricault,  Novalis,  y  Alan  Poe. 

Por  otra  parte,  la  insaciabilidad  del  héroe  trágico  se  convierte,  inevitablemente, 
en  una  dolorosa  autodestrucción.  La  desmesura  de  su  deseo  para  acceder  a lo 
universal  está  intrínsecamente  relacionado  con  su  propia  aniquilación. El 
Romántico  figura,  entonces,  como  ícaro  al  acercarse  al Sol, es  decir  aquél 



prepara  su  perdición al obstinarse  en  conseguir  su  imposible  sueño  de  infinitud.  La 
contradicción  existente  entre  el  anhelo  del  Único  y  el  desgraciado  sentimiento  de 
lo fragmentario  cercena  y  agota  lentamente  la  voluntad  dionisiaca,  al  grado  tal  de 
la  completa  extinción.  Así,  el  héroe  Romántico  adquiere  la  funesta  certeza  de  la 
inevitabilidad  de  su  sacrificio. Es en  este  momento  cuando,  en  el  devenir 
Romántico,  surge  la  muerte  como  un  horizonte  fijo,  pero  únicamente  como 
culminación  de  un  proceso  en  el  que  el  morir  es  una  operación  lenta  y  no  exenta 
de  gozo.  Gracias  al  espíritu  dialéctico  la  muerte  provoca  en  nuestro  héroe  trágico 
un  sentimiento  abstruso  de  sensualidad,  belleza  y  placer.  La  muerte  gozosa  es  el 
final  del  periplo  Romántico,  la  consecuencia  de  una  vida  que  asumió los riesgos 
inmanentes  a  la  búsqueda  de lo divino. 

Sin  embargo,  sostengo  la  hipótesis  de  que  el  espíritu  del  Romanticismo  Trágico 
fue  heredado  por  algunos  artistas  del  siglo X X .  El desenlace  del Yo, cuya  eclosión 
la  encontramos  en el Renacimiento,  tiene  como ocaso la  disolución  del  individuo 
en  la  gran  maquinaria  humana  que  representa  el  siglo  pasado.  Los  artistas  que 
encarnaron  la  pasión  trágica  del  Romanticismo  fueron  en  su  mayoría  literatos  que 
construyeron  concepciones  del  mundo  similares:  el  mundo corno anquilosamiento 
de  la  voluntad  creadora  del  héroe.  De  esta  forma,  se  da  una  transición  de lo 
trágico-heroico  a lo trágico-absurdo. El elemento  heroico  que  configuraba  la 
personalidad  Romántica  deja  paso  a  la  visión  absurda  de  la  existencia.  Aquel 
titanismo  férreo  del  héroe  trágico  para  hacer  frente  al  hado  adverso  de  su  Destino 
y  la  voluntad  de  vida, i. e.  la  no  resignación  y  estatismo  a  sabiendas  del  fracaso 
aniquilador  de  alcanzar lo universal,  se  disgregan  en  la  época  contemporánea 
frente  a  la  relatividad  de los valores y la  pérdida  absoluta  de  la  identidad. 

El arte  trágico -mejor  aún  la  literatura-  del XX carece,  pues,  de  esa  voluntad 
dionisiaca  para  encumbrar  el  espíritu. Su valía  versa  en  la  imagen  que  deja 
traslucir  la  alienación  y,  por  consiguiente,  el  resquebrajamiento  de  la  identidad,  la 
difuminación  del Yo. El personaje  prototípico  que lo caracteriza  acaso  sea  el  del 
hombre sin atributos. Hombre  vacío  de  la  energía  prometeica.  extraviado  en  el  mar 
de  la  indiferencia  y  la  trivialidad. 

La  literatura  que  se  desarrolló  a  tenor  de  la  herencia  Romántica  se  caracteriza 
por  ser  heteróclita  e  irreverente.  Varios  tipos  de  ella,  a  mi  juicio,  se  crean  a  partir 
de  la  visión  patética  y  pesimista  del  mundo:  Literatura  de  la  Transgresión - 
representada  por  Bataille,  Blanchot y Klossowski-;  Literatura  del  desgarro  -siendo 
epígonos  de  ésta  Pavese,  Artaud,  Pessoa,  Mishima  y  Vaché-;  Literatura  indefinible 
-simbolizada  por  Cioran-;  Literatura  existencialista - conformada  por  Kafka, 
lonesco,  Beckett,  Sábato,  Ark,  Passolini,  La  Rochelle,  Céline,  Sartre  y  Camus-.  La 
tipologia  literaria  trágica  del  siglo X X  constituyó  el  nuevo  rostro  de  una  Melancolía 
contemporánea  que  originó  una  estética  convulsiva  y  a  la  vez  dolorosa,  la  cual 
clausuró  el  desarrolló  del Yo. 

Tanto  la  cosmovisión  trágico-heroica  del  Romanticismo y la  concepción 
trágica-absurda  del  mundo,  creada  por  la  Literatura  apocalíptica  del  siglo XX, 
conforman  una  crítica  desoladora  del  derrotero  adquirido  por  el  mundo  occidental 
contemporáneo.  De  ahí  la  vital  importancia  de  su  estudio y análisis. 
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A ti lo dama, lo audaz Mehcolla 
que con grito solitario hiendes mis 
carnes  ofrecipndolos al tedio, tu que 
atormentas mis noches con elpufialde 
la  ausencia, te he pagado más de cien 
veces mi deuda.. 

An6nimo 

11. LOS  ROSTROS DE LA MELANCOLíA 

La  Melancolía  ha  sido  desde la antigüedad  tema  de  reflex¡&  y  estudio  que, 
hasta  la  fecha, no  ha  dejado  de  captar  la  atención  de  ciertos  hombres  con  espíritu 
interrogativo.  En la Grecia  cl4sica,  por  ejemplo,  Hip6crates  se Meres6 por  ese 
enigm4tim  fenómeno.  Su  perspicacia  científica  le  condujo  a  la  elaboración  de  la 
ya  legendaria  Teoria  de los cuatro  humores.  Según esta, el hombre  está 
constituido  por  cuatro  humores  que  interactúan  entre sí: el humor  sanguíneo, el 
humor col6ric0, el humor  flem4tico  y el humor  melancólico.  Para el insigne  medico 
de  la  isla  de Cos, la  Melancolía  era  una  sustancia  fluida  en el cuerpo  humano,  que 
perturbaba la zona  donde  se  gestan los pensamientos. Esta sustancia  era,  según 
1 3 ,  de  aspecto  negruzco  y  tenía  las  mismas  características  de  la  bilis:  viscosidad  y 
acidez.  De  ahí  la  etimología  griega  de  la  palabra  melancolía:  melas,  negro,  y 
Khote,  bilis.  La bilis negra  perturbaba el espíritu  de los hombres  que  la  padecían  a 
través  de  las  afecciones  de  sus  temperamentos.  Los  disponía  a  estados  anímicos 
tales  como  la  tristeza,  apatía,  soledad ... 

Sin  embargo,  las  concepciones  hipocrhticas sólo tenían el inter&  organicista, 
digamos  científico,  de  explicar  la  genesis  de la bilis  negra,  dejando  de  lado  las 
cuestiones  de  indole  humanístico. 

Siguiendo  con la tradición  hipocrdtica,  Aristóteles  dedicó  parte  de  sus 
investigaciones al fenómeno  de  la  melancolla.  En el famoso  problema XXX de  la 
Metafísica el filósofo  estagirita  reflexiona  en  profusión  sobre el origen  y los 
pródromos  de  la bilis negra.  Su  inquisición,  sin  embargo,  presenta  un  matiz 
especialmente  humanista,  a  saber:  la  preocupación  por  dilucidar  la relacih 
existente  entre  la  bilis  negra  y el carácter  de los hombres  excepcionales.  De 
hecho,  al  inicio  de  su  indagaci6n  Aristóteles  inquiere  sobre  esta  extrarla  relación: 
"¿Por  qué  los  hombres  excepcionales  -se  pregunta éI- en  la  filosofía, ... en  la 
poesía o en  las  artes,  son  ostensiblemente  melancólicos,  algunos al grado  sumo 
de  padecer  males  provocados  por  la  bilis  negra?" ' Esta  pregunta  representa el 
comienzo  de  las  reflexiones  de  naturaleza  humanista, i. e. sin  resabios  organicista- 
fisiológicos, que se  emprenderían  ulteriormente  a lo largo  del  decurso  de  la 
historia. 

1. Aristbteles, De la Melancolía, trad.  Alfred0 Baez. Gedisa.  Barcelona, 1986, p 27. 
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La  investigación  presente  parte,  precisamente,  de  la  interrogación  aristotélica. 
El interés  que  signa  esta  indagaci6n  es el dilucidar  las  relaciones  intrínsecas  que 
la  Melancolía  tuvo  con los artistas  romhnticos  de  finales  del  siglo XVlll y mediados 
del XIX. El  romanticismo al cual  nos  referiremos  aquí lo he  denominado 
Romanticismo  Tragico. 

La  cuesti6n  enunciada  en  la  pregunta  inicial  del  problema XXX delimita el 
contexto  al  cual  debe  circunscribirse  la  investigación,  a  saber:  la  relaci6n  entre  la 
melancolía y los  hombres  con  talante  excepcional,  es  decir los artistas y los 
poetas.  Desde  este  punto  de  vista,  nuestro  anhlisis  tiene  un  caracter 
estrictamente  estetico. 

¿Qué es, desde  la  esfera  artistica-est&ca,  la  Melancolía?  Para  poder  descifrar 
este  enigma  consideremos lo que  no  es.  La  Melancolía  no  es  una  enfermedad, o 
mBs  exactamente  patología,  rnaniaco-depresiva ’, un mal o un  estado  morboso 
del  Bnimo.  La  raz6n  de  ello  radica  en el hecho  de  que,  fenomenológicamente, 
tanto  la  patología corno el  estado  anímico  esthn  sujetos  a  períodos  de  latencia, o, 
si se quiere,  oscilaciones  temporales.  En  el  interesante  estudio  de  Klibansky, 
Panofsky y Saxl,  titulado Satorno y la melancolia,  se  sostiene  que  en  un  “...sentido 
que  podríamos  calificar  de  especificamente es poético>>, [...I la  melancolía no se 
concibe  como  enfermedad  ni  como  disposici6n  habitual ...” Disposici6n  habitual 
que  alude a la  dimensión  temporal del fendmeno. 

La  patología o la  afecci6n  del  Bnimo  remiten a la  consideraci6n  puramente 
orghnica y psicol6gica  del  problema.  La  elucidación  de  la  relación  rnelancolía- 
temperamento  artístico  se  sitúa  en  una  dimensi6n  rigurosamente  ontol6gica,  como 
m&  adelante  se  verB.  De  ahí  que  Aristbteles  le  dedique  un  lugar  especial  en  su 
dlebre tratado  sobre  los  primeros  principios y las  causas  primeras. 

Sin  embargo,  las  consideraciones  organicistas  que  se  han  originado a lo largo 
del tiempo  no  son  del  todo  irrelevantes. V. gr., en 1621 Robert  Burton  en  su 
Anatomy of melancholy  caracterizaba  a  la  melancolía  como  algo  no  transitorio, 
temporal,  aunque si una  enfermedad: 

La  melancolía ... esta  en la disposici6n.  En  la  dísposicidn  es  esa  melancolía 
transitoria  que  va y viene  con  cada  pequella  ocasi6n  de  tristeza,  necesidad, 
enfermedad,  tribulaci6n,  temor,  dolor,  pasidn o perturbacidn  de la men  te...  En  ese 
sentido  equivoco  e  impropio  llamamos  melanc6lico  al  que  esta  desanimado ..., 
amargado,  aburrido,  mustio ..., disgustado o contrariado  de  cualquier  manera. Y 

2. Bajo esta  dptica, los innumerables  enfoques  con  que  se  ha  abordado el  fen6meno  de  la 
melancolia  -sociológicos, psicológicos, fisico-biológicos -psiquiAtricos-, etc., serán  soslayados  a lo 
largo  de la presente  investigación. 
3. Para un  anhlisis  detallado  de la melancolia  considerada como una  enfermedad  maniaco- 
depresiva cfr. Kay  Redfield, Marcados por fuego. La enfemedad manlaco  depresiva y e/ 
temperamento afiistico, Paidos,  Barcelona, 1999, 332 pp. 
4. Klibansky.  Raymond  [et. al.], Seturno y /a rnelancolia, Alianza  Editorial,  Madrid, 1991, p-p 218- 
219. 
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de  estas  disposiciones  melancdlicas  no  esta  libre ningún hombre  vivien te... La 
melancolía  de  la  que  hemos  de  tratar no es un habito, no es errante, sino es 
algo fijo. 

Aunque  Burton  concibe  a  la  melancolía  como  una  enfermedad,  no  obstante  su 
apreciación  nos  aproxima,  paradójicamente,  a  un  rasgo  definitorio  inherente a la 
bilis negra: el elemento  no  habitual, i. e.,  atemporal.  La  melancolía  para  este 
organicista  ingJés es  algo @o, lo que  presupone  el  carácter  atemporal del 
fen6meno. 

Pero, si no es  una  enfermedad, ni tampoco  una  morbidez  del  animo  entonces 
en  que  consiste la melancolía.  Sabemos,  por  un  lado,  que  su  esencia  es lo no 
transitorio, lo atemporal y por  otro,  que la indagación  se  sitúa  en  una  dimensi6n 
ontológica.  Esto  traza el sendero  que  ha  de  tomar la investigación. 

La  filosofia  heideggeriana  a  establecido  que  el  hombre  es  un  ser-en-el-mundo. 
Ese ser  se  da  a  traves de ciertas  formas  ontol6gicas  de  estar-en-el-mundo.  La 
melancolía es una  forma  especifica  de  ser-en-el-mundo. Mas aún,  es  un poder- 
ser-enel-mundo  que  posibilita  la  existencia  del  artista y el poeta,  pues  recuerdese 
que  la  existencia  para  Heidegger  es  fundamentalmente  un  poder-ser-enel-mundo. 
Así  vista, la melancolía  adquiere un aspecto  estrictamente  ontoMgico, el cual se 
cifra  en  la posibilidad-de-ser-en-el-mundo. Es, pues,  una  estructura  existencjaria 
del ser.  A  traves  de  la  melancolía,  como  forma  de  ser-en-en-mundo, los hombres 
excepcionales  aseguran  su  existencia  fáctica y esthtica  en el mundo.  La 
permanencia del ser-ahí 4asein en  la  terminología  heidegeriana-  artístico-poético 
en el mundo  es  estática,  fijada  en los anales  del  tiempo,  pues el Ser  es a- 
transitorio. A raz6n  de  ello  la  melancolía  no  puede  ser  una  enfermedad o una 
disposicidn  que va y viene.  algo  meramente  transitorio. 

La  creaci6n  artística  realiza  la  consumación  del  hombre  excepcional  de seren- 
el-mundo.  Forma  ontol6gica  de  estar en el mundo,  estructura  existenciaria,  la 
melancolía  posibilita,  vía  acción  creadora, la existencia  real  del  hombre  de 
inyen ium artz'stzco. 

El misterio  del  Ser  se  revela  en la consumación  de  la  creación.  Como 
posibilidad  de  ser-en-el-mundo  la  creación  artística  funda  la  existencia, el espacio 
donde  se  es  un  6mulo  de  Dios.  acaso  un QLLc~F?. Deus. La  melancolía  no s6lo 
garantiza  la  permanencia  en el mundo  sino que ademds  dota al ser-ahí  artístico 
de la capacidad  de  fundar el Ser,  Pues lo meramente  existente  es  simple 
nciuaLiLas, mera  presencia  fActica  que  se  entiende  generalmente  "...como  algo 
"real",  algo  que  "es" ... Pero ... el hombre  es  poder  ser ...' que  instaura el mundo  del 
Ser. 

5. Burton,  Robert.  The  anatomy of melancholy  (parte I, sección 1, miembro I ,  subsección 5), 
Cambridge  University Press,  New York, 1954, p.p. 55, 89. Subrayado  mío. 
6. He retomado  la  terminología de la  filosofía  heideggeriana  para  proponer  una  definicibn 
ontológica  de  la  melancolía  romBntica. Es preciso seiialar  que  Heidegger  no t e m o  en tomo al 
fenómeno  de  la  melancolía. Los términos  empleados  aquí  esten  concentrados  en SU obra Sery 
Tiempo. 
7 Cfr.  GlANNl  VATTIMO, lntroduccidn a Heidegger, trad.  Alfred0  BaBz,  Gedisa,  Barcelona, 1986, 
p . 2 7 y s  
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Melancolía  y  Ser  se  conjugan  en el nn77)oa -pathos-  del  artista  romhntico. 
Este  binomio  ontológico  -existenciarie  confiere  al  hombre  excepcional la 
existencia  real,  ya  no  como actualitas sino  como  emisario  divino,  para  fundar el 
Reino  soberano del Ser.  A  través  de la melancolía,  como  forma  de  seren-el- 
mundo, el hombre  de Zjzyeniz~m /xrtisfzro desvela el mundo  de  la  presencia 
para  acceder al trasmundo  de la O Z ' U L  u -0usia-.  Ese  trasmundo  es  la  vida 
recuperada,  por la experiencia real de  la  melancolia,  de  las  apariencias  forjadas 
por el exceso  de  razón.  La  sensibilidad  y la pasi6n  descubren el paraíso  perdido 
del  trasmundo  que  reivindica el reino del Ser. 

La  dimensión  ontológica  de la melancolía  traslada al artista  romhntico a los 
confines  insondables  del  universo  humano.  Ahí  se  encuentra,  por  medio  de la 
creacih, el significado  de  la  existencia.  La  melancolía  es,  entonces,  una  apertura 
al mundo  real,  en  un  sentido  platónico,  de la existencia. El trasmundo  que  adviene 
con el poder-ser-en-el-mundo  del  hombre  excepcional,  confirma  la  posibilidad  de 
concretizar el mito platbnico del Anima MundL , es  decir:  convertir,  por 
medio  del  alma  infundida  por el demiurgo  creador, al mundo en una  criatura 
viviente  que  contiene  en  su  inmanencia  las E L  6 OD -eidos-. 

La  luz  se  ha  posado  sobre  la  noche  de  las  apariencias  que se extendían  en el 
mundo.  La  pasi6n  a  revelado el cosmos  del  artista  que  se  cristaliza  en  sus  obras: 
los paisajes, los sonidos,  las  emociones, los deseos, el Infinito,  las formas etkreas 
que  conforman el sueAo  romhntico. El cielo  y el infierno,  en  apertura  eterna, 
emergen  de  entre la noche  de los tiempos  para  dar  fe  de  la  doble  dimensión  de  la 
Melancolía  romdntica.  Como dialéctm eterna,  como  contradicción  perenne  la 
melancolía  presenta  dos  rostros  antagónicos  que  se  nutren  y  cercenan  entre si: el 
rostro  de €ros y el rostro  de Tanatos. El primero  simboliza el placer,  la  alegria, el 
gozo, el amor,  la  vida y la  naturaleza, el segundo: el dolor, el sufrimiento, la 
soledad,  la  tristeza, el odio,  la  angustia, el tedio, el absurdo  y la muerte.  Ambos 
rostros  se  funden  en  la  pasión  romhntica,  originando  así  una  pasión  de  doble  filo, 
de  dimensi6n  dualista,  contradictoria.  Esta  dialéctica  pasional  lleva  en sí misma los 
dos  rostros  de  la bilis negra.  La  pasi6n  que  gesta  la  Melancolía  romhntica  es, 
pues,  "...de  doble filo que  constantemente  provee  a  su  propio  sustento,  en el que 
el alma  disfruta  de  su  aislamiento,  pero  por  ese  mismo  placer  vuelve  a  tomar 
mayor  conciencia  de  su  soledad,  es -=la alegría  en el dolor=+,  <<la luctuosa 
alegría= o -=<el triste  lujo del pesar>> ..." 

El rostro  de €ros de  la  Melancolía  es  la afirmaci6n eterna  de la vida,  es el rostro 
que  dice si a la vida y ama todo lo que  evoca  la  vitalidad  primigenia.  Su  savia 
sempiterna  hace  visible la belleza  etérea  de  la  Naturaleza.  En la contemplaci6n  de 
€ros el artista  allana el azul del cielo  para  acceder al fascinante  abismo del Ser. 
Aprehender  al Dios huido  de lo inconmensurable,  del  Infinito. El pathos  romantico 
ahí  se  expande  y  se  nutre de  la  sustancia  eterna  de  la  vida,  de  la  Naturaleza  que 

8. Cfr. Platon, "Timeo o de la  Naturaleza",  en Diakgos, EDAF, Madrid, 1972, p.p. 831-950 
9. Klibansky [et al.], op. cit., p. 229. 
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U . _ .  es la  poesía  de  la  divinidad. [...I Dios se manifiesta  a los hombres  artistas. Se 
percibe  la  Naturaleza  como  expresión  concreta  de  la  divinidad." 'O La Naturaleza 
vincula  al  hombre  excepcional  con  Dios. 

Este  significado vitalista del rostro  de €ros de  la  Melancolía se cifra  en  el deseo 
de fundirse  en el misterio  del Único, creencia en  el  fondo  unitario  del  mundo. El 
Único no es una  síntesis  absoluta  en  la  que  el Todo converge,  sino  conjunción 
ilimitada,  ilimitadamente  impedida  por  el  efecto  de  una  perpetua escisión. El Único 
no es un  reino  objetivo,  pre-existente.  más  allá  del mundo, sino  un  objeto  de  la 
voluntad,  del  anhelo,  de  la  subjetividad  romhntica  para  sondear  el  universo  del 
Ser. El Único no  existe  independiente  del  artista  romhntico,  sino &lo en cuanto 
éste,  como motivo  de  elevacibn y del  dolor lo configura, lo crea  a  traves  del sueilo 
po6tico  que  instaura  la Melancolia. La fusión  con  el Único se opera  en  la  acción 
creadora  del  artista.  Sólo éI cuenta  con  el  privilegio  de  consumar  la  mitica  unibn 
con  el lnfinito, el Único. El impulso  mítico  del  hombre  de 272gen2um 
artfktzco alude  a  la  energia  turbulenta, acaso cabtica, de la  pristinidad  de  la 
existencia. Esa energia  que se vuelca  en  la  creatividad  primaria  del  romimtico, 
emerge  de los horizontes  mhs  oscuros y fecundos  de  la  naturaleza,  del  mundo 
soterrado  del  inconsciente y los sueños. En la  locura  divina  de  la  creación la 
sensibilidad  romántica es un cause furioso  ávido  por  conquistar los d a n o s  
prometidos de  la  vida. El artista  por  ello es un  hijo  dilecto  de Dioniso. Y éste es el 
reverso  del  rostro de €rus. Dioniso es también el rostro  de  la  Melancolía. Esta 
divinidad  simboliza  el  espacio  sin  limites,  el  fondo  sin  forma,  la  libertad  sin 
moralidad,  el  éxtasis  demencia1  de  la  creacibn  artística. El mito  griego se encarna 
en  el  alma  del  hombre  excepcional,  liberando  incondicionalmente  las  emociones 
innatas  del dasein pdtico. El canto  dionisiaco,  que  deriva  de  la  sensualidad  del 
corazón, es sublime,  a  la vez que  siniestro. De  su alquimia  resutta  el  lenguaje 
instintivo y primitivo  de  la poesía. 

La poesía es un  efluvio de  la  música  de Dioniso, sus notas  hipnotizan  la  razón 
humana  para  erradicar  el  velo  de  su  ficcibn. El Bxtasis consustancial  a  su 
naturaleza  sumerge  al  artista  en  el  abismo  de  la  sensitividad y la  inconsciencia  del 
universo  humano. Alll Dioniso mora, junto con Ems, en  el  seno  del Ser. 

La personalidad  de  la  divinidad  dionisiaca es dialéctica. En ella se contraponen 
los  reinos  de  la  luz y la  oscuridad  en  un  juego  eterno  que supone, al  mismo 
tiempo,  una  dimensión  constructora-destructora  en  el  arrobamiento  orgihstico  de  la 
creación  artística. El rostro de Dioniso con  que  la  Melancolía se presenta  simboliza 
la  exaltación y el  sufrimiento gozoso  de  la  sensibilidad  rornentica  que  invita  al 
delirio  sensitivo  de  ascender  a  la  cima  de  la  sensualidad y descender  al 
desfiladero  del  dolor. Es  Dioniso quien  asegura  al  hombre  excepcional  la  posesión 



plena  de  la  vida y la  fusión  mítica  con  el  Único. En ese mítico  encuentro  el 
romántico  vivirá  embriagado  por  el  elixir  sempiterno  de  la  vida. 

€ros y Dioniso, en  alianza  perpetua,  conforman  el  primer  rostro  de  la  Melancolla 
romdntica  que  invoca  la  afirmaci6n  perenne  de  la  vida,  el  primado  vitalicio  del Ser 
donde  el  riesgo  de  la  pasi6n  trasluce un vivif la vida al límite. La melancolía 
representa  la  vida  al  límite.  Nietzsche, melandlico dionisiaco  del Xu(, denominaba 
ese <<vivir  al  límite- el vivir  peligrosamente. La 16gica de una  vida  arriesgada, 
que sólo pertenece al  artista  que  tiene  como  forma  de serenel-mundo a  la 
Melancolía  romdntica,  deriva  en  el  riesgo  vital  que se tiene  que  asumir  para 
consumar  el  divino  poder-ser. 

El rostro de  la  melancolía es, sin  embargo, bidfalo. Por un  lado Ems y Dioniso, 
y por  otro;  Tanatos. Ambas  divinidades,  no  en un  sentido  religioso o sagrado,  sino 
de impulsos  meramente  humanos  nacidos  de  una  conciencia Wtica que  tiene 
una desesperada y frustrada  necesidad  de  la  savia  de  aquellos,  configuran  el 
segundo  perfil  del  rostro de  la  melancolia. Tanatos encarna  la  oscuridad  infame  de 
la  existencia:  la  nada,  la  soledad,  la  tristeza,  la  angustia, el absurdo y el  vacío 
existenciales.  Pero  no sólo personifica  la  muerte,  el último hhlito del  artista,  sino 
que  simboliza  también la languidez  espasmódica  del  alma,  el  derrumbe de los 
sueAos y la soledad  del  coraz6n. El hombre  de  genio  está  marcado  por el fuego 
ancestral  de  Tanatos. La soledad  que  recorre  sus  venas lo despoja  del  mundo y lo 
c o l o c a  fuera  del  tiempo, en un  punto  intermedio  entre el  ser y el  no-ser. La 
penumbra  que  esta  malkvola  divinidad  arroja  sobre  el raTToa artístico 
condena  al  hombre  excepcional  al  ostracismo  espiritual  más  inaudito. Una suerte 
de  claustro  de sí mismo  que se cierra  sobre  el  epicentro  del yo creador. Esta 
soledad es un  primer  rastro  ontol6gico  de  Tanatos. 

En la  geografía  de  la  soledad  el  artista  figura  como  un  autista-poeta  que ha roto 
los eslabones  que lo ataban  a  la  mundanidad del mundo. En su autism0 se 
percata  de  su  extraAeza  hostil  ante  un  mundo  que  no  le  pertenece. Como paria 
espiritual,  el  romántico  anda  errando  en los eriales  de  la  no-existencia,  pues  la 
emergencia  de  la  shakespeariana  verdad  del horror de la vida ”, i. e.  la  parvedad 
de  la  existencia,  desdibujan  todo  sentido  posible  digno de atribuir al  mundo.  Pero 
esa  redusi6n  involuntaria  destinada  al  hombre  de  genio  tiene  una  doble 
dimensi6n. La soledad  artística  presenta  dos  aristas  que se alimentan  de  manera 
dialkctica:  por  una  lado;  un  espacio  vital  para  el  poder-ser-en-el-mundo  que 
deviene  en  conciencia  intensificada  del yo, y por  otro;  un espacio penumbroso 
donde  la  vida se extingue  lentamente. 

En su  condici6n de  espacio vital  e  intensificación  del yo,  la  soledad  posibilita  al 
romhntico  crear  una  Weltanschauung  en  donde  obtiene  un  profundo  conocimiento 
de  la  ilimitada  imposibilidad  humana  de  fundirse  con  el  Único.  Heroico 
reCOnOCimient0  que  requiere de una  aguda  conciencia  de sí mismo  para  desnudar 
al yo de  todos los intermediarios  consoladores  que  restringen  la  abierta 
confrontación con  su  Destino.  Ante  la  resuelta  oposición  al  designio  divino,  el 

11. Citado  en  RAFAEL  ARGULLOL  en la intmducclon  de E/ / - / h e  y e/ h j c o ,  op. u t . ,  p. 14. 
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artista  romdntico  recurre,  como  catalización  de  su  fracaso,  a  la  creación  artística 
para  afirmar  su ser en el mundo que "se dilata  libremente  sin ser  constrefiido  ni 
mancillado  por  el  contacto  con  los  demBs  hombres;  soledad  lejos de las  ciudades, 
en  medio  de  la noche, donde  su yo se expande y complace  en  un  mon6logo  lírico, 
cuyo  ardiente  arrebato  nada  turba." l2 

En ese  espacio vital  el yo se expande  en los confines  de lo inconmensurable,  el 
lnfinito se hace tangible a  la  luz  de  la  creación.  Conquista  de  la  dimensión  real  de 
la  subjetividad. La conciencia  intensificada  de si mismo se transfigura  en  la 
asunción  de  la  individualidad  que  refuerza  el  heroísmo  para  hacer  frente  al  azote 
del  Destino. La individualidad es imprescindible  para  contrarrestar  radicalmente  la 
escisión  del  mundo,  pensado  romhnticamente como unidad  deseable  e 
inalcanzable,  que  la  razón,  en  sus  innumerables  artilugios se empecina  en 
establecer. En la ascensión  a  la  individualidad  el  hombre  excepcional  reconoce su 
titanismo,  a pesar  de  su imposibilidad  mítica de fusión  con  el Único, para 
elevarse  a  las  atmósferas  insospechadas  del Ser. De ahí  que  surjan  las  legiones 
de aristbcratas  del  espíritu,  <<amados de/ cielo>> y superhombres. 

El éxtasis  orgiástico  de  la  creacidn,  que  tiene  lugar  en  el  espacio  vital  de  la 
soledad,  yuxtapuesto  a  la  individualidad,  confiere  al  artista romhtico el  status de 
aristbcrata del  espíritu ... , el  cual  surca l o s  aires  para  colocarse p o r  encima  de  la 
nzc/-c u m ~ d l u c ~ . i / a c .  En el  azul  ilimitado  del cielo, éI elige  como  abstracto 
enemigo  acérrimo  a  la  muchedumbre. Su misantropía,  entonces,  florece  con  una 
virulencia  ineluctable. 

Desde su  inmaculada  altura  deplora  la  homogeneidad  informe de  la  humanidad. 
Los entuertos  de  su  espíritu se dirigen  a  la  futilidad  que los hombres de la  &poca 
cultivan  en sus  vidas. La inopia  que se extiende  como  un  horizonte  prometido  le es 
inadmisible.  Como  defensa  a  la  corrupci6n  de  su  espíritu  el <<amado del  cielo>> 
opta  por  el  ensimismamiento  poético y hace  de  este  recinto  una  muralla 
infranqueable  que sólo permite  la  fiJtraci6n  de  luz  divina. El -autoexilio= es una 
manera  de  paliar  la  estulticia  innoble  del zmpe?-Zum homznzs. 

Empero,  la  soledad se revierte  contra  el  alma  del  romantico. El distanciamiento 
entre éI y el mundo es t a l  que  el  vértigo  de la  conciencia  aniquila  todo  vínculo  con 
el  mundo  exterior. En esta  dimensión  de  la  soledad  reconoce su extranjerismo 
universal. Expulsado  del tiempo y de  toda  geografía  humana  el peso de  su 
parvedad se hace sentir  irremediablemente  y  con  ello se revela  la  certeza  de  su 
imposibilidad  de  alcanzar  el  mito  del .4nima mu72d2: Esta dolorosa  verdad 
desgarra  el  alma  del  hombre  excepcional y le  impele,  paradójicamente,  a  continuar 
con  su  extraordinario desafio. Convertido en un  errante  atemporal y en  un  eterno 
flaner, ha  sido  condenado  a  ser  un  paria  espiritual  desterrado  del  conjunto 
humano. l3 

12. TIEGHEM, op. cit., p. 210. 
13.  Para  esta tesis cfr WALTER  MUSCHG. Historia trttgica de la /iferaturn, FCE, Mexico, 1965, 
716 pp. En especial  consultase  el  apartado  titulado:  Enfermedad del poeta, p.p. 318 y s. 
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Sin  patria  y  sin  mundo,  pues  este  se  ha  transmutado  en  una  negruzca  ausencia, 
vive  ahora  al  margen de los sueños y la  fragilidad de  la  vida. Su personificación es 
tan sólo la  del  observador  distante  que  naufraga  en  el  océano  et6reo de la  lejanía . 

La soledad  romántica,  en  su  dimensión  sombría,  no  radica  en  la  dificultad  de 
establecer  relaciones  con los hombres,  no es la ausencia  de  la  presencia  del otro, 
"... es un  sufrimiento  interno que  no  puede  ser  curado  ni  aliviado  por  presencias 
externas" 14, es un  sufrimiento  inextricable,  un  drama  interior  que alcanza un 
umbral  donde  la  palabra  pierde  toda  significación. El aristdcrata del espíritu esta 
solo en medio  de los hombres. 

La angustia es otro rasgo  ontológico  de Tanatos. Su aparición  ocurre  cuando  el 
hombre  romdntico  toma  conciencia de  su separitividad  con  el  mundo. La angustia 
figura como esa ruptura  ontol6gica  entre 61 y el  mundo,  experiencia  que se 
asemeja  a  un  abismo  infranqueable  que se ensancha  a  medida  en  que  el  artista 
se  abisma  en  su interior y  atisba  el  horror  de  la  verdad  de  la  vida. AI estar 
separado  del  mundo  la  &ida  de  la  significación se diluye  en  la  sombra  de lo que 
no se nombra,  quiz&  por  su  ininteligibilidad.  Significado  y  sentido,  pilares  que 
sostienen  la  arquitectura  del  mundo, se  desvanecen ante  el  temor  sin  referente. La 
hostilidad  emerge  frente  a  la  primitiva  familiaridad del mundo. Lo inextricable  de  la 
experiencia  angustiosa  obliga  al  heroe  romántico  a  recorrer  la senda de lo 
indefinible,  donde se siente  perdido "... en  la  inmensidad de un  mundo  que  no 
entiende,  de  un  universo  abismatico  que  ningún  orden  rige,  donde  el  azar  todo lo 
gobierna  y de  nada  responde." l5 Entre  el eco del  extravío y el  horizonte  deforme 
de  la separación,  el ==amado del cielo>>  experimenta  el  vértigo  de  la  impotencia. 
Los  sueiios miríficos  y  las  creaciones  fabulosas  del  inconsciente  que  antailo 
salvaguardaban  la  potencia  dionisiaca  de  la  afirmación  de  la  vida,  ahora se 
desvanecen  en  el  polvo  del  sin-sentido. Su itinerario  no es fijo.  Incluso  las  metas y 
los fines  del  espíritu,  no  tienen  perfiles  definidos,  todo  naufraga  en los mares  de 
la  incertidumbre. Se carece  de  las  coordenadas  para  llegar  a  tierra  firme. En la 
angustia  romántica  el  artista  asemeja  a  un  jinete  montando  un  caballo  que  anda 
entre dos  mundos, en  el  que  uno es mítico,  sublime, noble,  imaginario:  que le 
espolea  a  realizar lo imposible;  y  el  otro, es el  mundo  real,  utilitarista,  materialista 
y  decadente  que  le  confirma  que  todos sus esfuerzos  dionisiacos  por  conquistar 
el  paraíso  del Único son  enteramente  inútiles. Esta dialktica existencia1  sustenta 
la  angustia  romdntica  que se instala  en  el pathos del aristdcrata del esplritu. 

A pesar de  la  vivencia  de  este  drama  ontol6gico  el  hombre  de 17zLq~nL'71m 
artz'stzco no cesa de  crear. Ello a  raz6n  de su permanencia  en  la  existencia. 

14. Carotenuto,  Aldo. €ros y Pathos: matices del  surhmiento en el amor, 2' ed., Cuatro  Vientos 
Editorial,  Santiago  de Chile, 1994, p. 98. 
15. Yhnez,  Adriana. Los RomBnticos:  nuestros contemprzíneos, prol. de  Ramón  Xirau,  Alianza 
Editorial, 1993, p. 29. 
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En  medio  del  caos  inefable  de  su  ensimismamiento  poético éI incrementa el 
impulso  extático  de su demiurgo  creador.  Esta  vitalidad  adquiere  un  cariz 
redentor,  pues  al  crear  el  héroe  romhntico  se  salva  de  caer  prisionero  en  las 
fauces  de  la  alineación  del  mundo,  de  formar  parte  de  la  grotesca maquinaria 
humana. Así, mantiene  vivo lo mhs  preciado  para éI: su  capacidad  creadora. 

La  angustia  romántica  estA  emparentada al fenómeno  de  la  tristeza.  Sin 
referente  alguno  la  tristeza  romhntica es  de  una  peregrina  naturaleza.  Su  realidad 
tiene  una  lógica  interna  e  inmaterial,  cuya  dilucidación  es  inasequible  a  la  razón. El 
dolor  agudo  que  la  tristeza  origina en el alma  del <<amado  del  cielo>> lo aniquila 
lentamente  en el tiempo,  dejándolo  inerme,  desnudo  y  errabundo  en el desierto 
de sí mismo.  Cuando la tristeza  se  instala  en el corazón  del  hombre  excepcional, 
ella  se  proyecta  como  un  cristalino  reflejo  en  todos los espacios  concebibles.  Su 
manto  eclipsa el edén  onírico  romhntico: el ocaso,  la  lluvia  nocturna,  la  tarde  de 
estío,  la  hojarasca  de Otoiio, el crepúsculo, el plenilunio,  etc. 

La  tristeza  romántica  no  es  un  estado  emocional  patológico,  ni  siquiera  una 
afección  psicológica. Es una  parte  constitutiva  de  la  melancolía,  por  lo  que 
adquiere  un  carácter  estrictamente  ontol6gico.  Este  rasgo  permite  la  abstracción 
de  todo lo mundano  y  dispone al romhntico  a  la  contemplacidn  de  la  verdad,  del 
Ser. El velo  de lsis es  descorrido  por los vientos  turbulentos  de  la  contemplación. 
Una  vez  visto  el  trasmundo  poético, lo real como  principio  trascendente,  el 
aristdcrata de/ espíritu, con  actitud  hierática,  se  precipita  a los desfiladeros 
sombríos  de  la  contradicción  perpetua  en  donde  su yo finito  y el lnfinito se 
contraponen  vehementemente.  La  consecuencia  inevitable  de  este  enfrentamiento 
es  la  aparición  de  esa  tristeza  que  duele  intermitentemente  en los recovecos 
ingrimos  del  corazón.  Pero  el  dolor  es  intangible y ése  es el misterio.  La  tristeza 
romhntica  que  se  experimenta  en los incesantes  marasmos  va  aniquilando 
lentamente el impulso  vital  dionisiaco. El demiurgo  creador  que  divinizaba al héroe 
romántico,  ahora lo condena a la  peor  de  las  postraciones. Tanatos extiende  su 
imperio  de  sombras. 

Las  fuerzas  oscuras  de  la  perniciosa  divinidad  tienen  otro  mecanismo  de 
destrucción: el tedio  existencial. Y éste  es  otra  huella  ontológica  que  la  muerte 
deja  durante  su  paso  por el mundo,  privhndolo  de  toda  significación  posible.  Sin 
significado  que  cobije  el  sentido  prístino  del  mundo, el vacío  inerte  se  expande 
sobre el horizonte  trascendente  donde los hombres  excepcionales  tenían  su 
morada.  El  triunfo  de  la  muerte  se  proclama. 

Los  movimientos  lúdicos y la  pulsión  dinámica  de  la  existencia,  ese poder-ser- 
en-el-mundo que  posibilitaba el Ser, se  diluyen  en el éter  pétreo  y  estático  del 
vacío. El mundo  figura,  entonces,  como  un  atlántico  nocturno  y  glacial  en  donde  la 
vida  pasional  del  hombre  romhntico  se  difumina  como  un  soplo. El / u (  I!/ (//// 
/ / / ( I (  f c r r f ~ ~ / r ~ 3  se  apodera  de él. Dioniso y €ros se  derrumban  musitando, 
en  sus  templos, el último  canto  del  cisne  ante  la  carcajada  sardónica  de Tanatos. 
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"El romántico  ha  levantado  el  velo  de  Isis,  ha  vislumbrado  este  absurdo  y ha 
sido  tentado  por  la náusea  de  obrar, invitado a la  dejadez  y  a  la  inmovilidad." l6 

La muerte  del  espíritu  que  tiene  lugar  en  el  tedio,  en  el dnnui baudelairiano, se 
simboliza  en  la  merma  de  la  creación  artística. El hombre  de  genio  concibe  la 
vacuidad  de  las  obras  en  medio  de  un  mundo  que  no  tiene  sentido. El designio 
nietzschiano  según  el  cual  <<a  un  alma  grande  corresponden  dolores  igualmente 
grandes>>,  se  ha  consumado  en  el  destino  romdntico. 

La postrer  manifestación  de  la  muerte se  halla  plasmada  en  el  impasse 
existencia1 del -amado  del  cielo>>. AI ya  no  tener  paraísos  oníricos  el  artista se 
encuentra  aprisionado  en  un  laberinto  nebuloso  inevitable. La escapatoria,  si 
acaso  la  hay,  tiene  tres  infaustas  alternativas:  el  suicidio 17, la  demencia  y la 
enfermedad. Esta  consecuencia sólo alude  a los arisf6cfafas  del  espirifu que 
pertenecen  al  romanticismo  que  denomino  aquí fdgico '*. Así, tenemos  entre los 
artistas  que se suicidaron  y los que intentaron  hacerlo a:  Nerval,  Kleist,  Caroline 
von Günderode, Gogol, Schumann,  Maupassant,  Novalis,  Puschkin.  Entre los que 
enfermaron  mortalmente se cuentan: Keats,  Turner,  Leopardi, Carus, Byron, 
Rimbaud, Poe, Chopin. Y por fin, los que fueron  vlctima  de  la  locura:  HOlderlin, 
Nietzsche,  Schubert,  Schumann,  Lenau, Gogol, Maupassant,  David  Friedrich. 

Ems y Dioniso, y Tanafos, rostros de  la Melancolía  romdntica que  combaten 
eternamente  en  el norrqoa de los <<amados  del  cielo>>. El artista se debate 
entre  la  luz y la  oscuridad,  el  ser y el  no-ser  hasta  perecer  como  un  Bngel 
descendiendo  al  reino de la noche. Tanafos sepulta  su  bandera  en  el  coraz6n  del 
héroe. 

La melancolía se recrea  en  esa  lucha  sin fin, la  cual se consuma  en  la  pasión 
dialéctica. La melancolía,  como  forma  de ser-enel-mundo, es donde " _ _ _  la  realidad 
y fantasía, fruici6n y renuncia,  amor y odio,  deseo  y muerte  son  tan 
parecidos ..." 19, y mas que parecidos, son  una  sola  unidad  totalizadora de  la  vida. 

16. ARGULLOL, Op. Cit., p. 266. 
17. En el contexto  del  Romanticismo  Tr&gico el suicidio  bene  diversas  simboluaciones.  Una  de 
ellas  se  plasma  en  la  disminución  del  impulso  dionisiaco  para  la  creación.  Otra  es, por ejemplo,  la 
realización  de  fantásticos  viajes  a  lugares  remotos.  En  este  sentido  "el  <<viaje>>  entendido  como 
objetivo ... le resulta al romántico  tan  autodesttuctor  como  el  <<amor>> ..: (ARGULLOL, op. a t . ,  p. 
305). De  este  modo,  Bymn y Rimbaud  son  arquetipos  del suicido viajem. Byron  se  va  a  Grecia  a 
combatir  a  favor  de  los  helenos,  guerra  que  de  antemano  sabia  que  estaba  perdida, y Rimbaud  se 
va al  Afnca  para  llevar  una  vida  de  comerciante.  El  suicidio,  pues,  en el Romanticismo  Trhgico  no 
siempre  tiene  una  dimensi6n  fáctica.  esto  es  como  consumación,  sino  tambi6n  una  realidad 
simbólica. 
18. En  el  siguiente  apartado y en el capitulo I I  titulado: N estgrna de  /a Mefancdia en el T ; ~ O Q  

del  Romanticismo Trdgico europeo,  se  define  con  precisión el concepto t&gico y, por 
consecuencia. el de Romanticismo TrSglcc. 
19. KLIBANSKY,  [et  al.], op. cit., p 235. 
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Hermanos  al m u m  tiempo. Amor y 
Muerte, generó la suerte ;Cosas tan 
belks el mundo no las tiene, ni las 
tienen &S estreUas! 

G .  Leopardi. 

2.1. LA DOBLE DlMENSi6N DE LA PASldN ROMÁNTICA. 

La  lírica  del  Romanticismo  muestra  cual  es  la o ¿ ' u / f l  de  la  pasión  dial6ctica. 
La  pasión,  como  instante  desmesurado  que  se  eterniza  en la contradicción  eterna 
de  la  existencia,  confirma el elemento  esencial  del  Universo 20, el cual es  un 
elemento  a-temporal  y  a-espacial,  menos  inmerso  en la historia  que  en  la 
condición  misma del hombre.  La  contradicción  pasional  se  simboliza  en  la  batalla 
encarnizada  entre €ros y Tanatos.  La  muerte,  la  noche,  la  tristeza,  la  soledad ... 
pretenden  extender  su  negra  bandera  sobre  las  tierras  de  la  vida, el día, el amor, 
la alegría ... La  batalla  divina  se  libra  en el alma  del  hCrm  romántico.  La  pasión lo 
hacen  galopar  entre  dos  mundos  que  se  contraponen  mutuamente: el mundo  del 
ser y el del  no-ser. La  contradicción  es  la  savia  espiritual  del  <<amado del cielo>>, 
pues  en  ella "... el hombre  se reunifm con  su  anhelo,  con  su  sueno,  se  reunifica 
con el Dios:  vive  un  instante  como  un  Dios." 21 Las  fronteras  entre el yo y el 
Infinito,  entre el sueno y la  vida,  entre  la  conciencia  limitada  y  la  Naturaleza 
ilimitada,  entre  la  vida  y  la  muerte se diluyen  en el instante  desmesurado  que, 
según  Luis  Cernuda,  arranca  del  tiempo al héroe  y  lo  transforma  en  Dios.  Pero  a 
ese  instante  pletórico  de  divinidad,  le  sigue  la  conciencia  del  dolor  que  adviene 
con el reconocimiento  de la imposibilidad  de  alcanzar el Único. Por lo que el 
hombre  excepcional,  en  la  pasión,  es,  a  la  vez, un Dios y un  mendigo,  como lo 
definiera  Holderlin.  Dios y mendigo  que  se  debaten  entre el ser y el no-ser. 
Exordio  de  la  existencia  romántica  que  se  trasluce  en  una  vida muerta, o una 
muerte  en  vida. 

El antagonismo  entre Ems y Tanatos  constituye  el  principio  de  la  lógica  de lo 
tdgico romdntico.  Ambos  rostros se funden  en el T?]OCT artístico  que  reúne, 
por  medio  de  la  pasión, los binomios  antitéticos  del  Universo:  día-noche;  amor- 
odio;  luz-oscuridad;  placer-dolor;  finitud-infinitud;  vida-muerte;  alegría-tristeza. 

20. Cfr. Max Seller.  "Acerca  de lo trágico", en N Santo, el Genio. el HBroe. Editonal  Nova,  Buenos 
Aires, 1966, p. 143. 
21. ARGULLOL, op. cit., p. 70. 



Opuestos  que  coligan,  en  la  pasión  divina,  el  dualismo  del  mundo  en  un  monismo 
sensitivo. Es, pues, un dualismo  en  el  monismo, una  pasión  de  doble  filo. 

La weltanschauung forjada  por  el pathos del  hombre  excepcional  integra  en  un 
solo plano  totalizador  la  dualidad  primitiva  del  mundo,  en  virtud  de  la  alquimia 
pasional. Lo que  supone  una  capacidad  sintetizadora  que se contrapone  a los 
dualismos  instaurados  por  la  filosofia  platbnica y kantiana. 

En Observaciones  sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime (1 769) Kant 
establece  la  distinción  entre lo bello y lo sublime.  Lo  sublime es la  noche,  la 
oscuridad,  las  sombras ...; lo bello es lo diurno,  la  luz, los destellos ... Lo sublime 
evoca un  sentimiento  apolíneo  de  equilibrio,  la  armonía  ataráxica. Lo  bello, por  el 
contrario,  origina  un  sentimiento  dionisiaco  de caos y de  terror. Para Kant los 
opuestos  dial&ticos  no  pueden  converger  nunca,  no  pueden  sintetizarse  en  la 
pasión:  "altas  encinas  y  sombrías  soledades  en  el  bosque  sagrado  son  sublimes; 
platabandas  de  flores,  setos  bajos  Gárboles  recortados  en  figuras  son bellos. La 
noche es sublime,  el  día es bello" , el  día  no  puede  nunca ser  la  noche, y la 
noche  nunca  puede  ser  el  día. 

Frente  a  este  dualismo  el  Romanticismo  Trágico  contrapone  la  posibilidad de 
hacer  confluir  en  la  pasibn lo bello y lo sublime  kantianos. El pathos funde  en  la 
pasión  el  mundo  de  la  sombra y el  mundo  de  la  luz. Para  Kant, €ros y Tanatos 
marcharían  por sendas  diferentes,  para  el  Romanticismo  Trhgico  andarían,  en 
perpetuo abrazo, un  solo  derrotero:  el  de  la  pasión. 

AI ser  la  pasión un monismo  dualista, i. e. la  simbiosis  de los binomios de 
contrarios,  el <<amado  del  cielo>> encuentra  en  ella  el  principio  de lo trágico,  pues 
en  este  está  contenido  el  exordio  mistérico  de  la  unidad  de todo lo existente. La 
dial6ctica  de los binomios y la  tendencia  apasionada,  innata  al  hombre 
excepcional,  hacia lo ilimitado,  el Único, se encuentran  a  la base de lo trdgico 
romdntico. 

Lo trhgico es la  tensión  de  la  contradicción  entre  la  finitud  del  hombre  romántico 
y la  infinitud  del Único, entre  la  luminosidad  de Ems y  la  penumbra  de Tanatos. En 
este  sentido,  Nietzsche  acierta  en  definir  en N origen  de la tragedia lo trágico 
como  la  tensión  entre  el  Hdroe  y  el  Único.  Sin  embargo,  hasta  aquí  la 
conceptuación  de lo trdgico es incompleta,  pues  falta  la  resolución  heroica  del 
hombre  romhntico. Tras su  fracaso  de  conseguir  la  unidad  totalizadora  de lo 
existente,  el  hombre  romántico  no se siente  envilecido  por  el  sortilegio  de  la 
individuación,  sino  que,  al  contrario,  halla  en  su  derrotada  identidad  individual,  la 
fuente  de  vitalidad  que  le  permite  continuar  con  denuedo su  desafío al  Destino. El 
anhelo  del Único y el  antagonismo  entre €ros y Tanatos son  el  fundamento  de lo 
trdgico  rombntico. 

La existencia  trágica  despoja  todo lo que  hay  de accesorio  en  el T O T ~ U U  

heroico,  pues  el  enfrentamiento  entre  el Yo y el lnfinito es un cara  a  cara que  no 
admite efugios. 

22. Kant.  Immanuel, Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime, Espasa-Calpe, 
Madrid, 1964, p 13 
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Lo tragic0 romantic0 queda  representado  por  dos  flujos  que  son el corolario  de 
la  épica  del  hombre  excepcional.  Por el primero el Mroe parte  hacia el Único; 
hasta  que  su  camino  queda  cerrado  por  el  inextricable  nudo  trágico  que  se 
caracteriza  porque  no  permite  salida  alguna.  Por  el  segundo  el H&oe siente  sobre 
sí toda  la  opresibn  negativa  del Único. La  contradicci6n  vital  que  este  drama 
comprende  es  inherente al artista  que  aspira  a  ser  dios  y al hacerlo  es  sometido  a 
las  virulentas  tribulaciones  del  dios  que,  tras el gran  sueno,  retorna  a  la  condicibn 
mortal,  de  mendigo. 

Lo  trágico  supone,  entonces,  la  dialéctica  total  de  la  existencia,  en  donde 
confluyen, a manera  de conciliaci6n-antagonismo, los rostros  de €ros y Tanatos. 
La  pasi6n  de  doble  arista  sera  una  unidad  integradora  de los mundos  de  la luz y  la 
oscuridad. Así, el amor  evocará  el  odio,  la  alegría  a la tristeza, el placer al dolor, el 
día  a la noche,  la  vida  a  la  muerte. 

La  pasión  bipolar  romántica,  apología  del éxtasis de  la  vida,  es per se una 
afirmación  del poder-ser-en-eCmundo del  artista.  En  ella  se  concentra  la  divinidad 
y,  obligadamente,  la  parvedad  del <<amado  del  cielo>>. Es  el  efluvio  donde  se 
gesta  la weltanschauung del  Romanticismo  Trágico. 

Por  otra  parte,  el  psicoanálisis,  en la formulación  freudiana,  ha  aportado 
valiosas  contribuciones  al  tema  de  la dialmica pulsional  entre Ems y Tanatos. 
Desde  la  perspectiva  freudiana,  la  pasi6n  dialéctica  no  es  una  patología, ni un 
aspecto  mórbido  de  la  psique  del  artista.  La  concepcibn  freudiana  en  torno al 
combate  de  ambas  divinidades  es  de  crucial  importancia  para  nuestro  analisis  de 
la  pasión  romántica,  pues  ofrece  sólidos  argumentos  para  desmitificar al 
Romanticismo  Trágico  como la <<expresión  mas  alta  de la enfermedad  maniac0 
depresiva=.  Por  ello,  convendría  explorar,  sucintamente,  el  análisis  del  médico 
austriaco  referido  a  las  pulsiones  de Ems y Tanatos. 
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2. 2. € R O S  Y TANATOS COMO PULSIONES DE VIDA Y PULSIONES 
DE MUERTE. 

Freud  revis6  en  la  segunda  t6pica (1920) su  teoria  de las  pulsiones, 
dhndoles  un  nuevo cariz a tenor  de  nuevos  datos  clínicos.  Las  pulsiones 
son  para  Freud  un  mecanismo  repetidor  de  situaciones  pasadas  al 
organismo  caracterizadas  por  la  ausencia  de  tensiones.  Esta  concepción  no 
es  mhs  que  una  hip6tesis  explicativa  de  ciertos  fen6menos  clínicos,  entre 
ellos  la  obsesi6n  de  repeticidn  que  se  observaba  en los enfermos 
neurbticos.  Freud lo denomina  <<inercia  de lo vivo=,  pues  'una  pulsi6n", 
sería  una  tendencia  propia  de lo orgánico  vivo a la  reconstrucci6n  de  un 
estado  anterior ..., una  especie  de  elasticidad or Anica, o si se  quiere,  la 
manifestaci6n  de  la  inercia  de  la  vida  orgánica." ' Ademhs,  la  pulsi6n  es 
una  tendencia  innata  dotada  de  energía  propia  que  imparte  direcci6n a los 
procesos  psíquicos.  Toda  pulsi6n  tiene  una  fuente,  una  finalidad,  un 
objetivo y un  ímpetu.  La  fuente  se refere a  la  precedencia  de  las 
estimulaciones del organismo y de  las  necesidades  somhticas.  La  finalidad 
alude  al hecho de  que  la  pulsión  tiende a la  reconstrucci6n  del  equilibrio 
anímico  ausente  en  situaciones  de  tensi6n o displacer. El objetivo  significa 
que  todas las pulsiones  se  dirigen a la  consecuci6n  de  un  objeto  para 
descargar  la  energía  sobrante  de  modo  que  se  aminore  el  displacer y se 
produzca  placer. El impetu  de  la  pulsibn  es  la  intensidad  del  impulso  cuyo 
grado  depende  de  la  cantidad  de  energía  a  liberar. 

Existen  dos  clases  de  pulsiones  que esan contenidas  en el ello; las 
pulsiones  de  vida, o pulsiones  sexuales; y las  pulsiones  de  muerte, o 
pulsiones del yo. Las  pulsiones  de  vida  estan  orientadas a la  preservación 
de  la  vida,  en  cambio las pulsiones  de  muerte  tienen como finalidad la 
autodestruccicin. El origen  de  las  pulsiones  de  muerte  se  relaciona  con el 
nacimiento  del  ser  vivo. Lo orgAnico  era  antes  inorgánico, y una  vez 
iniciada  la  vida  surge  una  tendencia  consistente  en el restablecimiento  del 
estado  primitivo  que  es  la  muerte. 

Freud  parte "... de  una  decidida  separaci6n  entre  pulsiones del yo o 
pulsiones  de  muerte, y pulsiones  sexuales o pulsiones  de  vida",  por lo que 
su "... concepcidn  era dualista desde  un  principio y lo es  ahora  aún  mhs 
desde  que  denominamos las  antítesis , no ya  pulsiones  del  yo y pulsiones 
sexuales,  sino  pulsiones  de  vida y pulsiones  de  muerte." 24 Tal  oposici6n 

23. Freud, Slgmund. Obras completes: Mds all& del principio del  placer Psicologia de las 
masas y andlisis del Yo y otras obras (1920-7922). t. XVIII, trad. L. Etchevemy. Amorrortu 
Editores, Buenos Aires, 1979, p. 108. 
24. lbid, p. 164. 
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es  denominada  por  el  medico  austriaco: Ems y Tanatos. 
La oposici6n  entre  ambas  divinidades se plasma, por  otra  parte,  en las 

polarizaciones  amor-odio,  dolor-placer,  vida-muerte,  gozo-tristeza,  etc.  La 
dialBctica  que se establece entre los diversos  binomios  de  contrarios se 
sintetiza  en la pasi6n rornAntica. Gsta es  de  vital  importancia para la 
weltanschauung  Rorndntica. El espíritu  del  artista  romentico es de  carhcter 
dialWco, en dl confluyen a la ver los binomios  de  contrarios,  resultando 
así, una sola  pulsibn  que  podemos  llamar ambivaknte. En la  dialBctica  del 
Romanticismo  Tc3gico  el  amor  evoca  el odio, el  placer  evoca  el  dolor ... 
Analicemos  la  pasidn  amorosa  para  comprender  mejor  la  pulsi6n 
ambivalente  del  artista  romántico. 

La pasidn  amorosa  predomina en  todo  el pathos del  Romanticismo 
Tdgico del  XIX. 

La pasib del artista rom6nti  es un  acto  de  suprema  reafirmaci6n  de su 
voluntad e identidad.  Ciertamente  que es consustancial  con  la  conciencia 
romAntica el conocimiento  de  la  doble  dimensión  de  la  pasi6n. El artista 
percibe,  dolorosamente,  el  placer y el dolor  que  conlleva su pasi6n 
amorosa.  Cuando 61 posee al  objeto  de  su  amor,  experimenta  al  mismo 
tiempo  un  indescriptible placer, pero tambib un  voluptuoso  dolor. Porque 
su sed de  infinito  no se colma  con la  naturaleza  finita  de su objeto 
amoroso. Su deseo va  allende  de lo humano  posible, escap&ndose en los 
espacios  de la insaciabilidad.  Por eso, ineluctablemente, 651 ama y odia  al 
mismo  tiempo. En el ser  amado-odiado  no  reconoce  el  universo  de  sus 
sueiios ni  de sus anhelos,  sino  que  reconoce la  fuente  del dolor,  pues  se 
percata  de  la  imposibilidad  del  amor  absoluto  que BI concibe. De esta  forma 
la  posesi6n  amorosa  hace  mAs  ambicioso  al  artista  romántico,  pues  cuando 
p o s e e ,  sin  embargo, no posee al  amor  absoluto,  sino  tan s610 un  amor 
limitado y finito,  un  espejismo  doloroso,  el  cual  impele  a  desear  algo  m& 
alto y sublime. Y es esta  una  de  las  paradojas  m&  típicas  del 
Romanticismo  Tr6gico:  la  recepci6n hace mas hambriento  al  receptor. A s í ,  
Keats, uno  de los mhs  insignes  poetas  del  romanticismo  ingles , lo confirma 
en su poema  titulado Oda a la Melancolía: 

. . . y c e c a  del placer dobmso 
que Se convierte en veneno ndenlras sorben sus labios del amante: 
j Ay!, en el pmpio templo de la DeJIcia 
la  velada  Melancolia tiene su trono soberano 
no visto por nadie salvo aquel cuya poderosa lengua 
puede aplastar le uva de  la Alegrfa y de la  Tristeza contra su fino paladar.. . Is 

Desde  esta  perspectiva, la pasión  amorosa  es  desposesión y el  placer  es 
dolor. Para Leopard i ,  poeta  del  Romanticismo  Trágico  italiano,  el  placer y el 
dolor  son  tambidn  el  rostro  de la  pasi6n  amorosa. El dolor,  como percepcih 
de  la  inaccesibilidad  del  amor  infinito, y el  placer  como  verisimilitud  de SU 
existencia, i.e. lo hace ser, se coligan  en  la  pasión  amorosa. El amor es 

25. Keats, John. Keats poeticel works, edited by H. W. Garfcd, Oxford University Press, New 
York, 1971, p. 220. 



Muerte  para  Leopardi. A traves  del  amor  el  artista  romantico  experimenta su 
parvedad y su  grandeza. Su parvedad  porque es limitado para  alcanzar lo 
infinito. Su grandeza, porque posee el  denuedo y el titanismo para  aspirar  a lo 
absoluto,  a  sabiendas  de  que  no lo conseguirá. 

La  dialktica trhgica romántica es, pues, una  síntesis  entre Ems y Tanatos, 
entre las  pulsiones de vida y pulsiones de muerte. El placer,  el  amor,  el  gozo y 
el  deseo  corresponden  a  la  pulsi6n  de  vida;  el odio, el  dolor,  la  tristeza y el 
sufrimiento,  a  la  pulsi6n de muerte. 

A pesar  de  que  el ?TO r;7w romhntico  est6  matizado  por  la  pulsi6n 
ambivalente -la síntesis entre las  divinidades-,  no  obstante,  la  pulsi6n  de 
muerte  predomina en el  alma  del  artista  romántico. Su ansia  de  destrucci6n, 
manifestada en las  m&  diversas  formas, estí4  siempre  presente. El odio, v. gr., 
como destrucci6n de la armonía  de la convivencia  con los otros,  desemboca 
en  el  espíritu  romhntico  en  una  feroz y vital misantropía. El hombre de 
zizgenz'um artz'sfz'co se considera  un  alma  superior,  un  aristdcrata del 
espiritu que es capaz  de afrontar el  adverso  signo  de  su  6poca.  Proclama  su 
antiigualirismo  con vehemencia  ante lo que 61 considera  mediocre y 
pusilitnime. Los hombres  que se alimentan  Con el  espíritu de  la &poca, los que 
huyen de si mismos,  los que  tienen  alma de  esclavo,  según  Nietzsche,  en  fin; 
los que  son  incapaces de ascender a  las  alturas  para  experimentar  el  m&ximo 
placer y el extremo dolor, se erigen  como sus más adnimos enemigos.  Este 
sentimiento de arist6crata corresponde  al  hombre  que posee lo que Aristdteles 
calificaba  Megalopsychia -pcycxhonal l /~ri~cx-:  un  hombre  tiene grandeza 
de  alma  cuando  reclama  mucho y merece  mucho, y por  tanto,  sufre  mucho. 
Esto  mueve  a  Holdertin  para  establecer  con  gran  exactitud  la  siguiente 
formula:  <<A  quien  sufre lo extremo le conviene lo extremo=. 

La misantropía,  como  una  de  las  expresiones  de  la  pulsidn  de  muerte, 
conducir&  inevitablemente,  al  artista  trágico romntico a  la  mas extrema 
soledad.  Ante  la  incomprensi6n  de  la  sociedad  de  su  tiempo,  el aristkrata del 
espíritu  opta  por el ensimismamiento y la automarginacidn. En esta  soledad 
el artista  romántico  encuentra  la  fuente de donde  dimana  la fortaleza de su 
subjetividad. El yo  romántico es furibundo.  Leopardi  brinda  una  muestra de 
ello en N pensamiento  dominante: 

Sempre al cobarde, al  alma 
miserable  y abyecfa 
d e s p d .  Y hoy cualquier acck5n  indigna 
me hiere los sentidos; 
desden siente mi alma 
portodo ej8mpb de vileza humana. 27 

26. Cfr. Aristbteles. € h a  Nicomaquea, 3.. e d ,  Gredos, Madnd. 1989. En especial consultese el 
capítulo IV, apartado 111. 
27. Leopardi, Giacomo. Cantos, trad. Diego Navarro, Editorial Origen, Mbxico, 1985, p. €10 y S 
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La pulsión  de  muerte se plasma  en la misantropía,  hace  que  el artista 
romhntico  conciba  la  existencia  como  violencia  y  discordia  eterna. La 
imperfectibilidad  y  la  infelicidad  generan  en éI una  violencia  natalicia  contra los 
hombres. Por su  aspiración  a  lo  sublime,  a  la  plenitud  infinita,  al único, recibe 
mas  que  ningún  otro esa  violencia.  Contra éI la  naturaleza,  la  vida  y  la  misma 
humanidad  resultan  hostiles. 

Otra  manifestación de  la  pulsión  de  muerte  del  afan  del  espíritu  romhntico 
es el  suicidio.  Para  el artista  romhntico es el  suicidio  la  mhs  alta  protesta de los 
hombres  dotados  de ,,¿:PC) ' ~ cno@,y~¿~~.  En lugar de  considerarlo  una 
blasfemia, los artistas  trágicos  romhnticos  elogian  el  suicidio  porque es, 
precisamente, un  acto  antinatural; el único  acto  a  trav6s  del  cual  la  voluntad 
humana se erige  en  vencedora  de su condición  natural,  esto es:  la  miseria y la 
infelicidad  primigenias. 

Todos los derroteros  del  Romanticismo  Trhgico  conducen,  ineluctablemente, 
a  la  autodestrucci6n. La pulsi6n  de  muerte  gobierna  todos los hmbitos  del 
aristdcrata  del  espíritu. Esta  es  la  consecuencia  lógica  de  la  espiral tf4gica por 
la  que  el  romhntico  siente  alternativamente,  y  cada  vez  en  proporciones  mas 
desmesuradas, la proximidad y la  lejanía  del  infinito. La pasión de la totalidad 
se inflama en su espiritu en dimensi6n cada vez mas  desmesurada  mientras 
mhs  grande es la  frustración  de su anhelo. De esta  forma,  el  romhntico  tragic0 
prepara  su  destrucción  al  obstinarse  por  alcanzar  su  imposible  sueno  de 
infinutud. En un  primer  estadio,  la  mente  romhntica  todavía es capaz de 
equilibrar  los  elementos  trhgicos y los  elementos  heroicos  de su alma, por 
medio de  la  síntesis  operada  en la pulsión  ambivalente. Así, a cada golpe 
adverso, a cada certidumbre  de  mortalidad,  reacciona  con  rigurosos  ejercicios 
de  voluntad. Más llegado  el  punto  que  la  espiral  de su  contradicci6n  -placer- 
dolor,  amor-odio,  vida-muerte  va  cercenando  y  agotando  aquel  equilibrio,  el 
romhntico  advierte  la  inevitabilidad de  su  sacrificio. Es en  este  momento,  en  el 
que en el  devenir  del  artista  la  muerte se le  aparece  como  su  horizonte fijo. 
Pero s6lo como  elemento de un proceso  en  que morir es una  operacl6n  lenta  y 
llena  de  gozo.  Por eso, al  contrario  de  la  opini6n  generalizada, la muerte 
rodntica est4  muy  lejos  de ser  una  acci6n  desesperada. La desesperacibn, 
por  el  contrario, es mucho más aguda  antes  de la certidumbre de la muerte. 
Una  vez adquirida  esta  certidumbre "... es concebida  dionisiacamente,  como 
un  acto  supremo  de  creación. La belleza,  sensualidad, arte ... florecen 
entonces  a su  sombra,  asumido  el  conocimiento  de  su  nueva  perspectiva  la 
vis6n  de  la  muerte se invierte:  concebida  antes  como  el  vacío  que  acechaba  a 
la  vida,  ahora lo es como  reafirmacibn  de  la  esencia  de  la  vida  ante  el 
vacío de  la  existencia." 28 Desde  esta  6ptica.  la  pulsión  de  muerte, como af&n 
de  autodestruccidn,  constituye  la  afirmaci6n  de  la  identidad  romhntica. 
Podríamos  emplear  aquí la definicidn  que  Nerval  escribió  entorno  a si 
mismo,  para  dar  una  idea  del  espíritu  trágico  del  artista  romhntico  dominado 
por la  pulsión de muerte:  deel  verdadero  poeta se destruye  a si mismo>>. 

- 
28 ArguHol, op. cit., p. 306 y s. 
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Mkotima  que  fue  cumplida,  sin  titubeo  alguno,  por la mayoría  de los artistas  del 
Romanticismo Trhgico. Por consecuencia,  la  vida de &tos  insignes 
arisfbcrafas del espíritu acababa  en  edades  relativamente  tempranas. Por lo 
que sus muertes  prematuras  se  explican p o r  el  designio  metafísico  que  profirió 
Menandro: "el amado  del cielo muere  joven". 29 

29. Citado  por  Leopardi  como  epígrafe de su poema Amory muerte, vease op. cit., p. 94. 
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El vmbrdde nuestro siglo @sfd 
empedrado de tumbar 

Alfred de Mu- 

111. El estigma de la Melancolía en el na 7-700 del Romanticismo Trdgico 
Europeo. 

Sin  duda  alguna,  el  siglo XIX fue  la  expresión  rnds  elevada de la Melancolía. 
Este  siglo  fue  el  horizonte  existencia1  en  donde  la  Melancolía  se  erigi6  como la 
forma  dilecta  de ser-en-el-mundo del  Artista. Fue ahí  donde  la  Melancolía  se 
hipostasi6,  en  toda su dimensibn  ontológica,  de  un  modo  virulento. 

Aunque  en  siglos  anteriores la melancolía,  como  una  forma  de  ser-en-el- 
mundo,  siempre  estuvo  presente,  fue  en el siglo XIX donde se generalir6  y se 
extendi6  por  la  mayoría  de los paises  europeos.  Desde Espaila hasta los 
paises  bajos,  la  melancolía se ciaó en el alma  de los artistas tré!igicos del 
Romanticismo,  adquiriendo  la  forma  privilegiada  de ser-enel-mundo. Forma 
abstrusa e  inextricable,  la melancolia adquirió  en  ese  siglo  el  status  de  <<el 
mal  del  siglo=,  denominado así por el poeta  francés  Alfred  de  Musset. 

El mal del siglo o Weltschmen dio  forma a una  nueva  est6tica  que  ponder6 
el  dolor y el sufrimiento  humanos como parte  esencial  de lo artístico  y lo 
p&tico.  Tal  estetica se bas6  en  la weltschmen y dio  origen a lo que  denomino 
Romanticismo  Trdgico. 

El Romanticismo  suele  comúnmente  evocar  una  &poca,  un  período  de  la 
historia  de  la  cultura  que  se  sitúa  entre  finales  del  siglo XVlll y la  primera  mitad 
del  siglo  XIX. Tarnbib mienta  un  sinfin  de  t6picos  que  se  generalizan  a  todos 
los  dmbitos  artísticos  que  se  pueden  incluir  en  el  espíritu  correspondiente a 
ese  período.  Existen  otras  tantas  maneras  de  definir al Romanticismo,  que 
sería  imposible  abarcar  de  un solo golpe y en  un  espacio  tan  limitado. Lo que 
importa  ahora,  no  es  tanto  la  definición  exacta y precisa,  que  dudo  exista, del 
Romanticismo. Ni tampoco  las  cuestiones  metodol6gicas y estilísticas  propias 
de  esta  estética. Lo que  interesa  en  este  momento,  es  la  esencia  que le dio 
origen.  Por  tal  raz6n, las ciento  cincuenta  definiciones  que el profesor  belga  A. 
Vermeyien  había  encontrado  hasta 1925 resultan,  para mi  interés,  irrelevantes. 
Siendo  así,  las  definiciones  academicistas  que  ensanchan  los  manuales  de 
historia  de  la  cultura  son  prescindibles.  Debemos,  entonces,  hacer  caso  a  la 
reflexibn  del  experto  en el romanticismo  Paul  Van  Tieghem  cuando  se  refiere 
al  hecho de que  definir al Romanticismo  no es en  modo  alguno  necesario 
para  estudiarlo o darlo  a  conocer, 31 porque  el  Romanticismo  no se puede 
cifrar  en  unas  cuantas  líneas  que  sinteticen  en  una  fórmula  breve y 
sistemdtica  todos sus matices y aspectos  m&  profundos.  Por 

30. Según  Hans  Schenks, la  Weltschmerz  es  la enfermedad d e /  alma del  artista  romántico. 
Para un  anhlisis m& detallado cfr. Hans Schenks, El espíritu de los Romdntkxs Europeos, 
FCE. M B x i c o ,  1983. En especial  consúltese el  apartado VI, de  la I 1  parte,  titulado: La 
enfermedad rom&ka del  alma, p.p. 81-92. Tambih puede  verse  la  obra  de  Kilbansky  [et al.], 
op. cit. Cfr.  apartado 3, capitulo I ,  tercera  parte, titulado: La melancolía  como  conciencia 
intensificada  del yo, p. 235 y SS. 

31. Cfr. TIEGHEM, op. cit., p. 6. Ver Introducci6n. 
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ello,  mi  inter&  no  es el dar  una  definici6n  acabada  del  Romanticismo,  sino 
tan s6Io presentar al desnudo su  espíritu o su  esencia,  que en  este 
contexto  son  equivalentes,  desvelarlo  para  ver  la  relaci6n  intima  que  guarda 
con la Melancolía. 

El Romanticismo  mas  que  haber  sido  un  movimiento  artístico  ubicado 
cronol6gica  y  geograficamente,  fue  un  movimiento  espiritual  donde el corazdn 
del artista  pudo  encontrar  su  espacio  para  expresarse  libremente. MBs aún, 
fue  un  cierto  estado del alma o estado  anímico  que  se  manifest6  en  obras  de 
arte 32 pletdricas  de  sentimientos  y  emociones  desbordadas.  Estado del alma 
que  construy6  su  propia  visión del mundo.  Marcel  Brion,  erudito  en el tema  del 
Romanticismo, supo muy bien  entrever  este  aspecto. el defini6 al 
Romanticismo  como  una  concepcidn  de la vida,  del  mundo  y  de la existencia 
que  se  expresa  de  una  manera  específica  y  que no se  limita  por lo temporal  y 
espacial.  De  esta  forma, el Romanticismo  fue,  y  seguirB  siendo,  una  auténtica 
welfanschauung que  represent6  un  hito  en  la  historia  de  la  humanidad. 

Así considerado, el Romanticismo  puede  ser  apreciado  como  una  de la 
expresiones &S altas del espíritu.  En 61 se  gestaron  las  almas  mAs  excelsas 
del  siglo XIX. La  sensibilidad  lleg6 al paroxismo  de  la  manifestación,  todas las 
creaciones  artísticas  resplandecían  en el seno  de la pasidn. El mundo 
adquirió  una  nueva  faz  a  tenor del periplo  que el hombre  emprendía  en  torno 
a sí mismo.  Los  misterios del alma  humana  serían,  entonces,  revelados  y 
expuestos  a la luz  por  los  artistas  romdnticos. El mundo del  inconsciente  se 
captaría  en  toda  su  diversidad  por el prisma  artístico:  música,  pintura, 
literatura,  escultura  y  arquitectura  serían  pequedas  parcelas  de los campos 
sinuosos del inconsciente  humano.  Lo  desconocido, lo oculto, lo bizarro 
serían  traducidos al lenguaje  de la sensibilidad  poética. tdasis, exattacidn, 
aniquilamiento,  genialidad  y  locura  conforman  la  iconografía  representativa  de 
este  movimiento  espiritual. 

El Romanticismo  supo  escuchar la voz del corazón. esta ya  no  estaría 
subyugada  por la dictadura  de la razón,  sino  ahora  se  hallaba  emancipada 
para  hablar  de los secretos  de  su  pasi6n.  La voz del  corazón  que el 
Romanticismo  puso  de  manifiesto,  contenía  su  propia  lógica.  su  propio  discurso 
que S 6 1 0  los arist6cratas del espiritu podian  asimilar. El mundo  interior  donde 
habita el corazdn  prevalecid  ante el mundo  externo  carcomido  por la 
decadencia  espiritual  que  trajo  consigo la Revolucibn  Industrial. De este  modo, 
el artista  romBntico  dejd  de  dirigir  su  mirada al mundo  que le circundaba,  para 
anclar  sus ojos en  su  mundo  interior,  en  su  microcosmos.  Por lo que la 
subjetividad  ascendid al trono  que  por  mucho  tiempo  fuera  usurpado  por la 
objetividad  de  la  raz6n. 

Es, pues,  en el Romanticismo  donde el mundo  del  espíritu.  la  pasibn, el 
Suedo, &C., se contrapuso  decididamente al mundo  de  la  cotidtanidad, al 

32. Cfr. Menene Gras  Balaguer. N mmanticismo como espíritu de la modemldad, Z4 ed , 
Montesinos Edlor, Barcelona, 1988, p. 15. 

20 



mundo  del auwa medz'ucn'tas. El mundo  que  el  Romanticismo 
ponderaba  estaba  matizado  por  la  magia y el  misterio  de  la poesía. La 
creaci6n  artística  romántica,  por  tal  razón, se constituía  como  un  impulso  vital 
emanado  de  la fuente  peregrina de la imaginación y el  suefio. 

Por otra parte,  hablar  del  Romanticismo  en  general  resulta  bastante 
inapropiado  como  inexacto. Como antes se dijo [vid supra, p. 191, el 
Romanticismo  no se puede  resumir  en  una  sola  frase o en  una  f&rmula concisa 
que  pretenda  agrupar  todos los aspectos  profundos  inherentes  a él. En 
consecuencia,  la generalidad  resulta  est6ril  e  imprecisa. 
El espiritu  presenta  una  multitud  de  expresiones y matices  que  son 

inabarcables. El espíritu es diverso,  heterogeneo,  variopinto  como  para ser 
captado  en  una sola imagen  verbal. Ello significa  que  el  Romanticismo, en 
tanto que weltanschauung, carece de  unidad y uniformidad  que lo haga 
homog6neo. Además,  es a-estructural en el  sentido  de  que  no posee una 
matriz  categorial y conceptual  que  permitan su imitación.  Porque  el 
Romanticismo,  insistamos  en  ello, es una  manera  de  sentir y concebir al 
hombre,  al  mundo,  la  existencia,  la  realidad. Y si  es  así jc6mo imitar un  modo 
de  sentir,  un  modo, v. gr., de  conmoverse y extasiarse  ante una  noche  de 
plenilunio?  Ante  esta  negativa,  cabe  preguntarse  tambi6n &mo puede 
caracterizarse  al  Romanticismo?  Como  el  Romanticismo es una  concepcidn  del 
mundo  que  corresponde  a  una  manera  específica  de  sentir,  esto es a  una 
subjetividad  interior,  la  caracterización  tiene  que  darse en virtud de la 
cosmovisión  que  presente. Lo cual  significa  que  dicha  caracterización  no  puede 
basarse en ia generalidad,  sino mas bien  debe  tener como basamento  la 
subjetividad  del  individuo  -artista-  que  la ha  construido.  Por  tal raz6n,  debe 
hablarse de Romanticismos que  correspondan  a cada subjetividad y 
sensibilidad  del  alma  humana. 

Ahora, si  bien es cierto  que no se puede  hablar  del Romanticismo porque no 
existe  una  característica  general  que  defina  sistem6ticamente  la  subjetividad 
del artista  romántico,  esto  no  significa  que  no  pueda  hablarse  de  ciertas 
convergencias  existentes  entre los distintos  tipos  de Romanticismos. A raz6n 
de  ello,  no  deben  extrafiamos  las  coincidencias  que  existan  entre  el 
Romanticismo  de  la Naturphielosophie y el Romanticismo  TrAgico, e. g. En todo 
caso, lo único  que  hermana  a  un  Romanticismo con otro, so pena de  las 
diferencias  abismales  que  pudiesen  existir  entre  uno y otro, es, precisamente, 
ese plexo de  pequefias  convergencias.  Aunque,  huelga  decir, eso no les 
confiere  a los distintos  Romanticismos el status  de  igualdad. 

La tipologia  que  puede  establecerse  para  el  estudio  de los diversos 
Romanticismos, a  parte de  estar  cimentada  en  la  subjetividad de su portavoz, 
est6  fundada tambih, en  el  origen,  el  idioma,  la  cultura, y el  contexto 
geográfico  en los cuales  hallan  aparecido. En relación  a  esto  existen  algunos 
ejemplos  de  significativa  importancia,  baste  comparar  el  desarrollo  del  espíritu 
romántico  en Francia,  Alemania, o Inglaterra para  comprobarlo. El tipo de 
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Romanticismo que  me  interesa  explorar  aquí es el  que  he  llamado 
Romanticismo TrsSgico. 

El Romanticismo  Trágico  coliga  a  todos  los  espíritus  que  comparten  el pathos 
dial8ctico. La pasión  romfintica-trágica es siempre  dialéctica,  por  ello es 
trdgica,  pues  la  contradicci6n  existente  entre el anhelo  divino y la  desgarrada 
percepción  de  su  imposibilidad, entre  la  búsqueda  de  lo  universal,  del  infinito, 
del Único y el  sentimiento de lo fragmentado,  de lo finito,  entre  la  lucha de 
€ros-Tanatos, y Dioniso-Tanatos que  el  alma  del  artista  romfintico  alberga, 
configura  la  tragicidad de este romanticismo. De esto se deriva  que  la  dialéctica 
sea la  fuente  dimanante  de  lo  trhgico. 

Los  espíritus  marcados  por  el  estigma  de la melancolía,  expresada  por  una 
forma diaktica de ser  en  el  mundo, es decir  la  forma  de ser a  través de  la 
pasih,  que es siempre dialktica en  el  Romanticismo  Trágico,  conforman  una 
comunidad  espiritual  que  comparten  la  misma  concepción  del  mundo. Así, 
poetas, músicos, pintores y literatos se hermanan  por  medio  de  la  pasibn 
dial6ctica  para  constituir  el  corpus  de  este  movimiento  espiritual. 

Los  epígonos  de ese movimiento  espiritual  fueron,  a  mi  juicio, los 
siguientes. 33 En Francia:  Maupassant,  Nerval,  Vigny,  Musset,  Chateaubriand, 
G8ricault, y tardíamente  Baudelaire,  Lautrkamont  y  Rimbaud; en Alemania:  el 
primer  Goethe  -el  del  Sturm  und  Drang-.  Schumann,  Beethoven, Carus, 
Caspar  Friedrich,  Kleist,  Novalis, Hdldertin y Nietzsche  -el  poeta-;  en Inglaterra: 
Byron,  Keats y Turner; en Italia:  Leopardi  y Fuseli;  en  Austria:  Schubert  y 
Lenau; en Rusia;  Puschkin y Gogol; en  Polonia;  Chopin;  en  Espaila: Goya; en 
Norteam8rica: Edgar  Alan Poe. 

El Romanticismo  Trfigico  era  fundamentalmente  pesimista. De hecho,  Goethe 
denominó,  posteriormente  a  su  Bpoca de stifnner, al  espíritu  pat6tico y 
penumbtoso  de sus coetcineos  como  +=romanticismo  pesimista>>.34 Esta 
conce@n es acertada  en  cuanto  caracteriza  el T L Y T ~ O O  del  espíritu 
romentico de  estos  insignes  arist&ratas  del  espíritu. 

Cuando  esta  weltanschauung  trfigica y pesimista apareci6,  el  esplritu se 
encontraba  supeditado  al  imperio  de  la razón,  la  sensibilidad  y  la  pasión  eran 
acalladas  por  el  tribunal  del  Racionalismo  Ilustrado.  Sin  embargo,  el 
surgimiento  del  Romanticismo  Trágico  trajo  como consecuencia  el 
derrocamiento de  la  dictadura  de  la  razón,  el  espíritu se emancip6 de  los 
eslabones  restrictivos y coercitivos  de  aquélla. El espíritu  adquirió, de este 
modo,  su  dinamismo  original y vital  que  aseguraron su pervivencia.  Ante  el 
languidecimiento  anímico  que el hombre  experimentaba en el  siglo X V I I I ,  el 
espíritu  resurgió  en  el XIX, gracias  a  este  romanticismo,  revitalizado  y con una 
aguda  conciencia  de si mismo. El mundo  devino,  entonces,  revestido 

33. At Rnal  de la conclusi6n se ofrece un  Apbndice BiogrBfco con un listado  completo be 10s 
artistas rom&Iticos que  considero tr6gicos, clasifchndoios por nacionalidad,  fecha  de 
nacimiento y muerte,  disciplina art ist i ,  y nombres de  sus  principales obras. 
34. Cfr. ARGULLOL, op. cit.. p. 15. 
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con su enigma  primigenio,  recuperando  así su  riqueza  inextinguible. Por 
todo esto,  el Romanticismo  Trágico  debe  ser  considerado,  ante  todo,  un 
movimiento y no  una escuela,  pues dsta es predominantemente esutica, 
mientras  que  aquél es dinhmico,  como  el  espíritu mismo. Este nuevo 
aliento  del  espíritu  representb,  en  un  sentido  humanista,  un  hito  en  la 
humanidad  porque se reivindicaba  la  naturaleza  Iúdica,  dinámica y activa  del 
hombre. 

El mundo  rom8ntico-trhgico  recuper6  la  grandeza  del  Universo  infinito y la 
vastedad  del  microcosmos  humano.  Supo  conciliarlos  antag6nicamente  en  una 
lucha  dialéctica-armoniosa  que se libraba  en  un  mismo  campo  de  batalla:  el 
alma  del  artista. La realidad se transform6 en  una  continuaci6n  sempiterna  del 
esplritu roMntico, como  una especie de  desdoblamiento  simb6lico  que 
representa  la  uni6n  del Todo con e/ Uno, y viceversa. En ese mundo todo se 
fundió  en y con  la  poesía.  la  vida  sería,  entonces,  suello;  el  día  noche;  la  luz 
oscuridad;  el  amor  odio; y la  vida  muerte. El Romanticismo  TrAgico  representd, 
la  inversi6n  mistica-mágica  del  mundo,  el  cual  creaba  al  mismo  tiempo su 
propia 16gica. Mundo de la  sensibilidad y la  pasi6n desbordada, pasibn y 
sensibilidad  cósmicas  “lelffilhlens-  que  exploraron  los  confines  insondables 
de  la  existencia  humana  para  constituir  un  nuevo  saber. 

Los romdntícos-trhgicos  eran de  una  naturaleza  extraordinariamente sensible. 
Dotados con lo que  Artaud  llamara mirada metafisica, lograban  desvelar  la 
apariencia  de  las cosas, el velo de  Maya. La mirada  romántica  veía  el  mds 
allá  del  horizonte, ver mas a//d concomitante  a  la megalopsyque de los artistas 
romanticos. La sed de  aspirar  a  las  cumbres  más  elevadas  configuraba  el 
carácter  vital y valeroso de los aristkratas espirituales  románticos. Su vida se 
consagraba  a  la  expansibn  de la sabiduría  humana. Para ello  partían no  del 
conocimiento  enclaustrado  en  los  atrios  de  los  libros,  sino  de los  valles  eternos 
de  la  experiencia  interna,  el  saber  oculto,  luminoso. 

La sabiduria  que  el  Romanticismo  Trágico  nos  heredó se bas6 en  el gnofhi 
seauton griego.  Teniendo  como  base  la  sabia  sentencia  del  ordculo  ddlfico,  la 
sabiduría  romhntica  represent6  la  reivindicaci6n,  resurgimiento y revaloracibn 
del yo, es decir  la  hegemonía  absoluta  del  individuo. 

En el  siglo  anterior  al  surgimiento  del  Romanticismo Trágico, el individuo se 
encontraba  inerme  frente  al  poderío  de la Ilustraci6n y el  Racionalismo.  Reglas 
y normas  provenientes  de  la  raz6n  ilustrada  oprimían  la  subjetividad  del 
individuo. Todo lo  que  no se subyugaba  a  los  cánones  racionalistas  era 
menospreciado y denostado  sin; mas. La pasibn, la sensibilidad,  el  sueiio,  la 
imaginaci6r-1, etc., fueron  devaluados y estigmatizados  con  el  r6tulo  de  lo 
irracional, por  estar  intimamente  vinculados  con  la  subjetividad del  individuo.’ 

Es el siglo XIX, junto con el  Romanticismo  TrBgico, y en  general  con todos los 
Romanticismos, donde  la  sensibilidad y la  subjetividad del artista hacen 
despliegue de todo su encumbramiento  espiritual El hombre  romántico 
proclam6  el  reino  de  la  libertad  fundada  en  su  subjetividad, su espíritu era, 
desde ese momento,  independiente  de  las  reglas  impuestas  por  el 
Racionalismo  ilustrado. 
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El resurgimiento  de/ yo que se dio  en  este  romanticismo  configuró  la  imagen 
del  hombre  como  unidad  de  poder,  de  conocimiento, de  enigma,  de 
subjetividad. El hombre  romiintico  como  centro  unidimensional se enfrent6 al 
zmperzum hominzs establecido  por Bacon y continuado p o r  el 
Empirismo,  la Ilustraci6n y el  Racionalismo. Imperio donde  la  belleza  de la 
Naturaleza  fue  pisoteada  por  el  afitn  de  dominio  humano. Provodndose una 
terrible escisión entre  el  hombre y la  Naturaleza. La mística  unibn  había  sido 
disuelta  por  el  funesto deseo humano  por  conquistar y manipular  el  reino de  la 
Naturaleza.  A  su  vez,  esto  represent6  un  dualismo  ontológico  que  fue 
reafirmado  por  la  física  newtoniana. 

El dualismo  instaurado  por  Newton  introdujo  una escisi6n en  la  unidad 
hombre-Naturaleza. Ambas esferas fueron  abruptamente separadas p o r  la 
navaja  de  la  física  newtoniana, física que  ponderaba  la  raz6n  sobre  el 
sentimiento. Con dicha  escisi6n  la  Naturaleza  devino  muerta,  pasiva,  como  una 
gigantesca  rueda  hidraulka  de  la  cual  debía  servirse  la  mano  omnipotente  del 
hombre  ilustrado. este renunci6  al  sueno  para  otorgarle  el  poder  a  la  razón. 

La m d n i c a  pasividad  de  la  naturaleza  newtoniana  resultaba  inconcebible 
para  el  espíritu  romimtico,  pues  condenaba  al  hombre de ingenium 
artz'stzco a  la  mortífera  pasividad. En otros  tcirminos, la  Naturaleza  en  la 
concepci6n  newtoniana  figuraba  inanimada,  como  una  suerte  de  maquinaria 
que carecía  de  la magia y el misterio  primigenios  conferidos  a  aquélla en otros 
tiempos.  Ante  esta  maquinaria  inanimada  el  hombre  sensible percibe,  de 
manera  pasiva y no  creativa,  el  movimiento  mon6tono y mecAnico  de  la 
naturaleza.  De  modo  que  los  antiguos  matices,  formas,  colores,  olores ... de 
aquélla,  que  estimulaban su  creatividad  dionisíaca  ahora sólo eran  una 
dolorosa  nostalgia. 

El hombre  romántico  simboliza  la  sensibilidad,  la  pasi6n,  el  sueno,  la 
emocih, y el  deseo inconmensurables.  Mientras  que  el  +=hombre 
newtonianwr -el  hombre  del  Racionalismo  ilustrado-  representa  la 
encarnaci6n de  la  deshumanizaci6n.  Imaginaci6n  versus  racionalidad, esa  es la 
dicotomía  entre  estos  dos  hombres. En síntesis, "... el  -hombre  newtoniano>> 
[...I queda  aniquilado  bajo  el peso, precisamente,  de  su  propio  poder:  el 
mendigo  que ha  creído  alcanzar  ser  dios  mediante  la  reflexi6n y que, con su 
renuncia  al sueno, 61 mismo se ha reducido  al  estado de  mendigo." 35 

El hombre  visto  dentro el  Romanticismo Tragico, ya no  era  un  elemento mas, 
pasivo, dentro  de la gran  maquinaria  natural,  sino  era  un  actor y artífice  del 
universo  entero. El espíritu  romimtico  redescubrió así, la  unidad  originaria  de  la 
belleza,  la  verdad,  la  poesía,  el  hombre, y la  naturaleza. En esa gran  unidad, 
todos los fenómenos  estaban  indisolublemente  relacionados  entre sí. Esta 
concepcibn  derivó  en  un  monism0  rombntico-rrdgico  que se contraponía  al 
dualismo  newtoniano  imperante  en  el  Aufi/arung. 

35. ARGULLOL, op. cit.. p. 19 
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La tiranía  del  dominio  del  hombre  sobre  la  Naturaleza representaba 
parad6jicamente. a la luz  de  la  concepción  trágica,  un  empequeiíecimiento 
del  hombre  porque  suprimía  la esencia  creativa, 
imaginativa y espiritual de 61. Negándose,  ademas, el  sueiío  romántico  de ser 
un  Dios a trav6s de la  sensibilidad. La razdn era, por  consiguiente,  el  demiurgo 
que  carcomía  el  coraz6n  del  hombre.  Holderlin  supo  muy  bien  denunciar  esto 
cuando  asever6  que =el hombre es un Dios cuando  suetla y  un  mendigo 
cuando  reflexiona>>. 

La eclosi6n  del yo, sin  embargo  no  fue  exclusiva  al  Romanticismo  TrAgico. El 
gran  momento  hist6rico de la efervescencia  del yo es el  Renacimiento. En esta 
epoca hist6rica es donde  el  pensamiento  moderno se funda en el  Universo  del 
Yo, ahí es donde,  dicho  con  propiedad, surge la yoidad. Por lo que  debemos 
reparar  en  el  hecho de  que  el  florecimiento  del yo tiene  tres grandes 
momentos:  el  del  Renacimiento,  donde  surge;  el  del  Romanticismo  Trhgico, 
donde  resurge; y el  de la Contemporhnea,  donde  tiene su  desenlace 
con Kaka, Beckett, Camus, Sartre,  Artaud,  Cioran,  Cbline, La Rochelle, 
Bataille,  Blanchot, Kbssowski, Mishima,  lonesco,  Passotini,  Vach6,  SBbato, 
Arlt, Pessoa, Paves.  

El Romanticismo  en  este  sentido  fue, en gran  parte,  renacentista, y el 
Renacimiento, en enorme  medida,  romhntico. Pues quien  dudaria  en  atribuir  el 
calificativo  de  romántico  a  versos  renacentistas  como  estos: 

golpeado y hundido con cuttida an@üedad. 
Pero cuando mi espep me muestra m' Yo 

mipropioamordemidelmev6sloleo: 
como si amar el Yo a si mismo fuera inigvidad. 
Tú ems mi Yo, a  quien p o r  mí mismo alabo, 
pintando mi edad con la hsrnwsura de tus días. 37 

Empero,  el yo que  resurgir5  en  el  Romanticismo  Tragico poseia  una 
característica  peculiar  que lo diferenciaba  de los dos  momentos  antes 
enunciados,  a  saber:  el  status  dialtktico, es decir  el  carficter  divino-humano. 

El yo romAntico-trhgico  estableci6  una  dial6ctica  entre  raz6n y sentimiento %, 

raz6n  e  imaginaci6n, y rat6n y sensibilidad,  que  reivindicaba  el  valor  de la 
subjetividad  del  individuo. Este debla  volcarse,  ahora,  hacia sí mismo  para 
descubrir  la  grandeza  de su  microcosmos. Ese abismerse en si mismo s6lo era 
posible  a  traves  de  la  pasi6n y la  sensibilidad. Es en  ellas  donde se encuentran 
los manantiales de  la  creaci6n  artística.  Todos los fen6menos  inherentes  a  la 
pasi6n y a  la  sensibilidad  estaban  por  encima  de  la  rat6n. La imaginaci6n y la 

3 6 .  En et capitulo  intitulado:  La  agonía  del  espíritu:  el ÚItitno canto  del  cisne, se desarrolla  con 
profusi6n el desenlace  del yo heredado  por  el  Romanticismo Trágico. Los artistas que aquí  se 
nombran  son. a mi  juicio,  albaceas  genuinos  del pathos trágico romhntico. 
37. Shakespeare,  Wllliarn. "The Sonnets ( L X I I ) " ,  Complete Works, London,  Collins, 1971, p. 
1114. 
38. Debe  aclararse que cuando los Romhnticos  se  referían  al  "sentimientom estaban hablando 
ngurosamente  de lo que los psic6logos  del  siglo XX Ilamanan  "sensa&n" o 'sensibilidad",  pues 
en  el XIX era  desconocida  la  dishnci6n  entre  'sentimiento"  (funcibn  racional,  según C. G. Jung) 
y "sensación' o "sensibilidad"  (funcibn  irracional). 
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fantasía,  por  ejemplo,  tenían  suprema  importancia  para  algunos  artistas  como 
Caspar David  Friedrich,  Franz  Schubert y Gerard  de  Nerval.  Para  estos 
artistas, y en general  para  todos  los  que  compartían  esta weltanschauung, el 
sentimiento  apasionado  era  la conditio  sine  quanon para  plasmar  en  la  obra  de 
arte la diaktica entre €ros y Tanatos. 

Los ataques  al  Racionalismo  ilustrado y al  Empirismo  tenían su razón  de ser, 
no  tanto  porque  la  producci6n  intelectual  careciera de verdad sino, antes  por  el 
contrario,  porque  dicha  producci6n  no  abarcaba  todos los ambitos  de la 
existencia  humana, i e. parte de  la  esencia  de  la  naturaleza  humana  era 
excluida y desterrada  del  escenario  ontológico. El aspecto  metafísico 
consustancial  a  la  existencia  humana  fue  soslayado  por  su  carticter  irracional, 
supuestamente. Por eso, para  el  Romanticismo  Tragico  fue el filósofo 
empirista  John Locke quien  destruyb  la  metafkica humana. Locke, quien  fuera 
uno  de  los  epígonos  del Empirismo inggs, negaba  que  hubiese  un 
conocimiento  fuera de  la  percepción  de  nuestros  sentidos. Todo el  edificio 
epistemol6gico  debería  estar  cimentado,  según 61, en la experiencia  sensorial. 
El conocimiento,  entonces,  debería  circunscribirse  al  Bmbito  de  la empiná, 
clausurándose  con  ello  el  conocimiento  trascendente  basado  en  la  metafísica. 
La concepción  que  Locke  tenía  acerca  de  la  vida  como  una  hoja  en  blanco  en 
la  cual  escribe  la  pluma  de la experiencia, priv6  al  hombre  de la  posibilidad  de 
acceder  a su propia  subjetividad,  a  su yo. Lo que  significaba  el  allanamiento 
para la creaci6n  artística,  ya que  la  subjetividad es  en este  romanticismo la 
base para  toda  creaci6n. Por todo esto,  Locke  era  para los romdnticos trggicos 
el  aniquilador  de  la  ciencia  metafísica. 

La metafisica  era  una  característica  esencial  del  Romanticismo  Trágico. La 
sed de  infinitud, de fundirse  en  el Únko y en  la  Naturaleza 39 para  aprehender 
la  totalidad  del  universo  era  una  de  las premias fundamentales  en la 
concepcan romántica. La metafísica  era  el axis mundz del  artista. A 
traves de  ella 61 accedía a la  zona  del ser, regk5n  íngrima  y  rec6ndita donde 
muy pocos se habían  abismado. El artista  romdntico,  como  una  suerte de 
Hermes,  era el  mediador  entre el ser y el pensamiento, mediaci6n  que S 6 1 0  era 
posible  en  virtud de la metafísica  humana. El Infinito, el Único, era  asequible 
únicamente  por  la  vía  trascendental  plet6rica  de  magia, poesía y misticismo. Es 
decir,  la  aprehensi6n  del Único era, estrictamente,  po6tica y mágica, en una 
palabra,  metafísica. Ademas, la  alianza  entre  el  hombre y la  Naturaleza, 
entendida Bsta como un  organismo  viviente,  era tamben posibilitada  por la 
metafísica. 

La comunión  entre  hombre-Naturaleza  era  una  especie  de  simbiosis  mística 
basada en  una  comunicación de uno  con  el  todo, y viceversa,  que  trae  consigo 
una  aspiración  insaciable  de  infinitud.  No  obstante,  recordemos  que en  ese 
anhelo  del yo romántico  por  fundirse  con  el Único, radica  lo  trágico  del 

39. La  Naturaleza. en el  contexto  romántico-trágico, es la  imagen física del Infinito.  Por  tal 
mz6n, aqui los empleo  ndistintamente. En el siguiente  apartado (El Infinito)  analizo  esta 
equivalencia. 
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espíritu  romhntico. La conciliación  con el Infinito es imposible y, sin 
embargo,  irrenunciable,  pues  esto  confiere  la heroicdad al artista  romhntico. La 
conciencia  de  la  imposibilidad  de  la  uni6n  con  el  Infinito  hace  estremecer  de 
impotencia  al  romhntico. La coznczdentza oposztorum 
o conciencia  del  antagonismo  entre  el h j c o  y el  microcosmos  subjetivo  del 
yo que t i e n d e ,  infructuosamente,  hacia  esta  infinitud y unidad,  estd  en la base 
de  la  tragicidad  romhntica. En tal conciencia trdgica  el  artista  rornhntico =... por 
primera  vez  ha  alcanzado a  ver,  con  una  fecundísima  mezcla  de  fascinacidn y 
terror,  la  verdadera  dimensi6n  de  su  soledad y de  su poder.* 

El intento heroico-tdgico de  arrebatar,  como  Prometeo,  al hado adverso  del 
devenir  el  fuego  de  la  unidad  metafisica,  del fuego del him, conforma  el 
amw f a t 2  romantico. A pesar  del  conocimiento a priori  de la imposibilidad 
de f u s h  con el  mito  de  la  unidad  totalizadora  de  la  existencia,  el  artista  no 
abdica  a su anhelo  de  infinitud,  antes  por  el  contrario, se obstina  con  voluntad 
heroica  en  beber de la copa del  Infinito. Con denuedo tanico se enfrenta a la 
violencia  tremebunda  de  su  destino  trdgico,  destino  plagado  de los mhs 
indecibles  sufrimientos  humanos.  Mientras r&~s trhgico se vislumbre  su 
devenir,  mayor  sera  su  deseo  dionisiaco de vivir. 

Lo tmico y el  sufrimiento  que  moran  en  el  destino  del  <camado de/ cielo>>, 
es inmanente a su  propia  naturaleza humanodivina. El espíritu  romhntico es  la 
encarnacidn  de  la  weltschmen,  del Mal du sickle, enfermedad  metafísico- 
espiritual  que se transfiguró  en  el  tedio  vital,  la  angustia  existencial, la soledad 
infinita,  la  tristeza  inefable y el  amor  inconmensurable  que  habitaron  el  corar6n 
del afist6crata de/ espiritu. Como designios  divinos  éstos  signos  ontoldgicos  del 
rostro  de Tanafos, s6lo deparaban  a los hombres  excepcionales, a los 
hombres  que  osaron  en  vivir y amar como un dios,  hombres  que  con  su 
intensificada  sensibilidad  accedieron a la dimensan del Ser, de lo bello y lo 
real.  Tal  osadia  tenía  una  cuota  bastante  elevada  de  sufrimiento.  Por su alta 
exigencia  de  aspirar a lo sublime  recibían  dolores  proporcionalmente  grandes. 
Así, se cumplfa la ley senalada por Nietzsche, según la  cual  <<cuanto mhs 
espíritu.  sufrimiento=. 

El sufrimiento  figura  como  una  consecuencia  lógica  de la  Melancolia, 
constituytmdose  como  una necesidad vital  para  el  ser-en-el-mundo del artista 
trhgico. Jean  Paul  escribió  la  siguiente conksib que  ilustra  con  precisidn  la 
necesidad  del  sufrimiento  para  el  espíritu  sublime: 

A 1sn ds cuentas, fo&s los que saben y esMn a@ por encima de /a cue* del pan de cada  dia 
se sienten m8s o menos tristes; sin  embargo, 'quien queda vivir sin esta silenciose tristeza 
eSencie/, sin /a cual brnpco existe a/egria Verdadera? L..] Puede s e r d s  un beneiicio que una 
d e s g a c i s ,  una  defensa  contra  la perversidad M a .  '' 

En efecto,  mas  que  ser  una  desgracia, el sufrimiento  espiritual es un beneficio 

40. ARGULLOL, op. cit., p. 15 
41. Citado por WALTER MUSCHG. Op. Cit., P- 480. 
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porque a travBs  de éI se  consagra y glorifica  con  voluptuosidad  al  artista 
romántico. El sufrimiento  romántico  no  debe  entenderse  en  su  connotaci6n 
vulgar,  sino  en  su  acepcidn  dial8ctica-metafísica.  En  este  sentido,  el  sufrimiento 
es  una  especie  de  alegría  en  el  dolor  debido  al n-aí-voa dial6ctico, 
contradictorio  del  espíritu  trágico. Como corolario  puede  decirse  que  los  artistas 
del  Romanticismo  Trágico son una pgyade de  apologistas  de lo trágico y el 
sufrimiento  espiritual. Las apologías  se  cristalizaron  en  obras  de  insuperable 
valor  artístico.  Muestra  de  ello  lo  tenemos  en  el  poema 'El desdichado"  de 
Nerval;  el  estudio  en  mi  mayor, Op. 10, núm. 3 'Tristeza"  de  Chopin;  la  pintura 
'El peregrino  en  un  valle  rocoso"  de  Caspar  David; y por  supuesto  la 
celebhima sonata  en Do sostenido  mayor,  op. 27 'Moon  Light"  de  Beethoven. 

En el  Romanticismo  la  melancolía,  hipostasiada  ontol6gicamente  en  la 
weltschmen -o mal  du si&le-, tiene  una  relacidn  intrínseca  con  la  creación 
artística. Las  obras  producidas  por  el ingenzum artz'stzco son  efluvios 
del  desgarramiento  dilecto  del  espíritu,  cantos  de  la  consunci6n  del  alma  que 
se abisma  en  los  laberintos  penumbrosos y gklidos  donde  habitan  las 
verdades  humanas. S610 para este romanticism es valido  concluir  que  el 
sufrimiento  espiritual,  el  dolor  metafisico y la pasi6n c6smica  son  condiciones 
necesarias  para el  demiurgo  creador.  Aunado a  esto, la conciencia  lúcida  de sí 
mismo  que  viene  emparentada  con  el  sufnmiento  espiritual,  confiere  al  artista 
rombntico  un  poder basado en la sabiduría  humanística  del sí mísm, del  yo. 
Sabiduria-conciencia  que  conforman  la p&.ycv;l orra@,y~¿a romdntica. 

La  sabidurla-conciencia  corno  fuente  de  sufrimiento  no es, sin  embargo, 
exclusiva  del  Romanticismo  TrBgico.  De  hecho,  es  en  la  Antigüedad (a. C.) 
donde  puede  ubicarse  su  origen. En el  texto  bíblico  se hace  alusidn  en  el Libro 
del Eclesiastb a  esta  concepción.  Ahí  se  dice:  'Habl6 yo en  mi coraz6n, 
diciendo:  -He  aquí,  yo  me  he  engrandecido, y he  crecido  en  sabiduria ... [...I 
De  cotazdn me dedique  a  conocer  la  sabiduría ... [...I Y supe  que  aun  esto  era 
afliccidn  de  espiritu,  pues [...I en la mucha  sabiduria  hay  mucho  sufrimiento; y 
quien  anade  conciencia,  anade 

El Romanticismo  Tragico es heredero  de esa aflicci6n  de  espíritu, la  cual no 
posee un carácter  negativo  sino  que  es  mediante  ella  como  el  artista accede a 
la  esencia  de  lo  humano y se convierte  en  humano,  demasiado  humano. 

La  exigencia  del  gnothi  seaulon  delfico fue cumplida  cabalmente  por  el 
hombre  rom8ntico, 61 la  consumó  hasta  el  paroxismo. Dicho sea de paso, esta 
exigencia  desembocó  en  el  descubrimiento  del  inconsciente.  Por lo que, 
haciendo  justicia,  hemos  de  atribuir t a l  descubrimiento  al  Romanticismo. Así 
tambibn,  el  inter&  que  mostraron  por  el  mundo  onírico y sus  secretos  derivd, 
según lo pienso, en las tesis y t h i c a s  hermenkuticas  psicoanaliticas, así 
como  en  las  concepciones  artísticas  del  Surrealismo. 

Todo lo anterior nos aproxima a la ésencia  del  artista tritgico del 
Romanticismo. El hombre  romántico  en  tanto  que  aristdcrata del espiritu es 

42. Santa Biblia, revisión a cargo de Reina-Valera,  Socedades  Bíblicas  Unidas, 1995, p. 535. 
Las bastardillas  son  mías. 
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inconformista  e  insurrecto  ante los espnts simplistes de su época. ÉI les 
reprocha su pusilanimidad  e  incapacidad  para  ascender  a  las  atmósferas 
etkreas  de los <<amados del cielo>>. Ello no  le  permite  igualarse con  sus 
coetitneos.  Estos  rehuyen  de  las  pasiones  extremas, se niegan a <<vivir  y 
amar  como  un  dios=. Abdican a  la  libertad  de su subjetividad, su yo es 
heterónomo,  subordinado  a  las  normas y reglas  de  la razón.  Por temor  a la 
marginalidad  guardan  profunda  obediencia  al  espíritu  de  la época. El hombre 
romántico,  por  el  contrario,  transgrede  las  normas  en pos del  aseguramiento 
de su identidad  y su subjetividad. A traves  de  la  aguda y lúcida  conciencia  de sí 
mismo se enfrenta  a  la  estulticia y decadencia  de los hombres de su siglo. Su 
jerarquía de aristdcrata  del  espíritu,  de espnt f o r t ,  le  impele  sublevarse 
impitvidamente  a  la  dictadura de la raz6n,  que  tenía  ya  dos  siglos  de  reinado, 
es decir  el  siglo Xvll (Racionalismo) y el siglo XVlll (Ilustración  y Empirismo). 

El romdntico-trhgico es antiacademicista  y  a-sistemittico, rechaza los 
rigurosos  paradigmas  artísticos  que oprimen  la  libertad del  espíritu  del 
hombre  de  genio. Los  &nones  est6ticos  que  rigen su 4poca obstaculizan  el 
caudal turbulento de su  pasión. En consecuencia,  busca  nuevos  horizontes 
estkticos  donde  su  espíritu se recrea  en el mirifico  horizonte  onírico  del yo 
creador. 

Con el florecimiento  del yo que se produjo  en  el  Romanticismo Tragico,  la 
producción  artística  experiment6  un  giro  vertiginoso  que  repercutiría en  la 
estktica  del XIX. La eclosibn  del yo signif& el encumbramiento de  la 
subjetividad  del  artista. este ahora se internaba  en su microcosmos  para 
encontrar los paraísos  misteriosos  de  la  sensibilidad y la  imaginaci6n.  A  razdn 
de esto,  se  crearon  las  bases para  una  nueva  estetica  edificada  en  la 
subjetividad  del  artista. 

La estetica  romhntica  estaba  impregnada  por  la weltschmen del 70 TnccT 
romhntico. El dolor  metafisico,  el  sufrimiento  espiritual  y  la  pasi6n cósmica 
dieron  vida  a una  nueva  concepcibn  del arte  esencialmente  iconoclasta. 

El arte iconoclasta  instaurado por esta  estetica  creó sus  propios dnones 
estilisticos,  fundados  en  la  subjetividad  del yo creador. Desde  este  enfoque, la 
creaci6n  ya  no se  basa en  la mimesis clitsica, esto es en  la  mera  reproducción 
del  mundo  exterior  a  traves de  reglas, metodos y t b i c a s  clasicistas  que 
pretendían  ordenar los sentimientos  del  artista. La autoridad  deja de  estar 
sustentada  en  la  tradicibn y se vuelca  hacia  el  individuo. El arte iconoclasta 
creado por el  Romanticismo  Tritgico se contrapuso  al  arte  clasicista. 

Por otra parte,  suele  verse  al  Neoclasicismo como la  antítesis  del 
Romanticismo. Empero, esta polemica  no esG exenta de  dificultades.  Aunque 
la literatura sobre  este  tema es vasta,  no  existe  un  acuerdo  titcito respecto  a  la 
línea  divisoria  entre lo ClSsico y lo romántico. De hecho, tan  difícil es definir  uno 
como  otro,  en  tanto  que el Clasicismo contiene  elementos del Romanticismo,  y 
a  la  inversa.  Sin  embargo,  no es imposible  precisar  algunas 
características  que  permitan  discernir,  en  alguna  medida,  entre  Clasicismo y 
Romanticismo. 
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Se me ha ocurrido una fiase que ne parece 
baaonte expresiw: Unmar sano a lo cldsico 
y e n j m o  a b romdntica 

3.1. ¿LO SANO VERSUS LO ENFERMIZO? 
Goelhe. 

Establecer y explorar  todas  las  características  definitorias  entre  el Clasicismo 
y  el  Romanticismo  resulta  harto  complejo y estéril,  pues  hay  tantas 
características  como  criterios  academicistas  de  arte.  Ante  esto,  propongo  una 
diferenciaci6n  fundada  en  una  concepci6n  dialéctica  del  arte  rom8ntico-trAgico 
que  puede  resultar,  a mi juicio,  mucho  más  profunda  e  interesante. 

Desde mi  punto de vista, la actitud  con  que se ha  abordado  la  dicotomía 
clásico-romantico  ha  estado  matizada  por  un  acentuado  subjetivismo  que 
responde  a  ciertos  intereses  de  escuelas,  elites,  gremios  artísticos. Asi por 
ejemplo,  la  distinci6n  establecida  por  el  segundo  Goethe - e l  Goethe 
desintoxicado del Stun und Orang- entre lo romdntico y lo cl4sico  no  fue sino 
consecuencia  de  su  unilateral  e  interesada  comprensi6n  del  arte  antiguo. En 
una carta dirigida  a  Eckermann  el 21 de  Marzo  de 1830 Goethe  escribe: 

En mi p s l a  yo había  escogido  el prh¡@o del pmcedimiento o@etIvo, y no  queda 
separarme de 61. Y Schiller, por el contrario. buscaba  la  eficacia de b subjeth. 
Tenia su orientacidn por la  sutdntics y wdedera, y para defenderse dems 
atwues, escribki su ensayo sobre la poesia  ingenua y ssntimental. Intent6 
demostram que yo mismo, contra  mi  voluntad, e n  completamente ro&nth y 
aun mi <<@higenie>>, a causa de predominer en ella elsentimento, no era tan 
cldsice como hubiera poda0 creerse. Los Sehlegel  se apoderaron de tales  idgas, 
Ilevdndolas  aún m& allci, y ahora  las vemos extendidas portodo el mundo y se 
habla y se discute de clasicismo y rwnsntici s t n ~ . . . ~  

Esto  nos  da un  indicio  de lo que  en  plena 4poca rornantica se entendía  por 
clasicismo y, en  consecuencia, por  romanticismo. Lo clásico,  segirn  Goethe, se 
basaba en la objetividad. La reproducci6n  artística  respondía  a  ciertas  reglas 
provenientes de  la &poca cl4sica del arte griego,  las  cuales  preservaban  la 
naturaleza  del  objeto  reproducido  por  el  artista. "Nada  de intromisibn  de 
sentimientos"  era  la  consigna  del  arte  cl8sico. La actitud  del  artista  clAsico 
debía  ser  pasiva, i. e. tenía  que  alejar de  su arte  toda  tensi6n  y  dramatismo 
que su alma  experimentase. El espíritu  del  arte  griego  transmitió  la ataraxia 
apolinea al  arte cl8sico.  Serenidad y armonía  apolíneas en  las  formas 
expresivas  eran las premisas  fundamentales  del  arte cl4sico. Dentro de  esta 
concepctbn  el  artista  figuraba  como  un  hombre  desapasionado. Para  Goethe, 
la  armonía  y  serenidad clasicas sustentaban  el  paradigma  estbtico  del  arte. 

El paroxismo de  la  uniteralidad  interpretativa  del  arte  antiguo  que  el  poeta 
aleman  realiz6, la encontramos en  su definicibn absurda.y pueril de lo clAsico y 
lo rom4ntico: 

se me ha ocunido -dice Goethe al mismo inmr(acutor- una h s e  que me parece 
bastante  expresiva: llamar sano a lo ddsico y enknm, a lo room8ntim. Así vemos 

43. Eckermann P., Johann. Conversaciones con Goethe, traducción del alemán de Jaime 
Boff~ll, Editorial Pomja, M6xico, 1984, p. 241. 
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que b s  Nibehngen son tan c/.4sicos como H o r n e r o ,  porque ambas obras son 
sanas y robustas. La myor parft, de /o nuevo. sin e m b a r p ~ ,  no es rotnMiC0 por 
nuevo, sino por & M y  enfennko, .. . l...] Si p1~~ur8nw.s distimif lo dWco de 
lo mrnhntim, s e n  estos principiOs, es posible que lbgtmnos a ver las cosas 
con un poco de claridad. 

Esta  concepcibn  es  demasiado  burda,  pues entender  que lo característico  de 
Hornero o Esquilo es la  frescura y la  alegría  es  tan  absurdo  como  pretender 
que Keats,  Lenau o Maupassant  representan  la  debilidad y lo enfermizo. 

El aspecto  de  la  concepción  goetheana  que se refiere a la separachn d e l  
artista  respecto a  sus  sentimientos, según la cual confiere  al  arte el status  de 
objetividad,  me  parece  imposible;  tan  imposible  como  concebir a un Mozart o 
a un Shakespeare como  hombres  desapasionados,  creando  únicamente  a 
traves de  la  razbn  sus  obras  mas  sublimes.  Tal  separacibn  significaría,  a mi 
juicio,  la  ruptura  entre  creaci6n y pasión, emoci6n y sentimiento,  elementos  que 
parecen  inherentes a la  creacibn  artística. 

Dentro  de  esta  caracterizaci6n,  el  clasicismo  no es el  distanciamiento  del 
artista  respecto a  su  sentimiento,  sino  la formacih y el  ordenamiento  del 
pathos del  artista. Esto significa  que  el caos vertiginoso de  las  pasiones, 
sentimientos,  emociones y deseos,  es decir  el 7 r m ~ o ~  es  sometido a la 
wdenaci6n  apolinea  de  la  razbn. No es  que  el  Clasicismo  aniquile al pathos, 
no; mhs  bien  representa  la  regulación  del  desorden  dionisiaco  que es 
concomitante a los elementos  constitutivos  del r a ~ ~ o o - .  Esta es, a mi  juicio, 
la  esencia  verdadera de l  Clasicismo. 

La dicotomía  que se puede  derivar  de  esto se expresaría  en  el  binomio 
orden-desorden,  binomio  que  simboliza la dicotomia entre clt&o-romhtico. 
Lo &sic0 comprende  el  orden  que  pretende  subyugar  el n a ~ ~ o o  artístico;  lo 
romántico,  en  cambio,  significa  el  desorden,  el  caos  primitivo  inherente a  las 
pasiones,  emociones y sensaciones  del  artista. 

En al Clasicismo hay  una  ausencia  total  del caos del  espíritu,  todo  es 
armonía,  sosiego, y serenidad  apolíneas.  Sin  embargo,  debe  precisarse  que  tal 
ausencia no  significa  la  disolucibn  de  los  lazos  entre el artista y su pathos. 

Un rasgo  que  permite  distinguir  lo  ck4sico  de lo romhntico  versa  en el  hecho 
de  que lo dionisiaco es sometido  al  yugo  apolíneo,  sin  llegar  nunca a la 
conciliacih, pues  la  confrontacibn  ni  siquiera  existe. Lo clásico, el  reino  de 
Apolo, es  la  transfiguraci6n  de  la luz, el día, el  orden. Los elementos  doloroso- 
placenteros, y en  general  todos  los  binomios  dialécticos,  ofrecidos 
desordenadamente  por Dioniso, Apolo los  somete  para  darles  un  orden  que 
permita  trascender  lo  trsgico  consustancial a la dialectics dionisiaca. Y es 6sta 
una  de las hipbtesis  que  Nietzsche  aporta  al  Romanticismo  Trhgico y que 
formulara  magistralmente  en N nacimiento de ía  tragedia. 

El Clasicismo  mantiene  alejada lo  tragic0  inherente  al  espíritu  artístico 
rom8ntico. Lo bello -lo apolíneo- se aleja  de  lo  sublime 10 dionisiaco-,  la  luz  de 
la sombra, el  día  de  la noche, y el  dolor  del  placer. Esta ruptura  permite 
caracterizar  al  Clasicismo  como antitrdgico, pues ”... todo  pensamiento  que 

44. lbid, p. 198. Subreyado mio 
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nítidamente  distingue y mantiene  alejados  las <<luces>> y las <<sombras=, 
[...I que  no  acierta a ver la luz  de la sombra -el <<ilustrado>>, el 
ccempirista>>,  el <<racionalista=-  cuanto el que  no  aspira a cobijarse a la 
sombra  de  la  luz 4 =desesperado>>,  el <<resignado=,  el  <<nihilista>>-  no 
Son  ni  pueden ser  verdaderos  pensamientos  trágicos." 45 

La  dicotomía  clásico-rombntico  puede  cifrarse en las antinomias  orden- 
desorden y apolíneo-dionisiaco. En 6stas se pude  fundar  la  línea  divisoria  entre 
el Clasicismo y el  Romanticismo. No es, entonces,  el  procedimiento  objetivo o 
subjetivo en  el  proceso de creacan artística,  la  separación  del  artista  respecto 
a  su pathos, ni  tampoco lo sano o lo enfermizo lo que  distingue  al  espíritu 
romhntico del cl&sico, sino  una  concepci6n det  mundo  centrada  en  la 
conciencia  de  la  irresoluble  condici6n dialktica y, por consecuencia, trbgica del 
artista  rombntico,  donde  orden y desorden; luz y oscuridad;  día y noche; dolor y 
placer; amor y odio; vida y muerte;  artista y .~a7770c belleza y sublimidad; 
Dioniso y Apdo se funden y confunden. Apolo y Dioniso. lo clasico y lo 
romhntico,  figura y desfiguración,  orden y desorden,  día y noche, l u z  y 
oscuridad,  ser finito y fondo  infinito,  impulso  continuo  de  imitar  la  belleza y la 
violencia  de crearse  a traves  de  la expresan del  mundo  convulsivo y ca6tico 
del pathos son, sin  duda, los elementos  diferenciales  de  ambas  esteticas. 

El Romanticismo  Tragic0  reconcilia po6tica y místicamente a DEoniso y Apolo. 
Dicha  reconciliaci6n,  sin  embargo,  es  antagónica  a  la  vez  que  armónica,  debido 
a la naturaleza dialktka del pathos trhgico-rombntico. Debemos  decir, con 
mayor precisi6n,  que esa alianza es una 'reconciliación-antagonismo", que  no 
es otra cosa que  el  reconocimiento  del  mundo,  la  naturaleza y la  existencia 
como  Unidad  sometida a  escisi6n y como  escisión  que  tiende a la  Unidad  en 
un  perpetuo  vaiv6n dialktico. El Romanticismo,  de  esta  forma,  es  la  síntesis 
entre Apolo y Dionisio. Por  ende,  la  hipótesis  nietzscheana  desarrollada  en N 
nacimiento  de la ffagedia  se  cristaliza en el Romanticismo  Trhgico. 

Esto  nos permite  observar  que  en  el  Romanticismo  Tragic0  el .7 (x7-7oa del 
artista y la  obra  -objeto  artistico-  se  hallan  indisolublemente  hermanados. De 
esta  manera, subjetividad-objetividad confluyen,  como  una  surte  de simbiosis, 
en  la  creaci6n  artistica  romAntica. La estética,  anclada  en esta simbiosis,  que 
se gestó  en  este  romanticismo,  permite  una  identificación  plena  entre  el yo 
heroico-tr&ico  del  artista y la  obra. El yo se plasma  con  sorprendente  exactitud 
en  la obra, como una  especie  de reflejo  dihfano. La obra  artística  surge  de la 
introspecci6n  profunda y subjetiva  del  artista. En todas las  creaciones  trágicas 
el  tema,  el  protagonista,  la  composici6n, etc., son veladas  autoproyecciones  de 
los autores.  Vida y obra, sentimiento y creacidn  autor y pathos se conjugan  en 
este  arte iconoclasta.  Esto  se  vislumbra  en  literatura  con  el:  Ren4  de 
Chateaubriand, fmpedokles de Hblderlin,  Wertber  de  Goethe, ChiMe Harold 
de  Byron;  en  pintura  con: Ulises despreciando  a Polifemo de Tumer, 
Viajero  contemplando un mar  de  nubes  de Caspar David, Satumo de Goya; 

45. ARGULLOL, op. tit, p. 200. 
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en  música  con: Amor de  Poeta de  Schumann,  Cuarteto  re  menor “La doncella 
y la  muerte”  de  Schubert, y Nocturno No. 2, Op. 9 no. 2 de Chopin, entre  otros 
tantos  ejemplos. 

La identificaci6n  entre  el  artista  romiJntico y sus personajes,  temas ..., son ”... 
el  gran  vinculo  que da pie  a la  seductora  veracidad, mBs allh  del recurso a 
fantasías y a  leyendas,  de los argumentos  rom&ticos. Incluso, m& 
estricfamente,  puede  decirse  que  la  mente  mmi4ntica s6Io existe si existe 
aquella  identifkacibn por la 9ue, el artista y el  poeta  se  siente  absolutamente 
solidati0 con su criatura @tica.*46 

La frontera  entre  realidad y sueno, raz6n y pasibn,  objetividad y subjetividad 
queda  aniquilada  por  la est&¡ ¡  romBntica. La creaci6n bajo la  @ida  del 
Romanticismo Tr6gico es la  resultante de  la  síntesis  pura  entre  estos polos. El 
arte  rom4ntico  semeja a la flor  azul de  Novalis. Y por  esta  razdn,  toda la 
producci6n  artística  que se dio  durante  este  romanticismo esu matizada  por  un 
rasgo  esencialmente  heterddito. 

El Romanticismo TrBgico debe  concebirse como la expresi6n  ontol6gka m& 
vehemente  de la Melancolía. Los artistas  romhnticos  en  tanto  que <<amados 
del cielo>> compartieron, como una  gran  hermandad  espiritual, la  misma forma 
delegrea de ser  en el mundo. Esta forma  de ser se plasmd  con  toda  su 
dimensidn trhgica en el arte  iconoclasta  que  inaugurd  el  espíritu  romdntico. Las 
obras  producidas  por ese pathos tri3gico son  cantos  desgarradores  que 
anuncian  el  combate  entre E m  y Tanafos, y Apolo y Dioniso. La est6tica que 
crearon,  a costa de la  autoinmolaci6t1, se sustentd  en  la  base  dialt5ctica-Mgica 
que  caracterizd a la Melanculia  mmBntica-fr¿#gica. Esa est6tica,  insistamos  en 
ello,  es  fundamentalmente  heter6clita. 

46. lbid.,p. 29. 
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3.2. El Infinito. 

El artista  tragic0 es un  hombre  sediento  de  infinito. Esa sed pretende  saciarla 
en la copa  de la Naturaleza, si; en  la  Naturaleza.  Esta  es  la  imagen física del 
Infinito, es la  corporizaci6n  ontolbgica  del Único, donde el  alma  desgarrada  del 
esprit fort se refugia. 

La Naturaleza  tiene  un  rostro  bifronte,  donde Tanatos. por  un lado, y €ros y 
Dioniso, por otro, combaten  diakktkamente  en  el  seno  de  la  Natura. En ella la 
conciencia  del  artista  recrea sus pasiones y emociones para deleitarse y 
extasiarse  en  la  voluptuosidad  de su dolor. La morada  en la cual  el  artista se 
exili es una  conjugacidn  de  belleza y hostilidad  que  configura  la  aniquilaci6n- 
construcción  del  espíritu.  A  la  vez  que  la  Naturaleza  alimenta la sensibilidad 
divina  del  artista, le reafirma  su  condici6n  finita  para  aspirar  a  la  inmensidad. 

La Naturaleza  representa la síntesis  entre  la  atracci6n  seductora y el horror 
vertiginoso  del  amor y la  muerte. La  belleza  desbordante  de  la  Naturaleza, 
cuyo placer  sensual  es  inconmensurable,  esconde un  dolor c6smico  cuyo 
horror  emana  de las fronteras  infranqueables  de  la  subjetividad  del  artista y 
el  Infinito. La uni6n  simbiótica  entre  el arkt6crata del espírifu y el Único es 
imposible.  Imposibilidad  percibida en toda  su  dimensi6n  desgarradora. La 
condicidn  finita y limitada  del  hombre,  con  todo lo que  ello supone; 
imperfectibilidad,  parvedad,  transitoriedad,  constituye  el  6bice  para  la 
aprehensibilidad  de lo inconmensurable,  de lo infinito. De esto se deriva  la 
antlpoda  Infinito-Naturaleza  versus  Artista-Finitud,  que  expresa  la  tensi6n 
inevitable  que el <<amado del cielo>>, debido  a  su  espíritu  sediento  de 
inmensidad,  alimenta  con su  deseo, 

El deseo  de  inmensidad,  emparentado  con la imposibilidad  de su 
cumplimiento,  caracteriza  el  heroísmo  del  artista  tragico.  Ante  el fracaso 
ineluctable  de la uni6n  con el Infinito, el artista  opone su  ansia  para enfrentar 
con  denuedo  el  reto  de la inmensidad  que  vierte  emparejada  con  el  dolor 
inmanente a la  imposibilidad  de la aprehensi6n  de  aquella. El heroísmo  del 
artista lo encontramos.  e. g., en los siguientes  versos  de  Holderlin: 

El fuego mismo de los dioses día y noche 
nos empujaron a seguir adelante, hacia el Infinito 
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¡Ven, pues,! Miremos los espacios abiertos. 
busquemos to que nos pertenece, por lejano que est& 

47 

La Naturaleza-Infinito es de  caracter dialktica. Por un lado, es la  belleza, 
majestuosidad,  misterio  e  inmensidad  dionisíacas  que  espolean  al  artista  a 
expandir su  creatividad,  imaginaci6n y T L Y T ~ W  mBs  alla  de lo concebible,  y 
por  otro;  es  el  dolor,  el  vacío,  el  abismo,  el  desierto  y  la  nada fanaticas que 
subyacen  en  la  inaprehensibilidad  del  Infinito. 
El primer  aspecto-rostro  nos  muestra  a  la  Naturaleza-Infinito  deificados, 

creadores  del manA artístico.  Aquí es donde  la  adoraci6n  que se le  rinde  a  la 
Naturaleza  desemboca  con  harta  frecuencia  en  un  panteísmo  con  tintes 
místicos,  como  en  Byron,  HOlderlin  y  Novalis. Los matices  buc6licos  que 
impregnan  las  obras  de  estos  artistas  evocan  la  fruici6n  del  espíritu  que 
contempla  la  majestuosidad de  los  hermosos  paisajes. La emoci6n  palpita 
fren6tkamente transmuandose en  verdadera  apología  de  la  Naturaleza. En 
una de las Cartas sobre la pintura, Carl  Gustav  Carus  hace  una  descripci6n 
verdaderamente  emotiva de un  paisaje  pintado  por Caspar  David  Friedrich 
(Rocas cref6ceas en Rugen (I)): "De pie,  en lo alto de la  montatia,  contempla 
las  largas  hileras  de  colinas,  observa  el  curso  de  los  ríos  y  todas  las  maravillas 
que se ofrecen  a  tus ojos; ¿que  sentimiento  te  invade? Es un rezo  sosegado, te 
pierdes  en  el  espacio  infinito,  todo tu ser experimenta  una  cJarificaci6n y una 
purificaci6n,  desaparece tu yo, no eres  nada, Dios lo es  todo." 48 

Los sentimientos  que los hombres con , L L L ~ J ~ O ~ O ~ . ~ , ~ ~ L C Y  experimentan 
ante  el  espect&culo  de  un  valle o un bosque, por  ejemplo, son atribuidos  a  la 
Naturaleza  misma. De esta  forma,  la  Naturaleza es humanizada, es decir se le 
confiere  un  alma  humana,  y  el  artista  adquiere, así, un  alma  natural. Es, 
precisamente,  esto lo que  conforma  el  mito  plat6nico  del Anz'ma murra'i 
interpretado  por  el  Romanticismo  trdgico, y, en  específico,  por  el  Romanticismo 
de  la Nafurphilosophie. 

Dentro de esta  concepcibn  metafísica,  la  Naturaleza  posee  estados  afectivos; 
es ora  triste,  ora alegre,  ora nosalgi ca... La Naturaleza  tiene,  por  consiguiente, 
un coraz6n  que  tremula  sin cesar. "En las grutas de cristal -dice Novalis- 
holgaba  un  pueblo  opulento. Ríos, Brboles, flores y animales  tenían  sentidos 
humanos. [...I Todas  las  especies  honraban  con  sencillez  la  llama  suave y 
múltiple  como lo mBs  elevado  del  mundo." 49 

La sensibilidad  trágica busca los sitios  de  la  Naturaleza  que  le  evocan  la 
melodía  de  su  melancolla. Es por  esta  raz6n  que  el  artista  romBntico 

47. Hdlderiin,  Friedrich. Las grandes elegi8s (7800- 780l), veni6n castellana  de  Jenaro  Talens, 
2'. ed., Ediciones  Hiperi6n,  Madnd, 1983. (Poesia Hiperi6n, 29), p. 109. 
48. Citado en HUGH HONOUR, N Romantidsmo, vecsi6n  espanola  de Remgio Gbme,? Dias, 
2.. d., Alianza Editorial. Madrid, 1984. (Alianza  Forma, 20), pp, 83- 8 4 .  

49. Hardenberg  von, Friedrich (Novalis).  Himnos a la noche,  trad.  Jorge  Ojeda, 3.. d., 
Ediciones Coyoadn, Mdxico, 1999. (Colecci6n Reino Imaginario, 41), p. 24. 
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prefiere  paisajes  íntimos e  ingrimos  en  donde  apenas se trasluzca  una  luna 
cetrina  y  pálida,  el  rumor  del  viento  enardecido  en  una  colina,  la  nostalgia  de  un 
monasterio  carcomido  por el tiempo, o la  soledad  contenida  en  la  hojarasca  del 
otoño.  En  este  sentido, la Naturaleza  rememora  ciertos  estados del alma  como 
son las emociones,  alegrías,  parsimonias y sosiegos, o sufrimientos 
embriagantes  de  un  corazbn  triunfante, o de  un  corazón  lacerado  por  las 
angustias,  desesperaciones o desilusiones. A este  respecto  las  pinturas  de 
Carl  Gustav  Carus (v. gr., Bofe  atrapado  entre  bloques  de  hielo (II)), Caspar 
David  Friedrich  (p.  e. Abadia  en el encinar (Ill), La CNZ en la montalla (IV) y El 
vagabundo  sobre  un  mar de niebla 0, y William Turner (e.  g., Tomenta de 
nieve (VI)) ofrecen  ejemplos  concretos. 

En  la  Naturaleza  animada del Romanticismo Thgico los artistas  vieron  una 
prolongaci6n  de  su pathos en los astros  sempiternos,  en  las  nubes 
arreboladas,  en  los  mares  embravecidos,  en los &boles sigilosos, o en las 
tormentas  taciturnas. Estos son,  verdaderamente,  seres  que  sienten y piensan, 
sufren y aman,  suenan y anhelan.  La  Naturaleza-Infinito  simboliza el ideal 
sublime  del  alma dialWca  romhtica. 

El otro aspecto-rostro  de  la  Naturaleza-Infinito  nos  muestra el lado  oscuro, 
sombrío y doloroso.  La  Naturaleza-Infinito se trastroca en un  profundo  abismo 
donde  habita Tanatos. Su belleza y magnificencia se transfiguran  en  horror y 
aniquilacibn.  La  <<Madre  Naturaleza=  protectora y benevolente  se 
metamorfea  en  <<Padre  Jupertino=,  es  decir;  la  Naturaleza  que  desata  todos 
sus  elementos  destructivos  contra  la  inerme  especie  humana. Así, el artista 
romAntico  percibe,  m&  que  ningún otro, los fen6menos  aniquilatorios  de  la 
Naturaleza.  La  condicibn  mortal del  artista, la  fugacidad del tiempo,  la  parvedad 
de  la  vida,  el  destino  se  transfQuran  de  forma  metafísica  en  la  tormenta, las 
ruinas,  el  tomado, los naufragios, los huracanes, el rayo.  De  este  modo,  la 
Naturaleza  apacible,  ansiada y sonada  que  conforma  su  rostro  de Ems, se 
yuxtapone al rostro  sar&stico,  cruel,  destructor  de Tanatos. La furia  desatada 
de  la  Naturaleza  se  cristaliza  magistralmente en la pintura  de  Géricault La balsa 
de  la  medusa (1819) pill), donde  el  amasijo  de  naufragos  es  tan s610 el 
anticipado  reflejo  de  la  inminente  destrucci6n.  La  iconografía  patética  que 
prevalece  en  esta  pintura se simboliza  en los tonos  sombríos del  cielo  y el mar. 
Los  contrastes  cromaticos  expresan  el caos y la  confusi6n  experimentada  por 
los náufragos. Los exánimes  cuerpos  que  yacen  tendidos  sobre  la  balsa 
representan  la  debilidad  humana  ante  el  azote  de  la  Naturaleza. 

El infinito,  representado  físicamente  por  la  Naturaleza,  es  inalcanzable. El 
anhelo  humano  de  inmensidad  está  condenado a  la  imposibilidad.  Las 
fronteras  entre  subjetividad e  Infinito  son  infranqueables  e  inconmensurables. 
El fracaso  que  subyace al deseo  de  inmensidad  recae  en  la  conciencia del 
artista  provOG3ndole  un  dolor dsmico insalvable.  Sin  embargo,  aunque 
parezca  paradQico,  esto  le  provoca  un  placer  abism8tico,  una  atracci6n 
voluptuosa  en  la  cual se trasluce  cierta  belleza  peregrina. 

La  contemplaci6n  del  Infinito, a traves  de  la  Naturaleza,  hace  sentir  con todo 
su peso la  finitud,  soledad,  imperfectibilidad,  impotencia  y  parvedad al artista 
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romhntico-tr6gico. El desasosiego que  esto  produce  obligan  al  artista  a 
refugiarse  en sí mismo.  Desnudo y desamparado se convierte  en un naufrago 
de su mismo  anhelo  de  Infinito. La subjetividad, así, se abre  hacia  la  nada, 
trasfondo  del Todo, el  vacío, el  abismo,  el  desierto  de  la  existencia.  Semejante 
experiencia  reafirma la condici6n  de  extranjerismo, de ostracismo  inherente  al 
hombre  que  tiene como forma de ser en  el  mundo a  la  Melancolía. 

El artista  tragico,  como  ser  melan&lico,  naufraga  entonces  en  la  Nada 
primigenia de  la  existencia. Empero, esta  dolorosa  experiencia  no  es  6bice 
para  que cese su  anhelo de inmensidad,  de infinitud,  sino  por lo contrario, 
mientras m& profundamente  vivencie el naufragio  mas se aproximara  a la 
fuente  de  toda cread& y de  toda anquilaci6n, nutrientes dialkticos del pathos 
tr@ico del Romanticismo. 

Este encuentro  con  la Nada, devenida  de  la  contempiaci6n  de  la  Naturaleza- 
Infinito, se capta  en  la  pintura €/ monje en  /a oriI/a  del  mar (1809) (Vlll) de 
Caspar David Friedrich. En esta  obra se atisba  a  un  monje  que se halla 
absorto, casi  anonadado. Su breve  silueta es, apenas, un  minúsculo  accidente 
que no llega  a  perturbar el predominio  de los tres  reinos:  tierra, mar,  cielo, tres 
franjas  sempiternas  que  empequefiecen  la  presencia  del  solitario. El abismal 
silencio pbtm le anonada. La infinitud  inconmensurable  de  tal espe&culo le 
hacen  evocar cierta nostalgia  inefable y, a la vez, un  vacío  sofocante. El 
antiguo  esplendor  magic0  de  la  Naturaleza se disuelve  en  el  horizonte 
prov&ndole  una  angustia  inextricable. 

Esta pintura evoca  la  pérdida  de  la  centralidad  en  el  Universo  infinito. Así 
como  tambien, la ruptura de los lazos  amistosos que se tenían  con  la 
Naturaleza. El monje  que  contempla  el  mar  sufre  su  empequefiecimiento  en  la 
inmensidad, y experimenta  por  ello  su nada, su  parvedad.  La weHschmen se 
hace  entonces  presente y se  encarna  en el  monje  con  toda su dimensibn 
c6smico-dolorosa. El vacío  lacera  su  espíritu  con  el Infinito adverso y 
abism6tico  en  donde su subjetividad se fragmenta m un  sinfin  de pedazos. 

Otro ejemplo  de  la  dimensi6n  horrorosa  de la Naturaleza-Infinito la 
encontramos  en l o s  excelsos  versos  del Infinito, poema  de  Giacomo  Leopardi. 
Aquí  el poeta italiano  traduce  en  palabras  el  doble  sentimiento  que  le  produce 
la  contemplaci6n  de  la  Naturaleza.  Doble  sentimiento  del  dolor  u5smico y de  la 
belleza majestuosa  que se torna  en  voluptuosidad  horrífica  que se apodera  del 
espíritu  del  artista  trhgico. 

sismpre cara m fue esta pmlome 

del ú&no hoeonte ver impide. 
y esta maleza,  la que tanta parle 

Sen&& awl, cvnlemplendo intednebles 
espacios detds de ella, y sobrehumms 
sikncios, y una calma profundlsima 
mi pensamianto finge; poco fans 
pata que el m z 6 n  se espante. Escocho 

y amparando voy a aquel S i I ~ k J  
el Vkmto susurrar en& estas ramas, 

intjnito,  esta voy y pienso  entonces 
en k eterno, en las muertasestecbnes 

37 



inmensidad  se  anega el pensamiento, 
y en la presente, NIIXKOSB. En esta 

y el nauhgar  en este mar me es atce. 

La  imagen  del  Infinito  negativo,  expresi6n  de Tanatos, que  se  desprende  de 
estas  sombrías y gelidas  palabras,  nos  da  una  Mea  precisa  del  aspecto 
horroromdoloroso  de la Naturaleza  en  la weitanschauung romdntica.  Vacío, 
Nada,  abismo,  desierto,  angustia, muerte conforman la iconografia  patbtica  del 
rostro tanhtico de la Naturaleza-Infinito.  Mientras  que bellaza, esplendor, 
armonía y majestuosidad  configuran su rostro  de Em. 

5 0 .  LEOPARDI, op. cit., p. 47 
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Soy un sohdot que ha envenenado SILT drhs 
Lord Byron. 

3. 3. Los < ~ m s d o s  del cielo>>: l o s  Poetas Romhntico-Tdgicos. 

Los poetas  trdgicos del Romanticismo  encaman los elementos 
ontol6gicos  constitutivos  de  la  Melancolía.  La pasi6n, como manifestaci6n 
de  aquhlla,  se  hipostasía  en  la  figura del poeta  rorncWico.  Este  se  convierte 
en el hijo diledo y  <camado del cielo>>, ideal de un hombre superior  por 
cuanto  tiene  de  sensibilidad  y  de  pasi6n. 

Conformando  una  comunidad  espiritual los poetas Wgicos del 
Romanticismo  construyeron  una  concepci6n  del  mundo  sustentada en el 
na~7oadial&tico, del  cual ya se  ha  hablado. 

La  intensificada  conciencia  del  poeta  romántico  le  confieren  la  autonomía 
plena  para  la  creaci6n po6tica. Su  concepcidn  de la poesía se basa  en 
dicha  autonomía del  espíritu,  desde  la  cual  la  creaci6n potitica se funda  en 
el individualismo,  permitiendo  que  poeta  y  poesla  formen  un  solo  cuerpo 
indivisible. 

Desde  este  ángulo,  la poesía romántica-trdgica  es la síntesis  de 
objetividad  y  subjetividad,  orden y desorden, E m  y Tanatos, Apolo y 
Dioniso, pasidn y raz6n.  En  este  sentido el poeta es el artífice  del  encuentro 
de los dos  rostros  de  la  Melancolla. Dos mundos  que se contraponen  y  se 
concilian  abflkndose  para  que el poeta  se  abisme  en el místico  paraíso 
diaEdico de la existencia.  Aqui  la  belleza  y el dolor  revelan  sus  lenguajes 
perennes  al poeta. Haciendo  que 61 constate  su  pertenencia  a  un  mundo 
espiritualmente  superior  en el cual  moran  las  pasiones  convulsivas  mas 
sublimes  y  etkreas en contraposicith al mundo  mediocre de los hombres 
comunes  quienes  se  complacen  y se consuelan  en  la  resignacibn  idolátrica. 
Ello le  conduce  a  la  aceptacan  de los valores  superiores  que  su  misma 
condici6n  le  exigen.  La  aceptaci6n  de  tales  valores  no  es,  sin  embargo, 
desesperada o resignada,  antes  al contrario, es el resultado  de  una 
profunda  reflexión  propia  a  toda  sensibilidad  grande.  La  acci6n y el 
enfrentamiento  es  su modus vzvendz: Heroico como el que  mas, el 
poeta  romentico  se  enfrenta  con tinismo a  la  adversidad  de  su  destino 
trfrgico.  Ante  la  conciencia  de  la  fugacidad  de  su  existencia,  la  angustia  de 
ser-en-el-mundo, su actitud  prometeica  le  conllevan  a  arriesgarse,  como 
ningún  otro,  para  conocer  la  verdad  de  la  existencia,  de  la  vida,  llevando 
hasta sus Últimas  consecuencias  el ,?PO 7-771. OCOYY TOP d6lfico. 

Para el poeta  trhgico, lo que  impulsa  su  voluntad  es la percepcidn 
absoluta  de  su  propia  condición  de  <<amado  del cielo-. Este  hecho, 
empero,  le  precipita  a  la  soledad  más  extrema,  reconociendo  en  ella  la  frágil 
frontera  que  sitúa  al  placer  al  costado  del  dolor.  Su  reaccidn  es  gozosa 
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pues el percatarse  de  la  dial&tica  que  subyace  en  la  esencia  de la 
existencia le redunda en una  acrecentada  conciencia  de si mismo  que  le 
auxilia  para  aceptar  plenamente  la  confrontación  entre  su  voluntad  y lo que 
Goethe  llamaba  <<designios  inescrutables  de los dioses>>. 

De la  soledad  dramática y desgarradora  se  alimenta  la  imaginación 
romantics del poeta.  Esta  se  vivencia  con  cierta  fruición y voluptuosidad 
excepcionales.  En  ella se recrea  la  libertad  del  espíritu  y la 
,u&yahoradgu& del poeta  tragico.  En el Himno  tercero  Novalis  logra 
sintetizar  esta  dualista  experiencia  mística  de la soledad: 

Un  día  en que se derramaban amatgas nu's lbgrimas 
pues en el ddor d e d a s  se disolvía m' esperanza. 

&a  Brida OarRaba en d espacio angosto y oscuro 
so~a~estebeyode~piehsnft,alefumbaqueenle 

la imagen demi vida Job como no b estaba 
ningcin soIÍtari0, movido por  un miedo inehbb sin 
fimna, pensando solamente  en la miseria. 
-8uscaba ayuda a mv' akededar, y no podrani 
avanzar  ni rehceder, y pendía de la vida bgaz qve 

lejanía awl -desde la atturn de mi antigua 
se apegaba con 8 n M  infinita:- entonoes cay5 de la 

bmnawntumnza una tcimenfa m p s d a r -  y de 
una vez el lazo del pado -la cadma da la 
luz. Volando  se disi@ la mgnificenca terma y m' 
pena  con elle- flu# la melandía a  un  nueva 
mundo insondable- hi, entusiasmo nocturna, suena 
celeste, viniste a mC la ComarCB se davd 
lentamente;  sobre la comarca flotaba sueh m' 
espitttu mibn nata. 5' 

Para el poeta  romántico  del  dolor y del  conocimiento  de  la  soledad  surge  la 
energía,  pletórica  de  gozo,  de  la  accibn,  de  la  posibilidad  de  conciliacidn 
trágica. Esa  energía  configura  el  corpus del amm- fatzromhtico. Del amor 
que  el  poeta  tr&gico  guarda  al  destino  adverso  y  tremebundo. 

El poeta romántico  representa,  en  su creach po&tica,  un  mundo en el que éI 
mismo  figura  como  protagonista. 13 es  su  propio alter ego con el cual  se 
enfrenta  al  mundo  de  la  realidad. A través  de  su  imagen  como  <<amado  del 
cielo>>  proyecta  su  aislamiento,  su condicih de paria espiritual ante el mundo 
fútil y nauseabundo  de  sus  coetáneos.  Mundo  donde la carcajada  sardónica  se 
extiende  en  el  horizonte  de lo estulto,  de lo pueril  e  hilarante.  Como  una  suerte 
de autism po6tico el  poeta tragic0 se halla  arraigado  en  sus  propios  abismos 
de  lucidez y locura  ante  la  miseria  del  mundo. 

Sin  embargo,  esto  no  significa,  como  comúnmente  suele  pensarse,  una 
evasibn  pusilanime  de  la  realidad.  Ese  ensimismamiento  responde  a  una 
necesidad  vital  por  conocerse  a sí mismo  para  encontrar,  así,  la  fuente  de 
toda  creación  artística. 

51. NOVALIS, op. M., pp. 15-16. 
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La  conciencia  intensificada  del yo que  est4  intrínsecamente  relacionada  con 
el ensimismamiento del poeta  rom8ntico,  deviene  entonces  en  lucidez  respecto 
al misterio  mirífico  de  la  existencia,  del  ser  en el mundo. Con su  sensibilidad 
dionisiaca  logra  desvelar el velo de Maya que  oculta  la  verdadera  dimensión  de 
la realidad. Sólo el poeta,  junto  con  el  artista,  logra  ver y sentir,  no  sin  horror, la 
oush real de  las  cosas  que,  cabe  recordar,  es  de  naturaleza  dial&tica  y,  por 
ende  trfrgica.  John  Keats os6 en desvelar la Maya: 

ODA Ill .  
D e s a p a r e c e r ,  disohrerse, olvidar 
lo que tú entre las hqas nunca conouste: 
el tedio, la fiebre y la ansiedad. 

Aqui, donde los hombres se o p n  g e m i r ,  

donde  agita  un  espasmo los úfims cabellos, 
donde los j6venes palidwen, adelgazan y m m n ,  
donde el pensar est6 lleno de tristeza, 
y graves ops desesperan, 
donde  guardar m puede la bedeza sus radiantes ops 
y el nuevo Amor hnece ante elks al siguiente día. 52 

Entre el poeta  romántico y el mundo  existe  un  abismo  infranqueable  que se 
ensancha  cada  vez  más  a  medida  en  que 61 se  abisma en sus laberintos 
internos.  La  escisión  es  dolorosa,  pero  necesaria  para  un  alma  grande.  Siendo 
así,  la  dicotomia  entre  yo-hllundo  surge  como  inevitable  confrontación.  Esto 
explica el "extranjerismo" y "ostracismo"  del  poeta  trágico.  Ante  su 
inconformismo y su  sublevacidn el poeta  romántico  es  expulsado,  a  pesar  suyo, 
del  mundo  de  la c(urc'c1 medz'ocrz'tas. Es en  este  momento  cuando la 
alineauón,  decadencia,  estulticia y degradación  del  hombre  moderno  le  son 
inauditas.  En  este  sentido,  cabría  decir  que  la  figura  del  poeta  romfrntico 
trfrgico, y mas  exactamente  del  Romanticismo  Trágico  en  general,  es 
verdaderamente  una  diagnosis  de  futuro,  la  cual  vaticin6 la degradación,  en 
t6rminos  estrictamente  humano-espirituales,  del  hombre  de la Modernidad. 

Desterrado,  entonces,  de  la  geografía  humana el poeta romfrntico  se 
convierte  en  un  errante  eterno,  un  nómada  sin  patria  que  peregrina  sin  cesar. 
El alma  como  lugar  de  exilio del poeta, se beneficia  por  la  segregación  de  la 
cual 61 es  víctima,  pues  en  ello  surge  un  fen6meno cuasi metafísico  de 
autocreación  anímica. 1. e., la  escisión  que  se  suscita  entre el yo del  poeta  y el 
Mundo  origina  una  intensificación  de  imaginación y de  creatividad  que 
significan  un  enriquecimiento  de  la  morada  del  heroe p&tico. Desde  ahí 
proclama  su  reinado  en el mundo  de  la  sensibilidad y la pasión.  Su  desencanto 
y su  desprecio  por la estirpe  humana  crecen  desmesuradamente,  y su 
sabiduría  se  incrementa  inefablemente.  Por lo que casi se  convierte  en  un 
u/tcr D ~ u s  

52. Keats,  John. Oda a Un RiuseAor, trad.  Vladimiro Rivas Iturralde, UAM-A,  México, 1985 (Col. 
Laberinto, 1). p. 23. 
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Desde el  púlpito sagrado  del  espíritu  Lord  Byron  espet6  con  ironía  al  hombre 
moderno su  decadencia. En su canto 111, CXIll  del Childe Harold: 'El hombre  de 
mundo",  puede  vislumbrarse  el  desencanto  vivido  en  una  esfera  superior: 

No am6  al mondo, ni el mundo me quiso a mí. 

paciente rodilla a sus iddatrías. 
No adult5 sus jerarquias, ni indin6 

No he iünado sonrisas en mis mejillas, ni @ado 
adorando un eco; entm la mftitud 
no me contaron c o m ~  uno m&. 

Estaba con ellos, pero IK) era de ellos. 
Estad s d ~ ,  ntcordado u otvidah. 

Los poetas  trdgicos  del  Romanticismo  adquirieron  el  status  de  irredentos 
réprobos. Sus temperamentos  virulentos, sus  insurrecciones  ante  el  espíritu  de 
la época eran  temibles.  Agresivos,  irónicos,  descarnados  no  vacilaban  en 
ninguna  ocasión  para  demostrar su condici6n  de aristdcratas de/ espíritu. 
Símbolos  éstos  de  los  impetus  destructivos  del  hombre,  materialización  de  un 
tianismo  desesperado y nihilista  contra  las fuerzas ordenadoras  del  mundo. 
Son  Leopardi,  Vigny,  Byron,  Baudelaire,  Lautréamont  y  Rimbaud  quienes 
simbolizan  la  violencia  del  espíritu  romantico-trAgico. Su vehemencia  natalicia 
contra  los  espíritus simples, contra las ideologías  moralistas  y  religiosas,  contra 
el  snobismo  deplorable y la  devaluaci6n de  la vida  interior es el  leitmotiv  de sus 
producciones  poéticas.  Baudelaire, por  ejemplo,  eterno flaner que 
experimentaba  en  carne  propia  el enui, en  medio  de  una  burguesía  creciente  e 
insensibilizada se desesperaba  y  encolerizaba por  la  degradaci6n  humana  que 
ello  representaba. No puede  menos  que  reaccionar  contra  ello,  insultándola 
con  ferocidad.  Castiga  al d&adent con su despreci6  frío. Su rabia  esth 
contenida,  mas  que  en  ninguna otra parte,  en  sus Diarios Infirnos. Aquí,  dice  de 
sí mismo:  "la  tarde  en  que  este  hombre  rob6  al  destino  algunas  horas de 
placer,  mecido  en  su digestin, olvidado -en lo posible-  del  pasado ..., 
resignado  del  porvenir,  borracho  de  su  sangre  fría y su  dandysmo,  orgulloso  de 
no  estar  tan  abajo  como  aquellos  que pasan,  se dijo,  contemplando el humo  de 
su  cigarro:  iQu6  me  puede importar  adónde  van  estas conciencias!". 
Ahora  bien,  la figura de Hemes puede asociarse  a  la  creatividad  de  estos 
esprits forts. Heidegger en el  andlisis  que  realiza en  su admirable  estudio 
intitulado ,j Y para que poetas? sobre  la  funci6n de  la  poesía,  sostiene  que los 
poetas, en especifico  Hdlderlin, se interiorizan  en el  coraz6n  humano 
encontrando  ahí  la esencia del Sec lo  que  significa  el  desciframiento  del 
enigma  de  la  metafísica:  la  pregunta  por  el FFL: . 

53. Byron, George  (Lord). Poesía completa, 2a. ed.. Conselo Superior de lnvestigacjones 
Científicas, Madnd. 1972, p. 103. 
5 4 .  Baudelatre,  Charles. Diarios íntimos, trad. Rafael Albert¡.  Premia Editora. México, 1979. (La 
nave de los locos, 53), p. 45 
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La experiencia  del 2.6~ S610 es posible  a  través  del  lenguaje  poktico, &te 
desvela  el Ser por  medio de  la  enunciación,  del  nombramiento.  Pues  el 
nombrar es fundar,  según  el  filósofo  alemdn. 

Siguiendo con  la  tesis  de  Heidegger,  el  interiorizarse  en  el  mundo  del 
corazón,  donde  habita  la uuom de  las cosas,  es un  acto  arriesgado  porque 
supone un  sumergimiento  en  un  abismo  donde  no  hay  fundamento, no hay 
dioses. El poeta se abisma  para  buscar  a  los  dioses huidos. Y una vez 
contemplando lo inefable  tiene,  como Hermes,  una misibn  divina:  ensefiar  a 
los demás  mortales  el  camino  que  conduce  a  los  dioses. 'Los poetas -nos dice 
Heidegger- son  aquellos  mortales  que,  cantando  con  gravedad  al  dios  del  vino, 
sienten  el rastro de los dioses huidos,  siguen  tal  rastro  y de  esta  manera 
sefialan  a sus hermanos  mortales  el  camino  hacia  el  cambio. [...I Ser poe h... 
significa:  cantando,  prestar  atencibn al rastro de los dioses  huidos.  Por  eso es 
que  el  poeta  dice  lo  sagrado  en  la B p o c a  de  la  noche  del  mundo". 

Los poetas  trdgicos  anuncian  el  rastro  divino, dicen lo sagrado, lo que  no se 
ha  expresado:  la  verdad  de  la  existencia.  Buscan  a los dioses huidos, esto es 
que  han  sido  huidos  por  la  decadencia  espiritual  de  los  hombres  de  la 
Modernidad. Se enfrentan  al  riesgo de interiorizarse  en  el  corazón  para 
encontrar  la o w m  de  las cosas. El poeta  romántico es un  Hermes  emisario 
de los  dioses para  revelar los secretos  prístinos  consustanciales  a la 
humanidad  misma.  Pero esa misibn,  paradbjicamente,  le  condena  a  un 
aislamiento  insufrible,  pues su  experiencia  místico-@tica  no es comprendida, 
ni  siquiera  apreciada.  Sufre,  mds  que  ningún  otro,  por su sagrada  condicibn  de 
<<amado  del  cielo>>. En este  sentido,  el  acto poético reafirma el eterno 
devenir  solitario  del  héroe  trdgico-rom8ntico. Así, Poe musita con cariz doloroso 
en su  poema titulado Solo su  osadía de  haberse  abismado  en  el  corazón 
humano: 

Desde m'hore m4s tierna no he sido 

como otms v h m n ,  no pude extraer 
wnw dros h m n ,  no he percibido 

ni de la misma ii~ente ha brotado 
del mismo amyo mi placer, 

mi desconsuelo; no he logrado 
hacer  vibrar mi coazbn al mismo tono 
y si algo he amado, b he amado  solo. 
Entonces,  en mi infami, en  albor 
de una vida t o r m e n t o s a ,  del crisol 
del  bien y el mal. de su raíz m i s m a ,  

desde el venem o el va&,  
surgib el misteti0 que  aún me abisma: 

desde el m@ acantilado, 
desde el so l  que me envolvía 

desde el rayo eledrizente 
en oto& w n  su @tina  bmfiida, 

que me mzb, seco y tasante, 
desde el ttum y la tomnta 

55. Heidegger, Martin. " ¿Y para qué poetas?", en Caminos del bosque, Alianza  Editorial, 
México, 1999 (Col. Filosofía y pensamiento,  ensayo: 073), p.244. 

43 



y la  nube  cenicienta 
que (en el cielo  transpemnte) 
brm6 un  demonio  en  mi  mente. 

La condición de Hemes que  ineluctablemente  tiene  el  poeta  trágico es una 
jerarquía  por la cual  hay  que  pagar  con  la  vida  misma. AI ser  el  portador  de 
verdades  que los hombres  no  pueden  comprender, se le  confina  al  silencio 
pétreo y a la marginación  agónica. De esta  forma,  el  poeta  romántico  figura 
como  el  hombre  de  la  caverna  platónica  que  ha  visto,  no  sin  asombro y 
espanto,  las r d o ~  y ha  osado  en comunicar su  hallazgo  a los hombres  que 
viven en  la  funesta  obcecación.  Vejado,  vilipendiado,  denostado  el  poeta 
romántico  sufre  amargamente  por  la  incomprensión de  la  que es víctima. En 61 
recae, como  dijera  Cioran  respecto  de si mismo, todo  el  dolor  y el sufrimiento 
que  la  humanidad  no se atreve  afrontar por sí misma. Esta inmolación es, en 
este  sentido,  inmanente  a su melancolía,  a su forma  de  ser-en-el-mundo. La 
aceptación  impavida,  mas  no  resignada,  de  semejante  sacrificio  le  confieren  el 
rango de <<amado  del cielo>>. Sensibilidad,  pasión,  emoción  insignes  son  las 
alas  con  las  que se eleva  al  mundo  superior, al cielo  donde  merodean  en  un 
abrazo  eterno  el  dolor y el  placer.  Entre  el  dolor  sereno y el  placer tinico el 
poeta  romantico  oscila  perennemente  fragmentándose en  cada movimiento. 
La  w/fschmen inherente  a su Melancolía es el  resultado  inevitable  de su 
status de arisf6cmfa del esph-itu, de -amado  del  cielo-. Rango que  encierra 
una  dolorosa  contradiccih:  por un lado;  le  confirma  su  pertenencia  a  un  mundo 
espiritualmente  superior,  a  un  mundo  dionisiaco y erdfico,  por  otro;  le  condena 
fatalmente  a  la  extinci6n,  al  abismamiento  en  el  reino  desgraciado  de  Tanafos. 

Para  el  d6cadent  el poeta romhntico  no es mas  que  una  fantásmica  sombra 
que  languidece  en  el  tiempo. Su microcosmos  sagrado, su interiorización  en  el 
corazón, su búsqueda  de los dioses  huidos,  su  condición  de  Hermes  son 
pat6ticamente  ignorados o en  el  peor de los casos  denostados. La vida  de 
Nervai, v. gr., sintetiza  la  tragedia  humana  de  todos los poetas  del 
Romanticismo  Tragico.  Atrapado  entre  la  lucidez y la  locura, entre  la  genialidad 
y la  sombra, su vida  fue  la  de  un  individuo  absorto  ante  la  batalla de Ems y 
Tanafos. Su imagen es la  del  genio  torturado  por  la  dialéctica de su  existencia. 
Su melancolia lo condujo  inevitablemente  al  encuentro de  Tanafos  a  traves  del 
suicidio. Su poema N desdichado es el  epitafio con  que  se  cierra  su  sombría 
existencia,  y  tambi6n  simboliza  el  marasmo  espiritual  de  la  vida  de los poetas 
trdgico-romdnticos,  final  de  la osadía de  haber  intentado  amar y vivir como un 
Dios : 

el Principe de Aquiiania de la tvrre abolida: 
Yo soy el tendxoso, 4 Viudo, - e l  heonsofado, 

mi sda Wla ha muerto, -mi laúd  constelado 
sostiena el negm Sol de  la Mehncotíe. 
En la noche del túmulo, tú que me has  consolado, 

5 6 .  Poe. Edgar Allan. Elcuem yobas poemas, Mondadori,  Madrid,  1998 (Mitos Poesía, 17). p. 6 4 .  
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vu8Imeme el fosi/ipo, &Imm el mar de Mia ,  
la llor amada por m’ coTa26n desolado, 
y d ernparado en que la  vida se une a la rosa. 

¿Soy Amor o soy Febo?... &signan o &m? 
Sonroja alin mi hnte  el beso de la Reina; 
sot% en  la gruta donde  nadaba  la Sitma ... 

Pulsando una bas dm en la lira de Orfeo 
Y rencedor dos veces yo c d  el Aqumte:  

las  quejas de la Santa y los -S del  Hada. 57 

57. Citado  en  Raymond  Jean, Nerval, Éditins du  Seuil,  Pans, 1978 (Collection:  Écrivans  de 
Toujours, M), p.139. Subrayado  en  el  original. 
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Amo a todos los que son como gotas pesadas que  van 
cayendo una a una de I% negra nube suspendida  sobre 

los hombres, anuncian el reldmpago que viene y 
desaparecen como iak anunciadora 

lkga de lo nube Pem el rayo se llruM 
Ved: yo  soy un anuncio &lrqvo, una psada go*r que 

elSupeshombre 
Friedrich N i k .  

3.4. EL SUPERHOMBRE ROMANTICO. 

Algunos poetas rom4ntico-trZigicos  se  ajustaron  al  arquetipo  nietzscheano 
del  hombre  superior. No obstante,  hay  que  introducir  aquí  un  matiz  para 
precisar  esta  tesis. Y es  que  tales  poetas  románticos,  entre los que  destacan 
Keats,  Leopardi, Haderlin, Nerval  y Byron,  ademds de haber  sido 
superhombres sui generis,  concibieron sus propios  arquetipos  humanos. Es 
m&, en el poeta u... romantico se da  la  quintaesencia  del superbomb r e . . .  

Únicamente el Romanticismo Wgico crea  el superbomb re... corno  proceso 
supremo  de  autocreacibn  y  autodestrucci6n".  Por lo cual,  aceptando  este 
supuesto,  Nietzsche  figura  como  heredero  directo  del  Romanticismo  Trágico, 
en lo que se refiere  a su ideal  del hombre  superior. 
En el superhombre  que  forja el 7ra7-;7oc~ trágico del romanticismo,  también  se 
da el sentimiento  de  superioridad  espiritual. El poeta  romtmtico  se  considera  un 
arist6crata  del  espíritu. Su desden  y  repugnancia  hacia el hombre  comun  es 
desmedida  y su antiigualitarismo  es  de  indole  titánico. Su megalopsychia  le 
conduce  a  concebir  la  existencia  como  una  guerra  sin  tregua  en  el  que  unos 
pocos, los amados  de/  cielo, los elegidos para  experimentar el mayor  placer  y 
el extremo  dolor se hallan  acometidos  por  una  mayoría  pusilanime  e  inferior 
que  rehúye  de las  alturas  supremas. Esto originah en t S I  un  sentimiento 
misantrópico  inhumano.  Pero  este  sentimiento  emana,  paradbjicamente,  de 
amar  excesivamente  a los hombres. Los arist6cratas  trdgicos  combaten  a los 
hombres  de su 6poca, hombres  que  no  son capaces de  'amar  y  vivir  como  un 
Dios". Por  este  motivo, su furia  y su violencia  son  excesivas.  Leopardi, v. gr., 
el  poeta  tragic0  m&  pesimista,  profes6  en  exceso  la  misantropía  natalicia del 
superhombre.  Así,  en su poema El pensamiento  dominante  se  expresa  con 
virulencia  ese  sentimiento  de  superioridad: 

Siempra al cobarde,  al  alma 
miserable y abyecta 
desprecf8. Y hoy cualquier acci6n  indigna 
me hiem los sentidos; 
desden  siente mi alma 
por todo ejemplo de vileze humana. 

57 ARGULLOL, op. át., p. 276 
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A esta  edad orgullosa 
que se nutre de huecas  esperanzas 
y ama b vano y la  virhrd  combate, 
que clama por lo útil 
yno ve que la  vida 
por eso en  m&  inútil se convierte, 

Me bu& &I humano juicio; al  vulgo 
superior yo me creo. 

que el  bello  pensamiento 
desdefia. pisoteo con desprecia 

50 

El poeta  ingles  Keats,  por  su  cuenta,  en  una  carta  a  Fanny  Brawne  escrita  en 
Agosto  de 1820 confiesa:  "Aborrezco  este  mundo  bestial  que  te  hace  sonreír. 
No tengo  hacia el público  el  más  leve  sentimiento  de  humildad, ni tampoco 
hacia  nada  de lo existente ... No tengo la menor intencan de inclinarme  ante  las 
multitudes  de  hombres.  Odio  cada  vez  más a los hombres  y  a  las  mujeres 
cobardes  que  no  ven la belleza  del  cielo ..." 59 

La  vida  del  superhombre  romdntico  es  una  vida  de  riesgo. <<A quien  sufre lo 
extremo, le conviene lo extremo=  adquiere  en el romántico  tintes 
verdaderamente  dramáticos.  Su  pasibn  dionisiaca  es  riesgosa,  pues  es 
dialéctica.  Como  un  arma  de  dos filos, la  pasidn  crea  y  destruye,  crea la 
identidad  romántica  a costa de  la  propia  destruccidn.  De  ahí  que el Yo 
romántico  sea  titánico  y  prometeico. El hombre  del  Romanticismo  Trágico,  en 
tanto  que  superhombre,  no  estd  dispuesto  a  someterse  a  una  existencia  regida 
por  dogmas y preceptos  morales,  pues  éstos  aniquilan  su  pasión  por  la 
libertad.  Por  esta  razdn,  éI  se  crea  sus  propios  valores,  su  propio  universo. Y 
esta  creación  es  sinónimo  de  riesgo,  ya  que el creador,  en el contexto  del  siglo 
XIX, es  tenido  por  blasfemo,  demente y demoníaco.  La  teoría del genio  creador 
de  Goethe  describe  con  gran  exactitud los elementos  del  genio  romántico.  Lo 
demoníaco, el gusto  por lo oscuro, lo triste  y lo bucólico  se  plasman  en la figura 
del  genio  creador  del  romsntico. El Doctor Fausto es el gran  arquetipo  de  la 
concepción  goetheana del genio  creador.  La  vida del superhombre  trágico  estd 
delineada por el riesgo  que  contiene  su pask5n  demoníaca. Esa, pues, 
dispuesto  a  asumir el riesgo  de  una  existencia  tragica.  Su amar   f a t2  es, 
entonces,  equiparable al de  Nietzsche. 
La grandiosidad y vitalidad  del  hombre  superior  romántico  está  castigada  por 

la indiferencia  de los hombres  del  siglo XIX. Su  heroicidad y titanismo  son 
denostados  cruelmente.  A  este  respecto, el caso del poeta alemán  Friedrich 
Holderlin  es  ilustrador,  pues  para  su  elevada  sensibilidad,  la  terrible  indiferencia 
de  sus  coetáneos  es un cruel  acicate  para  la  locura. En la  misma  medida  en 
que  avanzan  su  hipersensibilidad y el desprecio  de los hombres  de  su época, 
tanto  más  claramente  se  vislumbra el seno  en  donde se  engendra  la  gloria 
del  superhombre.  En su obra  titulada  Empedokles,  Hdlderlin  muestra  su 
creciente  rabia  en el aislamiento  que  crece  incesantemente  a  su  alrededor. Sus 

58. LEOPARDI, op c i t .  pp. 90-91. 
59. Citado por ARGUCLOL, op. c;r , pp 118-1 19 
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tribulaciones  son  puestas  en  boca  del  heroe  Empedokles:  "Arrojó  su  alma al 
pueblo;  entregó,  generoso, el favor  de los dioses  a  las  gentes del vulgo,  pero, 
en venganza,  apenas  un  eco  vacío,  salido  de  unos  pechos  inertes,  remedó al 
insensato". 'O La  superioridad  de  este  aristócrata  del  espíritu  fue  su 
propio  castigo,  castigo  que  desembocó  en  la  locura. Y este  destino  trágico 
podría  resumirse  en el <<querer  vivir y amar  como  un  Dios=.  La  tragicidad  es, 
sin  embargo, el cariz que  diferencia al superhombre  romhntico del 
superhombre  nietzscheano.  Zaratustra,  quien  anuncia  la  nueva  humanidad,  es 
optimista,  pues  está  convencido  de  la  transvaloración  de  los  valores. 
Recordemos  que  la  muerte  de  dios  pone  fin  a  todo  idealismo  dejando al 
hombre  la  posibilidad  de  transformarse,  mediante la libertad  creadora,  desde  la 
autoalienacibn  hasta  el  conocimiento  de sí mismo,  que se concentra  en  las  tres 
transformaciones del espíritu:  del  espíritu  en  camello,  de  camello  a M n ,  y de 
león  a  niito. No obstante,  ulteriormente  Zaratustra  busca  un  futuro  al  deicidio y 
se  queja  de  haber  conocido  "nobles  que  perdieron su más alta esperanza, y 
desde  entonces  calumniaron  todas  las  esperanzas  elevadas.  Desde  entonces 
han  vivido  insolentemente  en  medio  de  breves  placeres  y  apenas  se  trazaron 
metas  de  más  de  un  día...".  Por  este  motivo  Zaratustra  invoca su confianza 
en el futuro  de  una  nueva  humanidad,  la  del  superhombre.  este  es el hombre 
del  futuro  en  donde  reinará  la  perfección  absoluta. El futuro del hombre 
superior  es  exclamado  con  entusiasmo y optimismo  por  parte  del  profeta: 
"Muertos  están  los  dioses:  ahora  queremos  que  viva el superhombre". 62 

Nietzsche  no  renuncia al futuro  humano  regido  por  la  perfectibilidad.  Su  suefio 
de  un  hombre  superior  es  para éI un  sueño  asequible.  Podríamos  decir,  a 
riesgo  de  exagerar,  que tal vez 61 mismo  estaba  en el camino  que  conducía al 
superhombre,  pero,  dolorosamente,  se  quedo  a  la  mitad  de su viaje, 
deambulando  entre los laberintos  de  la  locura.  AI  igual  que  Hdlderlin, su castigo 
por la superioridad  de su espíritu  devino  en  locura. 6sta fue el precio  de  su 
osadía  de  haber  <-=vivido y amado  como un Dios>>,  de  haber  sido  <<humano, 
demasiado  humano>>.  Su  muerte  prematura  confirma  aquella  sentencia  del 
amado del cielo. Muy  probablemente la vida  de  Friedrich  Nietzsche  constate, 
junto  a  la  de los poetas trágicos  románticos,  la  imposibilidad  del  superhombre 
como el futuro  de  la  humanidad. 

Desde el punto  de  vista  del . - p - f - c r  trágico  no  existen  demasiadas 
diferencias  entre  Nietzsche y los Superhombres  Románticos. El primero  creyó 
en  un  nuevo  futuro  humano, los segundos  no  concibieron  ninguna  esperanza. 
Sin  embargo,  "ambos  vivieron  profundamente  en  soledad ... y se 
autodestruyeron  a  causa  de su propia  incorruptibilidad". 63 Y esto  es  un 

60. Hblderlin.  Friedrich. Ernp&ocles, trad Anacleo Ferrer,  Ediciones  Hiperión, Maand, 1997, 
(Poesía  Hiperión, 286), p. 73. 
61. Nietzsche. F. Asi haw6 Zaratustm: un hbn, para todos y para nadie. trad. Andrés  SBnchez 
Pascual, Alianza  Editorial,  México, 1989, p 102 
62. lbd., p. 98. 
63 ARGULLOL, op. d., p. 117. 
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rasgo  definitorio  del pathos del  superhombre.  Ademds,  ambos  compartieron  la 
dolorosa  lucidez del  <<horror de la  verdad  de  la  vida=,  verdad  que  trae,  en sí 
misma,  el  mas  extremo  placer,  alegría y goce; y el mayor  dolor,  tristeza y 
sufrimiento.  Así  tambien,  ambos  perecieron  en el mismo  impasse,  callejdn  sin 
salida del que,  sabiendose  irremediablemente  mendigos,  se  negaron a 
renunciar a ser como dioses,  constructores  de  nuevos  mundos y de  nuevos 
valores. Y este  es  el  trazo  que a ambos  definib:  apercibir el pozo  sin  temer 
sumirse  en 61 para  arrancar  la  energía  que  les  conduce a  enfrentarse  a los 
dioses del  destino: 

¡Cantad, temibles Dioses  del destino! 

no deje  de  sonar en m's oidos! 
¡Que VUBshb canto, presagio de &sgracias. 

S que sucumbrie a we- gofpes. 
pero antes 
qumm prhtnecerme y alcanntr wda y gotia. m 

6 4 .  HOLDERLIN, OP. et., P. 160 
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6 Qui son los siglosfiente al momento en que 
dos  seres  se  aSwman y se  acercan deesta 

manera? L../ iplp va& toaó lo que lac 
hombres  hacen y pMtsrrn durante &nios 
pende a un S& mmenfo de amor? 

Friedrich H6lderlia 

3. 5. LA SOMBRA [NGRIMA DE €ROS. 

La pasi6n  amorosa es la  cristalizaci6n  del  ansia  de lo inconmensurable,  de la 
infinitud  imposible  del sueno crispante  del  artista  trágico. En ella se confirman 
la voluntad  e  identidad del  hombre  excepcional. La unficaci6n entre  el Heroe y 
el único se lleva  a cabo en el  espacio  de  la  pasi6n  amorosa. En ese instante 
desmesurado  inflamado  del  elixir  dionisiaco  que  nutre  el ?~n~;?oa  del 
<<amado del cielo>>. 

En el  Romanticismo  Triigico  la  pasi6n  amorosa  tiene  dos  rostros  que  el 
artista descubre  con  inefable  voluptuosidad.  Amor y muerte, Ems y Tanatos se 
estrechan y cercenan  mutuamente  en  un  v6rtice  sinfin  que  condena  a  la 
pasi6n  a  una dialWica primitiva que  recrea  el  exordio de  contradicci6n  de la 
existencia. De esta  forma,  el  trasmundo  trascendente  romhntico se abre para 
mostrar  la  batalla  eterna de  la  vida y la  muerte;  el  placer y el  dolor; la cread611 y 
destrucci6n; lo siniestro y la belleza; el  amor y la  muerte. los estragos  de  la 
lucha  convierten  el  alma  en  un  inmenso  desierto. Es  pues la  pasibn  amorosa 
'... esa intrínseca  unidad  sint6tica  que  constituyen  dúo  amoroso y duelo  a 
muerte:  de  ahí  que  sorprendamos  todos  los  lugares I6gicos de  la  síntesis  allí 
donde  la  pasi6n  aparez ca..." Esa unidad  supone  la  realización  mítica  del 

El amante  romántico  sufre,  simultáneamente,  la  atracci6n y el  horror del 
Amor y de  la  Muerte,  de  la  posesi6n y desposesi6n, la  contradicci6n  esencial 
de Ems. Cuando  el h6me trdgico ama,  en estricta  simultaneidad,  la  posesidn y 
desposesi6n  que  lleva su accibn  pasional  se  hace sentir  inextricablemente. "De 
ahí  que  la  posesi6n  amorosa ... no  solamente  no escapa,  sino  que es el 
principal  reflejo  de  la  dial6ctica  romhntica  de los polos opuestos placerdolor, 
creaci6ndestrucci6n, po~esi6n-desposesi6n.~ 

El amor  furtivo,  fraguado  en las  lejanías  del  anonimato,  es  la  recompensa  de 
la pasi6n  dialéctica. El goce linda  con  la moira divina,  la  locura  vertiginosa 
del  deseo. En ese instante los siglos se funden en  un solo momento,  pues 61 
posee plenamente  el  objeto de  su  pasi6n:  el  ideal  mismo  del amor 67. Porque  el 
aristdcrata  de/  esplritu no ama  otra cosa que su propio  ideal  amoroso,  ama el 
amor  en si mismo. 

65. Trías,  Eugenio. Tratado de la pasi6n. CNA-Mondadon, Méxiw, 1988. p. 150 
6 6 .  ARGULLOL. op. cit.. p. 281. 
67. En este  sentido,  las  tesis  del  Espejo y del  Rasgo que el psicoanalista  franc.&  Jacques 
Lacan  fonnuld se aproximan  a  la wncepci6n romhntika  del  Amor.  Lacan  considera  que  el 
amante no ama  al  amado  en  tanto  que  persona,  sino  que  lo  ama  en virtud del  reflejo  de si 
mismo, como una  suerte  de  espejo,  reflejo  de la propia  idealizacidn del amor Y eso que el 
amante  ama  de si mismo  a  traves  del otroespejo, es el rasgo. 

único. 
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Por  ello,  en  la  pasión  amorosa es más importante el  momento  previo  a  la 
consumación  amorosa,  pues éSta supone la difuminación  del  ideal  amoroso,  la 
desposesión absoluta  del  ideal. En la  posesión  el  ideal es usurpado p o r  la 
facticidad  del  amado. Así el  hombre  romántico ".., no ama  seres  reales 
concretos;  ama  su  propia  concepción  del  amor  que 61 evoca  atribuy6ndolo  a su 
amante." 

La pasión  romántica  amorosa desboca  en la  vivencia  del pathos  de  la 
distancia, llamado  así  por  Nietzsche.  Cuando  se  posee  al  objeto  de  amor  la 
pasión  perece,  pues el  ideal,  que  alimenta  al  heroe, se difumina en  la  presencia 
del  amado, i, e. el  lugar  privilegiado  del  ideal  amoroso es usurpado  por  el 
amado.  Ante  esta  perdida  el  enamorado  trágico  prefiere  alejarse  en  los 
confines de la imposibilidad,  en  donde  evoca  en  la  lejanía  a  la  amada  que 
trasluce el ideal  del  amor.  Pero  en  la  proximidad  prefiere la distancia por el 
peligro de ver  disuelto su  ideal en el 6ter de  la  presencia  desilusionante  de  la 
amada. Así, emerge  el  binomio dialktico deseo-odio.  Cuando  la  ausencia  del 
objeto,  que  refleja  el  ideal, se hace  sentir,  el  amante desea infinitamente su 
presencia,  empero, cuando  la  posesión  est6  asegurada lo odia 
implacablemente. El <<amado del cielo= quisiera  siempre  ansiarlo 
permaneciendo  en  la  esfera  de lo inalcanzable. Y ,  en  efecto,  así  sucede,  el 
amor Mgico habita  en los odanos de  la  imposibilidad. 

El desvanecimiento  del  ideal,  la  imposibilidad de su aseguramiento 
ontol6gico  -real-  sin  embargo  no  hace  abdicar  al  enamorado  trhgico  a  su 
búsqueda  sino  que,  paradójicamente, lo impele  a  la  consumaci6n  de su  pasión 
para  acceder  a  las regiones  íngrimas  del  placer y el  dolor. Esta tensión  entre 
deseo vital e  imposibilidad  configura  la  pasión  romántica  del  amor. 

En la  concretización  de  la  pasi6n  -posesión  del  amado-  la  muerte 
sobreviene  ineluctablemente. El ideal  del  amor  desaparece  por  la  presencia  del 
amado. Este al  despojar  el  ideal  decepciona al enamorado  romhntico  porque 
no es la  imagen  fidedigna de su idealización. Es  en ese momento  cuando  la 
pasión  perece,  al momento  de  la  posesión. Por  ello, es una  posesión  en  la 
desposesión. La muerte se erige  como  triunfadora  y  la  sombra  de Tanatos se 
extiende  sobre  el  horizonte. Pero  la muerte se dilata  en  la  eternidad,  en  la 
región  indefinible  entre  el  ser y el  no-ser.  Porque se muere  muriendo para  no 
morir del todo en la  eternidad,  en  el  instante  desmesurado de  la  pasión. Es 
esta  la  aproximación  al teresiano <<muero porque no muero>>. 

Amor y Muerte, €ros y Tanatos celebran sus  nupcias  en  el  recinto  de  la 
pasión.  Esta  simbiosis  alcanza  su  más alta  expresión en  el  Himno 111 de 
Novalis.  Aquí  el  joven  poeta  evoca  a  su  amada  Sophie  von  Kühn  bajo  la  mitica 
disolución  de  las  fronteras  entre  el Ser y la Nada, entre  el Espacio  y  el  Tiempo, 
entre el ciclo  del  perpetuo  perecer y renacer, entre  la  Vida  y  la  Muerte. "La 
tumba en  la  colina -dice Novalis-  se  hizo  una  nube  de  polvo -a  través  de  la 

6 8 .  ARGULLOL, op. cit., p 286. 
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nube  miré los rasgos  transfigurados  de  la  amada.  En  sus ojos descansaba  la 
eternidad-  tomé  sus  manos  y  las  Ihgrimas  fueron  una  atadura  indesgarrable  y 
refulgente.  Los  milenios  se  trasladaron  hacia  la  lejanía  como  borrasca." 69 

La  unidad  que  se  da  entre  Amor  y  Muerte, €ros y  Tanatos,  es  resultado  de 
la  dial&tica  de  la  Melancolia  romdntfca.  Ambos  constituyen los dos  grandes 
principios  antagónicos del poder-ser-en-e-mundo,  es  decir  de la existencia,  del 
artista  trágico.  Estos  rostros  nunca  se  presentan  separados,  la  weltanschauung 
romántica  es  siempre  dialbctica.  En  la  pasión el placer  evoca el dolor  y  a  la 
inversa.  Por lo que la pasión  adquiere "... temperatura  trdgica,  ya  que  toda 
pasi6n  aparece  entonces  a  la  vez  positiva  y  negativa,  en  terminos  de  atracción 
y  de  repulsi6n,  de  amor  y  odio,  de  abrazo  y  de  agresión  frontal ..." 70 

La  tensión  entre los polos  opuestos  de la pasi6n  se  plasma  de  manera 
bellísima  en el poema  de  Leopardi Amor y Muerte.  Aquí el poeta italiano  sienta 
un  precedente  arquetípico del Amor  como  vehículo  de la Muerte, al igual  que 
lo hiciera  Goethe  con  su  Werther,  y  donde la pasión sólo encuentra  su 
consumación en  el acto  más  libre, el suicidio,  que  convierte lo imposible  en 
posible. El amante  trágico  implora,  como el poema lo constata,  la  muerte  como 
culminación  de  su  pasión  amorosa. 

Cre6 la  suerte al  mismo tiempo hemanos 
al Amor y la  Muerte. 
Otras m a s  fan  bellas 
no habr3 ni en las estrellas ni en el mundo. 
El bien de uno nace, 
nace  el  mayor  deleite 
que se encuentra en el mar de la existencia; 
la otra todo daiio 
y todo mal anula. 
1.. .] Muerte.  te implora el  afanoso  amante!. . . '' 

La  desmesura  y la insaciabilidad  de  la  pasión  amorosa del hombre 
excepcional  origina  la  espantosa  muerte  espiritual. El ideal  et6reo  que  persigue 
el amante  trhgico  semeja  la flor azul de  Novalis.  La  insaciabilidad  es  la 
condena  por  <<amar  y  vivir  como  un  dios=,  cuanto  más  sacia  su  sed  de 
infinitud  más  vacía  encuentra  las  copas  de  su  serenidad.  No  obstante, el amor, 
en  cuanto  pasión  desmedida, le confiere  su yo proyectado  en los ojos 
jupertinos  del  amado. El enamorado  trágico  ama el amor  en sí mismo,  aún 
cuando sabe que  éste le precipitara  inevitablemente  a los abismos  de  la  muerte 
tan  deseada,  descubriendo  así  un  principio  de  vida  y  la  posibilidad  de  convertir 
la muerte  en  vida,  la  nada  en  ser 72. 

69. NOVALIS, Op. Cit., p. 16. 
70. TRIAS. Op. dt., p. 1 6 4  

72. Cfr. GRAS  BALAGUER, op. a t ,  P. 43 Y S 

71. LEOPARDI, op. Cit., P.P. 94-95 
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Porque ahora desciendo alfóndo 

y de éI atraipo, fitó como el 
de mi pecho como a un precipicio 

metal un senhmiento destruaor. 
Heinrich von Kkist 

IV. EL SUEÑO EN EL DESIERTO. 

Los artistas  romhntico-trhgicos,  una  vez  que  han  realizado  el  periplo  espiritual 
hacia sí mismos, han  anclado su alma en los puertos  del  desierto. Ahí navegan 
sin  rumbo,  sin  brújula,  sin coordenadas, como  una  suerte de hojarasca  en 
medio  del  gran d a n o  de la  incertidumbre. Los vínculos  que  guardaban 
respecto  a los otros se han  disuelto  ahora, acaso por  la  profundidad de  su 
periplo. La separaci6n  que los artistas  trhgicos  han  establecido  con  el  mundo 
de  la  realidad,  ha  sido  gravemente  ensanchada.  La  frontera  entre  el  mundo  del 
sueno,  propio  del artista  romántico,  y  el  mundo  de  la  realidad,  caro  a  la auma 
medz'ocritas, se ha desvanecido  por  completo. Así visto,  el  artista 
rodntico figura como un sonAmbulo. A  esto  se  puede  aplicar  la  enigmhtica 
inscripción  de  un  voluta  de  Wetminster  Abbey  según  la  cual  -nuestra  materia 
y la  de los suenos  son iguales=. Así, en  el  sonámbulo se proyectan los 
espacios  oníricos  que,  insospechados  e  incontrolados,  esthn  negados  a  la 
perceptividad  racional-empirista.  Desde  este  punto  de  vista  el  Romanticismo 
Trhgico es el  puente  necesario  entre  la  primera  consideraci6n  sistemhtica  del 
sueno,  la  magia  natural  renacentista -Paracelso-, y el  gran  proyecto  de 
liberacibn  del  sueno  que es el  surrealismo. No hay  duda  de  que  la 
desconfianza  romhntica  hacia  la  realidad y su aversi6n  al espiritu de /a &poca 
le  incitan a  caminos  que  lo  desborden; lo cual  conlleva  a  Goethe  a  escribir:  "el 
hombre  no  puede  permanecer  largo  tiempo  en  estado  consciente;  debe 
replegarse  hacia  el  inconsciente,  ya  que  aquí  habita  la  raíz  de su ser'. 73 

Sin  embargo,  al  lado  de  este  argumento  defensivo,  existe  otro  que quizd sea 
mhs  ilustrador: los artistas  trágicos  ven  en  el  sueno  la  inagotable  fuente  de 
energía  creativa que, permaneciendo  oculta y reprimida,  debe  ser 
desencadenada. 

Utilizando  un  concepto clave, Gotthilf  Heinrich  von  Schubert cree que  el 
sueno es un  poeta  escondido. En la  misma línea, E. T. A. Hoffmann se refiere a 
éI como  a  un  poeta  interior que, aunque  late  siempre, s6lo se manifiesta 
espor8dicamente. Este poeta  oculto  e  interior es, en  realidad,  una  prolongacibn 
y, todavia mBs, una  autentificaci6n de  las  potencias  creadoras  exteriores y 
controlables. A este  respecto  escribe  Schopenhauer: 

En el sueilo  las  cinm-tstancias que motivan nuestros actos se presentan como hechos 
exteriores  e  independientes de nuestro querer,  a  menudo,  incluso,  como amntm'mkntos 

odiosos y absolutamente fortuitos. pero. al mismo tiempo, se descubre  entre ellos una 

72. Béguin. Albert. Creecibn y destino, 2'. ed., Red Editorial Iberoernericana, México, 1972, 
p 55. 
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conexdn misteriosa y  necesaria,  de  manera  que  una  potenaa oculta parece dirigir el azar 
y coordinar, de un modo muy pariicolar, estos acontecimientos  a  nuestra intencibn [. . .] 
Esta potencia combinadora no puede ser otra que nuestra pmpra voluntad pero ap'c'bida 
desde un punto de vista que ya no est4 situado en la conciencia de quien sueila. 

Es  innegable  que  la  interpretación  de  la  esencia  del  sueno  que  hace 
Schopenhauer  no es sólo la más perfilada definición  del  modo  de  ver 
romántico,  sino  que  es  una  brillante  anticipación  de  las  tesis  psicoanalíticas 
modernas.  Las  imágenes  de  placer,  transgresión y horror  que,  aparentemente 
externas  y  fortuitas,  se  proyectan  en  la  pantalla  del  inconsciente  se  hallan  en 
relación  directa,  aunque  aletargadas  y  autocontenidas,  con los movimientos  de 
la  voluntad  consciente.  La  potencia  oculta, el poeta oculto, es el mismo Yo 
liberado  de las cadenas  de  la  racionalidad  y.  consecuentemente,  crecido 
gigantescamente  hacia los horizontes  imposibles  del  cielo  y del infierno. A 
partir  de  esta  conclusión,  para el romántico-trágico  se  abre  la  posibilidad  de 
encontrar  una  brecha  ontoldgica  en el limitado  edificio  de la racionalidad.  La 
gran  revolución  romántica  en  la  consideraci6n  del  sueno  estriba,  precisamente, 
en no limitarse  a  su  pura -y todavía  analítica-  percepción  pasiva: el romántico 
descubre  en el sonámbulo,  en  la  acci6n  onírica,  un  itinerario  de  libertad y 
creatividad  que le es  negado  en  la  vida  cotidiana. 

<<El hombre es  un  dios  cuando  sueña>>  holderliano:  adquiere el sentido  del 
infinito  y se abren  ante 61 horizontes  ilimitados.  Sin  embargo, el hombre no es 
sólo un  dios,  sino  tambibn  un  nino,  cuando  sueña;  un  niño  cuyas  fuerzas 
espontáneas  y  todavía  no  corrompidas  son  ajenas  a las leyes del raciocinio y 
de  la  moralidad.  Cabría  recordar  aquí,  que el nino  es  el  arquetipo  ideal  del 
superhombre  nietzscheano,  más  concretamente  es  la  tercera  transformación 
que  sufre el espíritu  que  busca el ascenso  a  la  superioridad.  De  ahí  que el 
Superhombre  esté mas a//$ de/ bien y de/ mal. En el sonámbulo  romántico 
pervive,  en  cierta  manera,  este  dios-nino  que, al desconocer,  todo lo tiene  a su 
alcance.  El  nino  es  un  ser  divino - asegura Hdderlin-, la  coerción  de  la  ley  y 
del  destino  no le andan  manoseando.  En el nino,  pues, sólo hay  libertad,  en 61 
hay  paz;  aún no se  ha  destrozado  consigo mismo. Hay  en 61 una  riqueza,  no 
conoce  su  corazón  la  mezquindad  de la vida.  Es  inmortal,  pues  nada  sabe  de 
la  muerte.  Para  Jean  Paul,  del  pensamiento  del  nino,  por  su  mágica 
ingenuidad,  surge  espontAneamente el sentido  de lo ilimitado. El dios-niño  deja 
de  serlo  cuando el raciocinio le hace  acceder al sentimiento  de  muerte  y,  con 
61, al de  limitacidn. El hombre  se  somete  a  una  violenta  ruptura.  "Noche  mds 
importante  de  mi  vida  porque  he  experimentado  el  pensamiento  de  la 
muerte". 74 El poeta  espontáneo,  que  es el dios-nino,  confunde los espacios 
OníricoS  y los reales.  se  sumerge  en la profundidad  del  inconsciente y se 
Convierte  en  un  poeta  oculto  que  se  lanza  a  la  búsqueda  de  la flor azul. 

El romdntico  se  propone  hacer  renacer  este  poder  enquistado  para  que  el 

73. Citado en E. SPENLÉ, Novalis.  Essai sur I'idealisme mmantque  en  Allemagne, Paris, 
Hachette, 1961, p. 350. 
74. B ~ G U I N .  op. cit., p. 28. 
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mundo  devenga  sueno y el sueno  devenga  mundo.  Evidentemente  es  la 
imaginación  -la  imaginación  romántica  que  rechaza  la  mimesis  y no  se  limita  a 
la fantasía-  la  potencia  que  vincula al artista  con  el  creador  escondido  que  est& 
enquistado  en  su  interior.  Entre  sueño  e  imaginacidn se establece  un  circuito 
mágico  por el que  aquél  comunica a éSta la  materia  prima  para  la  conformación 
de  nuevos  mundos  poéticos,  de t a l  manera  que  bstos,  a  trav&  de la 
imaginación,  tratan  de  reencontrar al sueno.  Para  Jean  Paul: " el sueno  es 
poesía  involuntaria;  éI  muestra  que el poeta,  mhs  que  ningún  hombre,  trabaja 
con  su  cerebro  físico.  ¿Por  qué  nadie  se  ha  asombrado  de  que  en  las  escenas 
desgajadas  del  sueiio,  se  da  a los personajes,  como  si  uno  estuviera  en 
Shakespeare, el lenguaje  mAs  individual,  las  palabras  más  reveladoras  de  su 
naturaleza? ..." 75 Jean  Paul,  adelantando  las  posteriores  afirmaciones  de 
Schopenhauer,  concibe  a  la  poesia  como  inspirada  en el sueno,  pero al mismo 
tiempo  cree  que  éste  puede  ser  incitado  por la actividad  poética,  por  medio de 
la  imaginaci6n  e,  indirectamente,  como  un  ejercicio  de  la  voluntad. El poeta  no 
debe  permanecer  pasivo  ante el lenguaje  del  sueno,  sino  predispuesto al viaje 
dionisiaco  hacia  los  espacios  oníricos  que,  hallándose  en  su  interior,  se 
prolonga  hasta  las  regiones  en  que el gozo  y el terror  contemplan lo ilimitado. 
Para el romAntico-trAgico  la  acci6n  onírica  es,  como  consecuencia,  una 
actividad  heroica. 

Heroica  y,  desde  luego,  trágica,  pues  la  incontinencia  romántica  acostumbra 
a  no  vislumbrar los limites de  la  mesura, y no  pocas  veces  el  apasionado  buceo 
del  inconsciente  se  distingue  escasamente  del  extravío  en  la  locura. Con una 
lucidez  que  no  empana su  temeridad,  Rimbaud lo reconoce al escribir: 
<<quiero  ser  poeta  y  trabajo  para  convertirme  en  vidente>>. Anos antes, el 
mayor  vidente o, mejor,  visionario,  del  Romanticismo  Trágico  franc&,  Gérard 
de  Nerval,  sucumbe  a  su  propia  audacia  onírica. Aurelia es, al mismo  tiempo, 
un  diario  de  sueiios  y  un  diario  de  demencia. Es un  esfuerzo  poktico 
sobrehumano  por  poner  al  descubierto  la  terrible  majestuosidad  del  mundo  de 
las  sombras. Es un  horizonte  onírico  deslumbrante  y  estremecedor,  pero  -para 
el desahuciado  Nerval-  es,  por  encima  de  todo,  un  triunfo  de la voluntad. 

Yo empleaba todas las  fuerzas de mi voluntad para penetrar en el misterio del  que había 
levantado algunos velos L..] Asi fue como me anirn6 a una tentativa audaz. Decidi fijar 
el  sueito y conocer su secreto. 1.. . ] D e  todos modos, me siento  feliz de las convicciones 
que he adquirido y comparo  esta serie de pruebas  que he atravesado  con la que, para 
los anguos, representaba la idea  de un descendimiento a los infiernos.. .% 

Esta novela  de  Nerval,  concluida  en los meses  anteriores al suicidio,  finaliza 

Para el romántico, su búsqueda  onirica  inevitablemente  le  plantea  la  escision 
con  esa  afirmacidn  tan  patética  como  heroica. 

dolorosa  que  lleva  consigo  todo  proyecto  de  plenitud. el busca  liberar al poeta 

75. lbid., p 34. 

76. Newal. Gerard de. Aurelia. Elsueitoyla vida, Editorial Novaro. México. 1958, pp. 149-153. 



oculto  que  lleva  consigo,  con  la  ilusión  de  acceder  a  un  estadio  de  creatividad 
espontánea;  mas,  tras  el  conocimiento  irreversible  de  la  limitación  y  mortalidad 
de  la  condición  humana,  la  recuperaci6n  de  las  facultades  del  dios-niño  es 
siempre  intermitente  y,  en todo caso, efímera. El sonámbulo  alterna 
trágicamente el mundo de los sueiios,  en  el  que  reencuentra  el  fecundo 
estimulo  del  poeta  oculto.  con  el  mundo  de  la  realidad,  en  el  que  kste  es 
negado  y  arrinconado. Sólo quien  se  desgaja  de  uno  de los mundos - 
convirtiéndose  en  loco o en  normal-  es  capaz  de  salvar  la  disyuntiva.  No 
obstante,  es  un  rasgo  de  la  personalidad  romántica  hacer lo contrario y 
sostener el paso  de  la  contradicción  entre  ambos.  Quizá  sea  Heinrich  von  Kleist 
quien,  en  su  obra y en  su  vida,  más  admirablemente  ha  mostrado  la  conducta  y 
tensiones  del  sonimbulo  romántico.  Sus  personajes,  Penthesilea. Utchen, 
Friedrich  von  Homburg,  la  Marquesa  de O, sufren el continuo  desdoblamiento 
entre la existencia  real  y  la  existencia  onírica.  Incluso,  en  ellos, el estado 
preponderante  es el sonambúlico.  Los  mismos  actos  extremos  de  la  vida, 
aunque  materialmente  realizados,  son  fruto  del  sueño:  Pentesilea  asesina  y 
desgarra  a  Aquiles  en  estado  sonambúlico, y en  esta  misma  situación, 
desconociendo  por  consiguiente  las  circunstancias  reales,  la  Marquesa  de O 
concibe  un  hijo. El príncipe  de  Homburgo,  ante  la  inminente  batalla,  se  halla 
sentado  al  claro  de  la  luna,  trenzando  en  suenos,  sonámbulo,  la  corona  de  su 
propia  gloria.  Para  despertarlo y devolverlo  a  la  realidad el Elector  le  grita: 
'iVuelve  a  la  nada,  Príncipe  de  Homburgo! isí, a  la  nada!  Mañana,  en el campo 
de  batalla,  nos  encontraremos.  ¡No  se  ganan  los  laureles  soñando!. 77 

Significativamente,  volver  a  la  realidad  Kleist lo llama  volver a la nada.  Para 
el  poeta  cuando  <<la  vida  es  sueño-,  según  Calderón,  es  cuando  el  hombre 
alcanza  la  mayor  medida  de  su  ser.  Mas  de  nuevo  aquí  surge  el  hecho  de  que 
para el romántico  el  sonambulismo  es  un  acto  de  elección  heroica,  de 
voluntad.  Los  personajes  de  Kleist,  entonces,  caminan a través  del  sueño, 
literalmente,  y,  se  mueven  dentro  dimensiones  excepcionales,  sin  medida 
común  con las dimensiones  de  la  vigilia. El romántico  sonambulo  vive el sueno 
como  una  segunda  vida. Y tal  es  como lo afirma  Nerval  en Aurelia: 'El sueno  es 
una  segunda  vida". A este  respecto,  Marcel  Brion  afirma  acerca  de  Kleist:  "Su 
exploraci6n  de  las  tinieblas  exige  tanta  lucidez -y quizá  más-  que el estado  de 
vigilia, y,  por  extraños  que  sean  a los ojos  de los racionalistas, los estados 
sonambúlicos  de  sus  hkroes ... son  solamente  las  posibilidades  de  otra  cara  del 
ser,  el  doble  tenebroso  del  hombre  de  raz6n". 78 La  pasión  de  Kleist  por  el  lado 
oscuro  de la naturaleza  deriva  de  su  desencanto  ante el lado  luminoso.  Su  obra 
es un  diálogo,  trágico,  entre  estos  dos  mundos  que  se  debaten  en  el  espíritu 
humano,  el  de  la  luz -€ros- y el  de  las  tinieblas -Tanatos), el consciente y el 
inconsciente. 

77.  Kleits.  Heinrich  von. El Príncipe de Hornburgo, EdicloNes  Hiperion, Madrid, 1989, p. 95. 
78 Brion,  Marcel. "Heinrich  von  Kleits",  en La AIernania mm&f;ca, Barra1 EdltOreS, Bartxlona, 
1971, p. 49 
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Por otro lado,  la pintura romántica,  rompiendo  con  el  neoclasicismo  y  el 
rococcj, se inclina  asimismo  hacia la exploración  de  las  tinieblas  y  hacia  la 
exploración  de  las  tinieblas  y hacia el  estudio  del  lado  oscuro de  la  naturaleza. 
Fuseli y Goya y tambibn  William Blake,  son  quienes, de  modo  decisivo  para  la 
pintura  moderna,  ponen  en su  pincel  al  servicio  de  una  pldstica  del 
sonambulismo  tragico. 

La pintura  mítico-onírica de  Fuseli se halla en el  origen  de  esta  pldstica. Los 
elementos  de  la  mitología  griega,  de  Dante o de Shakespeare  se  integran  en 
un claroscuro,  siniestro  y  alucinante. Las proporciones se distorsionan  y  la 
panzuda  gracilidad de  la  glotoneria  rococó  se  quiebra  ante  rasgos  y 
movimientos  cuya  inquietante  fealdad  anticipan  la  tontería  expresionista. Las 
figuras  ya  no son  hombres,  sino  espectros  cuyo  móvil  parece  el  crimen,  la 
intriga y la  crueldad. Todos los temas, cl$sicos o shakespearianos se rigen  por 
este patrón  común. En el  magistral La senora  Macbeth (IX), tres siluetas, 
apenas  perceptibles y ,  por su  trazo,  casi  abstractas,  culminan  en  tres  partes  de 
ojos  cuya  ansiedad y terror sólo reaparecerim  un  siglo  despubs  en los 
desorbitados  ojos  pintados  por Edvard  Munch.  Las pinturas de  este  agonizante 
pintor evocan  la  angustia  onírica  del  héroe  que  contempla,  no  sin  horror, la 
disolucidn  de  las  fronteras  entre los dos  mundos  míticos  que  subyacen  en  el 
hombre. 

El cuadro  mhs  conocido  de  Fuseli, La pesadilla (X), debe  ser  considerado 
como la  representación  emblemhtica  de lo que  Mario Praz  ha denominado 
sensibilidad romdntj~a~~:  la  combinación  de  la  muchacha  echada  en  actitud  de 
desolada  indolencia,  del  caballo  desbocado  que  irrumpe  entre los cortinajes  y 
del  repugnante  incubo,  que  sentado  en  el  pecho  de  aqublla,  parece  contemplar 
y dirigir  la acción,  da  sostén a  un  sombrío  edificio  onírico de  perversidad  y 
locura.  Por su parte lo monstruoso verosímil,  el calificativo baudelairiano  a 
Goya, encuentra su  rbplica  en el propio  pintor  aragonds  cuando  bste  acompaAa 
el aguafuerte  que  debía  iniciar la serie  de los Caprichos  con  la  leyenda:  -el 
sueño  de  la  razón  produce  monstruos=. La obra  de Goya,  desde  Corral  de 
locos (1793-1794), es una  continua  introspección  de  las  tinieblas. 
Precisamente los Caprichos (XI) debían  ser  llamados  suenos:  brujas, 
monstruos,  viejas desdentadas,  mdscaras,  cabezas de asno,  escenas  de 
lucha,  desnudos, mujeres  violentadas,  encapuchados,  fantasmas,  seres 
contrahechos,  conjugan  un  universo  onírico  que  multiplica  por  mil  el de La 
pesadilla de Fuseli. A medida  que  Goya  avanza en  su  itinerario  pictórico mds 
exacerbada y violenta es su  pldstica  del sonambulismo trdgico. Los  Caprichos, 
los Albums secretos  de  dibujo, los Desastres de la Guerra (XII), los 
Disparates (XIII) son los jalones  que  preparan  la  aventura  visionaria de  las 
“Pinturas  Negras”.  Sensualidad,  sadismo y fealdad  configuran  la agonía 
romBntica  por  la  que avanza  Goya  hacia una  visión  universal  de  un  trasmundo 
que  invade  y se impone  al  mundo  aparente. 

79 Cfr. MARIO PRAZ, La came, la muerte y el diablo en la  literatura romantice, trad.  Jorge 
cruz, Monte  Avila Editores, Caracas  Venezuela, 1969. En especial cfr. la advertencia 
prellminar, p.p. 7-17. 
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En la Romería  de  San  Isidro,  La  Cabra (XIV) y El  Coloso (XV),  
muchedumbres  horrorizadas,  cuyos  rostros  distorsionados  han  perdido  toda 
nitidez  de rasgos,  parecen  sumidas  en  el  terror  de  quien,  implacablemente, ha 
perdido  todo  rumbo  y  todo  horizonte.  Ninguna  esperanza  trasluce  el  soberbio 
expresionismo  con que  Goya  ha reflejado  a  una  masa  brutalmente desposeída 
de  condicibn  humana  y  servilmente  proclive  a  la  tiranía,  materializada  en  el 
ídolo cornudo,  de  una  demencia tan  irreparable  como  anbnima.  Frente  a  la 
masa  deshumanizada  y  errante,  Goya  tampoco es movido  a  compasi6n  por  el 
hombre  individual. Así en Hombre  leyendo,  Dos  jdvenes  buddndose de un 
hombre, Dos viejos y Dos  viejos  comiendo, Goya  concibe  el  comportamiento  y 
relacibn  humanos  como  un  juego de  hipocresía, de sarcasmo, de  intriga; de 
triunfo,  en  definitiva, de  la  fealdad  sobre la belleza ética. De ahí las  sonrisas 
procaces, los rostros  simiescos o cadavbricos,  las  mandíbulas  desdentadas, 
las  muecas  de  estúpida  satisfacción con que Goya  se venga  de  la 
complacencia  humana  ante  el  propio  enanismo  moral. 

Tampoco  falta,  desde luego, en  este  testamento  sonambúlico  que  son  las 
"Pinturas  Negras" , la obsesión  goyesca  por  la  inevitabilidad  de  la  violencia  tan 
abundantemente  registrada  en los Desastres  de la Guerra. A la  crueldad  y 
sordidez  del Duelo  a  garrotazos le  sigue  la  pat4tica  figura,  con  ojos  ausentes, 
casi  vacíos,  de Judit. En Saturn0 (XVI), Cronos  despiadado  devora  a sus hijos 
como  símbolo  del  carhcter  aniquilador  de  un  tiempo  que  para  el  pintor  parece 
ya  irremisiblemente  devorado. Las tres  últimas  pinturas Las  Parcas o Atmpos, 
Asmodea y El perro producen en el  espectador  un  sentimiento  irreprimible  de 
desasosiego. En la  primera,  las Parcas, criaturas  infernales,  pesadilla  de los 
condenados, se hallan  suspendidas  en  un  espacio  irreal,  como  si  participaran 
en  un  rito o danza  invisible. En Asmodea (XVII), Goya  sintetiza  algunos  temas 
enigmhticos  que  ya  han  asomado  anteriormente  en  su  obra:  la  fortaleza  en  la 
cumbre  de  un  monte desnudo,  soldados  disparando  en  dirección  inconcreta, 
hombres  que  flotan  en  un  aire  sin  gravedad. En N perro la  desnudez  y 
violencia  cromatica  parece  indicar el hundimiento  de  la  existencia  en  la Nada. 

Los  suenos  de  Fuseli, los Caprichos y Disparates de  Goya, los paisajes  en 
suspensibn  onírica  de  Caspar  David  Friedrich se basan en lo que 
posteriormente  resume Carl  Gustav  Carus: 'El "inconsciente" es la  expresión 
subjetiva  que  designa  la  misma cosa que  conocemos  objetivamente  bajo el 
nombre  de  "Naturaleza"". *O El pintor romMco-trhgico deja  de  apoyarse 
exclusivamente  en  la  apariencia  de  la  realidad para, voluntariamente,  ceder  a 
la  atraccibn  de  las  sombras  sonambúlicas  porque  cree  que  la  verdad  debe 
extraerse,  fundamentalmente,  de  la  informe  multiplicidad  que se agita en su 
inconsciente.  Para  el sondmbulo romdntimtrdgico la  existencia  es  un sueno 
que  nutre  a la voluntad  y al mismo  tiempo es forjado  por ella, t a l  como lo 
expresan los dos  primeros  versos  del  canto A l  Conde  Carlo  Pepoh de  Leopardi: 

"Este afanado y tormentoso  sueiio 
llamado  vida, j d m o  lo soportas...?8' 

- 
80 Citado en A. BCGUIN, op. cit., p. 57 
81 LEOPARDI. op. cit., p. 64. 
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En Ipr tardes o a k s  & verano, t p  por h s  senderos, 
picado por el eo, h o h d  h hierba  menuda: 
sofiador, sent&¿ d j iacor  en ntis pies .. 

pero el amor hfmh me subir6 al alma, 
no hablar.!, no pnuUe en nado: 

me UP le& muy rc/os, como un bohemio, 
por LI NaturcJarr- 

Arthur Rimbaud. 

4.1. EL ETERNO PERIPLO. 

La iconografía  del  Romanticismo  Trhgico  suele  presentar,  con  frecuencia,  la 
silueta de un  buque  sometido  a los azares  del mar. La relacibn  entre  buque  y 
mar, a veces por  la  turbulencia  de  la  tempestad,  a veces por  la  gelidez de la 
calma, es siempre  enigmdtica  y poco tranquilizadora. Los veldmenes  de 
Caspar David  Friedrich,  verticales  y  elegantísimos,  surcan  las  aguas  con 
misterioso  hieratismo y, muchas  veces, su majestuosa  silueta se sumerge  en  el 
vivo  contraste de  la  demasiada  luz o la  excesiva  tiniebla. El tema  del  tormento 
de una  incertidumbre  angustiosa es presentado con cierto  estilo,  el  cual 
permite  al  espectador  ser  llevado  a una similar  conclusi6n: e1 buque  simboliza 
la  incierta  suerte y la  tenaz  pugna  del  hdroe  romhntico en un  mundo que  le es 
tan  hostil  como  desconocido.  Pictóricamente  el  buque es, ademhs, el  cobijo 
por  excelencia  del viajem  mm&ntico o, dicho  en  otras palabras,  la 
materializacibn  de  la esencia errante y de  la  necesidad  viajera  del  romdntico, 
constantemente  movido  hacia  una  aventura  que es al  mismo  tiempo viaje a la 
conquista de si mismo y  perpetua  fuga  sin  fin. 

El viaje  rom6ntico es siempre  búsqueda  del Yo. Probablemente esta sea la 
verdadera causa de  todo  auténtico  viaje y la  mitica  de la  travesía: sea el 
retorno  a /taca o la  obtenci6n  del Vellocino  de Om entraila,  en  realidad,  una 
apremiante  necesidad de conquista  de  la  identidad. En cualquier caso no  hay 
duda  de  que es este  el  objetivo  del  viaje  romdntico. El heroe  romhntico es, en 
el suefio o en  la  realidad,  un  obsesionado  nbmada, un  delirante  viajero. 
Necesita  calmar  en  geografías  inh6spitas y lejanas  la  herida  que  le  produce  el 
carhcter  cobarde y acomodaticio de un  tiempo y una  sociedad  marcados  por  la 
antgpica  burguesía. El romdntico  viaja  hacia  fuera  para  viajar hacia adentro y, 
al  final  de  la  larga  travesía,  encontrarse  a sí mismo. Por eso el  Mediterrdneo, 
el Oriente,  America, los Mares  del Sur, lo mismo  que los itinerarios  c6smico- 
oníricos  por  el  cielo y por  el  infierno -y también  las  intervenciones  guerreras  y 
los trayectos  alucinatorios, i. e. opidceos,  budanescos,  etc.-, no son otra cosa 
que los distintos suefios  de  una  noria  que sblo se pone  en  movimiento  para 
procurar  alimento  a  una  subjetividad  excepcionalmente  hambrienta  e 
insatisfecha. 

Novalis  caracteriza  este  nomadism0 romdntii hacia  el Yo de  la  siguiente 
manera: "Sofiamos  con viajes  a  traves  del  Universo;  'el  Universo  no  est$ en 
nosotros? No cOnOcemos  las  profundidades  de  nuestro  espíritu. El camino 
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misterioso  va  hacia el interior.  Es  en  nosotros, y no  en  otra  parte,  donde  se 
halla  la  Eternidad  de los mundos, el pasado y el futuro”.  De  hecho  sus 
Himnos  a la noche  son  la  expresión  de  un  gigantesco  esfuerzo  por  hallar al 
Universo  dentro de sí. Es sintomhtico  que  Novalis,  entusiasta  admirador  de la 
geología,  conciba  su  viaje  iniciático  a  modo  de  una  gran  aventura 
espeleológica  hacia los estratos  profundos.  Logra  así  establecer un  estrecho 
paralelismo  entre  la  búsqueda  esotkrica  de  un  centro  universal,  donde  se 
produce  su  reencuentro  a  través  de  Sophia  (sabiduría)  en  Sophie  (von  Kühn) y 
su  obsesión  por  encontrar el centro  de  su Yo. 

Una  idea  semejante  del  viaje  tiene el otro  gran  visionario  del  Romanticismo 
Trágico,  Gérard  de  Nerval,  quien,  en Aurelia, hace  con su  travesía  onírica un 
desesperado  intento por convertir  su  destino  en  un  camino  misterioso  que le 
lleve  a  la  comunión  con el Universo.  En  realidad el <<viaje  a  los  infiernos= - 
como lo es el de  Nerval-  es  una  variante  del  periplo  c6smico-onirico  hacia el 
encuentro del Yo. Es una  búsqueda  de la identidad  por  medio  del 
ahondamiento  del  dolor,  una  aventura  a  traves del propio  sufrimiento. 

AI lado  de  este  viaje  hacia el yo a  travks  del  interior por el interior el nómada 
romántico  experimenta  una  real  necesidad  de  encontrar  su  identidad  por  medio 
de la acción  física y de la contrastación  de  su  voluntad  con  la  realidad  hostil, 
es  decir del riesgo.  Por 61 el hombre se desprovee  súbitamente  de  su  fortaleza 
cotidiana.  que le oprime  más  que le defiende,  para  afirmarse  en  la  desnudez 
de las encrucijadas  que  se  le  presenta.  Leopardi,  en  su  Zibaldone  de 
pensamientos  -que  es  en  realidad  su  diario  intimo-  hace  frecuente  alusión  a la 
grandeza  de  una  vida  arriesgada  frente al hastío  de  una  existencia 
acomodaticia:  “La  vida  humana  -dice el poeta,  el 25 de  julio  de 1823- no  fue 
nunca  tan  feliz  como  cuando  se  estimaba  que  podía  ser  bella y dulce  incluso la 
muerte, ni nunca los hombres  vivieron  más  gustosamente  que  cuando se 
hallaban  deseosos  de  morir  por  la  patria y por la  gloria”.  Sin  embargo,  en  un 
momento  en  donde los valores  patrios o colectivos  se  han  desvanecido  en  la 
mediocridad, se hace  imprescindible  reinventar la posibilidad de gloria 
mediante  una  vida  que  acepte  las  más  extremas  opciones: 

Mientras se hace caso de los placeres y de las pmpias ventajas, y hasta  que  el uso, el 
fNt0, el  resultado de la propia  vida  se  estima  en  algo, y se esta celoso de ella, no se 
experimenta  placer  alguno.  Hace faAa  despreciar los placeres, no  hacer contar para 
nada, como cosa  de  ningún  momento  e  indigna de reserva o custodia,  las  propias 
ventajas,  las  de la juventud, y las  de sí mismo; considerarla propia  vida, juventud, &c., 
como ya  pexitda. o desesperada, o inútil, como un capital del que  no se debe  pensar 
obtener  ningún fruto notable, como antrcipadamente  ckJndenada  al sufrimiento y a  la 
nulidad. Y someter  todas  estas cosas a riesgo por bagatelas, de poca  considera&n, y 
sin dejarse  nunca  atrapar  por  la mmsoluci6n,  ni  en los  asuntos m& importantes, ni en 
aquellos  que  deban decdir toda  la  vida o gran  paae  de  ella. De esta sola manera  se 
puede  ozar algo. Hace  falta  vivtr . , temere, auhasaxi, a  la  ventura. (30 de junio de 
1822). S 

- 
82. BEGUN. op. cit., p. 46. 
83. Leopardi,  Giacomo.  Zibaldon de pensamientos, t. 111, Escuela  Normal Superior de Pisa, 
Italia, 1999, p 1269. 
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Con  esta  declaraci6n el forzado  sedentario,  desde  su  encierro  de  Recanati, 
sintetiza  toda la filosofía  que  alimenta la aventura  y el nomadismo  románticos. 
Nunca  en  la  bien  pertrechada  fortaleza el hombre  se  reencuentra,  sino  entre el 
hielo  y el fuego. El agonizante  Hdlderlin s610 llega  a  escapar  hasta el Midi 
frands, pero  hace  llegar  a  su  hdroe  Hyperion  hasta  la  ansiada  Grecia.  La 
weltanschauung  que el poeta  expresa  por  medio  de Hyperon  coincide 
totalmente  con el vivir  la  ventura  leopardiana,  y  tambidn éI se lamenta  de la 
falta  de  una  bandera  a la cual  servir o de  unas  Term6pilas  donde  derramar la 
vida  con  honor. El poeta  romhntico-trágico  ansía  nuevas  causas  que  vengan  a 
sustituir  las  antiguas  grandes  causas.  Lord  Byron  es  un  campedn  en  dicha 
tarea. El primer  canto  del  Corsario se inicia  con  un  encendido  elogio -en el que 
significativamente se pueden  encontrar  expresiones  casi  literalmente  idénticas 
a  las  leopardianas-  de la vida  arriesgada: 

Cuando  navegamos sobre  las  llanuras  azuladas, nuestra almas y nuestros pensamientos 
se hallan  tan libres mmo el W a n 0  [...I. En nuestra  vida agitada pasamos con gual 
alegría de la fatga al reposo y del reposo a la fatga; ¿qui& se113 capaz de poder explicar 
la  dicha de  esta  altemativa? ¿Ser& tú, esclavo  enetvado, tú, que te sentirías  desfallecer 
sobre las  olas furiosas? ,j Tú,  magnate orgulloso, sumergido en los deleites y l a  
indolencia? /Ah!,  mnviene m& bien al mortal audaz que conlid su fortuna a los peligms 
del  mar,  a 61 es s6ro a quien pertenece el escribirlos latidos del wrazbn. I...] ¡La  muerte 
nos parece poco m&  triste que el enfadoso reposo!. 8.1 

iQué  distintos,  en  su  poesía  y  en su vida,  Leopardi y Byron y, sin embargo, 
qué  cercanos  en el apercibimiento  de  la  enfermedad  de  la  accibn! El primero  se 
consume  en la inactividad,  pero su nomadismo  espiritual  no  es  inferior al 
nomadismo  físico  y  destructor del segundo. El periplo  romhntico  -anhelado o 
realizado-  trata  siempre  de  escapar al cerco  de  la  nhusea  y del hastío. No 
obstante  su  itinerario  es  ineluctablemente  un  círculo  vicioso,  pues  cada 
alejamiento,  cada  fuga,  lejos  de  reportarle la ansiada  serenidad,  le  incita  a 
nuevas  fugas y a  nuevos  alejamientos.  En  este  sentido la enfemedad  de la 
accibn  es  muy  parecida,  en el alma  romhntica,  a la enfermedad del amor, 
ambas  son  suscitadas  por  la  doble  dimensi6n  de  la  pasibn. De la  misma 
manera  que el enamorado  extrae  de  la  desposesidn  que  sucede  a la posesi6n 
amorosa  reforzadas  ambiciones  de  nueva  posesidn,  así el viajero  romhntico  es 
incapaz  de  encontrar  la  armonía  en  la  distancia,  y  en  cada  nueva  etapa  de  su 
periplo  reconoce  la  náusea  de  su  primitiva  situaci6n  y,  por  tanto,  se  ve 
impelido  a  perseguir  mayores  lejanías  que,  a  la  postre,  no  solamente  son 
infructuosos  espejismos,  sino  que le retornan,  vencido y desasosegado,  a  su 
punto  de  partida. El viaje  hacia  la  conquista  de sí mismo  se  transforma  en  fuga 
sin  fin o, en el mejor  de los casos,  en  fuga  cuyo  fin  es  redoblar  la  inicial 
impotencia  del  viajero. 

8 4 .  Byron, George (Lord). The Corsair: A Tale, Poetical Works, Oxford University  Press, 1973, 
p. 278. 
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Tambikn el poeta  austriaco,  Lenau,  se  dejó  seducir  por el nomadism para 
conquistar  su  identidad.  La  América  virginal  fue  su  paraíso  prometido, 
reservorio  de  esperanza.  Sin  embargo, al igual  que  sus  coetáneos  espirituales 
no  obtuvo  más  que  fracasos  y  luchas  pletóricas  de  egotismo.  Gogol,  por  su 
parte,  vivió  de  igual  manera el eterno periplo. Errabundo  irredento, el poeta 
ruso  intent6  ahogar  su  sed  de  identidad  en las copas  extrafias  de  Oriente.  Ahí 
encontr6  la  sombra  penumbrosa  de  su  condici6n  de  extranjero,  pero  nunca 
pudo  satisfacer  su  sed,  s6lo  conoci6  la  hostilidad  de  su  ostracismo  espiritual. 

Arthur  Rimbaud,  perteneciente  al  Romanticismo  tardío,  es  por  muchos 
motivos  heredero  lógico del Romanticismo  Trhgico,  es  un  modelo  vivo  de  este 
proceso.  En 61 toma  cuerpo  radicalmente  esta  enfemedad  de la acci6n  que le 
lleva  a  sumergirse  en  una  personalidad  totalmente  distinta.  Su  obsesi6n  por 
alejarse de los  -pantanos  occidentales= le hace  concebir el mito,  tan 
peculiarmente  romhntico,  del  Sur  y  del  Oriente.  Su  voluntad  de  ausencia,  de 
volatiacibn -psíquica y civilizatoria-  es  tan  dr$stica  que se desprende 
totalmente  de  su  principal  poder,  es  decir,  de  su  capacidad po6tica. A partir  de 
aquí  se  inicia,  llevando  hasta  las  últimas  consecuencias  la  posición  romántica 
sobre el riesgo,  su  huida  sin  retorno,  cuyo  desolador  testimonio  son las 
-=cartas abisianas=.  De  la  lectura  de  esta  correspondencia,  en la que 61 que 
había  sido el mhs  precoz  de los genios  p&ticos  de  Europa  no  tiene ni una  sola 
palabra  para la literatura,  uno  tiene  la  impresión  de  que  en el Rimbaud 
aventurero  se  cumple  cabalmente  aquel  círculo  vicioso  por el que  la  distancia, 
concebida  como  instrumento  de  acercamiento  a la identidad,  genera  un 
alejamiento  todavía  más difícil de  controlar.  Su fuga sin fin le lleva  a 
abandonar  su  capacidad  de  ser  a  través  de  la  creación  po6tica  milagrosa.  Este 
abandono  significa,  espiritual y metafisicamente  concebido,  un  suicidio 
simbólico.  Empero,  y  aunque  parezca  contradictorio,  la  renuncia  a  la  magia  de 
la palabra y el eterno  periplo  de  su  espíritu  apuntalan  a  la  salvaguarda  de  su 
inocencia  metafísica.  Rimbaud  es  un  ser  puro,  inmaculado,  "que esa 
separado  de  nosotros  en  forma  constitucional,  que  no  está  construido  sobre el 
mismo  modelo  que  nosotros. De un modo  mhs  claro ... vemos  reaparecer  aquí 
la  perpetua  idea  de  su  inocencia ... Pagano,  es  decir  anterior  a  la  redención; es 
decir,  anterior  aun al pecado.  Quiere  expresar  que  no  ha  sufrido  esa 
degradación...".  Esta  es  la  razón  por  la  cual,  según  Jacques  Riviere, 
Rimbaud  se  halla  eternamente  desterrado  del  mundo, solo y  con  su 
incinerante  inocencia  busca  la  verdadera  vida,  la  vida  que  está  ausente  en la 
tierra.  "¡Que  vida!  -dice  Rimbaud-  La  verdadera  vida  estA  ausente. No 
estamos  en  el  mundo". El viaje  que  este  joven  poeta frands decide 
emprender  significa la renuncia  ontológica  a  no  estar  más  en  este  mundo 
enfermizo  y  deplorable,  este  mundo  que  es  la  hipostación  de  la  decadencia 
espiritual,  este  mundo  de  fantasmas  alienados  que  pervierten  la  excelencia  de 
su  espíritu.  Este  mundo  del  que  huye  Rimbaud  no  es otro que el Infierno, o 

85. RiviBre, Jacques Rimbaud, 3'. ed., CREA-SEP, México, 1988, (Cuadernos  de  la 
Orquesta, 5), p. 65. 
8 6 .  lbid.. p. 76. 
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mejor  dicho:  “el  infierno  de  Rimbaud  no  está  en  otra  parte,  sino  en  este 
mundo. 

[...I Me creo  en  el  infierno -dice el poeta-, luego, estoy  en 81. I...] La  teologia 
es  veraz:  el  infierno  est$  ciedamente  abajo”. *’ El  viaje  rimbaudiano  es,  pues, 
la  huida del lnfierno en  pos  del  aseguramiento  de su identidad  a  trav6s  de  la 
salvaguarda  de su inocencia  metaffsica. Sin  embargo,  con  ello  deviene,  trAgica 
y dolorosamente,  la  renuncia a su ser-po6tico-en-el-mundo. 

El viaje  entendido  como  objetivo,  como  meta  de  plenitud y salvaguarda  del 
ser, le resulta al rombntico  tan  autodestructor  como el <-=amor=:  en  ambos se 
aleja  de  tal  objetivo  en  la  medida  en  que  cree  que se acerca a 61. Sin embargo, 
visto  desde  otra  perspectiva, al igual  que  la  pasibn  amorosa,  la  pasi6n  de  la 
aventura  tiene  para el hombre  romBntico  un  vaior en sí mismo. La aventura 
viajera,  aunque  inevitablemente  al  final  deba  suscitar  una  insatisfacci6n 
superior,  tiene  asimismo  la  virtud  de  ser  un  momento  del  ser  frente al desierto 
tremebundo  del  no-ser.  La  aventura  viajera  romhntica  es  épica,  es  lucha  con 
el  miedo  en  la  que el héroe  tiene  la  posibilidad  de  poner a prueba su voluntad 
y forjar su identidad.  En  la  abierta  aceptacibn  del  riesgo,  tal  como  sucede  en  la 
accibn  superior  de  sensualidad, el romantico-trbgico  entrevé  haces  de  infinitud 
y totalidad  que le son  vedados al hombre  que  se  somete a una  cotidianeidad 
temerosa y acomodaticia.  Del 61 se  espera  que  tras  del  terror  surja,  aunque 
s6lo momentheamente, el  alba  de  una  esperanza  mhs  excitante. 

87. Idem., p. 69 
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4. 2. EL GENIO MALDITO. 

Ante  el  fracaso  del  artista  sonámbulo de retomar  al  dios-nirio,  el  heroe 
romántico se refugia  en  el demonio: el  demonio  romántico es tanto una 
respuesta  a  la  civilización  de  las  luces  cuanto  un  reconocimiento 
autodestructivo de  la ausencia de alternativas. La significación  del demonio 
romdntico  varía  a  medida  que  aumenta  el  sentimiento de impotencia pasando 
sucesivamente  a ser  el símbolo  de lo oscuro e infinito,  la  encamacibn de los 
impetus  destructivos  del  hombre  y  por  fin, como satanism, la materializaci6n 
de  un  titanismo desesperado y nihilista  contra  las  fuerzas  ordenadoras del 
mundo. En todos los casos, sin  embargo,  el  hombre  que  apela  al  demonio  esth 
directamente  emparentado con las restantes  formas  arquetípicas 
configuradoras del  héroe  romántico-trdgico. En 61 se manifiesta  la  fuerza  del 
superhombre, la voluntad sensual de €ros y Tanatos, la  temeridad dionisiaca 
del  sonámbulo,  el  errante  nomadismo  de  quien se halla en un  mundo 
moribundo  y  el  bálsamo  de  la  aniquilaci6n:  atributos  todos  ellos que,  por 
supuesto,  configuran  la  imagen  del  espiritu  trágico  del  heroe  romdntico. 

Este  buscar  refugio  en  el  demonio es, paradójicamente,  uno de los últimos 
recursos  de los amados de/ cielo; es decir  tiene su origen  en  la  figura  del genio 
mrr~Intico. El Renacimiento,  basándose en los  elementos  cldsicos  de  la 
anbgüedad  griega, Y...configura  al genio como al  hombre  que en su entusiasmo 
creative alcanza  a  vincularse  con los flujos  del  creador  divino; el artista  genial 
no es Dios, pero  tampoco es un  hombre común”. Nace, tambibn, en 
Alemania  el genio (geniezeit) -concepto  del  genio-,  como  sintesis  de  alma 
superior,  exaltación  del  sentimiento  e  inspiración  semidivina  que  matiza  el 
espíritu  de los Herder,  Hamann, el  joven  Goethe y el Sturm und Drang en 
general. El genio es un  gigante  espiritual que, por  su  enorme  estatura  moral, 
es  capaz de  aislarse y contrarrestar  a su epoca. Empero, hay  una  diferencia 
fundamental  entre el genio renacentista y el  que se configuró en el siglo XIX. 
Mientras  el  primero se siente  elegido  del  cielo y en conexión con  la  divinidad, y ,  
lo que es más  importante, se halla  profundamente  vinculado  a los logros  de su 
t i e m p o ,  el genio del  Romanticismo  Trágico  reconoce  en  la  animadversión  de 
sus  contemporáneos  el  abandono  del  mismo  cielo  que  le ha dotado con su 
,u&yrw/\ o ~ a ~ @ ~ ¿ a .  Como  consecuencia, el genio romántico, se independiza 
del Dios Júpiter -dios de  la  destrucción  natural-,  desconfía de  la  luz  de  la 
divinidad  y  la  sustituye  por  la  introspección y apología  de  lo  oscuro. 

88. ARGULLOL, op. cit., p. 295. 
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La naturaleza  del genio es el  resultado  de  una  compleja  combinación  entre 
las  esferas  del  consciente  y  el  inconsciente, entre los mundos de €ros y 
Tanatos, por  un lado, y  por  otro:  entre  los  rostros  de Dioniso y Apolo. Sobre  la 
naturaleza  del genio y de  la  acción  del  inconsciente  Goethe,  en  carta  a  Schiller 
de  abril  de 1801, escribe: “Creo que todo  lo  que el  genio  hace  en  cuanto  genio 
acontece  inconscientemente. El hombre-genio  puede  también  operar 
racionalmente,  despues  de  cuidadosa  consideración,  pero todo  esto  ocurre 
sólo secundariamente.” 

La teoría  del  genio de Goethe  esffi íntimamente  vinculada,  hasta  confundirse 
muchas  veces,  con  su  concepuón  del  demonismo  corno  aventura  hacia  lo 
oscuro, lo inaprensible,  lo  desconocido. El demonismo  goethiano  nunca 
traspasa  una esdptica moderación  en  la  que  la  destructividad y el  satanismo 
estdn casi totalmente ausentes.  Está  claro  que para Goethe  lo  demoníaco o, 
mejor, lo dem6nic0, no es una  apelación  al  demonio,  sino  un  reconocimiento  de 
la  existencia  de  potencias  inescrutables  para  el  conocimiento  del  hombre. Y,  
sólo  eventualmente,  un  estar  dotado,  de modo sobresaliente,  de  dichas 
potencias. Así según le  ha  confiado  a  su  maestro,  Eckermann  anota: ‘Lo 
demoníaco es aquello  que  no  podemos  explicarnos  por  la  inteligencia o por  la 
razón”.  Goethe  indica,  adem&, que  hay  hombres  poseídos  por  el 
demonismo  en  alto grado, insinuando así la  existencia  de  hombres 
demoníacos, aunque  evitando  toda  alusión  al  titanismo  saffinico: “Lo 
demoníaco se revela  tambikn y de  manera  muy acusada por  medio  de 
singulares  individuos I...] por  ejemplo,  Federico  de  Prusia o Pedro  el  Grande 
[...l. También en Byron  este  elemento se mostraba  muy  activo” (8 de  marzo  de 
1831). 

Lo demdnico o demoníaco  goethiano  no es sólo lo misterioso  y oscuro,  sino 
tambidn  lo  infinito  e inabarcable. De ahí  que  quien  afirma  que  la  música 
representa  el  contacto  m8s  directo  con  la  divinidad,  Goethe  considera  a  la 
música  como  el arte demoníaco por excelencia.  Tambien  Beethoven  anota, 
según  Argullol,  en  sus  cuadernos  de  conversación  el  cardcter  demoníaco  de  la 
música  al  calificarla  de sustancia  eterna, infinita, no del todo aprensible. 

En la  poesía  trágica  romhntica  el  demonismo,  conservando su función  de 
potencia  inescrutable,  refleja  el  ímpetu  de  destrucción  que  anida  en  el  espíritu 
humano. El artista genial, el hboe, ve su existencia  cada vez  más implicada  en 
un  torbellino de  violencias  que  no  son  sino  el  coherente  fruto  del  poder 
jupertino  que  ciegamente  impera  en  la  naturaleza.  Abandonado  por  el  cielo  y 
extranjero  a la tierra el  hdroe  romhntico,  sin  alternativas  colectivas,  espirituales 
o sociales,  ve, no  sin  dolor,  que  todavía  halla  una  razón  de  ser  en  la  lógica  de 

89. Citado en ARGULLOL, op. cit.. p. 296 
9 0 .  ECKERMANN,op. cit.,p.276. 
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la  destrucci6n.  Un  ser  terrible  habita  en el Empedokles de HOlderlin;  Leopardi 
pasa  de  la juvenil defensa  de  la  virtud  al  sarcasmo, casi demoníaco,  de los 
últimos  anos;  Keats  se  acerca  al  satanismo  en Lamia. Por lo que  una  inversi6n 
de  alianzas  se  produce  en  el genio  romdntico: el espíritu  superior, el amado  del 
cielo se  siente  burlado  por  dste  al  comprobar  la  impotencia  de su sacrificio y, 
consecuentemente,  le  muestra su desprecio  apelando  al  demonio.  Refiri6ndose 
a  este  proceso,  que  desde luego domina  en  el  artista  moderno -a lo largo  de 
todo  el  siglo XIX y tambidn en las mbs vgorosas  e  innovadoras  posiciones del 
X X - ,  Walter  Benjamín  habla  lúudamente  de autoespejismo  demoníaco: “Ni  la 
pureza,  ni el sacrificio  han  conseguido  dominar el demonio;  en  cambio,  donde 
se reúnen  pristinidad y destrucci6n el dominio  del  demonio  queda  superado”. ’’ 

El satanismo  es  la  forma  mas  evidente  de  este autoespejismo  demonlaco: 
es  mucho  menos el resuttado  de  un  vigoroso  optimismo,  que  la  plasmaci6n  de 
un  desesperado  col6rico,  nihilista y sin  objetivos  posibles.  La estetica del mal 
es  un  fascinante  monumento  a  una  subjetividad  que,  habidndose  aventurado 
por los mas  extremosos  confines,  en  lugar de reconocer su derrota  con 
resignacibn, lo hace  con  brillante  desdén y arrogante  temeridad.  Derrumbadas 
todas  las  coordenadas  morales,  la estetica  del  mal s6b acepta la ley moral  de 
la  belleza. O, mas  bien,  de  un  cierto  modo  de  concebir  la  belleza.  Baudelaire 
en sus Diarios  íntimos nos  dice  con  respecto a esto: 

He enconhado  la  definicibn de lo Beh, de b para mi Beh. [..I Es algo  ardiente y ttisle...[..J. Yo no 
pmtendo que /a Alegría no pueda  asociarse con la Belleza, pem d i p  que  la m a  es uno de sus 
adornos mds vulgares, mienheJ que la MelanaNa es, por decirlo as¡, su ilustre compenere, 
llegando hasta el ewtn#no de m concebir {¿se& m’ cerebro un espep emtqjado?) un tipo de 
Belleza donde no haya W. Apoyado sobre -otros didan  obsesionado por- estas  ideas, se piensa 
que me seria  difícil no &gar a  la conciusi6n de que el tipo mds petfecto de Belleza viril es Satan&- 
a  la  manera  de Mihn. = 
Para dar  consistencia a un  universo  est6tico  que flota sin  normas  colectivas 

que le den  sostbn, el satanismo  romhntico  necesita  creer,  aunque s610 sea una 
creencia  est6tica, en la existencia  del  principio  del  Bien,  como  garantía de su 
apología del Mal.  Sade  es,  antes  de los rombnticos  trhgicos,  quien  tiene  mas 
clarividencia  en  construir su autoespejismo  demonlaco sobre  este juego 
estdtico,  aunque  para 61 Dios y SaUn  vienen  a  ser  una  misma cosa. A traves 
de  Madame  Delbene  -personaje  de Historia de Julieta-, Sade  hace  una 
reflexibn  con  matices  filosóficos  en  torno  a  la  existencia  de  Dios: 

... MBs p e l ~ s o ,  mbs mb y mBs broz aún, vuestm execrable Dios ha ocukado 8 los ho&s lo 
que eta necesario para su bienestar: su intencidn no era  hacervs felices, no os ama, y por b tanto 
no es justo ni  bienhechor. /...I Este villano Dios aún  hace mds: odia al hombre poqm BSte  ignora 
lo que no se Fe ha ensefiado; b castiga por  haber  transgedido  una  ley  que le era  deswnocida, por 
haber seguida el ú n b  camino qoa podía seguir. [...I ¿puedo concebir a  este Infernal y detesteble 
Dios de otra b m  que como un  tirano,  a un bbttwv, a  un mstruo, al  cual odio y desprecio ... ? OJ 

91. Benjamín, Walter. Sobre el programa de la fibsofia futura y otros ensayos, Monte  Áviia 
Editor,  Caracas, 1970, p. 186. 
92. BAUDELAIRE, op. cit., pp. 3031.  El subrayado es mio. 
93. Sade, D. A. F .  (MaquBs de),  Historia de Julieta, Juan  Pablos  Editor, MBxico, 1998, pp, 
3839. Subrayado mío. 

66 



Siendo así, Dios es, desde  esta  perspectiva,  el  senor  del Mal, Mal  que 
genera y vivifica  la  existencia  de los seres. No es muy  diferente  la wnclusi6n a 
la  que  llega  Leopardi  respecto  del  poder  jupiterino  de la naturaleza; s610 que  el 
poeta  italiano  prefiere  marginarse  de  tal  poder  en  lugar de aspirar a convertirse, 
como lo trata el  Marques  de Sade, en  sumo  sacerdote. 

El oleaje  negruzco  del Mal, apoyado  siempre  en lo monstruoso  verosímil,  al 
modo de la pintura  de Goya,  aparece  con todo  su  vigor  narrativo deletho en 
la  obra  del Conde de  Lautrbamont,  uno  de los epígonos  de  la  literatura 
maldita. En sus Cantos  de Maldomr, Lautrbamont da muestra  de  su  mundo 
demoníaco. el ha  sido  tentado y tomado p o r  el  demonio,  no  pretende  recuperar 
a su espíritu  de las  fauces  del  mal,  sino  que  su  posesi6n  demoníaca  encuentra 
la  pasional  wmuni6n de la  belleza y de la muerte. El mal  de MaMoror es 
fecundo  pues  le  proporciona  la wnsecuci6n de los m&  prohibidos placeres. En 
el  canto  primero,  el Conde describe a su alter ego, a su doble, i. e. Maldoror: 

En  poca^ llneas dejad esteblecido que MaMoror he bueno dumnfe los primem allos de su vida 
en los que cvnoci6 la bkcid& ya este dicho. Luego desarivib que había nacido malo: ,fatalidad 
extmordnaria! OculM su cardcter lo mepr que pudo dumnte muchos anos; pero finalmente,  a 
musa de esta contenci6n opuesta a su naturaleza, todos las dles la subía la sangre a  la  cabeza, 
hasta que, no pudiendo soportar mds ese @em de vida, se lam6 msuehmente por el camino 
dslrn~". ~crbnbsf~re atafa! IQUM lo hubiera dicho!, cuando besaba a  un  pequenuelo de cata 
rosada, sentia deseos de rebanado las mejillas  con  una  navaje, y muy a  menudo lo hubiera 
hecho... No era mentimso, wnksaba la verdad y dedafaba ser mel. Humanos, ¿lo habeis  oido? 
¡ Se  atreve a repetirb con esta pluma que tiembla! Así, pues, hay un poder m& fuerte que  la 
wbntad. .. ¿Querría  la piedra sus$aetse a las leyes ds la gravedad? Imposible. Imposlbk, que 
el MI se conjugue con el bien. 

No obstante,  el autoespejismo  demoníaco nunca  logra  ocultar la gran 
angustia  romhntica:  el  gozo  m8s  ansiosamente  conseguido,  en  destructora 
proporcionalidad,  muestra el sufrimiento  de  la f a t a l  desposesi6n  del  alma 
vendida  al  demonio. 

Byron y Sade, por su vida y por su  obra,  Baudelaire, Lautrbamont y Leopardi, 
por  su  obra,  son los más  claros  ejemplos  de autoespejismo demoníaco. Byron, 
v. gr., confiere a sus personajes los atríbutos  que 61 aparenta  poseer, 
necesarios  para  conseguir  la  plenitud saunica. Lara, Don Juan, Manfred  son 
todos  ellos los aLLer ego que  Byron  requiere  para su labor  de  transgresibn. 
En Lara se muestra  magistralmente  la  <<inversi6n  de  alianzas=  que se 
produce  en el genio  romhntico. Lara es un amado del cie/o, dotado  para  el 
amor  con  más  fuerza  que  la  otorgada  al  resto  de los mortales, y en  un  principio 
tratb  de  responder a  esta  elecci6n  con  sus  suenas  de  virtud.  Pero  cometi6  el 
gran  error romlntico, <<amar  con  exceso>>, y fue  marcado  con  una pena y un 
castgo. No obstante,  rebelde  a  la  resignaci6n,  en un  supremo  ejercicio  de  su 
voluntad se entrega a la  pasibn  del  Mal y se convierte  en  enemigo  de  la 

94.  Ducesse,  lsidore  (Conde  de  Lautréarnont). Canfos de MaMomr. 3.. ed., Ediciones 
Coyoedn, México, 2000 (Cd. Reino  Imaginario, m), pp. 10-11. Subrayado mlo. 

67 



especie  humana,  a  la  que  detesta  por su cobardía y debilidad. Su existencia 
queda  definitivamente  marcada por la  terrible  paradoja  de  que su excepcional 
caudal  de  amor  conlleva  siempre  torrentes  de  destrucci6n.  Un solo verso, 
maravilloso, 
de Manfred, aquel  en  el  que  el  protagonista  se  lamenta  por  Astarté,  sirve  para 
ilustrar  aquella  paradoja:  “La  amé, y la  destruí“. 

De otra manera,  Baudealaire  es, e. g., la  insuperada  cima Wt ica en  que 
convergen los dos rostros  del  demonismo  romdntico: el amor  extremo y la 
extrema  exterminaci6n.  Toda  su  obra estA  impulsada  por  un  titanismo, 
decididamente  nihilista y fatal,  que  le  conduce a rendir  culto  a  la  belleza y al 
sensualidad  a traves de  la desesperacih y  la  violencia.  En  sus Diarios intimos, 
radicalizando  todavía  mas  la  postura  de  Byron,  insiste en la  alternancia 
verdugo-víctima  que  hay en la  relaci6n  entre  amantes y concibe el amor  como 
un  proceso  de  destrucción y autodestrucci6n.  Una vertiginosa dulzura 
establece el puente  fugaz  entre el placer  y  la  muerte: 

C m  que ya esctibí  en ms notes que el amor se pamla mucho  a una lvrtura... Pero esta idea puede 
desamHarse del modo m8s amargo. Aunque ambos amantes estwiefan muy  enamorados  y  muy 
&nos de deseos recípmms, m de los dos estad siempm m& trartquib o menos pose/& qua el 
dm. Awl o aquedra es el operador o el vedugo; el ob0 es el s u j e t o ,  I8 víctb~. ‘No asarcheis 
esos susphs, pmludios da una  tragedia  deshonrosa,  esos l a m e n t o s ,  esos @os, esos  estettores? 
¿ Qu*n no los ha proferido. puien no los ha  arrancado videntementa? i Y qu4 es lo que enwntdis 
pew en estos cuidadosos lvrturxbms? Esos ojos de sim~mbulo conwlso, esos miembms cuyos 
músculos  saltan  y se atirantan .... la borrachera, el ddlio, el opio en sus mas f i ~ k m s  efectos no os 
podrían offscerds honible y curioso ejempb. Y el mstm h u m  no... he a ui que s6b tiene ya  una 
una exps& de ferocidsd loca, o se distiende en  una  especie de muerte. $ 

En  Baudelaire  toma  su  forma  mas  elaborada  el autoespejismo demonlaco 
del  heroe  rom8nticc-tdigico. El genio  del  superhombre,  acosado  por  el  rechazo 
del  cielo -el romantico  prefiere  un  cielo  enemigo  a  un cielo  inexistente- y por  la 
indiferencia y hostilidad  de la tierra,  se  complace  en  su  propio  precipitarse  en el 
abismo.  Para 61 las  reglas  morales  no  existen  desde el momento  en  que,  como 
anticipa  Leopardi, los principios  del  Bien y del Mal  no  son  sino  uno solo. 

95. BAUDELAIRE, op. cit., p. 21. El subrayado es mío. 
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@o, presa de un dolor nunca 
MRd dm0 yace desnudo en el 

v&, el madrio de nu' vida, en 
v@erpr de Is muerte eterna 

Pram Schubert. 

4.3. LA OBSCURIDAD lABER/NTICA. 

Todos los caminos  del  Romanticismo  Tragico  conducen,  ineluctablemente,  a 
la  autodestrucción.  Esta es evidentemente  la  consecuencia  del  heroísmo- 
trágico  por  la  que  el  romántico  siente  alternativamente, y cada vez  en 
proporciones desmedidas,  la proximidad  y  lejanía  del  Único. La pasi6n  de  la 
totalidad se inflama en  su espíritu  en  dimensión  cada  vez  mayor  a  medida  que 
más  grande es  la frustración de  su  anhelo.  Esto  se  debe  a  la I6gica misma  del 
espíritu  del  romdntico.  Chateubriand  id&  una  fdrmula  que  explica  la  relaci6n 
de  proporcionalidad  que  existe  entre  la  aspiracidn  del  Infinito  y lo que se 
obtiene,  fbrrnula que  explica el pat4tico  desenlace  del  espíritu  rom4ntico- 
trágico: Un alma  grande -dice el  poeta  franc&  debe  contener m& dolores 
que  una  peqoeffa. De igual  manera,  no  deja  de  causar  asombro  que  el  m& 
grande  filósofo  pesimista  alemán,  Arthur  Schopenhauer,  llegará  a  la  misma 
conclusión  que  Chateubriand.  Schopenhauer,  aunque  no  incursion6  en  el  arte 
romántico,  sin  embargo sí cornparti6  el  mismo 7ra77uu trágico  del 
Romanticismo. En El mundo  como  voluntad y representaci6n  le  dedica  un 
apartado  especial  al  sufrimiento  espiritual. Ahí proclama  la consecuencia  lógica 
de  la  espiral  trágica,  que  bien  puede  resumir  el  destino  del  alma  romhntica. 
Segirn  Schopenhauer:  Cuanta  mas  lucidez  de  conocimiento posee el hombre y 
m&  elevada es su inteligencia,  mas  violentos son sus dolores; el genio es  el 
que  mas padece.  Parece ser, pues,  que el  romSntico  prepara su perdición  al 
obstinarse  en  alcanzar  su  imposible  sueno  de  infinitud,  como  una  suerte de 
ícaro  al  acercarse  al sol. La osadía  del amado del  cielo  de  haber  intentado 
cumplir  la  sentencia  holderliana de <<amar  y  vivir  como  un  dios=  tiene, 
inevitablemente,  un  alto  precio:  la  muerte. 

Ahora  bien,  en  una  primera  etapa,  el  espíritu  romántico  todavía es capaz  de 
equilibrar los elementos  trágicos  y los elementos  heroicos de su existencia:  a 
cada golpe adverso, a  cada  certidumbre  terrible  de  mortalidad y escisión, 
reacciona  con titdnicos esfuerzos  de  voluntad.  Empero,  llegado  un  punto  el  que 
la  dialéctica  trágica  va  diezmando y aniquilando  aquel  equilibrio,  el  romimtico 
adquiere  la  certeza -que, paradójicamente,  le  provoca  la  satisfacción  del 
próximo reposo-  de  la  inevitabilidad de su sacrificio. Es este  el  momento,  en  el 
derrotero  romántico, en donde  la  muerte  aparece  como  un  horizonte fijo, pero 
s6lo como  culminación  de  un  camino en el  que  morir es una  danza  lenta,  pero 
no  exenta  de  placer.  Por  tal razón, en  contraposici6n  a  la  opini6n  generalizada, 
la  muerte del  romsntico-trágico  no es una  acción  matizada  por  la 
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desesperacibn. esta es, al  contrario,  mucho  mhs  intensa  antes de  la 
certidumbre de  la  muerte. 

Para  el  romhntico,  la muerte  figura  como  una a c c h  dionisíaca,  esto es 
como  un  acto  sublime de  creacibn. Todo lo mas sublime se  despliega en  la 
muerte  romhntica:  el  arte,  la  sensualidad,  la  belleza,  el  misticismo. Desvelada 
la  conciencia  de la muerte, éSta deviene  en  una  nueva  visibn:  concebida  antes 
como  el  vacío  que  acecha  a  la  vida,  ahora lo es como  reafirmacibn de  la 
esencia  de  la vida  ante  el vacío  de  la  existencia. La angustia  heideggeriana  del 
ser-para-la-muerte se transforma  en  el  ambiguo  gozo  del  morir-para-ser. 

Werther  no se lamenta,  cercano  ya  el  suicidio,  de  la  muerte,  sino  de  la 
imperfeccibn de  la  muerte:"iOjalá  hubiera -dice el  joven  suicida-  podido  tener  la 
suerte  de  morir  por  ti,  Carlota, de entregarme por ti! Moriría  de  buena  gana, 
moriría  con  alegría,  si  pudiera  devolverte  la  paz y la  delicia  de tu vida.  Pero ¡ay! 
Esto s610 se les ha concedido  a muy pocos seres  nobles:  derramar su sangre 
por  los suyos, y  dar  a sus  amigos  una  nueva  vida  centuplicada con  su  muerte". 
Pero a pesar de todo  no  deja de  sentirse  arrebatado  por la embriaguez  de  la 
muerte: 'icon qu6  embriaguez  la  contempt6  por  testigo,  por  la  lhpida  sagrada 
de  mi  felicidad  momenthnea! ." 

El suicidio  convierte  al  romhntico  en  definitivo  dueno de si. La 
autodestnrcci6n  le  remite  al  pleno  dominio de  su identidad,  de su voluntad. El 
suicidio es la  vida-en-la-muerte:  mediante  el  suicidio  el  romhntico busca 
perpetuarse,  morir  para  burlar  la  muerte. El suicidio es arrojarse  al  vol& para, 
en la aniquilacibn,  reposar  en  el  inalcanzable Único. AI marchar  a su voluntaria 
desaparicibn en  el  crhter del Etna, Empedokles  pronuncia  unas  palabras  que 
esthn  alentadas por la  misma  conviccibn  del  h&oe  romhntico: 

los desvebs: partí6 sin  que  nadie lo viese y ninguna mano  humana lo entend,  ningún o p  humano 
Y si manana no me encontraseis ya. decid: no quiso envejecer  ni vivir contando b s  días, ni  servir  a 

sabe de sus cenizas; pues así debe morir el hombre ante quien, (M Ir, hora gozasa da la muerte, 
en el dia santo, se most16 sin  velos b divino a q d l a  quien  amaban la luz y la t i e n s ,  a qumn el 
espirihr d$ mundo despertt5 el propio esphitv en el que aqdllas viven y 8 las que. almorir, 
reclams. 

Y al  preparar  este  desenlace  para  su  heroe  HGlderlin se refiere  al 
imprescindible  holocausto de quien  aspira  a  alcanzar  la  fusión  en  el úníco. 

La reasuncibn  de  la  naturaleza  saturniana como fruto  de  la  autodestnrcci6n y 
como  reposo  al  margen  de  la  espiral  heroica-trágica  de  la  existencia ha sido  ya 
afirmada por el poeta con  anterioridad  a Empedokles, por ejemplo en Hyperion. 
En su vida  real  HGlderlin  no  siente  sensaciones  muy  alejadas  a  las  que 
experimentan sus  personajes. En un  momento  decisivo de su biografía, 
alrededor  del  cambio  de  siglo,  -en  la  transicibn  de 1799 a 1800, la  rotura  de su 
relacibn  mítica con Suzette  Gontard parece romper  también su equilibrio  para 
hacerle  adquirir  la  total  certidumbre de su  destino  fatal-  Halderlin,  ya  con 

95 Goethe, J. W. Los sufnmienios del p v e n  Wedher. Editorial Planeta, MBxico, 1981, 
(Clasicas Universales Planeta,  24). pp 123-124. 
96 HOLDERLIN, op. cit., p. 62. Subrayado mío. 
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crudeza  premonitoria, se enfrenta  a  la  muerteen-la-vida o muerte  viviente con 
la vicfa-en-la-muerte  que éI simboliza  en  la  inmolación de  Empedokles. 

A  partir de  este  momento  una  extraiia  nostalgia  de  abismo  le  induce  a 
seguir,  en  busca  de  reposo,  el  camino  m¿#s corto hacia el <<Todo>>, es decir, 
la  autodestrucción. 

Acaso la  de  Kleist sea la  mbs  representativa  de  las  actitudes  suicidarias 
románticas  que  ven en  la  propia  muerte la reafirmación  suprema de la 
identidad  y la  voluntad. Para BI "el  suicidio  no  fue  una  fuga  ante  la  realidad, 
sino  el  Único  medio  para  alcanzar  la  suprema,  la  única  realidad". '' En una 
primera fase  de su existencia  Heinrich  von  Kleist  busca  contener la tragicidad 
del vacio  vital  mediante  una  Btica  justiciera  y  guerrera o una  huida  sonambúlica 
hacia los espacios  de  la  irrealidad. No obstante,  el  desequilibrio  aniquilador  que 
pronto  le  hard  madurar  la  idea de  lanzarse  al  suicidio se halla  presente en su 
obra  Penthesilea. En la  escena final de  esta  obra se refleja  una  voluntad de 
aniquilaci6n  cuya  hondura no admite  dudas  respecto  a  la  sinceridad del 
escritor.  Tras  conocer, por las  sacerdotisas, d m o ,  sonambúlicamente, ha 
devorado  y  descuartizado  a su amante  Aquiles,  Penthesilea,  lejos  de 
arrepentirse,  justifica  la  nobleza  y  lucidez  de  su  antropofagia  amorosa: "Hay 
mujeres que,  al  besar al  amigo,  le  dicen  que  su  amor es tan  grande  que 
podrían  com6rselo;  y  luego,  al  pensar sus palabras,  sienten asco; pero yo  no 
obrB así, oh amado,  pues  cuando corrí  a  colgarme  de  tu cuello,  esta  promesa 
cumplí,  palabra  por  palabra:  y  no  estaba  tan loca como  parecia." La 
posesibn  completa de  la  vida  ha  empezado  a  consumarse  a  trav6s  del 
asesinato; sólo le  queda  a  la  heroína  ultimar  su  obra  con  otra  muerte,  la  suya. 
Las palabras  que  Kleist  pone  en boca de  Penthesilea  para  que  precedan  a 
este  acto  que éI tiene  meditado  de  una  forma  minuciosa son, sencillamente, 
sublimes: 

Pwque ahora de?rciendo al bndo de mi pecho como a un pracipicio. y de 61 extraigo, bb como el 
metal, un sentimiento destructor. Este metal b pwiíico en el tbw d e l  dobr hasta endmcerlo 
oonw el ncerv ;  luego lo empapo todo con el veneno aMoSivl0 de bs mmordMentos, b pongo 
sobre el eterno yunque de la esperang, y as¡, agudo y afilado, se convieh para mi en un pUnal; 
a este puaal o h z m  ahora mi pecho. 

Mas la voluntad de aniquilacibn de  Kkist  es mhs  fría  y  calculada  que la del 
personaje  Liebestod de Penthesilea. Su muerte es un  acto  arrebatadoramente 
I6ggico; por eso es gozoso e, incluso,  ceremonial. En sus últimos días  escribe  a 
su  prima  y  confidente  Marie  von  Kleist  una  carta,  fechada  el 9 de noviembre  de 
1811, en  la  que  afirma: "[Escucho] el  himno  triunfal  que comienza  a  cantar  mi 
alma  en el momento de  la muerte [...I Me siento  transportado por los torrentes 
de  una  felicidad  jamas  experimentada.  No  puedo  negar  que su tumba me 
resulta  m&  querida  que  el  lecho  de  todas  las  princesas  del  mundo". 'Oo 

97. BRION, Op. dt., p. 19. 
98. Kleist. Heinrich von. Penthesileas, Cambridge, Harvard University Press, 1962, p. 240. 
9 9 .  I M . ,  p. 269. 
100. Citado en BRION. op. d t ,  p. 22. 
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Este sepulcro  que  supera  en  voluptuosidad  a  las m&s  excelsas  posibilidades 
sexuales es el de  Henriette Vogel,  una mujer condenada por una enfermedad 
incurable,  que  acepta  el  ofrecimiento  hecho  por  Kleist  de  compartir  su  suicidio. 
Henriette,  que  no  ama  al  poeta  ni es amada por &te, cumple  la  funci6n de 
sacerdotisa  dionisiaca  en  la  ceremonia  de  la  alegría  y  de la muerte. Ella 
tocando  el  clavecin o cantando, 81 interpretado  melodías con su  flauta: los 
tjltimos meses  de  la pareja  con'urada  para  la  muerte  han  sido  descritos  como 
repletos  de  música  y de  juego. 

Friedrich  HOlderlin,  GBrard  de  Nenral  y  Heinrich  von  Kleist  son  quiz& los 
poetas  trágicos que, en su  proceder y en su  obra,  de  una forma más 
consecuente  han  estado  convencidos  de  la  vida-en-la-muerte como fruto de la 
autodestrucci6n  romhntica.  Tanto Empedokles,  el Princjpe de Homburg0 y el 
personaje,  que  habla  en  primera  persona,  de Aurelia tienen,  ante  la  inminente 
extinci6n,  la  enigmhtica  seguridad de perpetuarse en lo ilimitado. 

l d  

S& los que han recibido ya la uncidn de la mverte tienen esa visi6n elevada  que  abarca el 
pasado y el futuro -escribe Stefan Zweig-. De todos l o s  drams a h n e s ,  Up'mpe de Homburg 
y EmpxMdes repalan nuestros oídos con esa música es@&ual que es ya como Issonancia del 
hfinib. S610 en  el umbral es dado a las ahas el diluirJe aomplstsmenfe; sdb la resigneci6n de 
kgar a aquellas m'stetiosas esferas, tanto tiempa anheladas, permite su entera expans6n. Klerst 
logra, cuando p nada  espera,  aquello que le fue negado a su ansia  Ibgosa  y  pasional. &6Io en  esa 
hota en que ya  nada  espera, el Destho /e concede lo que antes le ne@: la p e n b c c i 6 n ,  

Si Hblderlin  y  Kleist  creen  encontrar en  la  autodestrucci6n  la  posibilidad  de 
reencuentro de lo ilimitado y de  reconciliaci6n  tragica,  poetas  como  Keats, 
Leopardi,  Lenau,  Puschkin,  presentando  la  otra  cara  de  la  convicci6n  filos6fica 
parecida,  hallan  en  aquella  las  senas  de  identidad de  las  que  han  sido 
despopdos por  la  vida.  Keats  afirma  en  una carta de 1818 a  John  Hamilton 
Reynolds:  'Seria capaz de arrojarme al  Etna  por  cualquier causa  grande". De 
nuevo la obsesionante  referencia al voldn que tamMn aparece, en  el  ejemplo 
del  Vesubio,  en  la  obra  de  Leopardi,  acaso como símbolo de una  naturaleza 
que  devasta  pero que, tras  un  ficticio sueno  de  extinci6n,  resucita  con  renovado 
valor. Como  Hblderlin,  Leopardi,  Byron,  Kleist,  Schubert,  etc., tambikn Keats 
denota la funesta  ausencia  de  las  causas  grandes  hasta  que  llega a la 
conclusibn  de  que  la  del  triunfo de su  identidad es la  mayor de todas  ellas. 
Entonces la  idea  del Yo y  la  idea  de  su  aniquilamiento  aparecen 
indisociablemente  unidas. La tesis central  de  Keats,  Belleza es verdad, 
conduce tanto  a  una  como  a otra, es decir:  por  una  lado;  le  permite  la 
convicci6n  intelectual  y  volitiva de que la autoconstrucci6n  del  alma 
-reafirmación  de  la  vida  en la belleza- es la  mayor  de  las  empresas  humanas, 

101. Marcel Brion describe los ÚRims meses de la pareja  suicida. CI no  deja  de  insistu  en  el 
hecho de que los  meses previos al suicidio, y el  día mismo de su  consumación, no hubo 
ninguna  manifestación  de  desesperacibn, sino por  el contrario, la felicidad y la alegría eran la 
Úni=  expresión  de sus almas.  Para  mas  detalles cfr. BRION, op. cit. pp. 16-19. 
102. Zweg, Stefan La lucha contm el demonio, PlazaJanés, Barcelona, 1961, p. 171. 
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por  otro;  la  intuición  heroica  de  que  la  belleza  sólo  puede  ser  realizada en  la 
muerte. Es por eso que  aquella  tesis,  configuradora  del  entero  pensamiento de 
Keats,  halla  Únicamente  su  aut6ntica  significacibn a la  luz  del  verso  medular  de 
Oda  a  la  Melancolía: Ella mora  con  la  Belleza-Belleza  que  debe  morir. La 
belleza,  desde este  enfoque, es la  única  verdad,  pero  la  muerte es la  única 
verdad  de  la  belleza. 

En el caso de  Leopardi es donde  quizti se hace  más evidentemente  que  el 
fin  último  del  poeta  romántico es pura y exclusivamente  la desesperada 
afirmaci6n  de  la  propia  identidad y voluntad. Por  su  mismo  pensamiento 
filos6fic0,  negativo  ante  todo  porvenir,  Leopardi  no se confía,  como  un  HrYderlin 
o un  Kleist,  al  espejismo  dionislaco  de  la  comuni6n  mortal  en  el  Infinito. 
Tampoco  le es aplicable,  como  tan  bien  lo es en  el  ejemplo de  Keats,  la 
mhxima de  August  von  Platen  de  que 'guíen ha contemplado  la belleza est3 
consagrado  a la muefte". Leopardi  no  espera  nada  de  la  muerte que no sea el 
ser  alienado  de  la  Nada  de  la  vida.  Para 61 el  suicidio,  tantas veces meditado 
que  el Zibaldone puede  ser  entendido  como  un  complejo y refinado  diario 
alrededor  del mismo,  acaba por  ser  una  vigorosa  combinaci6n  de  voluntad y de 
desden. 

El suicidio es el  supremo  remedio  de  la infelicidad, tesis  leopardiana  según 
la  cual  al  ser  humano  le es consustancial  una infelicidad  natalicia, casi 
metafísica. En uno  de  los Didlogos, Leopardi  confronta  a  Porfirio con  Plotino. 
Este último  está  en  contra del  suicidio  y  para  su  rechazo  apela  a  argumentos 
cristianos.  Porfirio,  por  su  parte  expresa  el  razonamiento  del  poeta  italiano: 

Dudas 9ue sea  licito morir sin  necesidad, yo te  pegunto si es liciro ser infelir. La  naturaleza 
pmhibe  el  suicidio. Extrah me resultaria que no queried o no pudiendo hacerme kliz o libre de 
miseria. tuviese fa facultad para o w m e  a vivk I...] ~ C 6 m 0 ,  pues. puede  ser  conbario  a  la 
naturaleza que yo escape  a La infelicidad por el únix camho que tienen los hombres para 
escapar de ella? Y B s t e  es el de qu#arme del mwKb. porpue mientras esby vivo no puedo 
evtarla. ¿ Y c6mo puede ser verdad que la netumk.9 me prohibe enbegarme a la muerte# que, 
sin  duda  alguna.  es mi bien,  y  repudiar la vida que manfiesiamem me es  dailosa y mala. puesto 
qua yopuede servirme sino pera  padecer y, de hecho, por necesidad me sirve y me conduce  a 
eso? 

Destruidos  los  paraísos,  los  sobrenaturales y los  terrestres,  derribados  los 
ídolos  antiguos y modernos,  esta  claro  que  para  Leopardi ni  la  vida  tiene 
presente  ni  la  muerte  tiene  futuro.  Negador  implacable  del  Racionalismo,  pero 
asimismo  ajeno  a  todo  impulso  mítico, y mucho  menos  religioso,  Leopardi 
conceptúa  la  autodestrucci6n  como  la  accibn  superior  de  la  libertad  individual. 
Por  esta  razbn,  al  estar en  contra de toda creencia,  considera  el  impedimento 
de  la  muerte como algo  peor  que  la  muerte  misma. M& alla  de  que sea la 
consecuencia 16gica de la infelicidad, el  suicidio es  la última y la  mayor 
posibilidad  de  un  alma  superior  por  mostrar su  desafio titAnico  a  la  fortuna 

103. Leopardi,  Giacomo. Didlogos, 2'. ed., EspasaCaipe,  Argentina, 1943 (Col. Austral, 81). 
PP. 126-1 27 
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adversa  de  la  condicibn  humana.  Aqui es donde  coincide  con  el  maestro del 
pesimismo,  Schopenhauer.  Para  este filósofo alemán,  el  suicidio es, tamb&n,  la 
expresibn más alta  de  la  voluntad  individual,  pues es la  única  accibn  que 
permite  al  individuo  sustraerse  de  la  voluntad  metaflsica  del  mundo,  la  cual 
subyuga  su  libertad. De esta  forma,  el  suicidio  en  la  concepci6n 
schopenhaueriana  aniquila  la  voluntad  metafksica,  le  impone  una  rotunda 
negack5n  a su  desarrollo. 

Sin  embargo,  Leopardi -a diferencia  de  Schopenhauer-  polemiza  contra 1 %  
filosofías  pseudoconsoladoras  que  predican  la  abstraccidn  del sufrimiento - e l  
Budismo, a  traves  del  Nirvana,  en  el caso del  pesimista  alemdn-,  siendo 
incapaces  de eliminarlo.  Frente  a  ellas,  el  poeta  sostiene  el  ahondamiento 
violento en  el  dolor como fuente de energia  estética  creadora.  Leopardi  no 
espera  que  el  suicidio sea el  umbral  del  Infinito, pues, al  contrario, se halla 
convencido  de  que  es  el definitivo  abrazo  con  la Nada.  Empero, no  por  ello 
deja de experimentar  una  alegría  feroz  ante  la  idea  del  suicidio,  la  alegría 
rodntica-trdgica  de lograr poseerse absolutamente  en  la  plena  destrucci6n. 

El suicidio  como  posesidn  en  la  destrucci6n,  configura  la  oscuridad  del 
laberinto  trdgico d e l  Romanticismo. Como autodestrucci6n  creativa, el  suicidio 
tuvo  en et Romanticismo  TrAgico  diversos  rostros. Las muertes de  Puschkin y 
Gogol fueron debidas  a  duelos,  duelos  que  simbolizaron  el  suicidio  romhntico. 
El suicidio, pues, no  solamente es f i ~ c t i c o ,  i. e. como  consumaci6r1,  sino 
tambien un símbolo  virulento  que  deviene  creacidn  artística. En este  sentido 
las tentativas de  suicidio,  espoleadas por  la idea tithnica  del  mismo,  también 
forman  parte  de  la  oscuridad  laberíntica. De esta  forma Schumann,  Schubert, 
Chateaubriand,  Musset,  Maupassant y Lenau, aunque  no  realizaron  la  acci6n 
de manera  ontol6gica, sí la  cumplieron  en  una  dimensibn simb6lica. Sus almas 
recorrieron  eternamente la penumbra  del  laberinto. Schumann, p o r  ejemplo, 
intentó suicidarse  arrojdndose  al  Rhin  donde fue rescatado  por  algunos 
pescadores. Posteriormente se le  llev6  a  un  sanatorio, en  donde murib al cabo 
de  dos  años 'O4. Musset  intent6  tambikn,  suicidarse  en 1836, un  ano  despues 
de  la  dolorosa  ruptura  amorosa  con  la  novelista George  Sand. Esa ruptura  dejb 
en  el  alma  del  poeta  franc&  una  huella  desgarradora  que lo deshizo y lo 
condujo  a los excesos de la bebida  que  embrutecieron sus últimos anos 'O5. 

Lenau, antes  de caer en  la  locura,  a partir  de 1844, intent6 suicidarse por  una 
honda  pasibn  desgraciada.  Maupassant  desde  la  juventud  albergb  la  idea  del 
suicidio,  idea  que  nunca se concretizb o que, tal vez, se transmutb  en la  locura 
que lo atormentb los últimos diez  años  de  su  vida.  Tambikn  en  forma  de 
nomadismo, es decir  de  periplo  metafisico-espiritual,  el  suicidio se cristaliz6  en 
los viajes  de  algunos  poetas  románticos.  Byron,  Rimbaud y Lautreamont 
fueron suicidas  simbblicos  en  potencia. El primero  fue  a  morir  a Grecia por 

104. Cfr. MUSCHG, op. cit., p. 487. 
105. Cfr. PAUL van TIEGHEM, Compendio de historia  Meratia de Europa. Desde el 
Renacimiento, Espasa-Calpe,  Madrid, 1932, p. 188. 
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una causa birlica, muriendo  por  una  fiebre;  el  segundo  renunció  al  veneno 
dilecto  de  la poesía  y huy6  al h c a ,  donde  trabajó como traficante de armas y 
murió,  en París, por  un  tumor en  la  rodilla;  el  tercero  deambulaba de hotel  en 
hotel  por  todo París y murió de manera  inextricable. 

Ya sea de  manera  simMIica,  factica-ontol6gica,  nomadista,  el  suicidio - 
como  posesidn  en  la  destrucción- es la  enunciaci6n  mhs  tragica  del pathos 
romántico. Palabra,  música y muerte  son  mutuas  deudoras. La voluntad  de 
aniquilación es paralela  a  la  voluntad  de  autocreación de  identidad, y entre 
ambos  caminos  emerge  el  espacio  del  lenguaje po6tiw del  espíritu  romántico. 
El arte del  Romanticismo  Tragico  representa  al  mismo  tiempo  la  nulidad  de 
todas  las cosas y la grandeza  heroica  de  una  pasi6n  que se alza por  sobre  de 
aquella  nulidad y se erige  en  su ser-en-el-mundo a  trav6s de  la Melancolía. Y  el 
artista,  aunque nunca  alcanza ni  la  serenidad  ni  la  reconciliación,  siente 
perpetuarse en la celebración  de  una  poesía  que,  como  extrema  creaci6n  de 
su  destrucción  extrema, sí estA  destinada  a  permanecer  al  margen de la  ley de 
la  caducidad: 

Di, oh poeta, ¿cud1 es tu quehacer? -Yo celebro. 
Mas lo mortífero y lo monstruoso, 

Mas b que m tiene nombre, lo an6nimo, 

¿De d6nde tu demcho a la vedad 
ic6mo lo llamas, no  obstante, oh poeta? -Yo celebra. 

bep aquela  &scam o este disfraz? -Yo celebro. 
i Y por qu¿ la quietud y el arrebato 
como estrella y tempestad te conocen? -Porque p c e l e b r o .  'm 

/o arrostres, c6mo b soportas? -Yo celebro. 

El poeta  trágico, rnAs alla  del  dolor,  celebra;  pues  sabe  que  su  única  gran 
esperanza es hacer  prevalecer  por  encima  del  triunfo  de  la  muerte,  el  triunfo  de 
la  palabra. 

A modo de  conclusidn  he  utilizado  el  poema  de  Rainer  Maria  Rilke  porque 
me  parece  que  resume muy  bien la  situaci6n  del  artista  romántico:  la  palabra 
trágica es su Único  muro, su única consolación.  Cuando  la  confianza  en  ella, o 
la  capacidad de celebrarla, se ha resquebrajado,  nada se opone  a  la  tarea 
destructora de  la  desesperaci6n. 

Esta  desconfianza y, sobre  todo,  esta  incapacidad  para  la  celebración 
esthtica, es precisamente  el  síntoma  más  revelante  de  la  disgregación y 
nihilismo  contemporáneos.  Nadie,  excepto  algunos  espíritus  lúcidos y valerosos 
del  siglo X X ,  parece  creer  seriamente  en  la  fortaleza  de  la  conciencia  artística 
para  hacer frente al v6rtigo desconcienciador  de nuestro  tiempo,  hacer  frente  al 
desolador  rostro de  la  Nada. 

Para  el artista  del  Romanticismo  Trágico  no es así. Y aunque, 
dramáticamente,  ve  c6mo caen  a su  alrededor  todos los ídolos,  todavia 
preserva  una  función  sagrada a la  poesía del  alma.  Función  sagrada  limitada  a 

106. Citado en RAFAEL  ARGULLOL. Territorio del ndmada, FCE, Mexico, 1987, p. 35. 
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un fin que,  sin  embargo, esa más  allá  de  cualquier otro: el desvelo de  la  Maya; 
la  denuncia  de la Nada;  la  autocreaci6n  dolorosa y gozosa  del  propio Yo; y la 
proclamación  de la belleza del mundo. 

Por eso, como  en los versos de  Rilke, éI no  rehuye lo mortífero o lo 
monstruoso ni teme tampoco a lo an6nimo e ilimitado.  Por eso 61 acepta  estar 
en  el  centro  de la contradiccidn,  de  esa  contradicci6n  que  configura  la 
Melancolía  trdgica por  la  que  quietud y arrebato,  serenidad y pasión,  amor y 
odio,  amor y muerte,  placer y dolor,  alegría y tristeza, se enriquecen y 
destruyen.  Esto es lo que  hace  que  la rar6n romhntica  sea,  por  encima  de 
todo, una  raz6n  trágica. 
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He tenido & angustia.. wn una fuenn terribk, 
que me ha dado pcinica.. j...lhgustia que nos 
sume en el desamparo, nos cabm, tun brinda b 

pequeaa luz de esperanza queperm& existir, & 
niega, b subkva, lo sosiega.., se akja y 
votvemos a sumimm en el clrparcum /..I Ay, 

unos inrranle~ y b anguda dm v a .  O m  
erncmmmte L angush sino la gris mebncolh. 

EngeDe Ioawo.  

V. LA AGONíA DEL ESPIRITU: EL ÚLTlMO CANTO DEL CISNE. 

Ese tono gris&ceo de  la  Melancolía se intensifid en  el  siglo X X ,  pero  de  un 
modo  especial. Si en  el  siglo  anterior  la Melancolia,  como  una  forma  ontol6gica 
de ser-en-&mundo, configurc)  la heroicidad del pathos de los artistas 
romantimtrdgicos, en  el  siglo M el  aspecto  heroico se disolvió  en el dter  del 
absurdo.  Ahora  en  este  siglo los artistas  trdgicos,  herederos  de  aquel 
romanticismo,  abandonaron lo heroico y se volcaron a lo absurdo. 
O mas  exactamente:  en  el  siglo M la  vestimenta  trágica-absurda  de  este 

romanticismo  fue  dejando  paso  al  atuendo  tragico-absurdo  del  artista  trdgico 
contemporaneo. La tragicidad, efluvio  de  la dialktica del n-aTvou artístico 
rom&ntico,  sigui6  vigente  en  este siglo en  algunos  espíritus  que  optaron  como 
toma de ser y de estar en el mundo a  la  Melancolía. Ese elemento  trdgico  fue 
la  herencia  de  la weltanschauung romiintica. 

Los herederos 16gicos de  este  romanticismo,  que  intentaron  rescatar  al Yo 
de los océanos de la decadente  homogeneidad, y acaso  representaron  el 
desenlace  de ese intento  iniciado  en  el  Renacimiento,  son los hombres lúcidos, 
los  visionarios que intentaron  desvelar  la  Maya y enfrentarse a la  extraiia 
oscuridad  de  la  Nada:  Kafka,  Artaud,  Sartre, Camus, Cbline, La Rochelle, 
Bataille,  Blanchot,  Cioran, Klossowski, Passolini,  Vach6,  Sdbato,  Arlt, Pessoa, 
Pavese y Mishima. Todos ellos  artistas  trágico-absurdos  que  penetraron  aquel 
shakespeariano  =horror  de  la  verdad  de  la  vida>>,  el  silencio  p6treo  del 
Absurdo. 

Por tal  razón  el  siglo  ulterior  al  Romanticismo  Trdgico  fue  el  escenario  donde 
el  espíritu  humano  agoniz6  hasta  perecer  ineluctablemente.  Tragedia esta que 
pudo  ser plasmada,  principalmente,  en la literatura,  una  literatura  iconoclasta y 
heterklita. 

En el  siglo XX el  artista trdgico, absurdo,  siente  la infonidad y el 
derrumbamiento  de los pilares que sostienen  su  mundo: los grandes  ideales, 
los fines,  las  situaciones, e, incluso,  las  adversidades, no  tienen perfiles 
definidos,  un  mundo  donde a la  subjetividad se le  ha  vestido  con  una cordura 
enajenante. El artista  trhgico  se  extravía  en los espesos bosques  del 
absurdo, donde  no  existe  una  moral  colectiva a la  cual  adherirse,  ni  mucho 
menos  objetivos  redentores. Por ello  se  entiende  que lo heroico  no  tenga 
cabida  en  este  mundo,  pues  el  heroe no se  sentiría  guiado  por  una  vigorosa 
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causa  colectiva  ni  empujado  a  grandes  metas.  El  relativismo  de los valores,  no 
solamente  postergarían  al  heroe  a  una  soledad  sin  rumbo,  sino  que lo aleprían 
de  toda  posibilidad  de  conciliacibn  trdgica. A s í ,  el artista  tragic0  naufraga  en el 
mar de la  volubilidad  disgregadora  de la realidad,  una  suerte de ara r??¿ft 
griega. Y es en  este  momento  donde  comienza  a  errar  en el absurdo. 

La  relaci6n  entre  Hombre-Destino,  como  forzamiento poético de la  Historia, 
queda  disuelta.  El  hombre  no  tiene ya la  voluntad  de  forzar su Historia,  de 
construirla  titimicamente. El siglo XX y  su  creciente  relatividad  contribuyci a tal 
disolución, y establecib  entre  Hombre-Destino  una  relacibn fanusmica. La 
literatura y el arte  de  este  siglo  fueron  decisivamente  marcados  por  esa 
fantasmagórica  relativización y vacuidad  del  Universo  que les envolvía. AI 
sentimiento  de  la  enajenacibn  de  la  naturaleza  le  corresponde el de  la 
fragmentacibn  interior; al sentimiento  de  autominimizacibn,  el de  la Nrdida de 
identidad.  Una  red laberíntii aleja al hombre  de sí mismo, lo precipita  a  la 
inacci6n  y lo rinde  a la pasividad. No así  en el caso  del  heroe  romántico. 
El artista  del  Romanticismo  Trdgico esta resuelto  a  hacer  frente  con  voluntad 

férrea  a  su  destino  trágico,  a  traves  de  la  construccibn  de  una  poderosa 
identidad  subjetiva  la  cual  es  fruto  vigoroso  de  la  contradiccibn  trAgica. No 
pudiendo  medir  su  conducta  con  la  conducta  moral  de  un  mundo al que  juzga 
desprovisto  de  ella, el romantico  somete  toda  escala  de  valores  a  su  individual 
juego de gozo y sufrimiento. El artista  romantico  acepta  la  paradoja  de  concebir 
personajes  que  se  guían  por  incentivos  heroicos  y  que,  al  mismo  tiempo, se 
sumergen en un  mundo  que ya es  totalmente  ajeno  a  tales  incentivos.  La 
fascinante  mezcla  de  irrealidad  y  vitalidad  de los grandes  prototipos  románticos 
-Werther,  RenB,  Empedokles,  Hyperion, el Príncipe  de  Hornburgo,  Manfred 
viene  excesivamente  apoyada  en  ese  gran  forzamiento po&tico de  la  Historia, 
en ese galopar  entre  dos  mundos:  uno, cldsico, imaginario,  sublime y mítico,  el 
cual les incita  a  las  grandiosas  construcciones  ideales; y el otro, real, 
materialista y utilitario,  que  les  advierte  de  la  inutilidad  de  todos  sus  esfuerzos. 

Los  protagonistas  hOlderlinianos  ilustran  de  manera  ejemplar  este  hecho. El 
alma  de  Hyperion  es  totalmente  helknica,  pero  su  existencia esu marcada  por 
los  desengafios  provocados  a  Halderlin  por la sociedad  de  su  tiempo.  De  esto 
se  desprende  que en la enérgica  reivindicacibn  nietzscheana  de  una filosofia 
tdgica -o dionisiaca,  que  para  Nietzsche  tiende  a  ser  lo  mismo-  deba  verse,  al 
contrario  de lo que  él.  prof6ticamente.  creía,  no  el  inicio  sino el fin de un 
itinerario.  Nietzsche,  que  en lo sustancial  ultima  del  modo  mas  brillante e 
inquietante  la  doctrina  romentica  de lo trhgico,  lleva  al  forzamiento  p&tico  de  la 
Historia  a  sus  mes  extremos  confines. Es el  postrer  esfuerzo  en  la 
contradicción  romhntica  entre  el  mundo  mítico  de los valores y el mundo  real 
que los disgrega;  tras éI, el  necesario  abandono  de  esta  contradiccibn 
desemboca  en  la  aceptación  del  absurdo. último esfuerzo  que está guiado  por 
el  culto supremo  de  la  voluntad del Yo: 



regocijandose de su p p i a  inagotablidad  al sadcar  a sus tipos &S altos -8 eso füe k que yo 
El decir sl a la vida, incluso en sus problemas  mhs extrahs y duros; la valuntad de vida, 

llamti dionisi8c0,  eso fus lo  que yo adkin4 como puente que lleva a la psiwbgla del poeta 
trdgko-. No para desembarazarse del espanto y le cumpaSf6n. no para sacrificerse de un afecto 
peligroso  mediante une vehemente descarga d e /  mismo ”como malentendi6 An-s- sino 
p a r a ,  m4s alu de/ espanto y la  oompasi4n. ser nosotms y i p s  el eterno placer del devenir 
ese placer que incluye en si. tambih, el p k e r  del dutruk. 

Nietzsche.  aunque  formuladas  de  manera  extrema,  llega  a  conclusiones 
plenamente  romanticas.  Por  una  parte,  niega  que la 4 o r ~ a p a ~ f f  entendida 
al  modo  aristotblico  sea  una  tünci6n  de lo trfrgico;  antes  por el contrario,  como 
la  adelantó  la  literatura del Romanticismo  Trágico, lo trdgico  no  persigue  la 
purificación  consoladora,  sino  el  desvelamiento  de  la  desnuda  condici6n  del 
hombre  ante el Destino.  Visi6n  del  sacrificio  que,  por  otra  parte,  propicia,  no  la 
resignaci6n  y  el  estatismo,  sino  la  voluntad  de  vida,  ese  <<santo decir sí>>, ¡a 
energeia,  la  autocreacidn  del  alma.  La  embriaguez  trágica q u e  todos los 
grandes  protagonistas  románticos  poseen  en  alto  grado-  lejos  de  deducir  del 
sufrimiento  un  estado  de  postraci6n,  mueve  al  heroe  a  desafiar las potencias 
de  la  muerte  y del dolor  y  a  aspirar a un  conocimiento  totalizador  de la vida. 
Frente  al  acecho  de lo absurdo,  que  elimina lo heroico  e  inutiliza  la  voluntad,  a 
Nietzsche,  como  antes  a  Baudelaire,  no  le  importa  recurrir  a  una risa negra y 
sard6nica  que,  de  nuevo,  trasluce  el  sentimiento  rornfrntico  de  caducidad  de  la 
historia  humana.  Como  una  suerte  de  ir6nico canto de cisne de  la razdn 
romdnticac sobrecogedora  manera  de  querer  asistir  vigorosamente  a  la  muerte 
de  Prometeo. 

Con  el  derrotado  fin  de  la  revoluci6n  romhntica la sólida  hechura  del Yo 
heroico-tfdgico se  desvanece  en  la  dispersi6n y relativizact6n  del  siglo X X .  Ni 
la  literatura ni el  arte  de  este  siglo  son capaces de  crear,  en sus personajes, 
vigorosas  identidades  volcadas  a  una  embriaguez  dionisiaca  sin  dejar  de 
adoptar  una  arrogancia  apolínea.  Sin  embargo,  continúan los tardíos  intentos 
de  forzamiento  p&tico  de  la  Historia  en  sentido  romfrntico-trfrgico.  No  obstante, 
el vigoroso  esfuerzo  de  alzar  la  voluntad  del Yo ante  la  época  no  responde  ya 
al mayor o menor  grado  de  coherencia  de  un  movimiento,  sino  tan s610 a 
brillantes  e  imphvidos  rebrotes  aislados. 

La  literatura  trfrgica, o maldita,  que  para  el caso es lo mismo, del siglo XX es 
un  valeroso  esfuerzo  por  denunciar  el  final  del  encumbramiento del espíritu 
humano. En calidad  de  testigos los literatos  trhgicos  de  este  siglo  presencian  el 
rictus  del  cisne, su canto -su m& hermoso  canto,  pues  es el último-  fue 
transfigurado  en  lenguaje  po6tico. 

107. Nietzsche, Friedrich. ‘El origen de la tragedia”, en Obras inmortales, t. I ,  Ediciones 
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La tragicidad  de  la  literatura  del XX tiende a la destrucción  de  los  edificios 
idílicos  del hombre de &poca. La soberanía  de  la  estupidez,  como su mhs 
acérrima  enemiga,  es  el  centro  neural  de su destrucci6n. El vacío, la 
enajenación,  la  uniformidad,  la  carencia  de  vitalidad  creadora,  el  comercio 
espiritual,  son l o s  temas  dilectos  sobre los cuales  versa  la  peregrinacibn de su 
lenguaje. Y bajo esta espesa atmósfera  la  mentalidad  trhgica  contempor$nea, 
una  vez  derruidos  los  pilares  de la mentira y el  engano  mundanos, se queda 
inerte,  anquilosada  en los eriales  del  absurdo. 

Ante  este  horrible  desierto  el  artista  trfrgico-absurdo  denuncia  la  inutilidad  de 
toda  forma  de acción,  pues tras  dsta  subyace la risa insoportable  de la  Nada. 
El sin-sentido  de  toda gran empresa  humana,  lldmense ideales,  revueltas 
sociales, movimientos  artísticos, etc., queda asl proclamado  por la literatura 
maldita  del  siglo X X .  De  esta  forma,  el rostro  de  la Melancolía  artística, 
entendida como una  forma  ontológica  de  estar-en-el-mundo  por  medio  de  la 
creaci6n, se presenta  ahora  con  fisonomias  nihilistas  disgregadas y absurdas. 

Al hablar  sobre  la  esencia  de  lo  trdgico,  Karl  Jaspers  distingue  tales 
fisonomias  que  configuran  el  rostro  de  la  Melancolía: 'lo absolutamente Mgico 
es  apropiado  para  servir  de  velo a la Nada, alli  donde  podria  aparecer  la falta 
de  fe. La soberbia  del  hombre  nihilista se  eleva,  con  trágica  grandeza,  al 
patetismo  del  orgullo  heroico." ' O 8  Esta distinción  seiiala  dos  condiciones 
igualmente  trágicas;  pero,  mientras  el <<Yo heroico-trhgico>> -es decir  lo  que 
Jaspers  llama  absolutamente frdgico- queda  anonadado, bajo aquella,  en  el 
desvarío  del  nihilismo. La primera  condici6n dialktica entre  el Heme y el 
Único; en  la segunda  ambos  opuestos  estan  mutuamente  anulados. 

La anulaci6n  de  los opuestos,  la  enajenación  de la  naturaleza y el 
anonadamiento  del  hombre, i. e. los  rostros  de  la  Melancolía romdnti-trhgica: 
€ros y Tanetos; Apolo y Dioniso, son  la  matriz  de  una  existencia  absurda.  Entre 
el  <<ya  no  hay  naturaleza= y el <(ya no  hay  nada  que  intentar- se abre  todo 
un  universo  trhgico  del  que  el  heroísmo  ha sido erradicado. iPero que 
diferencia  entre  el  pesimismo  que  encierra y el  pesimismo  romfrntico! Si 
tomamos  el  ejemplo  del  poeta  que  ha  descendido  en lo mas  hondo  del 
precipicio  de  la  desolación,  Leopardi,  con  qu6  hechizo  comprobaremos  c6mo 
en cada  descenso se incuba  la  energía  de  un  nuevo  reto a la desesperaci6n. El 
romhntico,  aunque  deba  hacerlo a ciegas, no  deja  de  devolver  todos los golpes 
que  le asestan la  imperfectibilidad y la  limitación. En su idea  del  arte  como  fruto 
de  pasión  se  vitaliza  la  alternancia  del  placer y de  la  muerte,  del  Infinito y del 
Desierto.  Bajo  el peso de su desmesura  dionisiaca y de su espada titania se 
quiebra  la  acechante  niebla  del  absurdo. El romhntico  ha  levantado el velo  de 
Maya, ha  vislumbrado  este  absurdo y ha  sido  tentado  por la nhusea  de  obrar, 
invitado a la  dejadez y a la  inmovilidad. Pero  a todo  ello  ha  hecho  frente  con  un 
ejercicio  supremo  de la voluntad, de la pasión y de  la  imaginación; y, en su 
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audacia poktica, lo mismo  que  ha  emprendido  el  ascenso a los territorios 
míticos  de  la  luz  que el descenso a los infiernos  oníricos  de  la  sombra. 
Nietzsche.  situado  en  el  frdgil  puente  que  une y separa lo trdgico-heroico  de lo 
trhgico-absurdo,  asume  todavía,  en  un  fragmento  en el que  se  muestra 
extraordinariamente  bien  ambas  aristas,  las  armas  romhnticas  contra  el 
anonadamiento y la  náusea. 

Consciente de la verdad  intuida,  ahora el hombre ve en todas  partes  únicemente lo espantoso 
y lo absurdo del ser ......: siente  nduseas. Aquí, en este w p m  pelgm de la  voluntad, apximase 
a dl el atte, m un mago que sahm y qua wra: únicemente 61 es capaz de retorcer  esos 
pensamientos  de  nausea sobre b espantvtvso o absurdo de la existencia,  convirti6ndolos en 
respresentaciones con las que se  puede vivir. 

Roto e1 ultimo  dique  nietzscheano,  de  qu6  modo  tan  distinto  responden los 
artistas trhgico-absurdos.  Los hombres de @oca sí sienten  nituseas y el 
anonadamiento  les  corroe el alma.  Su  mundo  encarna el espanto y hastío 
existenciales.  Su  mundo  es  el  del  eterno y enfermizo  =para  quC>>, el cual los 
petrifica  ante  la  mirada  aterradora  de Tanatos y Apolo. Frente  a  esta 
petrificación  existencia1 el arte  deja de poseer  el  contenido  mesiánico 
caracterlstico del Romanticismo  Trhgico.  En  oposici6n a  ello,  el  arte  trdgico 
contemporhneo  no  funge ya como el  bastón  candente  del  hombre  dotado  con 
megolopsychia,  sino  tan s610 le sirve,  en el mejor  de los casos, como 
instrumento  para  atestiguar  el  desplome  del  espiritu  humano, y en  el  peor;  para 
confirmar.  paradójicamente,  la  nulidad  del  arte  mismo. 

El valor del  arte  se  disuelve  entre  las  sombras, ora como  prostituci6n  del 
espiritu  -ArtaUd-;  ora  como  felonía  de  la  esencia  humana  -Blanchot, 
Klossowski, Bataille-;  ora como manifestacan  de  la  Nada  -Kafka,  lonesco, 
Passolini,  Beckett,  La  Rochelle,  Cioran,  Camus,  Sartre,  Arlt,  Sdbato-;  ora  como 
manifestaci6n  del  fenecimiento  espiritual  subjetivo  -Pavese,  Pessoa,  Mishima, 
Vache-. 

La  absurdidad  del  arte  trhgico  contemporáneo  debe  entenderse,  ante  todo, 
como la consecuencia  del  desvelamiento  de  la  apariencia  ontol6gica,  del  velo 
de Maya. Al alzarse  el  tel6n  de las <<bellas  mentiras=,  de las -sucias 
esperanzas= el progreso  de  la  humanidad,  Dios,  la  moral, los ideales 
libertarios ...-, la  Nada  consustancial a la  genesis  del  mundo  muestra  su  rostro 
burlesco  al  artista  trágico-absurdo  confinándolo a la  inmovilidad  espiritual, 
como  una  especre  de  mirada  de  Medusa. 

Como  testigo  de  cargo el artista absurdo  es  un  cronista  descomprometido 
del  mundo  convulso  que le tocó  vivir. Es un  hombre  escindido  espiritualmente, 
acaso  por  la  experiencia  tremenda  del  absurdo.  6sta  se  presenta  a  la  vez  por 
el sentimiento y la  inteligencia. 

Albert  Camus,  sin  lugar a dudas,  ha  sido el mejor tebico del  absurdo.  En  su 
obra  intitulada El mito de Sísífo, analiza  de  una  manera  magistral  este 
fenómeno.  Visto  desde  una  perspectiva  ontológica el absurdo  no  es 
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solamente  la  falta  de  sentido  en el mundo,  sino  también  la  escisi6n  entre  éste y 
el hombre. "_._ En  un  universo  privado  repentinamente  de  ilusiones y de  luces, 
el  hombre  se  siente  extraiio. Es un exilio  sin  recurso,  pues  esta  privado  de los 
recuerdos de  una  patria  perdida o de  la  esperanza  de  una  tierra  prometida.  Tal 
divorcio  entre el hombre y su  vida,  entre  el  actor y su  decorado, es propiamente 
el  sentimiento  de lo absurdo." "O Pero  extranamente  ese  sentimiento  surge 
como  una  cosa  indeterminada,  es  decir  confusa  pero  presente.  Para  Camus el 
impacto de  esta  emoci6n nos  sacude  en  cualquier  momento, se la puede 
sentir  a  la  vuelta de la esquina. Es súbita y miserable  como  una  tormenta 
inesperada,  porque  precisamente  nada  la  prepara,  porque  la  emocibn  surge de 
lo cotidiano  m4s banal, y sin  embargo  va a  cambiarlo todo. 

El vkrtigo  que  azota  al  hombre  que  vive  esta  experiencia  le  proporciona  una 
visibn  del  mecanicismo  de  la  vida,  visión  que se abre a la  emoci6n.  Algunas 
frases,  de  una  sorprendente  concisi6n  de  la  evocación,  tienen  la  fuerza  de lo 
que  ha  sido  visto y sentido  personalmente:  "Levantarse,  coger el tranvía,  cuatro 
horas de  oficina o de  fábrica,  la  comida, el tranvía,  cuatro  horas  de  trabajo,  la 
cena, el sueno y lunes,  martes, mikrcdes, jueves,  viernes y sábado  con el 
mismo  rit??  es  una ruta que  se  sigue  fácilmente  durante la mayor  parte del 
tiempo."  AI  ritmo  exterior  de  la  vida  cotidiana  le  corresponde, 
ineluctablemente, el automatismo  de  nuestros  gestos,  la  falta  de  sentido  no 
s6lo está  fuera  de  nosotros,  sino  en  nosotros  mismos. AI observar  detras  de  un 
ventanal  de  un caf6 a un  hombre  charlar  percibimos  la  mimica y la  pantomima 
de sus  gestos,  sus  movimientos  hacen  que  la  atmósfera  que  le  rodean  resulte 
estulta,  privada  de  significaci6n.  En  ese  momento  es  cuando  nos  preguntamos 
por el sentido  de  tales  movimientos. Y todo esto es vivido  facilmente  hasta el 
día  en  que el sentimiento  fortuito  de  la  absurdidad  provoca  un  malestar 
insoportable. 

La  visibn  mecanicista  de  la  vida  cotidiana  viene  acompailada  con  una  visldn 
negativa  del  tiempo. El tiempo  no  es  ya  el  medio  favorable a  nuestros 
proyectos, a nuestra  ambicibn, al crecimiento  de  nuestro  ser. El tiempo  se 
convierte  en  nuestro  enemigo,  pues es el  horizonte  negruzco  donde  se 
vislumbran  los  límites y las  fronteras  de  nuestra  parvedad.  La  fugacidad  de 
nuestras  vivencias,  los  instantes  furtivos  de  amor, v. gr., son  pequenos 
rellimpagos luminosos  que  duran lo que  un  soplo,  un  suspiro.  Todas  nuestras 
vivencias estc3n  limitadas  por el  tiempo,  nada  es  sempiterno. AI prepararse  para 
un  acontecimiento especial se  planea y se actúa  conforme a él.  Sin  embargo, 
cuando  ese  acontecimiento  ha  llegado y se  termina,  la  pregunta  demoníaca 
emerge del abismo: ¿Y ahora  qué? La  proyecci6n  de  tal 
acontecimiento  suponía la espera  anhelosa  de  un  mailana,  de  un  porvenir  que 
se  transfigura  sutilmente  en los "luego";  "mas  adelante";  "más  tarde";  "con los 
anos  comprender&", y el  acaecimiento  de  ese mafiana da lugar al "y  ahora 
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que",  pregunta  que  anuncia  el  vacío y la  fugacidad  de  las acciones. 
El  absurdo co loca  desnudos  a los artistas  trágicos  contemporaneos  ante  la 

finitud  existencial. En medio  del  desierto  del  mundo,  inermes y con  la mente 
poblada  de  ausencias,  el  extranjerismo los asfixia hasta  el  paroxismo  de  la 
soledad. Si la  naturaleza  les es familiar, es porque  dibujan en  su  superficie los 
esquemas  de sus hdbitos y porque  están en  contacto,  no  con  ella,  sino  con  las 
ideas, o los deseos  que proyectan  sobre  ella.  Tocar  la  naturaleza  misma es 
descubrir lo que  hay de adorno de  la  conciencia  humana. El mundo es visto 
entonces  como  impenetrable  y extrano. Nada los vincula  a 61. El sentido y 
familiaridad  que  antafio  veían  en él. ahora se difumina con  el viento  que  trae 
consigo  la  conciencia  adquirida  con  la  experiencia  del  absurdo. La condic6n  de 
parias,  de  aphtridas  espirituales se les  revela como una terrible  verdad. La 
soledad, en consecuencia, se instala  de  manera  vitalicia en  su pensamiento. 

Un  peldallo mas abajo y nos anoonirem con b extrah: adv8ttimo.s  hasta qu.3 punto una pre&a 
nos es extrafia e ¡ M u  c f í b k . . .  I...] Esas colinas,  la dulzura deí deb, esos dibups de &-S 
pierden, al cabo de un minuha, el senti& ihwtio con b que b s  revestíamos y en  adelante  quedan 
m8s lejanos que el paralso psrdido. La hostilidad phnitiva del m& rsmonta su curso hasta 
nosotms a ttavbs da milenios. Outante un segundo no lo comprendemos. porgue durante sgbs de 
61 hemos comprendido las fioures y dibujos que  poníamos  previamente, poque en  adelante nos 
feltadn las henas para emplear ey2 artificio. I...] Una sola msa: esta espesor y est. 
axtnrl)e2. del mundo es k absurdo. 

Esta extrafieza  tambidn se extiende  al  hmbito  humano. No solamente  el 
mundo de la  naturaleza  se  presenta  bajo  el  manto  de lo impenetrable y lo 
extrano,  sino  tambikn  el  mundo  humano. Los otros,  que  antes  de  la  experiencia 
absurda  nos  parecían  familiares,  ahora  aparecen  con  una  insoportablemente 
extraiíeza. La visi6n  mecanicista  de  la  vida  cotidiana  confirma  la  absurdidad 
inmanente  a la vida  de los otros. Sus viajes  citadinos,  la  uniformidad de  sus 
vidas, e  incluso  sus  gesticulaciones  habituales carecen,  despues de  la 
experiencia absurda, de  sentido  alguno. Es entonces  cuando  emerge  la 
pregunta  del  por que  de  sus  vidas. 
Roquentin,  el  personaje  de La nausea, novela  de Jean P. Sartre, ilustra  de 
manera  ejemplar  la  emergencia  del  absurdo. La extrañeza  del  mundo  natural y 
humano se transfigura  ante 61 en la nausea. La nausea es el  absurdo  absoluto 
que  persigue  implacablemente  a  Roquentin. El horror  de  la soledad,  de los días 
uniformes y moribundos,  días  Bridos  carentes  de  vitalidad  dionisiaca,  inunda  la 
vida del personaje  sartriano. Este es el arquetipo del  hombre  absurdo:  abúlico 
hasta  la  saciedad;  intoxicado  de  hastio;  ausente  de  toda  gran  iniciativa; 
solitario hasta la  marginación;  ir6nico  irredento,  caracteres  éstos  del  hombre 
del  absurdo. 

mientras  escuchan  la radio. El domingo declinante les ha dejado un gusto a mnka, y piensan ya en 
Estoy Sob, k, msvorfa de b s  paseantes  han feglE~Saiad0 a sus cases, leen eldiajo & /a noche 

112. lbd., pp. 28 y s. Subrayado mio 
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ellunes Pero para mi no hay nilunes ni d o m i n g o .  hay  dlas que se empujan  en desoden. I...] 

nada,  ninguna razk pera ex¡&. [...]¿Qu6 hago aquí? ... ¿Por qut5 estan ah¡ M a s  esas gentes? 
Que B n a  ... estamos  todos aqul.. para conservar nuestra preciosa existencia, yno hay  nada, 

i Por qud comen? Vedad qoe ellos  no  saben que exisien. Me dan  ganas de marcham. de inne 
a cualquier parte donde estuviera malmente en mi lugar, donde me encerrada. .. Pero mi lugar no 
se h a L  en ninguna park; esioy de &s. 

Junto a  esta  novela, que  puede  ser  considerada  como  una  de  las  grandes 
novelas  de  la  literatura  trAgica  contemporánea,  pueden  situarse los dramas Las 
moscas y A pueda cenada, del  mismo  autor; La caída, El extranjero y La peste, 
de  Albert Camus; La trilogía novelesca  de Becket Mo/loy, Malone  muere y El 
innombrable; La cantante calva y El porvenir  est&  en los huevos  (ambos 
dramas  teatrales),  de lonesco; Historias  acerbas y Diario  de un hombre 
enganado,  de La Rochelle; Rgodon y Via@ al final  de la noche, de Céline; Et 
juguete  rabioso, Los lanzallamas y Los siete locos, de Artl; N proceso y La 
metarnotihis, de Kafka; El túnel, Sobre hdroes y tumbas y Abaddbn, el 
Exterminador,  de  Shbato. 

Todas estas  obras  literarias  convergen  en  la  visibn  trhgica-absurda  de  la 
existencia  del  hombre  contemporáneo.  Describen  la  gran  impostura  de  las 
acciones y comportamientos  humanos:  la  morbidez  de  las modas, la 
devaluacibn  de la fe, la hecatombe  de los grandes  sistemas  ideoltgicos, la 
ausencia  de  profundidad  -espiritual-  en  el  hombre,  el  problema  de  la 
incomunicaci6n,  la  miseria  ontolbgica,  la  relativizaci6n  de los valores,  la  muerte 
de Dios -o mejor  aún; el deicidio-,  el  egoísmo  sin  medida,  la  pérdida  de la 
individualidad  “enajenacibn-,  la  masificación  del  hombre,  la desesperanza, en 
una  palabra la  era de/ vaclo. 

El estilo  de  estos  novelistas  trhgicos  no  puede  ser otro que  el  del Realismo. 
El declive  de  la  humanidad  no  puede  ser  expresado  con  eufemismos, no; la 
agonía del espíritu, el último canto del cisne  debe  ser  captado  en  su  mhs 
lastimosa  crudeza.  Por t a l  razón, los personajes  son  de  la  más  baja  estofa: 
burc)cratas, prostitutas, vagabundos,  ladrones,  obreros,  filisteos -es decir, 
intelectuales y hombres  de  cultura-,  magnates,  sacerdotes  lúbricos ... 

La literatura Mgica del  siglo XX es, pues, una  instantanea  de la agonía  del 
espíritu  humano.  Pero esa instantanea  no  puede  ser  completa  sin  la  visidn  de 
la  muerte. La experiencia  del  absurdo  nos coloca sin  efugios  ante  el  fen6meno 
de  la  muerte. No es un contacto, pues no tenemos  experiencia  de  la  muerte, 
sino ~610 certidumbre  matemhtica  de  ella. El tener  experiencia  de  la  muerte 
supondria  una  conciencia a posteriori a su  llegada, lo cual  es  imposible. El 
hombre  del  absurdo  adquiere  la  certeza, o mas  exactamente,  conciencia  de  la 
muerte. Se percata  de  que esta es una  estructura  existenciaria  del ser. Siempre 
ha estado  ahí,  con éI, como su eterna  sombra. Y nadie,  recordémoslo,  puede 
brincar sobre su propia  sombra. La muerte  le  angustia, y he aquí  una  de  las 
enseñanzas de  la  filosofía heideggeriana,  porque  es el  límite  de  su  horizonte 
existencial, es la  culminaci6n de  la  curva  de  su  recorrido ontol6gico, el  grado 

113. Same. J. Paul. La n&u.sea, 9.. ed., Editorial Época, Mbxico, 1985, pp. 166, 267,180 y 181. 
Subrayado en el  original. 
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cero de su existencia.  Para  paliar  la  angustia  de  la  muerte  el  hombre  común  la 
proyecta  fuera  de sí, pero  esto es simple  ilusi6n  porque  la  muerte es yecta, 
esta ahl en el ser, en el dasein. La revelacibn  de  la  ineluctabitidad  de  la  muerte 
-pues es inmanente  al  ser- es la  expresi6n  m&  alta  del  absurdo.  Ante  esta 
visidn  todas las  experiencias  del  hombre  resultan  estbriles,  despojadas  de 
significacibn. El funesto  'para  qu8"  adquiere su aspecto  mas  desgarrador. Y es 
entonces  cuando  descubrimos  que somos seres para la  muerte, 
descubrimiento  caro  a  la  experiencia  del  absurdo y de la angustia -existential-, 
según  Heidegger. 

El absurdo  tambien  deviene  a  traves de la inteligencia. Camus enumera, 
aunque de  manera un  tanto  artificial, todo lo que  en  el  mundo es irracional, es 
decir, escapa a los principios de  la  raz6n  humana.  Empero,  no  hace  aquí  m& 
que repettr  -sin  mucho  acento  personal- vieps argumentos  filos6ficos: 
imposibilidad de distinguir lo verdadero de lo falso, imposibilidad de 
comprender, i. e . ,  de unificar,  fracaso  del  conocimiento  cientifico  y  del 
conocimiento  humanistico. En una  palabra,  el  mundo se resiste  a  nuestro 
apetito racional, y nuestra  razbn no puede  hacer  transparente  el  mundo. Toda 
la  arenga  camusiana apunta al  hecho  de que  el  mundo  en sí no es absurdo 
sino irracional. Considerado  en sí el  mundo es informe,  desordenado.  dicho 
kantianamente:  un  gigantesco noum6no. A lo cual se podría  agregar lo 
absurdo,  esto  es:  el  mundo  como  un noumeno absurdo, pues lo informe y lo 
cabtico  no  tiene  sentido. 

Frente  a  este nouméno mundzs, frente  a  esta  vida  cotidiana  irrisoria, 
frente a esta pantomima  que  no  acabara  mas  que  en  la  muerte,  va  a  surgir  la 
conciencia. O mejor, ¿no es ella  quien hace  surgir,  como  en  un choque,  en  el 
rincbn de una  calle,  esta  visibn  nueva? En este choque,  la  conciencia, por una 
parte, se afirma  en su  naturaleza, y por otra busca su liberacibn. 

La vida  cotidiana,  vivida  Mcilmente  hasta  ahora y de una  forma  enteramente 
natural, se hace  tediosa y nauseabunda,  porque  se ha roto la  identificaci6n  de 
la  conciencia  con  el ritmo automdtico de  la  vida.  Cuando  ocurre  esta ruptura 
entonces  surge  el  asombro: jcbmo yo, que soy consciente,  he  podido 
identificarme  con lo que  no  participa  de  mi  naturaleza? 

De esta  forma,  la  conciencia se separa, se desprende y entra en movimiento. 
El tedio es bueno,  parad6jicamente,  porque  tiene  algo  de  nauseabundo;  en 

efecto,  porque  est6 asqueada,  la  conciencia  busca esponthneamente su 
liberacibn. Y una  vez  descubierta  la  conciencia, es experimentada 
inmediatamente como un bien, el úni0 bien,  el verdadero, pues todo 
comienza por la conciencia y nada  tiene  valor  si  no es por ella. 

La nocibn  del  absurdo  implica  todo  el  contenido de  la  experiencia:  de  un 
lado, el  objeto  de  la  vtsibn, el  mundo mednico; del  otro,  la  conciencia  que  ha 
visto y que, por ese acto  mismo,  escapa  al objeto de su visi6n.  Bajo  esta 
perspectrva,  la  experiencia  del  absurdo  reflejada  en  el  arte  trBgic0  del X X  
puede  entenderse  en  dos  sentidos:  en  sentido  amplio,  el  absurdo es todo  lo 
que  no  tiene  sentido;  el  mundo es, pues, absurdo, y el  hombre  mismo  tambi6n; 
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en  sentido  estricto,  el  absurdo no es ni el mundo  ni  el  hombre mismo,  sino  la 
relacidn  en  que se halla  el  mundo  con  respecto a 61. Relaci6n que es  de 
confrontaci6n:  la  oposici6n  de  la  conciencia  con  la  irracionalidad  del  mundo. Lo 
trágico-absurdo  viene  dado  por  el  choque  de  la  conciencia que descubre  la 
nada  de sus deseos, en  este choque mismo  consiste  el  súbito  divorcio: 

Lo absurdo nacw de esta mnhntad6n enbg d llamamiento humano y el silencio itrazonable del 
mundo. Esto es /o que no hay que M a r .  A esto es a lo que hay que  aferrarse,  puesto  que toda 
la  consecuencia de una vida puede  nacer de ello. Lo irracEonal, la nostalgia humana y lo absurdo 
que surge de su enfnsntemisnto son los bes personajes del dram que debe  terminar 
necesanamente con toda I S  de que es enpaz una existench. ”‘ 

El paso de lo trhgico-heroico a lo trhgico-absurdo  configura al arte tragic0 de 
fin  de  siglo. El rraurvoa trhgico  de  los artistas de  esta &poca se coliga  en  el 
absoluto  absurdo. Con algunos  matices y rasgos  peculiares cada uno de  ellos 
conforma un nuevo rostto de la Melancolla. 

114. CAMUS, op. cit., p. 4 4 .  
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eszreaa bajo h qne nací, que 
iQue sea makiita para si.enqwe h 

niwgrin cielo quum protege&, 
que se disperse por el espacio 
como un poho sin & m a !  Y el 
insfante midor quemeprecbitd 
entre las cM&nu, pea por 
siempre tachado de ler listas del 
r w !  

Emile M. Cioran. 

5.1. LOS ROSTROS NUEVOS DE LA MELANCOLíA  EN  EL SIGLO XX. 

El artista  trágico-absurdo  del siglo X X  ha osado  en  tomar  como  forma 
ontol6gica  de  estar-en-el-mundo a la  Melancolía, forma  que  difiere a la  de los 
romhnticos  por  el  elemento  de  la heroicidad. La  Melancolía de los artistas 
trdgicos contemporheos estd  constituida  por  vanos  rostros nuevos, los  cuales 
han  dado  origen a nuevas  esteticas  convulsas  fundadas  en  el  absurdo. Estos 
rostros  nuevos  guardan,  sin  embargo,  el rasgo sombrío  de  la  Melancolía 
romántica:  el  rasgo caro a Tanatos. 

Los rostros  nuevos  de  la  Melancolía  tienen  nombres,  ubicaciones y 
protagonistas  definidos. En la literatura  trhgica se les  puede  hallar  sin  dificultad: 
Antonin  Artaud y su Teatro  de la crueldad; Jean  Paul  Sartre y Albert Camus y 
su literatura  existencialista; Franz Kaika, Eugene  lonesco,  Louis-Ferdinard 
Céline, Pierre  Dneu La  Rochelle,  Franz  Kafka,  Samuel  Beckett,  Ernesto 
Sábato, Roberto  Arlt,  Pier Paolo  Passolini, y su literatura  del  absurdo; 
George  Bataille,  Pierre Kbssowski, Maurice  Blanchot, y su literatura  de  la 
trasgresi6n '15; Fernando Pessoa, Cesare Pavese, Yukio Mishima,  Jacques 
Vaché, y su literatura  del  desgano  espirjrual; y finalmente Emile M. Cioran can 
su literatura  indefinible. 

Estas literaturas  forman parte de  una  segunda  generación  de  la literatura 
maldita, cuya  primera generad& se gest6  en el Romanticismo Trdgico. 
Delirante,  irreverente,  abundante  en  sentencias  irbnicas,  saturada  de  imágenes 
pesimistas  hasta  el  paroxismo,  plagada  con  profundas  disquisiciones  de 
carácter  filosbfico,  tal  tipologia  literaria  representa  el  bosquejo perfecto de la 

1 1  5. A mi  juicio  las  obras  de  Bataille,  Blanchot y Mossowski  pueden  ser  agrupadas en lo  que 
he  denominado Litemtufa de la trasgresi6n. Estos autores  tienen  las  mismas  cosmovisiones 
con  respecto  al  mal y a  la  trasgresi6n. Sus influencias  dimanan  de la misma  fuente: Sade. 
Nietzsche y Lautdamont. 
El grupo  conformado  por Pavese. Pessoa, Mishima y Vaché, aunque no compartieron la misma 
geografía y la misma  lengua,  es m& ni  siquiera se conocieron  entre si, empero sí compartieron 
las  mismas  angustias y desgarros  espirituales. Por lo que los he  agwpado  bajo  el  tiulo  de 
lfieratura d e l  desgano espititual. 
Con  respecto  a  Emile M. Cioran lo he  dejado  fuera  de  cualquier  clasificaci6n  porque  simple y 
llanamente su obra,  considerada  aquí como una  de  las  mejores  en  términos  de  prosa lieraria, 
es indefinible. el misfno confed, en  una  entrevista  sostenida  con  Fernando  Savater. que era 
un  hombre  incalificable. Y en  todo caso si lo es, debe  atenderse  a  todas las conientes de 
pensamiento en las que ha incursionado:  el  Nihilismo,  el  Pesimismo,  el  Existencialismo,  el 
Ateísmo, el Esceptidsrno, etc. Por estas  razones, me  he  referido  a su obra  prosistica con el 
ténlno de Meratufa indefinible. 
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agonía  de/  espíritu. El lenguaje  del  que se valen evoca ese canto  lastimoso  del 
cisne, el ú/timo canto, que  pretende ser el  mhs  hermoso,  puesto  que es el 
último. 

Los distintos  tipos de literatura  maldita  contemporhnea, so pena de  guardar 
entre sí diferencias  profundas,  sin  embargo  convergen  en la misma  visi6n  de  la 
realidad y de  la  existencia  humana. La revelación  de  la  Nada,  la  denuncia  del 
mundo como Lranitws r.anitntum es el  punto  colindante  donde  ambas 
literaturas se entrecruzan. 

Aunque  parezca contradictorio  la  palabra Wtica de  la  literatura  trhgica  -y 
maldita-  contemporánea ha perdido  aquel  valor per se de la  palabra  de  la 
tragedia  romhntica. Esta  se servía  del  lenguaje  desnudo  para  hacer  frente  a su 
Destino, los heroes  romhnticos  guardaban  confianza  en  la  eficacia  de  la 
cread& tdgica ante  la Nada. El arte era  una  lanza  contra  la  desesperacidn  y 
el  nihilismo,  al  dirigir  las  savias del dolor  y de  la  muerte  a  la  consecucibn  de los 
frutos  de  la  belleza. En el  arte tri#gico del  siglo XX se da, por  el  contrario,  la 
m&s irreversible de  las  destrucciones:  el  lenguaje  pierde  su  valor y su eficacia 
para  hacer frente  a la  Nada. La literatura  maldita  de  este  siglo ha  tendido  a 
volatizar  las  palabras,  a  sutilizar su contenido,  a  elevar  por  una  serie  de 
abstracciones  superpuestas  su  significado  hasta  una  zona  desvanecida,  y  a su 
vez  en  ellas, de otro lado, el  remate de un  confuso  proceso  psicol6gico 
consciente o inconsciente, no puede  menos  de  sorprenderse  ante  el  valor 
sustantivo,  ante  la  plenitud  humana  que  la  palabra  adquiere  en la tragedia 
romhntica. En el  romántico  la  palabra,  el  grito  p04tic0,  arrancan  la  vida  a  la 
muerte y el  entusiasmo  al  dolor;  para 61 las  obras  de  arte,  aunque  representan 
al vivo  la  nulidad  de las cosas, y no tratando  ni  representando  sino  a  la  muerte, 
le  devuelven -a un  alma  grande-,  al  menos  momentáneamente,  aquella  vida 
que  había  perdido. En cambio,  en  el artista  trggico-absurdo  ni  la  vida  ni  la 
muerte.  ni  el  gozo  ni el  sufrimiento,  conservan  la  nitidez  y  frescura  que  tenían 
en  el artista  trhgico-heroico:  y  la  palabra,  envuelta  en las brumas  del  nihilismo, 
del  pesimismo, el escepticismo, y del  absurdo, es el  preludio de  la Nada, del 
eterno silencio.  No  obstante,  aún  cuando la  palabra  de  la  literatura  tragica 
contemporhnea  haya  perdido su valor  por sí mismo,  sirve  al  menos  para 
denunciar,  paradbjicamente,  la  vacuidad  ignominiosa  del  mundo,  la Nada 
fundante  del  mundo.  Logrgndolo a traves  de  la  desvaloracidn  del  lenguaje 
mismo. De ello  resulta  que todo gran  sistema  ideolbgico -Il&mese filos6fico, 
sociológi m...- figure  ante  esta  visibn  como  una hilarante especulaci6n. 
"LCdmo se puede  ser  fil6sofo?  -se  pregunta  Cioran-  ¿Cómo se puede  tener  el 
descaro  de  tratar  del  tiempo, de ta b e l l e z a ,  de Dios y  de  todo  lo demhs? El 
Espíritu se infla y brinca  sin  vergüenza.  Metafísica,  poesía  4mpertjnencias  de 
piojo ..." 

La palabra  desvalorizada de la  literatura  maldita del XX es un  terrible acicate 
a  toda la megalomania  cultural,  intelectual ... del espíritu. Es una 

110. Cioran, Emite M. Sibgismos  de la amargura, 3.. ed., TusQuets Editores, B8rcelOn8, 1997, 
P X  
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deconstrucci6n  total  que  no  pretende  edificar  nada  en  absoluto,  sino sólo 
evidenciar  la  nulidad  del  conocimiento hurnanistico. 

La tenaz  desolación de la imagen  del  hombre,  que  proyecta  la  literatura de 
los escritores  tritgico-absurdos,  nos coloca en  una  situaci6n  bastante 
incomoda: solos, desnudos, inermes  ante  el  gran  circo  de  la Nada el  hombre se 
desvanece en  el  polvo  de lo que  ignora,  más  aún,  es  ese  polvo  que  ha  dejado 
de  traslucirse  en las tardes  de estío, ese polvo que  le  salvaba  de  vez  en  vez 
cuando  el  puño  certero  del  hastío  doblegaba su  certeza  existencial. Y quien 
mejor  que  el  escritor indefinible para  describir  este  drama: 

Los instantes se srguen los unos a  los otros: nada les presta la ilusidn de un contenido o 
la apatienaa de una signiticacidn ... El vacio del  coraz&n  ante  el vado del tiempo:  dos 
espeps Mejando cara  a  cara su ausencia,  una  misma  imagen  de  nulidad. .. l...] El 
abum.miento es el eco en  nosotros  del  tiempo que se desgana.. ., la revelaci(5n d e l  vacio, 
el cese de ese deli& que  sostiene -o inventa-  la  vida ... l..] Una  pizca de clarividencia 
nos  reduce  a  nuestra CondMn primordial: la desnudez;  un  punto de ironia  nos  desviste 
de ese disfraz de esperanzas  que  nos  permiten engailamos e  imaginar la ilusi6n.. . 
l.. .] El hastio nos revela  una eterndad que  no es la superacibn dsl tiempo, sino su mina; 
es el  infinito de las  almas  podndas por la  falta  de  supersticiones.. .l. .] i Qub terap6utrca 
emplear  contra  una enkmxdad que no mardamos y cuyas ConsecuencMs infieten  en 
nuestros  días? iC6mo inventar  un  remedio  a la existencia, dm0 concluir  esa cum&n 
sin  fin? Y jc&mo mponetse del nacimiento?  El  hastío,  esa  convalecencia incurable. 11' 

Cioran  supo muy  bien  rumiar  alrededor de  la  nulidad  de  la  existencia. 
Observador,  digamos  ccdes-interesado>>,  totalmente  distanciado de los 
afanes del mundo  torturado  por  la  implacable  enajenaci61-1, ha trazado con su 
vehemente  pluma  de  lucidez  la  decadencia  espiritual de  la  humanidad  de  fin de 
siglo.  Ante  el  examen  de  su  I6gica  irbnica  el  mundo se ha  desplomado  entre 
alaridos y risas  que  no  evocan  otra cosa que los dlas  de  mercado. Y en  efecto, 
el  mundo  del siglo XX se convirti6 en un esperphtico mercado,  donde todo y 
todos  tenían  un  preci6  fijado de antemano. La gran mercancía  humana 
desfilaba como en una  procesibn  de mesalinas, procesi6n  en  donde  Cioran  ríe 
a  carcajada  abierta, acaso por la hilaridad  de  semejante  espectélculo. 

La indefinibilidad de  la  obra  prosística  del  "maldito  rumano"  -apodado  así por 
sus coetáneos-  radica  en  el  hecho  de  la  indefrnici6n  misma  del  autor. Una  vez 
destruida  toda  metafisica  de la ilusibn se llega  a  un  punto  donde  el  tiempo se 
frena,  como  una  suerte  de  involuci6n. Los días se despojan  de  su  claridad  y  las 
horas se transmutan  en  un  funeral despoblado. La extranjeridad se encarna  en 
el  alma,  y los suenos se abortan  antes  del  amanecer. En calidad  de  extranjero 
Cioran se encuentra  fuera de  la  &ida  del  tiempo  en  una  regi6n  reservada  a 
los desengadados. Y en  ella se reconoce  en  la  futilidad y nulidad de la 
existencia. "La certeza  de no ser  más  que un  accidente  me  ha  acompanado  en 
todas las  circunstancias,  propicias o contrarias ... [...I Nunca  me  he  tomado  por 
un ser.  Un  nociudadano, un marginado, un  don  nadie  que sólo existe  por 
exceso, por la  sobreabundancia de  su  nada." ''* 
117. Cioran. E M. Breviario  de podredumbre, 3' ed.. Taurus Edtaones.  Madrid, 1981, 

118. , Del inconveniente  de  haber  nacido, Taurus Ediciones.  Madrid, 1990, 
PP. 30-31 

pp. 100 y 158. Bastardillas  en  el ongnal. 
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La literatura  indefinible  debida  a  Cioran  refleja, pues,  la  revelación  esencial 
de  la  inanidad,  el  vacío de  las  explicaciones y las  ilusiones  de  la  realidad. 
Experiencia  desbordante  de  lucidez  que se acompasa  con esos pequenos  e 
impenetrables  estertores  del  alma que debilitan  la  conciencia  con  la  percepción 
del horror r*actrt: Como configuradora  de  uno de los nuevos rostros de  la 
Melancolía,  la  obra  de  este  escritor  rumano  trasciende los umbrales de toda 
experiencia  asimilable  imposibilitando así  cualquier definici6n precisa,  siquiera 
aproximativa. En todo caso, el  discurso  deconstructor  de  su  obra  revela  el 
vacío  ontolbgico  sobre  el  cual  pende  toda  la  realidad  humana,  ficción en  la  que 
el  hombre  pierde  completamente su identidad  en  la  didspora  entre  la  vida y la 
muerte. 

La experiencia  de la lucidez  fue  vivida de manera  mhs  dramdtica  por los 
escritores  que  conforman  el  grupo  de  literatos  de/  desgarro espiritual. 
Erigiéndose  como  melanc6licos  irredentos,  este  grupo  sufrid las tensiones mhs 
indecibles  del  espíritu:  la soledad,  la  angustia,  la  desesperacibn,  el anhelo de 
infinito, la  tristeza y la  autodestrucci6n ancretizada en  el  suicidio, en los casos 
de Vaché, Pavese y Mishima-. 

El desgarro,  como  resultado  del  encuentro -jacaso descubrimiento?- con  el 
rostro inerte y petrificador  de  la Nada, es la  consecuencia I6gica  de la  espiral 
del T T Q T / / O C ~  trágico  contemporhneo. La impavidez  prometeica  de  antafio se 
ha  arrinconado  ahora en algún recoveco ingrimo  del  corazón,  la  desnudez es 
total. El exilio  en sí mismo es la  promesa  redentora.  Sin  embargo,  la  ilusibn 
termina  pronto, pues  en  vez  de  ofrecer  abrigo  al  alma  compungida por el dolor 
de la existencia,  el  ensimismamiento se transforma en un  laberinto oscuro 
donde se cae sin  tocar  fondo. La literatura  del  desgarro es  el  resultado  de  la 
autoinmolaci6n po6tica llevada  a cabo para  exorcizar  la  decadencia  espiritual 
del  mundo. Como una especie  de u . r ~ \ ~  mundz; los poetas  integrantes  de 
este grupo literario  representan  un  conducto  metafísico  para  liberar  a  la 
humanidad  de su purulenta decadencia.  Sacrificio  simMlico,  concentraci6n  de 
las  fuerzas  negativas  del  mundo,  sufrido en el interior  del  alma  del  artista 
trdgico-absurdo. La inanidad  del Yo, la  gran  simulaci6n  de  la  unidad  vigorosa 
de  la  voluntad, es confirmada  a  trav6s  de  la  palabra  po6tica  que desaficula  la 
gran  farsa  de  la  comedia  humana.  Como conditjo sine guanon para  el 
desenmascaramiento  del  circo humano,  la destrucción  del Yo, como negación 
de sí mismo, es el punto de partida  de  esta  literatura.  No  reconocerse en  el 
espejo  del  mundo,  en los rostros  ajenos,  para  poder  abrirse  a  la  experiencia  de 
la  nulidad  existencial.  Como  mirarse  en  el  espejo y no  encontrarse. 
Experiencia  vacía  en  cuanto  desmitificadora  de  la  grandeza  del  hombre  para  la 
emergencia  de su miseria ontolbgica, al  estilo  pascaliano.  Probablemente  en  la 
conciencia  de esa miseria radique la valía  de  la  literatura  del  desgarro 
espiritual. 

La desintegración  del Yo, por  medio  de  la  negaci6n  de sí mismo,  es  una 
experiencia  constitutiva  del  absurdo. El estar dem& el  no  tener un derrotero 
predeterminado  sitúa  al  artista  trágico-absurdo  fuera  del  mundo,  fuera  del 
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tiempo.  Se  abre  entonces  un  espacio  pobtico  de  negatividad  pura  en  donde el 
poeta  desgarrado  crea  su  propio  tiempo  metafisico,  es  decir,  atemporal 
- espiritual-,  tiempo  que  no  esth  hecho  de  instantes  encadenados,  sino  de  un 
solo instante  sempiterno  en el cual  no se puede  ser, o más  concretamente,  se 
es a travbs del no-ser. Por  ello,  no se puede  ser  nada  sino  ausencia,  como 
punto  intermedio  entre  la  vida y la  muerte,  entre el ser y el no-ser,  entre el 
instante y la  eternidad.  La  experiencia  inenarrable,  quizás  imposible  por ser 
inaprensible  e  ininteligible  a  la  raz6n , de  la  desintegraci6n  del Yo y el  naufragio 
entre  los  o&nos  del  ser y el no-ser, es  balbuceada  en  algunos  fragmentos del 
poema  Tabaqueda,  de  Fernando  Pessoa: 

NO SOY nada. 
Nunca se& nada. 
No puedo quem ser nada. 
A parfe de eso,  tengo en mí todos los suet% del mundo. 

L..] Con el Destino que conduce la camza de todo por el  C8mino de nada. 
Esby hoy vencido, como si wpiase la wded. 
Esby hoy Iúcido, como si estuviese por mric 
Y no tuviese m& hermandad con las cosas 
Que la de una despedida. 
I.. J Fa16 en  todo. 
Como no hice ningún pp$do, tal vez todo Iuese  nada. 
L..] Yo, que  no tengo n w n a  wrieza. 'soy m& &rh o menos &do? 
NO, ni en mí ... no m en mí. "' 
El cisma  del  espíritu del poeta  absurdo  significa  un  'estar  fuera  de sí", pero  a 

la  vez  un  "no  estar  en  ninguna  parte".  Ante  la  torturadora  alienaci6n  del  mundo, 
el  poeta  desgarrado  se aisla  en sí mismo para no  sucumbir  ante  la  fatuidad de 
la  realidad y en  ese  exilio no halla  sino  una convulsh destructiva:  la  soledad 
transfigurada  en  extrailamiento. El espacio po(?tco de  negatividad  pura se 
convierte  en  infierno. Ni la ironia ni la  megalospychia  le  redimen  de su 
naufragio  ontokjgico: el andar  flotando  sobre  la  balsa  de  la  ausencia  entre  dos 
aguas;  la  del  ser y la del  no-ser,  la  del  instante y la  de  la  eternidad,  la  de  la  vida 
y la  de la muerte.  La  Melancolía  significa asi  el confinamiento  entre  estas  dos 
dimensiones  ontol6gicas  del  ser.  La  prisi6n  del  espíritu  es  la  moraleja  de la 
literatura  del  desgarro.  La  autoinmolaci6n  para  exorcizar  a  la  humanidad de su 
impureza  primitiva,  contiene  en sí misma  la  semilla  del  absurdo,  pues  nada 
puede  corregir el rumbo del  itinerario  del  hombre  contemporáneo. La inutilidad 
de  la  palabra  podtica  adquiere su aspecto  más  doloroso:  su  funci6n 
exorcizadora  se  revierte  en  contra  del  escritor  desgarrado,  convirtiéndolo  en  un 
desollado  vivo  atrapado  en  su  espacio  que 61 mismo se ha  creado, y el tiempo 
metafísico  del  cual  ha  sido  artífice,  lo  estrangula  con  la soga del  silencio.  Entre 
la  desesperacidn y el  espanto de  'no  estar  en  ninguna  parte"  su  forma  de ser 
en el no-ser  es  la  de  la  ausencia,  la  del  extranamiento. 

'119. PeSSOa,  Fernando. Poemas (Antologia), 2.. ed., 
145 y 147. 

Editorial  Letras  Vivas, México. 1998, pp. 
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LIDIA, ignoramos. Somos extranjeros 
Donde quiera que  estemos. 
Lidia, gnoramos, somos exfranprvs 
Donde guiara que  habitemos. Todo es  ajeno 
Yna  hable nuestm idioma. 
Hagamos de nosotms el retiro 
Donde escondemos, timidos por el insulto 
Del tumulto del 

La luz  ha  sido  anegada  por  la  oscuridad  de  la  noche. El ocaso del  espíritu se 
resuelve  entre  seguir  peregrinando  en  el  camino  abrupto,  despoblado de 
sehalamientos  que  indiquen su culminaci&m, o quedarse inm6vil  al  borde  del 
camino. La visión  de  la  muerte es ineluctable,  fustiga  y  carcome  la  conciencia 
desgarrada del debilitado  artista  absurdo. Las  manos, en  actitud  de espera, 
intentan  aprisionar  el  tiempo  que se ha fugado  subrepticiamente. El rostro 
transido  por  la  angustia clama por  una úhima tregua. Pero  ¿para  que?,  si  todo, 
desde  esta óptica, resulta  inútil  en  la  parafemalia  de la existencia. El escritor 
de la literatura desgarrada  esta  condenado  a  morir,  el  exordio de su  vida es el 
de  un  sentenciado  al  paredón.  Sentencia  comunicada  en  el  momento  mismo de 
la  experiencia  del  absurdo. En el  caso  del poeta italiano Cesare  Pavese la 
sentencia  le  fue  revelada  desde la adolescencia.  Desde muy  joven Pavese  se 
sintió acosado por  la  idea  de  la  muerte. Sus experiencias  mhs  significativas 
giraron en torno  a ella.  Escritor  atormentado,  protagonista de tres rechazos 
amorosos, fugitivo del  tiempo, y cdmplice de  la  soledad,  Pavese es el  arquetipo 
del  escritor  que  asiste  a  la  presencia  del  desgarro  espiritual  del  hombre  de  fin 
de  siglo. 

Presagio  fulminante,  la  muerte es el asalto  del  cielo  enardecido.  Cielo 
informe y vacío  donde  el  devenir  del poeta se disuelve  en  la  niebla  de  la 
incertidumbre. La muerte  llama,  invita  a su festin  de  almas  devoradas  por la 
angustia  del no-ser, de no-ser-nada. El paso  inseguro  del  andar del poeta 
trhgico se debe  a la inestabilidad  del  suelo,  el  estremecimiento de los pilares 
que  sostienen  la  vida desemboca  en  el abismo  de  la  muerte,  de  la  muerte 
absurda. Pues la  transición  de lo trhgico-heroico  a lo tr4gico-absurdo  ha 
despojado  a la muerte de  su  significación  prístina:  el  acto  supremo  de  la 
voluntad. Ahora  hasta morir  resulta  un  acto  absurdo.  Morir ‘¿para que?”, si  la 
vida  misma  llevaba  el  estigma  de la muerte, i e., “una muerte  en vida”. El 
umbral  entre  la  vida  y  la  muerte se fragmenta  por  la  conciencia  que se tiene  de 
ella. La muerte, en todo caso, es mero  dato  confirmador  de  la  nulidad  de  la 
existencia.  Cuando  se  tiene  todavía fe  en el alimento  ilusorio  del  alma  -trabajo. 
amor la muerte es tan sblo un  evento  lejano. Pero cuando se han  aniquilado 
todas las  metafisicas  de  la  ilusibn  la  muerte  figura como una  realidad 
inmediata,  una  realidad  que se toma  en  la  sombra  del  ser. Ello es lo que 
mueve  a  PaVeSe a confesar  a  su  amigo  Sturani,  en  una carta fechada  el 4 
de  febrero del 926: 

120. lbid. ,  p. 197. Subrayado mío 
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"Trabaja tú que sabes; por  mi  parte, se me  escapan  las ganas cada dla mas, 
pero, cuando  est4  por  perderlas  del  todo,  me  matar&." 12' 

Extraviado en  la  extrafia  geografía  del  desencanto Pavese  acude a  la 
palabra  po6tica  para  recuperar  el  mito  de su infancia. La nostalgia  surte en 61 
un  poderoso efecto balsdmico  para  paliar su obsesionante  idea  sobre  la 
muerte, El mundo  perdido  le  hiere en el  alma.  pues  sin  duda fue el  espacio 
donde se dieron  las  vivencias  reales  que  lo  alimentaron por siempre. Asombro, 
imaginacidn  y  sensibilidad  constituyen su búsqueda  del Dorado. Empero,  la 
hermandad  existente  entre Pavese y su obra,  para  traer  al  presente  el  mito, 
desemboca  en  el  laberinto  oscuro  de  la  muerte. La sentencia  sería  proclamada 
ineludiblemente. 

Aunado  al  fallido  intento  por  rescatar  el  mito  de su infancia se yuxtapone  el 
triple  fracaso amoroso  que,  seguramente, le  condujo al  suicidio  el 27 de  Agosto 
de 1950. El fundirse en el misterio del otro era  para et poeta italiano una 
experiencia  imprescindible  para  el  aseguramiento  ontol6gico  de su ser-en-el- 
mundo. Porque  la  penetraci6n  del  otro,  en  tanto  que misterio, le  revelaba su 
permanencia  en  el  mundo. Una de  las  anotaciones  últimas de su Diario  nos 
revela  la  condena  fatal  que 61 mismo se impuso y que no era  capaz  de 
soportar: "Uno no se mata  por  amor  a una mujer. Nos matamos  porque  un 
amor,  cualquier  amor,  nos  revela  en  nuestra  desnudez,  miseria,  debilidad, 
nada. (25 de  marzo de 1950)". 122 Pavese no  pudo  enfrentar  la  desoladora 
situación  hermanada  al  fracaso  amoroso. No obstante,  la  verdad de la muerte 
supo transformarla, de manera  bellísima,  en  un  símbolo  que  esclarecib la 
realidad  de  su  cercano  fin. S610 como forma  de enunciacih  de la  realidad  de 
la  muerte,  la poesía de  Pavese adquiere  vital  importancia  para  la  literatura 
trdgica del siglo XX .  En Vendrd la muerte y tendrd tus ojos, uno de sus m8s 
hermosos  poemas,  el  misterio  asombroso  de la realidad  de  la  muerte 
estremece  hasta  el  grado de  la  dilecci6n. La imagen  de  la  muerte  que se 
desprende  del  poema  presenta  con  exactitud  la  absurdidad  de su realidad: 

Vmdd la morfe y ternid tus ops, 
este m u m  gue nos empaf ia  
de la mafiana a la noche. m m e ,  
sorda, como remomlimiento antiguo 
o wmo vicio absurdo. Tus ojos 
sedn una palabra vena, 
un g+io ecallado. un sJenci0. 
Así los ves cada mafiana 
wan& sda sobre ti msma te inclinas 

tambit% nasotms  sabremos ese  día 
en el espejo. Oh querida esperanza, 

que eres la vida y ems la  nada. 
Para fodos tiene le muerte una  mirada 
Vendc4 la muerte y tendd tus ops. 

121.  Citado  en MARIA de la LUZ URBE. Pavese, Edaorial  Barcanova.  Barcelona,  1982, p. 31. 
122. Pavese, Cesare. N oficio de vivir. €1 oficio de poeta, trad. Esther Benítez.  Editorial 
Bruguera, Barcelona,  1980, p. 501. 
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serrl como dejar un vicio, 
m m  ver en el espejo 
wtgu un mstrv muertv, 
como escuchar  un labio ya selladi 
Al torbeltin0 bajaremos, mudos. 

La literatura  del  desgarro  espiritual  confluye  en  la  muerte  del  espíritu 
humano.  La ruptura  sufrida  por la  experiencia  del  absurdo  no  puede  tener otro 
desenlace  que  el  suicidio.  Denuncia  del  lúcido,  del  hombre  dotado  con 
p & . y a A  on-of Zpz~c; proclamada  contra  la  falsedad  ignominiosa  de  la  realidad 
del  mundo  que  hiere  la  sensibilidad  del  -amado  del  cielo>>.  Tanto Vach6, 
artista  surrealista  franc&, y Mishima, escritor  japones,  tuvieron  la  misma  suerte 
que Pavese. El pathos tragic0 encam6 en  ellos y los herman6  para  configurar 
la wehnscbauung de  la  literatura  del  desgarro  espiritual. Sus obras, aunque 
difieran  en  absoluto, se coligan  en los marasms espirituales  paralelos a la 
experiencia  del  absurdo. La obra  de  Mishima.  por  ejemplo,  aparte  de  ser  un 
diagn6stico de la  hipocresía bifronte  de  la sociedad,  evidencia  la sed dionisiaca 
de  autodestruccibn,  debida  al  desvelamiento  de  la  Maya. La insoportable 
falsedad  del  hombre  contempordneo,  perdido  en las  mezquindades  del 
comercio  humano:  el  culto a la esteticidad  del  cuerpo -acaso pornografía 
inconsciente-, a los bienes  materiales ..., es  determinante  para  la  patbtica 
cosmovisi6n  del  artista  japonés. El escándalo  de su muerte responde a la 
proporcionalidad  del  adormecimiento  del  espiritu  contempordneo, como una 
vehemente  llamada de atenci6n.  Sin  embargo, es tanto  extralia  cuanto 
inesperada  era. La gente  que lo conocía  siquiera  imaginaba  la  maquinación 
secreta  de su suicidio.  Porque  simulaba  excelentemente  la  normalidad  del 
hombre  culto. Pero  esto  era s6lo un  disfraz  para  enmascarar  su weltscbmen. 
' . . .La mayoría  de los escritores  son  normales y se portan  como  perturbados, y, 
yo  que  me  porto  normalmente  estoy  enfermo  del  alma." 124 

La enfermedad  del  alma  -heredada  por  el  Romanticismo  Trágico-  carcome 
lentamente  el pathos del  artista,  hasta  desgarrarlo  por  completo. El desgano se 
objetiva  en su obra  literaria. En Confesiones de una mdscara la  constante  es 
el deseo  consciente  de la muerte,  aunque  la hibris sea, como lo sostiene  el 
psiquiatra  Juan  Antonio  Vallejo-Nhgera  en  su  excelente  estudio  titulado 
Mlshima o el placer de morir, la  homosexualidad  vista  desde  dentro,  esto es, 
analizada  por  un  protagonista  que  hace lo posible  por  ocultar sus sentimientos 
a los demhs. 

Como una especie de autobiografía  velada, Confesiones narra  la genesis 
del  deseo  de  supresi6n:  la  repulsa  hacia si mismo  por  la incapacidad de 
adaptarse  a  la  deformidad  del  mundo. El espíritu  de  este  genio precoz esta 
imposibiltado  para  tal  adaptacibn. Son frecuentes los pasajes  donde  se  reiteran 
las  intenciones  de  morir  por  medio  del  suicidio: 

1984, p. 55. 
123. Pavese.  Cesare Vend6 la muerte y fend& tus ojos, Editorial Sudamericana,  Argentina, 

124. Citado en JUAN ANTONIO VALLEJO-NÁGERA, Mishima o el placer de morir. Editorial 
Planeta, Espaiia, 1983, p. 70. 
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f,& di  cuenta & que m; parecer. .. tenia su origen  en 9ue hebia pedido totalmsnte  las  ganas de 

Aquella  noche,  cuando  estuve ya en la  casa  de los suburbios pensti seriamente, por primera vez 
V M l .  

L..] Queda m r e n t n t  desconocidos, sin  que  nadie me molestara, bajo un cielo  sin nubes. f...] Lo 
en  la  vida.  en  suicidame. 

que yo queda era un  suicidio  natural,  espontAne0.  Queda morir wnm un mm todevia poco 
versado en el arte de la  astucia,  que  pasa  confiado p",sn sendero de montaila, y. a causa de su 
pmpia eshrpCdez muere bap el  disparo de un cazadw. 

La  muerte,  conseguida  a  traves  del seppuku -tr&gico ceremonial  de 
autoinmolaci6n  que  en  occidente  suele  ser  denominado  'hara-kiri"-, 
consumada el 25 de  noviembre  de 1970, simboliz6  la  culminacidn del desgarro 
que le aquej6  la  mayor  parte de su  vida.  La  obra  de  Mishima,  Vaché,  Pavese  y 
Pessoa  constituye,  en  conjunto,  un  nuevo  rostro  de  la  Melancolía; el de  la 
Literatura del desgam espiritual. 

El desenlace del espíritu  sirve corno detonaci6n  de  una revoiucidn 
metafisica. La  agonía  del  espíritu  da  lugar  a  una estktjca del dolor que  intenta 
penetrar los abismos  insondables  del  ser y la existencia  para  reivindicar el reino 
del  espíritu. Es aquí  donde  surge otro rostro de la  Melancolía. El encauce  de  la 
nueva faz de  ésta es el Anti-arte creado  por  Antonin  Artaud  por  medio  de su 
Teatro  de  la  crueldad. Artaud  aniquila  las  fronteras  establecidas  entre  la  verdad 
y el arte, el pensamiento  y el arte,  la  imaginaci6n y la realidad. El arte  debía ser 
para  Artaud  una Unidad  integradora del mundo, la vida  misma,  asequible Sol0 
por  medio  de  la  violencia  espiritual.  De  ahí  que su anti-arte  sea,  ante  todo,  una 
fenomenologia  del  sufrimiento,  una  fisiología  del  dolor,  del  desgarro. El 
argumento  que  constata  este  hecho es simple: s6lo  el  que ha suf,do tiene 
derecho  a  hablar. 

El anti-arte  revolucionario  del  artista, o janti-artista?, franc&  tiene  como 
imperativo  cerrar  las  distancias  que  separan el arte -y el pensamiento-  de  la 
vida -espiritual-. Es imposible  para  éI  concebir  una  obra  aislada  de  la  vida. 
"Donde  los  otros  -asevera  Artaud-  proponen  obras yo no  pretendo  m&  que 
mostrar  mi  espíritu. [...I No concibo  una  obra  separada  de la vida. No quiero  la 
creacion  separada. Ni concibo  separado al espíritu  de sí mismo." 126 El crear 
por el crear -el arte  por el arte-  es  una  blasfemia al espíritu. 

La  escisión del espíritu  es la savia  de la cual  se  nutre  la  concepci6n 
artaudiana  del  anti-arte.  Por  ello,  este  es  autodestrucci6n  pura.  Pero 
autodestrucci6n  que,  paradojicamente,  permite  penetrar la penumbra  que 
envuelve  a  la  existencia  y al ser. 

Arte y conciencia  se  identifican  mutuamente  en  la  obra  de  Artaud. El arte  es 
una  meti3fora  de  la  conciencia  fragmentada,  pues el espíritu  se  escinde a 
traves  de  la  fragmentaci6n  inevitable.  La  mision  de  este anti-artista franc&  es 
la  de  unificar el espíritu,  acaso &el sueiio  romántico  del Único? En  efecto.  La 
unificaci6n  del  espíritu  no  puede  ser  pacífica,  pues  la  fragmentaci6n  no  ha 

y 180 
125. Mishima,  Yukio. Confesiones de una  rn8scara. Editorial  Planeta. Barcelona, 1985, pp 123 

126. Artaud,  Antonin. "El obligo de los limbos", en N pesa-nervios, Visor,  Madrid, 1972, p. 38 
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estado  desprovista  de  violencia. El anti-arte  pretende  unificar  el  espíritu, 
valiéndose  de  todas  las  manifestaciones  artísticas,  porque  la  fragmentareidad 
supone lo diverso. De tal  suerte  que  el  anti-arte es totalizante.  Artaud  piensa 
que  el  teatro es donde se coligan  todas  las  manifestaciones  artísticas. El teatro 
emplea  una  pluralidad de  materiales  artísticos:  palabra,  música,  cuerpos, 
decorados,  vestuario,  luces.  Sin  embargo,  el  aspecto  totalizador  del  anti-arte  no 
se  da por la  simple  suma  de  elementos  artísticos. La pretensión  del teatro 
artaudiano es la  purga -del teatro-,  en  cuanto  le es  ajeno, o resulta  fhcil. Se 
prescinde  de  la  palabra,  del  dialogo  escrito,  porque  aquella  traiciona  el  silencio 
del  espíritu  -lenguaje  poi?tico-,  según  Artaud. Para llevar  a cabo  la  purga,  el 
dramaturgo  franc& anexa  a su teatro  formas  parateatrales: circo,  gimnasio, 
rituales,  oratorio,  cabaret,  mímica,  acrobacia. 

AI prescindir  de  la  palabra,  como  mediadora  expresiva  del  espíritu,  el  actor 
debe  transformar la conciencia  del  espíritu -o pensamiente  en movimientos 
corporales. El cuerpo  hablara  acerca  del  espíritu. El actor se convertirá así en 
un  atleta del  espíritu y del  ser. Para ello se preparara  como  bailarín,  atleta, 
mimo y acr6bata. El teatro se convertir&  en consecuencia, en  un  espectiaculo. 
Pero  no  un  espectáculo  como  suele  entenderse,  sino  como lo sostiene  Artaud 
en  su  Manflesto del teatro de la crueldad:  "Mi  idea de espectAculo  no es la  del 
encanto  sensorial,  sino la violencia  sensorial;  la  noción  de  belleza  nunca 
aparece  en 61. Lo espectacular  no es algo  deseable  en sí mismo,  sino  en 
cuanto sacude violentamente  la  conciencia  del  público." '*' La violencia 
sensorial permite  derribar  las  barreras  entre  el  actor y el  público,  derribar  la 
cuarta  pared,  aniquilación  entre  el  espacio esdnico y los asientos fijos del 
público.  Formalmente  el  Teatro  de  la  crueldad  pretende  abolir,  por  medio de  la 
violencia  sensorial,  las  leyes  del  decoro  teatral  que  permiten que  el  público se 
disocie  de  sus  experiencias. En una  dimensión  metafisica,  el  Teatro  de  la 
crueldad  no se dirige  a  la  razón de los espectadores, ni  a sus  sentidos,  sino  a 
su existencia total; su  conciencia. El objetivo  del  teatro  artaudiano se asemeja 
a una operaci6n  quirúrgica:  el  público  sufre  una  operacidn  espiritual  en  la  cual 
son  extirpadas  las  apariencias  cancerosas  -debidas  al  lenguaje-  que 
fragmentan  al  espíritu. "Y puesto  que se trata  de una  especie de  operación 
quirúrgica,  moral y emocional,  sobre  la  conciencia,  debe  ser  necesariamente 
cruel." 12' La crueldad es necesaria  para  curar, al modo niettscheano, a  la 
cultura  de su decadencia  espiritual. La concepción  teatral de Artaud es un 
instrumento  para  medir  la  inanidad  cultural y una  acción  revolucionaria -o 
guerrillera-  para  despertar  al  público de  su estupor  inerte. El Teatro  cruel 
pretendió  administrar a la  cultura  una  especie  de  terapia  por  medio  de  la 
Violencia  SCmOrial,  como  una  suerte  de  terapia  del  schock  baudelaireiano. 
Además, pretendió  renovar  el  sentido  de  la  vida  unificando  el  espíritu  humano 
llevandolo  a  la  metanOia, i. e. una  especie  de muerte  para  renacer  en  una 
existencia  total. 

127. Artaud. Manifiesto del Teatro de la crueldad. Visor, Madrid, 1972.  p. 30. 
128. I ~ K I ,  p. 58. 
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El acto  cruel  no  es  sino  la  representación del desgarro  del  espíritu.  Alaridos, 
cabellos  crispados,  ojos  desorbitados,  músculos  tensos,  en  suma;  una  muerte 
simbolizada. El actor,  en  escena,  exorciza  la  fragmentación  del  espíritu.  Como 
un  medio  catalizador  de  la  corrupci6n  primigenia  humana,  un  chivo  expiatorio, 
como lo formulara  Grotowski, el actor  artaudiano  libera al público  de  su  mal 
pretendiendo  así la unificaci6n del espíritu.  Muestra  de  esto  se ofrece en 
HelIogdbab o el anarquista  coronado  y  Tres  piezas cortas. 

Sin  embargo,  tanto el mal  como la fragmentación  del  espíritu  trascienden  la 
energía  microc6smica  del  actor,  por lo que  Bste -¿o debemos  decir  ArtaUd?- 
sucumbe  ante  la  monstruosidad del mal  fragmentario  y se hunde para siempre 
en el abismo  soberano  de  la  muerte.  Artaud  naufrago  en los d a n o s  de  la 
locura  y  vivió  durante más de diez aiios en  diversos  hospitales  psiquiiitricos 
hasta  su  muerte  ocurrida el 4 de marzo  de 1948. 

La  Melancolía  en el siglo XX tambikn  adquiri6  un  rostro  de  perversidad,  de 
demonismo.  Como  una  manera  de  paliar el ocaso del  espíritu el demonismo  de 
algunos  artistas  absurdos -o mejor  aún  malditos-  contemporáneos  dio  origen  a 
una  nueva  literatura  que  pretendió  hacer  frente,  a  través  de la transgresi6n,  a la 
era  del  vacío. El nuevo,  y  último,  rostro  de  la  Melancolía lo configuró  la 
Literatura  de la Transgresi6n. 

Los  epígonos  de  esta  literatura,  que  bien  podríamos  denominar  "Literatura 
del  mal",  fueron  Bataille,  Blanchot y Klossowski, todos ellos  amigos  que 
debieron  a  Sade,  Nietzsche  y  Lautrkamont  sus  concepciones  en  torno  a  la 
teología  del  mal.  La  obra  de  estos  nuevos  malditos  es el resultado  de 
reflexiones  filosóficas,  juntamente  deshilvanadas  y  unitarias,  rigurosas  y 
divagatorias,  emplazadas  bajo el signo  del  azar  mucho  más  que  bajo el de la 
necesidad  sistemhtica.  Literatura  difícil  y  escandalosa,  aunque  de  fascinación 
insidiosa,  en  cuanto al discurso  apologético  de  la  transgresividad del misterio 
del  otro. 

La  literatura  de  la  Transgresi6n  pretende  penetrar los abismos  insondables 
del  ser  del  otro, el midsein,  para  rescatar el elemento  humano  del  espíritu.  A 
través  de  la  transgresión  erótica,  en el caso de  Bataille  y  Klossowski,  y del 
lenguaje  -6lanchot-  se  revela el aspecto  sagrado  de  la  existencia.  La 
transgresión  er6tica  hace  asequible  a la conciencia lo sagrado-humano.  Abrir, 
penetrar,  explorar al otro para  saber  qué  es. Como el niiio cuando  para  saber 
qué  es  una  flor,  de  qu6  esta  hecha,  la  destruye  -la  transgrede  en  su  ontologia 
pura-  para  penetrar  su  misterio. Así, en  la  experiencia  de  la  transgresidn 
erótica el otro  se  abre  en  su  existencia  real,  desplegando  ante el transgresor  la 
historia  de  su  espíritu.  Las  palabras  son  prescindibles,  pues el cuerpo  en  su 
eterno  movimiento  crea  un  lenguaje poético que  invita  a  descifrarlo  con la 
carne,  con el cuerpo  a  cuerpo,  con el tacto  trkmulo.  En la abertura  total  del  ser 
del otro el transgresor se constituye  como  otro,  se  apercibe  como  otro.  Es, 
entonces, el otro-espejo,  reflejo  de éI mismo. En  la  reciprocidad  erótica -el otro 
como  factor  constitutivo  del  ser- éI se  encuentra  en el centro  del  ser, 
experiencia  interior  traslativa  con  Dios. 
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La transgresi6n  erótica  supone  la  aniquilación  de  las  barreras 
obstaculizantes  de  la  comunicacián  entre los individuos  que  participan  en  el 
acto  erótico. No hay  trasmundos,  historias  secretas  ni realidad, sino  traslucidez 
de  lo rea/ 12’ del  espíritu. Las leyes,  reglas  sociales ... se disuelven  gracias  al 
erotismo.  Acto de conocimiento  puro  -conocimiento  via  surrealidad  de los 
cuerpos-,  donde  el gran otro lacaniano,  destructurado  totalmente de  la  realidad, 
se presenta como  transustanciacián  divina,  porque se restablece la continuidad 
de lo real  que  supone  la  totalidad  del otro. La desnudez, por  ejemplo,  mienta  la 
traslucidez  pura.  Estoy yo frente al otro, mi  vida,  mi  historia se le  presenta  al 
otro  sin velos.  Ahí  recupero  la  continuidad total de mi ser. En el frente  a  frente, 
el cuerpo  a  cuerpo, se está  inerme  y  por  ello  exige  la  maxima  fidelidad,  porque 
lo sagrado  de  mi  ser  estA en  manos  del  otro,  y  viceversa. El acto  erbtico  lleva  a 
cabo una  operaci6n de  síntesis:  dos  historias se funden  en  una  sola  para 
configurar  la  historia  del  espíritu,  una  sola  historia. El instante  erdtico, la 
agitacih del  pulso,  el  estertor  del  cuerpo,  la  relajacibn  de  la  carne  constituyen 
la  apertura  a la divinidad  del otro. Divinidad ‘...en el  sentido de  divino, no de 
Dios, servil  creador y m&ico  del  hombre,  divinidad  como  la  fuerza,  el  poder,  la 
embriaguez y el  arrobo  fuera de  mi,  la  alegría ... de  <<morir  por no 
morir= ...” 130 Sin  embargo,  la  divinidad,  emergida  dentro  del  acto  erbtico, 
requiere de una  muerte  simbolizada en el 6xtasis. Como culminacih de  la 
apertura  de lo divino,  el  éxtasis evoca una  muerte  placentera y llena  de  gozo, 
es el muem porque no  muero teresiano. La respiración se  dilata, los cuerpos 
exanimes se distienden  simulando  cadaveres  inertes. Lo divino, así, se funde 
con  la  experiencia  de  la  muerte. Ésta conlleva  a lo Divino,  evocando  con  esto  la 
experiencia  mística  teresiana. De esta f o r m a ,  lo  erdtico  linda con lo místico. 

En N Erotismo Bataille  equipara  la  experiencia  mística con  la  experiencia 
erbtica,  pues  aquella  presupone  dos  tipos  de  erotismo:  el  erotismo  de los 
cuerpos y el  erotismo  del  coraz6n. La experiencia  trascendental  del  erotismo 
místico  comporta  ya  una  referencia  que se centra  en  la  muerte  como  primer 
principio  del  erotismo. La tesis  bataileiana  de  que lo erótico sea el  acceso 
directo  a  lo  Divino  contiene  el  resabio romhtico del  mito  del Unico, pues  para 
este  pensador francés lo Divino  consiste  en  la  uni6n  absoluta  del Ser. Sin 
embargo,  el  ascenso  a lo Divino se da Únicamente  a  traves del  mal, es decir  la 
transgresih er6tica. Y en esto consiste la Teobgia  del  mal. Esto se ilustra en 
su  novela Madame  Edwarda. En Bsta,  Bataille  desarrolla  la  idea de que  Dios es 
una  prostituta. El personaje  de  esta  novela se percata  de  que  en su delirio 
erbtico  la  prostituta  -Madame  Edwarda-  que  ha  encontrado  en  un  burdel  no es 
sino  Dios.  Un  Dios  que estA  siempre  presente en el  acto de transgredir. A esta 
conclusión  llega  el  personaje de Bataille  despues  de  haber  realizado  un 
extenso  periplo  erdtico  ininteligible  para  la  razón: “ M e  explico: es vano  tratar de 
hacer  ironía  cuando  digo  de  Madame  Edwarda  que  ella es DIOS. Pero  el que 

129. Lo Real y la Realidad son  entendidas  en  un  sentido  lacaniano. Lo Real  es el  espacio 
impenetrable  del  deseo, sustrato siempre  presente  del otro. Lo Real es  la  morada  del  otro, La 
Realrdad es el  espacio  creado,  artificiosamente,  por  el  individuo.  Ella  excluye,  completamente, 
al otro. 
130. Bataille,  George El culpable, Taurus  Ediciones,  Madrid, 1974, p. 24. 
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El silencio,  el  lenguaje esencial, contradictoriamente,  de lo inaprensible, es el 
Único  medio  que nos  aproxima,  en  cuanto  imagen  de  su  imposibilidad,  al 
mundo  insondable  del  espíritu. Y es esto en lo que  radica  la tragicidad  absurda 
de  la  Literatura  blanchotiana  de  la  transgresi6n. El lenguaje  esencial nos 
confina  al  intersticio  metafisico  donde se coquetea con el ser y el nu-ser ... 
Modo  de  ¿estar?  indefinible  e  indeseable  donde  no  hay ‘...más palabras, ... no 
m6s  atrás  ni  adelante, &lo silencio”.  Experiencia  semejante  a  la  del  personaje 
de  su  novela Thomas  el  oscuro: 

Estaba  suspendido  sobre  aquella tumba glacial. Lo misma que el hombre que se cuelga, despds 
de haber  empujado  la  banqueta  que  le  servía de apoyo, ú m a  oritla,  en lugar de Sentir el St&o gw 
ha dado en el vacio,  no siente m& que  la  cuerda que le s o s t i e n e ,  resistiendo  hasta el final, albrado 
mds que  nunca,  ligado como no lo ha  estado j a d s  a le  existencia  de la que quisiera liberarse. 

su muerte. [...I N estaba  realmente muerto y al mismo tiempo hmra de la realidad  de  la  muerte. 
tambsn 61 se  sentía.  en  el  momento  en  que  se  sabia m u e d o ,  ausente, unnpktamente ausente de 

Estaba  en la muette m i s m a ,  privado de la  muette,  hombre  espantosamente  aniquila&,  detenido  en 

tierra impel~ble donde flotaba h-anslbmane  an un aire sin aire ... f..] Extrail0 homr el sup, 
la  nada por supmpia imagen ... t...] Como quien se des@& vivo en su ataúd,  veía  con honwla 

mientras, hnqueancb las ú#¡mas bamtas, aparecía en la  estrecha puerta de su sepukm, no ya 
resucitado, sino muerto y mn la certidumbre de haber sido errancedo a la  muerte y a la vida al 
mismo tiempo. ’y 

El siglo X X  fue  el escenario mortuorio  donde el  espíritu  celebr6  por  última vez 
su  danza  acompasada por el ú/timo canto  del  cisne. La Melancolía,  la  agonía 
del  espíritu, y los ultimos amados  del  cielo fueron los protagonistas  de  esta 
tragedia. 

Ahora  en  nuestra  era  ya  no  queda  rastro  alguno  de  la  Melancolía  heroica, 
siquiera  de  la  Melancolía  absurda. Los rostros  bajo los cuales se present6 -el 
configurado  por  el absurdo, el existencialismo, el Teatro  de  la  crueldad, el 
desgam espiritual, y el de  la transgresibn- en  el X X ,  fueron quizás  el 
desenlace  del Yo y la  disolución  del  espíritu. 

La Melancolía  del  Romanticismo  TrAgico,  encarnada  en  el pathos trhgico- 
heroico,  pervivi6 en el  siglo X X  bajo nuevas  fisonomías  que  tuvieron  como 
forma  ontológica lo trhgico-absurdo.  Empero, los rostros  nuevos  que se 
delinearon  a  tenor  del narqog del  Romanticismo Trágico, tuvieron,  en  tanto 
herederos  de  este  romanticismo, la misma  consecuencia 16gica de su espiral 
por  haber  osado  en  <<amar y vivir  como  un  Dios=, i. e.: la  autodestrucción 
del Yo. Tal  como  Nietzsche lo había  vaticinado: “Se paga  caro  el  precio  de  ser 
inmortal; se muere  más  de  una  vez  en  vida.  Hay  algo  que yo  llamaré el rencor 
de la  grandeza: toda cosa grande,  obra,  acción, una vez  realizada, se vuelve 
infaliblemente  contra su autor. [...I Eso es lo que aplasta.” 135 

134. Elanchot. M. Thomas el oscuro, Pre-Textos, EspaAa. 1982,  pp.  29-30 

135. Citado en PIERRE KLOSSOWSKI, op o . ,  p 146 
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El Romanticismo  de  finales  del  siglo XVlll y  principios del siglo XIX configurb 
una  nueva  cosmovisión  de  la  existencia  que  represent6  un  hito  en  la  historia  de 
la  humanidad.  Esa  cosmovisión  fue  originada  por el apercibimiento,  de  algunos 
artistas  pertenecientes  a  aquella &poca, de la  eterna contradMn -entendida 
aquí  como  dialéctica-  inherente  a la naturaleza  del  hombre. 
La  perfecta  simbolitacibn  de  la  contradiccibn  de  la  naturaleza  humana se dio 
en  las  figuras  teogónicas  griegas  de € r o s  y Tanatos, concebidos  aquí  no  en su 
carácter  divino o religioso,  sino  como  impulsos  estrictamente  humanos 
gestados  por  una  conciencia  artistico-poktica  que  caracterizd al espíritu 
romántico.  La  teogonía  básica  de  la  lírica  del  Romanticismo,  que se  funda  en la 
confrontación  entre  ambas  figuras  miticas,  nos  brinda  una  fiel  imagen del 
combate  interno  que  se  lleva  a  cabo  en  el  alma del hombre  romántico: el 
anhelo  de lo divino y la  desgarrada  percepci6n de su  imposibilidad;  la 
búsqueda de lo Universal y el sentimiento  de lo fragmentario. En  esto  consiste 
la dialktica de  la  naturaleza  humana. 

Vivida  desde  dentro, la contradiccidn  crea  el  mito  del  H4roe y el Unico, 
donde el primero  es  representado  por el artista  romdntico y su  anhelo de lo 
divino,  y el segundo;  por lo Universal, el Infinito  como  unidad  totalizante.  Este 
mito,  encarnado  en  la  figura  del  romántico,  desemboci,  en  una  nueva  forma  de 
existencia  artística,  una  nueva  forma  de ser  en  el  mundo:  la  Melancolía. 

Como  estructura  ontolbgica -existenciaria- la Melancolía  confirió  al  artista  un 
poder  ser  en  el  mundo que  constituyb  la  exaltacidn  de  la  subjetividad  y la 
crítica  del  rumbo  adquirido,  ulteriormente, por la  civilizacidn  occidental.  Este 
fenómeno  ontol6gico  se  basó  en  la  dialCctica  primgenia  del  ser  humano, 
nutrikndose  de  la  savia  de  la  contradiccibn.  Por  esta  razón,  la  Melancolía  que 
se  origin6  en el Romanticismo  tuvo  un  aspecto  rigurosamente  trágico,  pues al 
estar  fundada  en  aquella  dialkctica, i. e. la contradicción  entre el anhelo  de lo 
divino  y  la  tremebunda  percepción  de  su  imposibilidad, la existencia  romántica 
osciló  entre  la  grandeza  y  miseria  del  hombre,  entre  la  luz  y la oscuridad.  De 
esta  manera, el Romanticismo al cual  nos  referimos  es  aquí  concebido  como 
una  concepción  trágica  del  hombre  moderno,  es,  pues,  un Romanticismo 
Trdgico. En  &te se  configuró  una  visibn  de lo romdntico  como  una  poética 
esencialmente  heroico-trhgica  en  la  cual  se  cred  una  forma  peculiar  de ser en 
el mundo. 

101 



Esta  forma  de  existencia  delineo  una  sensibilidad  hasta  entonces  nunca 
vista,  donde  las  experiencias  cruzan  el  límite  de lo posible, el límite  de  lo real y 
lo imaginario.  La  vida  romántica,  entonces,  producto del desbordamiento  de la 
pasión,  fue  una  incesante  búsqueda  de  la flor azul,  mito  que  representa la 
concretización  del  horizonte  onírico.  Sin  embargo, el modus  vivendi  del  artista 
romántico  siempre  fue el de la contradicción  absoluta, la osadía  de  emular  a  los 
dioses  siendo  tan  sólo  un  mendigo.  La  existencia  trágica  lidió  con  los  impulsos 
virulentos  provenientes  de  las  zonas  insondables  del  inconsciente. 

La  nueva  sensibilidad  que  trajo  consigo  la  Melancolía  del  Romanticismo 
Trágico  dio  vida  a  una  estética  inflamada por el dolor  del  alma  que  se  debate 
entre  la  sed del Infinito y su  completa  insaciabilidad,  entre la tensión  de la vida 
y la  muerte.  La  estética  romántica,  que  tiene  como  base  la  prístina  dialéctica 
de  la  naturaleza  humana,  concilió  de  modo  insuperable  los  dos  principios 
antag6nicos  de la existencia: €ros -como afirmación  eterna  de  la  vida  a  través 
de la creación- y Tanatos -como terrible  aniquilación-, por medio  de  un  arte 
heteróclito  e  iconoclasta.  Esta  concepcibn  estética  fundi6  en el arte los 
impulsos  primitivos  del  hombre,  logrando  así  una  unidad  integradora  del 
mundo.  De  esta  suerte, los mundos  elucubrados  por  Platón -el mundo  de las 
ideas y el mundo  de las apariencias-, por un  lado, y los mundos  concebidos por 
Kant -el mundo  nouménico y el mundo  fenoménico-,  por otro, quedaron 
sintetizados  en la estética  romántica.  La  vida y la  muerte,  la  luz y la  sombra, la 
belleza y lo grotesco  formaron  una  nueva  visión  del  mundo,  la  cual es 
esencialmente  trágica  porque  tiene  a  la  base  la  dialéctica  inmanente a la 
existencia.  La  creación  romántica  versa  en  torno al ciclo de  la  muerte  en la 
vida,  reclamada por el artista  en la culminación  de  su  sentir y como  intento  de 
cristalización del existir, y la vida  en  la  muerte  que  el  héroe  romántico 
experimenta  de  manera dialktica, es  decir  gozosa y dolorosamente. 

La  experiencia  estética,  que  se  da  ante  todo  como  celebración,  fue la 
esencia  de  la  cosmovisión  romdntico-trágica  del  hombre  moderno: el Yo que 
se  agiganta  en  un  supremo  esfuerzo  de  desafio y que,  por  su  misma  audacia, 
logra  el  aseguramiento de la  identidad  e  independencia  del  espíritu  del  artista. 
Empero,  tal  aseguramiento,  que  encumbra al alma  hasta  las  cotas  más 
elevadas  donde el hombre se supera  a sí mismo  para  ser  humano,  demasiado 
humano quizás un nLfc;r de71s-, tuvo  como  fatídica  consecuencia el 
aniquilamiento  absoluto del heroe  que  intent6  vivir y amar como un dios. 
Todas  las  sendas  que  conforman el itinerario  romentico  conducen, 
ineluctablemente, al impasse  donde el alma  divaga en  medio  de  una  oscuridad 
intolerable  hasta  la  dolorosa  extinción. Y es  este el resultado  de todo intento  de 
vislumbrar  un  mundo  donde  la  condición  mortal es superada  a  través  del 
abrazo  del  Infinito, y donde  la  belleza y el Ser  tienen  su  suprema  morada El 
rencor  de la grandeza  fue el desenlace  de  la  existencia  romántica. 

La  enérgica  voluntad,  para  arrostrar al destino, del hombre  sensible de 
finales  del  siglo XVlll y principios  del  siglo XIX se  perdió  en  las  espesuras  de 
nuestro  siglo. El denuedo  de  aquellos  artistas  ha  perdido hoy, 
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dolorosamente,  su  valor  real  en  el  mundo  del hombre  sin  atributos. El poder  de 
la  conciencia  poética  para  hacer frente  a  la  disgregación  de  la  identidad  del 
Yo, ha perdido  su  eficacia  ante  la  era  de  la  técnica de  la  humanidad 
posmoderna, la cual  reproduce  infatigablemente  la  barbarie y la  miseria  del 
hombre  contemporáneo. 

El siglo  del hombre sin atributos esth  ausente  del  vitalismo  romhntico,  aquel 
vitalismo que,  pese a  la  adversidad  del  destino,  recurría  a  la  infalible  alquimia 
de  la  acción  apasionada.  Ahora  en  nuestra  era  la  indiferencia,  que  deviene 
inacción,  aniquila  todo  intento  de  buscar  la flor azul. 
No obstante,  la  recuperaci6n  de  la  cosmovisi6n  del  Romanticismo  Trhgico 

permitiría  reivindicar los paraísos  oníricos  olvidados por la  barbarie d e l  hombre 
sin  atributos,  por  medio  de  la  contemplaci6n  est4tica diakktica.  También 
posibilitaría  la  recuperaci6n  del  aplomo y la  energía  peregrina  del  romhntico 
para transitar el  derrotero  del Ser y así instaurar  el carkter humano,  perdido 
completamente en nuestro siglo, del  hombre  de  principios de  siglo. La 
búsqueda  de  la flor azul, ideal  sustancial  que  alimenta  al  hombre  dotado  de 
megalopsichya -entendida ahora  como  una  acrecentada  sensibilidad-,  tal  vez 
sea el  nuevo  mito  que  oriente  la  capacidad  lúdica  del  hombre  para  la 
superaci6n de sí mismo, en  un  sentido  estrictamente  interno. 

No es, pues, el  anhelo de mundos  trascendentes o metafísicas  de  la  ilusión 
el hecho de  recuperar  la weltanschauung romhntica,  sino  la  restauracibn  de  la 
afirmacidn eterna  de  la  vida, el  elemento  heroico  para  enfrentar  la  adversidad 
del  Destino.  Frente  a  la  atomizaci6n  y  nihilismo  contemporhneos  la  conciencia 
artística  trhgica  parece ser, verdaderamente,  la  única  en  poder  combatir  el 
vértigo desconcienciador  de  nuestro  tiempo. La fragmentacibn  de  la  identidad 
del Yo sería frenada  por  el  movimiento  centrípeto  de  la  estittica  del 
Romanticismo  Trhgico,  pues  su  capacidad  integradora  obstaculizaria  la 
escisibn  de  la  conciencia  del  hombre  posmodemo. 

La funci6n  sagrada de  la  poética  del  romanticismo  estaría  dirigida  a  un  solo 
fin que,  sin  embrago,  esta mhs all6 de lo indefinible:  la autocreacih dolorosa- 
gozosa  del Yo, dique  indestructible  para  soportar los embates de  la  nulidad  del 
siglo XIX. No es que se construyan  nuevos  ídolos,  sino  que se trata  de 
desterrar  el  nihilismo  infundado y la desesperanza  de  la  generacibn  perdida,  a 
través  de  la  celebración  estktica.  Celebraci6n  que  confirma  la  voluntad  del 
hombre  para  saciar  el deseo  de lo  infinito  y  el  anhelo  divino,  concebido como 
ananke, del  hombre  sensible. 

S610 la  cosmovisi6n  romántica,  manifestada  en la estética -como actitud 
teorética de la dialkctica  de  la  naturaleza  humana-  pod&  encumbrar  al 
hombre  sensible  para  intentar  denodadamente viviry amar como un dios. 
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EPILOG0 

Caminad dssnudo en este y e r n ~ ~  
buscando /o knpsible, 
b s  ojos mistanbsos de k ausencia. 
Con la esperanza hundida entm bs suefios. 
con las manos axtendidas para nsjpr el fiempo, 
cvn el silencia esparcido  en e/ dvido... 
cam'nard creando el infirtilo. 
Y m'& contemplend0 el cmb agonizante. 
sonando el iinal de m. D e h a ,  
escuchando el tamento de las dioses ... 
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LAMINAS 

(I) Titulo:  Rocas  cretáceas  en  Riigen (1818) 
Autor: CasDar David  Friedrich. 
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(I) Titulo: Bote atrapado entre bloques de hielo 
Autor: Carl Gustav  Carus. 
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(N) Titulo: La  Cruz en las  montañas (1808). 
Autor: Caspar David  Friedrich. 
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(V) Titulo: El vagabundo sobre un  mar  de niebla 
Autor:  Caspar  David  Friedrich. 
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(VI) Titulo:  Tormenta  de  Nieve (1842). 
Autor: William Turner. 
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Autor: Caspar David  Friedrich. 
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0 Titulo: La Señora  Bacbeth (1784). 
Autor:  Henry Fuseli. 
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( X )  Titulo: La Pesadilla (1781). 
Autor:  Henry  Fuseli. 

114 



(XI) Titulo: El aquelarre de  las brujas, 
(perteneciente a la serie de Los Caprichos.) 

Autor: Francisco de  Goya. 
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(XII) Titulo: Los grandes hechos-contra el muerto (1810), 
lámina 39 de Los desastres  de la Guerra. 

Autor: Francisco de  Goya. 
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(XIII) Titulo: Lámina 18 (1815-1824) de  la serie Los 
Disparates. 

Autor: Francisco de  Goya. 
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Titulo: L a  cabra (1820-1823), (perteneciente  a  la  serie 
de las Pinturas Negras.) 

Autor: Francisco de  Goya. 
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(XV) Titulo: El Coloso (1808-12) 
Autor:  Francisco de Goya. 
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~ ~- - 
ONI) Titulo: Saturno, (perteneciente a la serie de 

Pinturas  Negras..) 
Autor: Francisco de  Goya 
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(XVII) Titulo:  Asmodea (1820-1823), (perteneciente a  la serie 
de las Pinturas Negras.) 

Autor: Francisco de Goya. 

121 



APÉNDICE BIOGRÁFICO 

CHARLES BAUDELAIRE 

1821.  Nace  en  París  el 9 de  Abril. 
Su infancia y su adolescencia fueron  bastante  infelices,  pues su padre  murib 

cuando  el  pequeno  Charles  tenía tan s6to seis  anos. Su madre, mujer 
ambiciosa,  se volvió a  casar y Charles,  que odiaba a su  padrastro,  nunca se lo 
perdon6. 

1841. Con el  propbsito  de  poner  freno  a  su  carrera  literaria, sus  padres lo 
enviaron  a  la  India. Pero abandon6  el  barco y regres6  a París en  1842. Decide 
vivir  lejos  de su madre y comienza  a  escribir,  con  el fin de  solucionar sus 
problemas econ6micos,  críticas  en la prensa  nacional. 

1845-1846. Aparecen las primeras  publicaciones  importantes. estas  eran 
dos  cuadernillos  de  crítica  de  arte: Los canones. 

1848.  Llega  su  éxito  literario  con  la  traducci6n  del  escritor  estadounidense 
Edgar  Allan Poe. 

1857. Aparece  una  recopilacibn  de  poemas,  escritos  entre  1842 y este ano, 
bajo  el  título Les flores de/ mal. Debido  al  cardcter  inmoral de los poemas se le 
acusa de  atentar  contra  la  moral  pública. La obra  serd  censurada  por  largo 
tiempo.  También en ese aao se publican sus Diarios infirnos cohetes  y Mi 
coraz6n al desnudo. 

1860. Son frecuentes las demostraciones  de  su  misantropía.  Frecuenta  los 
prostíbulos  de  la 6poca. 
Se publica  el  estudio  autoanalítico basado en sus  propias  experiencias  e 
inspirado  en  las  Confesíones  de un fumador  de  opio,  del  escritor  britimico 
Thomas  de  Quincey, Los paraisos altificiales. 

1864-1866. El poeta se  traslada a Bélgica. 
1867.  Aquejado de  una pahlisis, Baudelaire  regresa  a París, donde  tras 

una  larga  agonía,  acompanada  de  una  feroz  melancolla,  muere  el 31 de  Agosto. 
Despues de su muerte se publican los  Pequenos poemas en prosa y  el Spleen 
en Paris. 

LUDWIG VAN BEETHOVEN 

1770.  Nace  en  la  ciudad  de  Bonn, a orillas  del  Rhin,  el  16  de  Diciembre. 
Sus padres  eran  Johann  van  Beethoven  y  María  Magdalena  Kehwerich. 

1777. Es  educado por los profesores  Tobias  Pfeiffer,  Van  den  Enden y 
Christian  Neefe.  Estudia  los  clAsicos  de  la  literatura y música. En ese aiio su 
padre, músico  mediocre de  la  Corte,  organiza  para 61 un concierto  en  Colonia, 
Con el objetivo de convertir  al  nino en un  segundo  Mozart. 

1780. A los diez  aAos  compone  sus  Nueve  variaciones  sobre  una  marcha 
de  Dressler,  primera  obra  de  Beethoven  de  la  que se posee noticia. 
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1784. Su  profesor  Neefe le consigue  un  puesto  de  clavecinista  en  el  Teatro 
de  la  Corte  y lo estimula  para  que  publique  en  Mannheim  sus  Variaciones. 

1787.  Por  consejo  de  su  amigo  Franz  Negeler,  decide  visitar  Viena,  paraíso 
artístico  musical.  En  la  primavera  de  ese  año,  contando  con  diez y siete  años, 
conoce  a  Mozart  quien  le  escucha  improvisar  una  pieza y le  vaticina  un Muro 
exitoso. El 17 de  julio  abandona Vena para ver  morir  a su madre. Esta 
experiencia  derrumba  el  mundo  de  Beethoven  y lo sume en una  profunda 
melancolía.  Su  padre  se  entrega  a la bebida  y  es  despedido  de  la  Corte. Poco 
después le es  confiada  la  educaci6n  a  Ludwig  de  la  hija  menor,  de la cual  se 
enamorah mas  tarde,  de  la  viuda  Von  Breuning. 

1792.  Haydn  visita  Bonn  y  conoce  a  Beethoven  quedando  profundamente 
impresionado  por su obra.  Por t a l  razbn, le pide  que lo acornpafie  a Vena para 
estudiar  con 61. El 2 de  noviembre  Beethoven  parte  de  Bonn.  Antes de  partir 
recibe  dos  tragicas  noticias:  la  muerte  de  su  padre y la muerte  de  Wolfgang A. 
Mozart. 

1795.  Conciertos  públicos  en Vena con música de 61, Mozart,  e,  incluso, 
improvisando. 

1796.  Conquista  con  su  música la capital  austnaca.  Adquiere  desde 
entonces el aspecto  desaliñado  que le caracterizara  hasta  su  muerte. 
Su  éxito  quedara  oscurecido  por un hecho que  repercutiría  negativamente  en 61 
y en  su obra de los anos  siguientes. El calor  en  Viena  era  insoportable; 
buscando  alivio,  Beethoven  abrib  de  par en par  las  ventanas  de  su  casa y se 
sent6  en  medio  de la corriente  de  aire. El resultado  fue  una  enfermedad  que  le 
lev6 a la sordera  absoluta  en  cuatro  anos.  Sin  embargo,  su  espíritu  tenaz lo 
espold para  componer  ese  ano  un Concierto para piano, varias sonatas y  la 
Cantata Adelaida;  estrenada  en  la 6pera de  Viena,  interpretada  por  Magdalena 
Wilmann,  de  quien  se  siente  enamorado. esta lo rechaza  por  su  aspecto 
desaliñado  y  su  carhcter l o c u a z .  El retraimiento  de  Beethoven  aumenta  por  ese 
hecho. 

1799. Compone  su Primera Sinfonla. 
1800. Escribe Pmmeteo y su Tercer  concierto. 
1802.  Su  sordera  es  absoluta, se acentúa  la  enteritis  crdnica  que  padece  y 

sufre  continuas  molestias  en  sus ojos. Su  cardcter  se  vuelve  mas melanc6lio. 
Empero, se enamora  de  una  muchacha de diez y seis  años;  Giulietta  Guicciardi, 
a  la  que  dedica  su  sublime Sonata Claro de luna. Pero  seis  meses  mas  tarde se 
entera  de  que  Giulietta  se  ha  casado.  Su  dnimo,  entonces,  se  reciente  a  tal 
grado  que  llega  a  pensar  en el suicidio.  Escribe  el  Testamento de Heilqenstadt, 
testimonio  de  su  marasmo  espiritual. 

1804. Compone  en  completa  exaltaci6n  su  Tercera sinfonla: dedicada  a 
Napole6n.  pero  al  enterarse  de  que &te se había  proclamado  emperador, 
cambia  la  dedicatoria y la  titula Sinfonla Heroica ... compuesta para festejar el 
recuerdo de un gran hombre. Compone tambkn la Sonata Apassionata. 

1805. Escribe  la  6pera Fideko, obteniendo éSta un  rotundo  fracaso. 
Compone  la Quinta y Sexta sinfonias, Frecuenta  a  Josefina  von  Brunswick, 
viuda  con  hijos,  que  logra  captar  la  pasibn  del  compositor.  Sus  ingresos 
comienzan  a  decrecer y su  odio  por Vena aumenta.  Vive  en  la  miseria. 

1808. Escribe  la Sinfonla Pastoral. 
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1809. Compone,  gracias  a un  acuerdo  convenido  por  María  Erdurdy,  bajo  el 
pedido  del  Archiduque  Rodolfo y los Príncipes  Lobkowitz y Kinsky  el  Concierto 
Emperador. Se siente  enamorado  de  María,  pero dsta lo rechaza. Conoce, 
despuds,  a  Teresa  Malfatti,  veinte  anos  más  joven  que 61, quien  lo  deja  para 
casarse  con el  Barón  de  Drondick.  Sufre  entonces  una  profunda  depresidn. 
Ese ano  conoce,  gracias  a Bettina  Brentano,  a  Goethe. 

1812. En este  ano  Beethoven  compone  la  Septima  y  Octava  sinfonías,  a 
pesar  de  encontrarse  gravemente  enfermo. De nueva  cuenta se reúne  con 
Goethe, pero  esta  vez  el  encuentro  es  tormentoso.  Discuten con  pasi6n y 
Ludwig se marcha. Se siente solo, hundido,  aislado. La  Mima mujer  que 
conocid,  la cantante Amelia  Sebald, se ha  casado. 

1813. El dxito retorna,  tras  el  fracaso  de  Fidelio,  con  el  estreno  de  su 
Batalla de Victoha. Sin  embargo,  la  idea  del suicidio  le  vuelve a rondar. 

181 5. El 15 de noviembre fallece su hermano  Karl. 
1822. Su obra  Fidelio, en una  nueva  versión, se estrena y obtiene  gran 

aceptación  por  parte del  público.  Compone  su  Novena  Sinfonía,  que sera 
terminada  hasta  1824: Oda a la alegrfa,  musicakación  de  la  obra  de  Schiller: 
Oda  a la alegría. 
Sufre  conjuntivitis  cr6nica. El esfuerzo  que  la  ha  producido  la  composición de  la 
Novena  sinfonía, lo han  dejado  tan  extenuado  que sólo compone  tres  cuartetos, 
alguna  pequeña  obra  y  la  celebdrrima Misa Solemne. Sus dolencias  le  impiden 
seguir y se traslada  a  Baden. 

1827. Se traslada  a  Viena,  en  donde, durante el  regreso,  la  humedad  del 
carruaje le produce  una  congestidn  pulmonar. En medio  de  la  soledad y pobreza 
sus  dos  amigos,  Schindlery  y  Esteban  von  Breuning, le procuran  cuidados.  Los 
trastorno  pulmonares  y  digestivos se complican  con los de  orden  circulatorio. En 
estas  condiciones  Beethoven  esboza  la  D6cima  sinfonía. 
El 23  de  marzo  redacta su testamento,  dejando  como  heredero  universal  a su 
sobrino  Karl. Su agonia se prolonga  hasta  el  día 26,  del  mismo  mes. A las  cinco 
y cuarto de la tarde,  en  medio  de  una  tormenta,  Beethoven,  delirando,  alza  un 
puno  hacia  el  cielo  y  deja  de  existir. 

GEORGE  GORDON BYRON (LORD) 

1788. El 22 de  enero  nace  en  Londres.  Años  mas tarde  estudia  en  el 

1798. AI  morir  su  tío abuelo  William,  quinto  bardn  Byron,  heredó  el  título y 

1807. Se publica  su libro de poemas Horas de ocio. 
1808. Una critica adversa  a  sus  poemas aparecida  en  el  Edimburgh 

Review,  provocó su réplica  en  verso titulada Bardos  ingleses y criticos 
escoceses. Ese mismo aiio  ocupd un escano en la  Chmara  de  los  Lores y 
emprendió  un  viaje de  dos  anos p o r  Espana, Portugal y Grecia. 

1812. Se publicaron los dos primeros  cantos  de Childe Harold.  Este  poema 
que  narra  sus  viajes por Europa, lo llev6  a  la  fama. 

181 3. Escribe  sus  poemas narrativos El infiel  y La novia de Abydos. 

colegio  de  Harrow  y  en  la  Universidad  de  Cambridge. 

las  propiedades. 
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1814. Aparecen El corsario y Lara. 
1815. Se casa con Anna  lsabella  Milbanke,  quien, tras de dar  a  luz  a  la 

única  hija  legítima del  poeta,  Augusta Ada, lo abandonó. En ese ario  public6 
Melodías  hebreas. 

1816. Byron  acuerda  la  separación  legal  de  su  esposa.  Los  rumores  sobre 
las  relaciones  incestuosas  con  su  hennanastra  Augusta  y  las  dudas  sobre su 
equilibrio  psíquico  condenaron  al  poeta  al  ostracismo social y espiritual. 
Afectado por  una  profunda  melancolía,  Byron  abandona  Inglaterra  para  nunca 
volver.  A  partir de aquí  su  carácter ir6nico y  col6rico se acentúa,  originandole 
una  virulenta  misantropía. 
Viaja  a  Genova  en  donde  vive  con los Shelley y Claire  Clairmont. En esta 
epoca escribe  el  tercer  canto  de Childe  Harold y el poema  narrativo €1 prisionero 
de Chillon. 

1816-1  81  9. Establece  su  residencia  en  Venecia,  donde  escribi6  el  drama  en 
verso Manfied, que  originó su  correspondencia  con  Goethe. los dos  primeros 
cantos de Don  Juan (1  818-1  819) y el cuarto y último  canto de ChiMe  Harold 
(1818). Tambib escribió  allí  el  poema  satírico Beppo (1  818). Durante dos  aiios 
viajó  por  Italia  hasta que  en 1821 se instal6 en Pisa. AM  escribid  los  dramas  en 
verso Caín y Sardan6palo y los poemas  narrativos Mazeppa y La  isla. 

1822. Adopta  el  nombre  de Noel para  recibir  una  herencia de su suegra. 
Funda la revista  The Liberal con los poetas Percy  Bysshe  Shelley y Leigh  Hunt. 

1823. AI enterarse de  las  noticias  de  la  rebelidn  de los griegos en contra de 
los turcos,  haciendo  caso  omiso  de  su d6biJ condici6n  fisica,  pero  atendiendo  a 
su desilusi6n  y  hastío  extremos, se une  a los insurgentes  en  julio  en 
Missolonghi. No sólo reclutó  un  regimiento  para  la causa de la guerra  de  la 
Independencia  de  Grecia  sino  que  contribuy6  con  grandes  sumas  de  dinero. 

1824. Los griegos lo nombran  comandante  en  jefe  de sus fuerzas  en 
enero.  Tres  meses  despues,  sin  participar  en  ningún  combate  importante, 
muere  de  fiebre en  Missolonghi. 

CARL  GUSTAV  CARUS 

1789. Nace  en  enero,  en la ciudad  alemana  de  Leipzig. 
1804. Estudia  en  la  Academia  de dibujo  de Oeser,  con  el  profesor  Johann 

1809. Estudia  filosofia y medicina en  la  Universidad  de  Leipzig. 
181 l. Obtiene  el  titulo  de  doctor  en Filosofia,  así  como  el  de  doctor  en 

Medicina. 
1814. Ejerce  como  profesor  de  obstetricia y director  de  maternidad de  la 

facultad de Medicina  y  cirugía  de Dresde. 
1816. Esta ario  celebra  su  primera  exposici6n  de  pintura  en  la Academia  de 

la  capital  de  Sajonia.  Tiempo  después  traba  amistad  con  Caspar  David 
Friedrich. 

1817. Entre  este  aiio  y 1823, bajo  la  inspiración  de  Friedrich,  pinta 
numerosos  paisajes  con  motivos  romhnticos:  costas  de  la noche, túmulos 
funerarios,  ruinas  y  cementerios.  Pinta  su  celebre: Nocfumo en  Rffgen. 

Veit  von  Carolsfeld. 

1819. Realiza viajes  a las montaiias  de Rügen. 
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1820.  Viaja  a  pie  a los lugares  montariosos  de  Riesengebirge. 
1821.  Visita  Suiza  e Italia. Conoce  a  Goethe,  con quien  entabla  una  larga 

amistad. El influjo  del  literato  alemhn se percibe  en  las  obras  de  este  período, 
tales como Paseo  en  barca por el  Elba. 

1828.  Viaja  a  Italia en  calidad  de  consejero  médico  del  príncipe  de  Sajonia 
Federico  Augusto. 

1831. Se publican sus Nueve cartas  sobre  la  pintura y el  paisaje. 
1841.  Vuelve  a la península  mediterrhnea. 
1844.  Viaja  a Escocia e Inglaterra. 
1850. Publica un Tratedo de psicologia. 
1855. Aparece su Tratado sobre Goethe. 
1869. Fallece en  junio. 

FMNCOIS-AUGUSTE  RENE VIZCONDE DE CHATEAUBRIAND 

1768. Nace el  cuatro  de  septiembre en  Saint-Malo,  Bretaria. 
1786.  Entra  al  ejercito  francés  y se instala  en París durante los primeros 

anos de la Revoluci6n  Francesa. 
1791. Despues  de  haberse  negado  a unirse  con los Revolucionarios 

Radicales, se traslada  a Estados  Unidos de  Norteamérica,  con  la  intención de 
buscar  el  paso  del  Noroeste. 

1792. Tras el  fracaso  de  su  travesía  regresa  a  Francia  sumido  en  una  gran 
depresión y se une  a  la  lucha  con  la  Armke des  dmigrds. 

1793.  Herido y enfermo,  huye  a  Inglaterra  en  donde  no  encuentra más  que 
soledad y melancolía. 

1797.  Comienza  la  redacci6n  de Ensayo sobre  las  Revoluciones. 
1800.  Vuelve  a  Francia  bajo  un nombre f a l s o  y obtiene  la  ayuda  de 

1801.  Publica  el  relato  epic0  indígena Atala. 
1802. Su melancolía se agrava por  un  rechazo amoroso y escribe  la  novela 

autobiogrhfica,  la  cual  darh  inicio  a los personajes  romhnticos  arquetípicos: Rend. 
Se publica  el  famoso  texto  apologetico  del  cristianismo: N genio  del  cristianismo. 

1804.  Dimite  al  cargo de diplomhtico y se vuelve  contra  Napole6n. La 
misantropía  aflora. 

1809. Aparece  la  novela Los mdrtires. 
181 1. Su nomadismo  romimtico se refleja  en  la  novela de viaje Itinerario  de 

1815. Despues de  la  restauraci6n  de  los  Borbones  fue  nombrado  ministro 

1822. Es nombrado  embajador en  Gran  Bretafia. 
1823-1  824. Le es otorgado  el  cargo  de  ministro  de  asuntos  exteriores. 
1848. A inicios  de  año  redacta,  con  la  intenci6n de  publicarlo,  sus Memorias 

de  ultratumba, que  aparecerh  dos  arios despub de  su  muerte.  Chateaubriand 
muere  el  cuatro  de  julio en  Paris. 

Napol&n,  quien  le  otorga  un  cargo  diplomhtico. 

París a Jerusalem. 

en  Francia. 



FREDkRIC CHOPIN 

1810.  Nace  el  primero  de  marzo  en  Zelazowa  Wola,  cerca  de  Varsovia, 
Polonia.  Hijo  de  padre  franc& y madre  polaca. 

1814.  Comienza a  estudiar  piano.  Aprende  la t h i c a  del  instrumento 
prácticamente  de  forma  autodidacta.  Su  padre  trata de  conseguirle  una  beca 
para ir  a estudiar a  Paris, beca que será negada  m8s  de  una  vez. 

1817.  Publica  su  primera  obra.  Se  gradúa  con  honores del  Conservatorio. 
1829. Se traslada a Viena, en donde  permanece  cerca  de  dos anos, y 

debuta  con  un  recital  en el que  incluyó  obras  suyas  entre  las  que  destacan las 
Variaciones,  opus  2 y el RonM Krakowiak,  opus 14. 

1830. Interpreta  en  la  capital  polaca  su Concierto  para  piano en mi menor. 
Durante los meses  de  invasión  de  Varsovia  por los rusos, Chopin  compone los 
magistrales Estudios  opus 10 y La  balada  en  sol  menor. 

1831. Maja a París,  en  donde  decide  residir.  Se  convierte  en  un  prestigioso 
profesor,  pianista  y  compositor. 

1836.  Conoce a la  escritora  francesa  George  Sand y se  enamora 
profundamente  de  ella. 

1837.  Inicia  una  relaci6n  amoroso-tormentosa  con  Sand. 
1839.  Cae  enfermo  de  tuberculosis,  dolencia  que lo acompafiar8  por el 

resto  de  su  vida. 
1847. Rompe  con  George  Sand. A partir  de  aquí  Chopin  sufrirh  de  una 

desgarradora  melancolia.  despues de la separación  el  compositor  polaco 
compone,  bajo los profundos  abatimientos  espirituales, los sublimes 24 
preludios y nocturnos, o p s  28. 

1849.  Víctima  de  tuberculosis,  Chopin  muere  en  París. 

CASPAR DAVID FRIEDRICH 

1774.  Nace el 5 de  septiembre  en  Greifswald,  Mecklemburgo-Pomerania 
Occidental,  Alemania. Hijo de  un  fabricante  de  jabones  Adolph  Gottlieb 
Friedrich.  Su  madre,  una  mujer  sencilla,  Sophie  Dorotea  Bechty. 

1790.  Comienza a estudiar  las tknicas del  dibujo y el color  como  pupilo de 
Johann Gamed Quistorp,  profesor  de  dibujo  en  la  Universidad  de  Greifswald. 
Fue  Quistorp  quien  acostumbró  al  joven  pintor a  recorrer  a  pie los lugares  de  la 
ciudad y le descubri6  numerosos  lugares,  entre  ellos  Eldenay y  la  Isla  de 
Riigen. 

1794.  Estudia  en  la  Academia  de  Artes  de  Copenhague,  hasta  1798. 
1798.  Se  establece  en  Dresde,  donde  form6  parte  de  un  círculo  literario y 

1799.  Conoce a Novalis,  Friedrich  Schelling,  Ficthe, los hermanos  Schelgel 

1800.  Trabaja  en  algunas  de  sus  pinturas: El mar de hielo, El naufragio 

1805.  Animado  por  Goethe  envía  dos  sepias a la  exposicidn  "Amigos  del 

artístico  imbuido  de los ideales del movimiento  rom8ntico. 

y  a Ludwig  Tieck. 

tlrtico, entre  otras. 

arte  de  Weimar".  Goethe  le  concede  un  premio  por  sus  obras. 
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1807.  Comienza  a pintar al 61eo;  dos  de sus primeros  lienzos son: La cfuz 
de las  montanas y Niebla. Un  hecho traumiitico,  que  marcaría  al  sensible  pintor 
para  toda su vida, fue  la  muerte de  su hermano Johann, un ano  menor  que 61. 
Habiendo  caído  Friedrich  al  agua al volcar  una pequeiia  embarcacidn  en la que 
navegaban,  Johann se lanz6  a  salvarlo,  pereciendo  en  el  mismo  intento  ante los 
ojos de  Caspar. Poco tiempo despues,  Friedrich  inicia  sus  numerosos  viajes  por 
los paisajes  de  Alemania. 

1808.  Exhibe  una  de  sus  obras  mas  polémicas: La cfuz en  las  montanas. 
1809.  Aparece  el  cuadro  magistral El monje  mirando el mar. 
1810.  Trabaja  en  la obra Pedazo  de mar a la  luz de la  luna y Noche  a  la luz 

de la  luna  en el gohb de salerno. Exhibe sus pinturas "Abadía  con el  roble" y 
'Abadia  en  el encinaf. 

181 1 .  Viaja  a  pie  por  las  montanas  del  Harz. 
181 5. Pinta Vista del mar desde la ribera. 
1816. Aparece  el cuadro Barco en  alta  mar. Es nombrado  miembro de  la 

Academia  de  Dresde. 
1818.  Pinta Dos hombres  contemplando  la  luna. Exhibe en la 

Gemaldegalerie  el  excepcional  cuadro N vagabundo  sobre el mar de niebla y 
las Rocas crei;lceas en  Ragen. 

1819.  Contrae  matrimonio con Caroline  Bommer,  muchacha  de  diecinueve 
anos  menor  que 61. 

1821. Crea la  nostiilgica Aurora  en  Riesengebirge y la MaAana. Termina  el 
magistral Monje  en  la orilla del mar. 

1822.  Pinta  el  gran  cuadro El &bol  de  cuervos y La mujer  en  la  ventana. 
1823.  Pinta  el  cortejo  mortuorio Cementerio  del  monasterio. 
1824. Crea un  paisaje  n6rdico: Atardecer. A mediados de este  año  padece 

una  enfermedad grave, de  la  que  no d l o  no se recuperd  sino que, dos  anos 
m& tarde, se agrav6. 

1825-1836.  Trabaja  en  una  variedad  de  obras: Invierno, N templo de Juno 
en  Agrigento,  Tumba de Ulrich  von  Huiten, Ruinas de El Jena, etc. En 1827, 
debido  a  la  enfermedad, los cuadros  de Caspar adquieren  un  carácter 
melanc6lico.  A  la  enfermedad  corporal se le  une  la  obsesi6n  de  la  enfermedad 
mental,  a la cual  sucumbirh  mds  tarde, y de la infidelidad de  su mujer. En 1830 
publica  sus  "Obras  sobre  la  contemplacibn  de  una  colecci6n  de  pinturas". En 
junio  de  1835 padece un  ataque de  apoplejía,  que  le  deja  inmóvil. 

1837-1840.  Sinti6ndose solo y  desesperanzado trabaja en  sus últimos 
cuadros: Muchacho  durmiendo k n t e  a una  tumba; y Lechuza  sobre  la  cruz  de 
una  tumba. El siete de mayo muere, en Dresde,  Caspar  David  Friedrich  a  causa 
de una  perturbación  mental. 

ISIDORE LUCIEN  DUCASSE  (CONDE  DE  LAUTRbMONT) 

1846. Nace el  cuatro  de  abril  en  Montevideo. Sus padres  son  Francois 
Ducasse,  canciller  delegado, y su madre,  Cklestine  Jacquette Davezac. 
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1860.  lsidore  Ducasse  es  alumno  en el Liceo  Imperial  de  Tarbes  hasta 
1862. 

1863.  Inicia  estudios  en el Liceo  Imperial  de  Pau.  Comienza  la  redacción  de 
los Cantos. Normalmente esG triste,  silencioso y ensimismado. 

1867.  Viaja a París y se  hospeda  en el hotel  situado  en el número  23  de  la 
calle NotreDame-des-Victoires. Escribe  durante  la  noche,  despues  de  haber 
tocado  el  piano  frenéticamente.  Termina  la  redacción  de los Cantos de 
Maldororor, firmados  con  el  seudónimo  Conde  de  Lautrkamont. 

1869.  Publica el nueve  de  noviembre  el Canto I de Maldomr. En  enero  se 
traslada  al  número  32  de  la calle Faubourg-Montmartre.  Publica los Cantos de 
MaMoror (I al VI). 

1870.  Termina  sus Poesias. El 24  noviembre,  teniendo  tan sólo veinticuatro 
anos, en su  domicilio  de  fg.-Montmartre,  muere  Isidore  Ducasse.  Las  causas  de 
su  muerte  no  son  conocidas. al no  estar  registradas  en el acta  de  defunci6n. 
El 25  de  noviembre  es  inhumado  en el cementerio  norte y colocado  en  una 
sepultura  temporal  del  departamento  35.  DespuQ,  el  cuerpo  es  transferido el 20 
de  enero  de  1871  al  departamento  49,  en  donde, a  su vez,  ser3  trasladado  en 
1890,  verti6ndose  entonces los restos  al  osario  de  Patin.  La  desaparici6n  de 
lsidore  Ducasse  serd  completa,  sin  dejar  otras  memorias  que las de los Cantos 
de Maldoror. 

JOHANN  HEINRICH FuSSLl (HENRY FUSEL!) 

1741.  Nace  en  Zürich,  Suiza.  Hijo del  pintor  del  retrato,  Johann  Caspar 
Füssli. 

1765.  Estudia  historia del  arte,  y  toma  cursos  de  pintura. Se traslada  a 
Londres  por  sugerencia  del  Embajador  británico  en  Berlín  que  habla  sido 
impresionado  por lo primeros  dibujos  de  Fuseli.  Traduce  las Reflexiones de 
Winckelmann en la pintura y escultura  de los griegos. 

1770.  Aconsejado  por el pintor  inglés  Joshua  Reynolds,  estudió,  hasta 
1778, la  obra  del  pintor  renacentista  Miguel  Angel, instalhdose un  su  estudio. 

1779.  Se  instala  en  Inglaterra.  En  ese  mismo ail0 es  elegido  como  miembro 
de  la  Royal  Academy, y conservador  de  dicha  institución  cinco ailos despubs. 
Pinta  numerosos  cuadros  para  la  Shakespeare  Gallery  de  Boydell. 

1781.  Pinta  algunas  obras  de  imaginativa  fantasía, que abundan  en 
apariciones,  posturas  extrailas  y  morbosos  efectos  nocturnos.  Entre  esas  obras 
destacan La  pesadilla (dos  versiones:  1781 y 1790). 

1784.  Pinta  numerosos  cuadros  entre los que  destacan La  SeAora  Macbeth, 
Macbeth y las  brujas. 

1786.  Pinta  el dlebre Regreso de Perseo,  La  pluma y El ojo de Graii. Por 
este  mismo  aAo,  abre  una  galería  de  Milton  en el centro  comercial  del paAo en 
Londres. 

1801.  Escribe  tratados  de arte en los que se cuentan: Las  conferencias  en 
pintar. 

1825.  Muere  en  Londres,  Johann  Heinrich Füssli. 
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THEODORE GERICAULT 

1791. Nace  en el  seno  de  una  acaudalada  familia de  Rutin,  capital  de 

181 2. Pinta  el  cuadro Oficia/  de  cazadores  de  la  guardia  imperial a la carga. 
1814.  Trabaja  en  la  obra Coracem  herido. 
1816-1817.  Discípulo  de los pintores  franceses  Carle  Vernet  y  Pierre 

Guérin.  Estudia  en Italia. 
Sus pinturas  están  influenciadas  por Rubens.  Louis  David  y  Miguel  Angel. En 
este  ano  pinta La carrera  libre de caballos (1 81  6-1 817); 

1818-1819.  Termina  el  magistral  cuadro, de proporciones gigantescas, La 
balsa de /a Medusa (1818-1819),  inspirado  en  el  naufragio  del  barco Medusa, 
del  gobierno  franc&,  a  causa de una  tempestad. En este  naufragio  muy pocos 
tripulantes  lograron salvarse  después  de  varios  días  a la  deriva  en  una  balsa 
improvisada.  Géricault  pint6  el  momento  culminante  del  episodio:  cuando los 
nBufragos  avistaron  el  barco  de  salvamento. 

Normandía, hoy  ciudad de  Francia. 

1820.  Viaja  a  Inglaterra,  donde  pintó El Derby  de  Epsom. 
1829. Unos  meses antes de  su muerte,  estaba  trabajando  en  una  serie  de 

retratos de enfermos  mentales,  lo  cual  pone  de  manifiesto  el  interés  de los 
artistas  románticos  por los trastornos psíquicos y las  neurosis.  Muere  GBricault. 

NlKOLAl VASlLlEVlCH G6GOL 

1809. Nace  el treinta y uno  de marzo, en  Mirgórord,  Provincia  de  Poltava. 

1820.  Viaja  a San Petersburgo  para  vivir  allí. Aqui  consigue trabajo  como 

1831. Aparece el  volumen  de  relatos cortos titulado Veladas en el  casterlo 

1836.  Public6  su  obra  teatral El inspector. 
1842. Aparece  la  magistral  novela Las  almas  muertas. Gógol  comienza  a 

escribir  la  continuaci6n  de dcha novela,  pero,  en un  ataque  de  melancolía 
debida  a  una  crisis  religiosa,  quem6  el  manuscrito. Sin  embargo, tiempo 
despues,  public6  el  famoso relato  corto N capote. 

1843.  G6gol  viaja  en  peregrinacidn  a  tierra  santa y a  su regreso  cay6  bajo 
la  influencia  de  un  sacerdote fanatica, quien  le  convenció de  que  sus  obras 
narrativas  eran  pecaminosas.  A raíz de  ello,  el  novelista  destruy6  gran  cantidad 
de sus manuscritos  in6ditos. Su melancolía se agrava  a  partir  de  esta 
experiencia. 

1852.  Publica  la  colecci6n  de  relatos Mirgbrord. en  el  que se incluye  el 
relato Toras Bulba, que fue  ampliado mas tarde  para  convertirse  en  una  novela 
completa. 

De padres Cosacos. 

funcionario  público y se da a  conocer  entre  los  círculos  literarios de  la época. 

de Dikanka. 
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La  melancolía  de  Gógol  se  agrava  al  grado  tal  de  sumirlo  en  la  locura  durante 
varios  meses.  Despues  de  constantes  delirios  muere  en  Moscú, el cuatro  de 
marzo. 

JOHANN WOLFGANG GOETHE 

1749.  Nace al mediodía  del  veintiocho  de  agosto,  en  Francfort.  Hijo  de 

1757.  Compone  sus  primeras  poesías  dedicadas  a  su  abuelo. 
1760.  Este  año y los tres  siguientes  asiste  Goethe  a  la  representación  de 

1763.  En  febrero  oye  Goethe  tocar a Mozart. 
1765.  Parte  para  Leipzig  a  fines  de  septiembre  con el librero  Fleischer.  Se 

1766.  Tiene  un  desgraciado  amor  de  adolescencia  con  Catalina 

1767.  Escribe Capricho de enamorado y Annette. 
1769.  Enfermo,  convalece en  Francfort.  Establece  amistad  espiritual con 

Catalina  de  Klettemberg. 
1770. Parte  para  Estrasburgo  a  fines  de  marzo.  Se  inscribe  en la 

universidad el dieciocho  de  abril. 
1771.  Se  recibe  de  licenciado.  A  mediados  de  agosto  comienza el bozeto 

del Fausto y Goetz. 
1772.  Visita  Darmstad,  donde  conoce  a  Carolina  Flachsland,  la  prometida 

de  Herder.  Escribe el Canto de/ viajero  en  la  tormenta y N viajero. 
1774.  Primera carta a  Klopstock.  En  septiembre  este  último  visita  a  Goethe. 

Entabla  amistad  con  Klinger. el poeta del Sturm  und  Drang. Escribe Las  penas 
del  joven  Werther. 

1776.  Primera  carta  a  Carlota  von  Stein.  Es  nombrado  ciudadano  de 
Weimar. 

1780.  En  Leipzig,  con  Carlos  Augusto,  ingresa  a  la  logia  masónica  Amalia, 
de  Weimar.  Comienza  a  escribir Tasso. 

1781.  Comienza los Estudios  anatbmicos y osteo/6gicos. 
1782.  En  febrero  termina  la  redaccidn  de Egmont. El siete  de  junio  fallece 

1784.  Publica el Ensayo sobre el  granito. 
1787. El trece  de  enero  envía  su lfigenia a  Herder. 
1788.  Sale  de  Roma  y  comienza las nuevas  escenas del Fausto. 
1789.  Se  reencuentra  con  Schiller.  En  diciembre  conoce  a  Guillermo  de 

Humboldt.  Escribe Eleglas  romanas, Tomato Tasso. 
1791.  Es  nombrado  director del teatro  de  Weimar.  Crea  la  ‘Sociedad  de los 

viernes”. 
1794.  Reanuda  las  relaciones  de  amistad  con  Madame  de  Stein.  En 

diciembre  recibe  la  visita  de  Hblderlin. 
1795.  En  enero  inicia  su  colaboración  con  Schiller.  en Las horas. Redacta 

Los  aAos de aprendizaje de Wilhelm  Meister. 
1796.  Escribe Hermann y Dorotea. 

Johann  Gaspar  y  Catalina  Elisabeth  Textor. 

obras  de  Moliere,  Corneille y Racine. 

inscribe, el diecinueve  de  octubre,  a  la  universidad  de  esa  ciudad. 

Schtknkopf. 

su  padre. 
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1797.  Bajo  una  profunda crisis, Goethe  quema  todas las  cartas  recibidas 

1798. Recibe  la visita  del poeta Jean-Paul. 
1799. Recibe  las visitas  de  Tie&  y  Schelling. 
1801.  Enferma  de  erisipela. En octubre  recibe  la  visita  de Hegel. 
1803. Se estrena su obra La hja natural, y  escribe Cellini. 
1805.  Sufre  c6licos  nefríticos. 
1806. Se casa can Cristina. En diciembre  inician  las  veladas en la  casa de 

1807.  Termina  la  parte  didBctica  de Teorla de los colores. Por ese mismo 

1808. Le envía  Kleist un  fragmento  de su Pentesilea. En noviembre lee, en 

1809.  Trabaja  en Los anos  de  peregrinacibn y  en  la Teoría  de los colores. 
1812.  Encuentros  con Beethoven, que t o c a  el  piano  para  el  poeta. 

Napole6n pasa, al  regreso  de  Rusia,  a  saludar  a  Goethe. 
181 3.  Conoce Goethe  a Arthur Schopenhauer. 
1814. Escribe los poemas  del Divan. 
1816. Muere su esposa y  la  meiancolía se hace presente en el espíritu  del 

poeta.  Aparece  la primera  parte de Via$ a italia, la  cual  sera  terminada  al 
siguiente aiio  con  la  publicacibn  de  la  segunda  parte. 

hasta  este aiio.  Aparecen algunas  de sus mOs  famosas Baladas. 

la  madre de  Schopenhauer. 

at'io es visitado  por  Betina  Brentano. 

las  "reuniones  de los rni6rcoles", la Canci6n  de los nibelungos. 

181 8.  Relaci6n  epistolar  con  el  pintor Carl Gustav Carus. 
1821.  Visita  a Carus. Escribe  su primera carta a  Eckermann.  Trabaja  en los 

Anos de  Viaje. 
1822. En abril  inicia  el curso, en la Universidad  de  Berlín,  Teoría  de los 

colores.  Termina  la  redacci6n de La  campana  de  Francia. 
1823.  Enferma  del  corazón  y  Eckermann lo asiste. 
1830.  Sufre  una  hemorragia.  Recibe  numerosas  visitas  entre las que  son 

dignas  de  nombrar:  la  visita  de  Mendelssohn,  Paganini,  Tieck,  Hegel,  Betina, 
Schelgel, entre otros. 

1831. Escribe su testamento.  Termina su Segundo fausto. 
1832. El veintid6s de  marzo, poco antes  del  mediodía,  muere  el  insigne 

poeta. 

FRANCISCO  DE GOYA Y LUCIENTES 

1746. Nace en  la  pequet'ia  localidad  aragonesa  de  Fuendetodos  (cerca  de 
Zaragoza),  el treinta de  marzo. Su padre  era  pintor  y  dorador de  retablos, y su 
madre descendía  de  una familia  de la pequeña  nobleza  de  Arag6n. Poco se 
sabe  de su niiiez.  Asistió  a  las  escuelas  de Pías de  Zaragoza. 

1760. Comienza  su formaci6n  artística en el  taller  de José LuzBn, pintor 
local medianamente  conocido.  Goya pas6 ahí, como  aprendiz,  cuatro anos. 

1763.  Viaja  a  Madrid  con  la  intenci6n  de  ganar  una beca de  la Academia de 
las  Artes  de San Fernando. Entabla  amistad  con  Francisco  Bayeu,  pintor  de  la 
Corte. 
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1769.  Parte  a  Italia,  donde  permaneció  aproximadamente  hasta  junio de 
1771.  Conoce  Roma,  Venecia,  Bolonia,  Génova, W e n a ,  entre  otras  ciudades 
italianas. 

1771.  Se  presentó  a  un  concurso  convocado  por la Real  Academia  de 
Parma,  en el que  obtuvo  una  menci6n  en el jurado. 

1772.  Regresa  a  España  y  se  instala  en  Zaragoza.  Realiza  los  Frescos de 
la bdveda del corefo  de la Basílica  de la Virgen del Pilar y las  Pinturas  murales 
del oratorio del Palacio  de  Sobradiel. 

1774.  Trabaja  en  las  pinturas al dleo  sobre el muro  de la Iglesia  de  Cartuja 
de  Aula  Dei,  cerca de Zaragoza,  que  anticipan el estilo  que  desarrollaría  en los 
magníficos  frescos  de la Ermita  de  San  Antonio  de la Florida  en  Madrid,  en 
1798,  en  esta  última  fecha  comenzó  a  hacer los Grabados  a  partir  de la obra de 
Veltizquez. 

1775.  Goya se instala  definitivamente  en  Madrid  y  comienza  a  trabajar  para 
la Real  Fábrica  de  Tapices de Santa  Bárbara.  Pinta los Cartones,  entre  los  que 
destacan N quita  sol; La  gallina ciega; y La boda. 

1789.  Es  nombrado  pintor  de  cámara  por  Carlos  IV  y en 1799  ascendi6  a 
primer  pintor de cámara. Aqui realiza  algunos  retratos  de  algunos  personajes  de 
la Corte,  entre  ellos se cuentan  Carlos 11; Cazador  (1786-1788); Los Duques de 
Osuna y sus hum (1788); La  Marquesa  de  Punfejos  (1786). 

1792.  En el invierno,  durante  una  visita al sur  de  Espaiia, Goya  contrae  una 
grave  enfermedad  que  le  dej6  totalmente  sordo  y  marc6  un  punto  de  inflexi6n  en 
su  expresibn. Su cahcter se torna  desde  entonces  melanc6lico  y  colérico. Su 
vida es  solitaria. 

1797-1799.  Entre  estos  anos  dibujó  y  grabó al agua  fuerte  la  primera  de sus 
grandes  series  de  grabados:  Los  Caprichos. 

181 O. Trabaja  en  Los  Desastres  de la guerra. 
181  4.  Pinta El dos  de  mayo  de 1808 en Madrid: la lucha  con los Malelucos 

y El tres  de  Mayo  de 1808 en  Madrid:  Los  fusilamientos  en la montaAa del 
prlncipe Pío. 

181 9. Pinta La úttima  comunidn  de  San Jose de  Calasanz. 
1820. En la 6poca que  va  de  1820  a  1824  Goya  trabaja  en su dlebre serie 

de  Pinturas  Negras,  destacan  entre  éstas:  Satumo  deborando  a un hi0 (1821- 
1823);  Aquelarre; N gran  Cabrdn  (1  821-1823); El coloso; El p e n o ;  Duelo  a 
garmtazos;  Satumo; Jude Las  Parcas;  Atropos;  Asmodea.  También  realiza, los 
enigmáticos  Disparates  (1820-1823). Su caracter  se  vuelve  cada  vez mAs 
sombrío. 

1824.  Goya se traslada  a  Francia.  En  Burdeos  trabaja  la  técnica,  entonces 
casi  desconocida, de la Litografia,  con  la  que  realiza  una  serie  de  Escenas 
Taurinas. 

1828.  Muere  en  Burdeos,  en  la  noche  del  quince al diez  y  seis  de  abril. 

JOHANN-CHRISTIAN  FRIEDRICH  HOLDERLIN 

1770.  Nace  en  Lauffen-am-Neckar,  Alemania.  Hijo de Heinrich  Friedrich 
Hblderlin  y  Johanna  Chnstiane  Hayn. 
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1790.  Obtiene  el  Magister en  Filosofía. 
1793. Siendo estudiante en el  seminario  de  Tubinga  conoce  a  los  brillantes 

alumnos  Hegel y Schelling,  con  los  que  entabla  una  amistad poco duradera. 
Junto  con  ellos  celebra  la  instauraci6n  del  culto  de  la Razón en Francia, 
plantando  un  c<árbol  de  la  libertad>>  en  la  plaza  del  mercado  y  danzando, 
luego, ruidosamente,  a su alrededor. Se titula como  Te6logo y es admitido en  el 
Consistorio de Stuttgart,  donde  jamás  permanecería. 

1794. Conoce  a Herder y Goethe. 
1795.  Sigue  los  &lebres  cursos  de  Fichte,  en  la  Universidad  de  Jena. Ese 

mismo aiio  acepta  un  puesto  como  preceptor  en  Frankfurt. 
1796. Aparece su novela Hipefi6n o el  Eremita  en  Grecia, redactado desde 

1794. Comienza  la  redaccitjn  del  drama EmpMokles, que  aparece  hasta  1800. 
Se publica  el  relato  epistolar Emilia  en  vísperas de su boda. 

1800. Comienza  a sufrir  algunas  perturbaciones  mentales. 
1801. Escribe Las grandes  elegías y las Odas. 
1802.  Viaja  a  Burdeos  para  ocupar  su  último  puesto  de  preceptor,  en casa 

del  Cbnsul  de Hamburgo. Seis meses  despues  regresa  a Nürtingen,  harapiento 
y con  las  facultades  mentales  totalmente  disminuidas. Se publican  sus  grandes 
Himnos. 

1803.  Período  de  fuertes  agitaciones  psíquicas y frecuentes  alucinaciones. 
Su melancolía es ineluctable. 

1804. Se recupera  lentamente. 
1806. E s  internado en  la  clínica  del  doctor  Authenrieth. Su estado  de  Animo 

oscila entre la  tristeza y el 6xtasis. En la 6poca conocida  como los <<anos 
oscuros>>,  que  va  de 1806 a  1842,  escribe,  en  medio  de  la  locura, un  sinfín  de 
poemas  los  cuales  serán  recogidos  bajo  el  titulo Poemas de la  locura. 

1807. La familia lo retira de  la  clínica y lo  traslada,  como  pensionista,  a  la 
casa del  carpintero  Ernst  Zimmer  en  Tubinga.  Pasar6  allí  treinta  y seis anos 
viviendo  entre  la  lucidez y la  demencia.  Durante  los  restantes  anos,  hasta  su 
muerte,  recibe  constantes  visitas  de  hombres de  la  cultura,  entre los que  son 
dignos de nombrar  a  Schelling y Friedrich  Schlegel. 

1843. En la  noche  del  seis  de junio  el  insigne  poeta  Halderlin  muere. 

JOHN KEATS 

1795. Nace  el  dla treinta y uno  de  octubre,  en la ciudad  de Londres. Hijo  de 
un  propietario de una  caballeriza. 

1805. Es  aprendiz de  cirujano,  oficio  que  jam&  ejercer&  en  una  clínica  de 
la  ciudad. 

1814-1  816. Estudia  en  hospitales  londinenses. Se hace  farmadutico 
aunque  nunca  llegaría  a  ejercer esa profesi6n. 

1816. Publica sus primeros Sonetos:  Oh,  soledad si pudiera  morar  contigo y 
Al examinar por primera  vez  la  traduccidn de Homero  hecha por Chamman. En 
ese mismo  ano  el  poeta  Leigh  Hunt  presenta  a  Keats  al  poeta  Percy  Bysshe 
Shelley. 
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1818.  Publica su segundo  obra  lírica Endimibn, adaptando  el  mito  griego 
para  expresar  la  búsqueda  en  el  mundo  real  de  un  amor  ideal  visto  en  los 
sueisos. 

1819. Conoce a  Fanny  Browne.  enamordndose  profundamente de  ella. En 
julio,  del  mismo  aAo,  publica su tercer y mejor  libro de poesía, Lamia, isabella, 
La vispera de Santa In& y otros poemas. El libro  contiene  el poema,  inacabado; 
Hiperidn, una de sus mejores  obras  que  comprende la obra  lirica “Al ofoflo” y 
tres odas  consideradas  entre  las  mejores  de  lengua  inglesa: ’Oda a una urna 
griega“; ‘Oda a la melancdfa” y “Oda a un ruisefiof. Debido  a  su  enfermedad 
Keats  vive  un  romance  desgraciado con Fanny. En el otoiso  el poeta se trastada, 
por  orden de su mMdico,  a Roma en busca de  un  clima  más  CAIido  durante el 
invierno. Esto provoc6 la separaci6n  de  los  amantes, lo que perjudid 
espiritualmente  a Keats. 

1820.  Keats  enferma de  tuberculosis,  enfermedad  que  se  agravó  debido  a 
la tensión  que  le  produjo la separaa6n  amorosa. 

1821. El veintitres de febrero  muere  John Keats. 

BERNARD  HEINRICH WILHELM VON KLEIST 

1777. Nace en  Francfort  del  Order,  el  día  dieciocho de  octubre.  Hijo  de 
Joachim  Friedrik  von  Kleist y Juliane  UMke. 

1778.  Muere su  padre. Se educa  en  Berlín  con  su primo  Pannwitz 
SchOnfeldt  en  la pensan del predicador Samuel  Heinrich  Catel. 

1792. El primero  de  junio  ingresa en el  Regimiento  de  Guardia  en  Postdam 
como c a b o .  

1793. Fallece  su  madre  el  tres  de  febrero.  Sumido en  el  dolor y con  un 
temperamento melandlico se dirige  a  Francfort  del Main,  pasando por Leipzig, 
Liitzen,  Rippach,  Weissenfels. En esa dpoca lee  a  Wieland. 

1794. Se encuentra  a las  6rdenes  del  General  Von  Rüchel.  Realiza un  viaje 
veraniego con  sus hermanas  a Sagarg. 

1797. Como bisnieto que es del poeta-soldado  Ewald  Christian  von  Kleist 
sigue la carrera  militar. Conoce a  Ernst  von  Pfuel. 

1798. Es ya  teniente.  Estudia  matem6ticas en  la  escuela de  la  ciudad de 
Postdam. Organiza  un  cuarteto  de  aventureros  con  Rühle  von  Lilienstein, 
Gleissenberg y Schlotheim.  Juntos  excursionan  por  el Ha&. En esta 6poca se 
cartea  con  su  hermana  Marie  von  Kleist y comienza  a  detestar  la  vida  de 
soldado. 

1799. Se cansa  de  la  vida  militar,  obtiene  la  licencia y abandona  el 
ejdrcito. El diet  de abril se matricula  en  la  Universidad  de  Francfort  del  order 
para  estudiar  Derecho. 

1800.  Viaja  a  Berlín. Comienza un  noviazgo  con  Wilhelmine  von Zenge. 
Empieza a  redactar  un  Diario. 

1801. A partir  de la  lectura de  la  obra de Kant, Critica de la raz6n pura, 
sufre  una  crisis  de  duda y abatimiento  por  la  imposibilidad  de  encontrar  la 
verdad.  Maja  a  pie  Postdam  con  sus  amigos.  Escribe  la Historia del alma. 
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1802. Lee a  Rousseau y se entusiasma con la idea  del  retorno  a  la 
naturaleza.  Viaja  a  Suiza  en  donde  escribe  la  tragedia La  familia  Schroffenstein. 
Inicia Roberto Guiscardo,  duque  de los normandos y El cdntaro  roto. Rompe  su 
noviazgo  con  Wilhelmine. 

1803. Se enamora  de 61 Luise  Wieland. En marzo y abril  viaja a  Leipzig. 
Realiza  varios  viajes  por  toda  Francia.  Durante  el  invierno,  en  Mainz,  sufre  una 
grave  enfermedad  mental. 

1805.  Trabaja  en  el  departamento de finanzas.  Enferma  en  el  otoño y 
abandona  el  departamento. 

1807.  Viaja  a  Berlín y Dresde. Es  apresado  como  espía  el treinta  de enero, 
y conducido  a  Pontarlier. Es trasladado  a  la  prisi6n de  Chalons sur  Marne  donde 
escribe  el Anfjfri6n. Gracias  a  sus  relaciones  logra  publicar Morgenblat  el 
terremoto de Chile. Comienza  a redactar Pentesi/ea. 

1808.  A  fines de febrero  publica La  Marquesa de O, obra  presentada por 
Goethe,  el  cual  la  recibe  con indiferencia. Sale de  prisión y conoce  al poeta 
Tieck  al  cual  le muestra  la  primera  versión  de Catalina de Heilbronn. Prepara  el 
Príncipe de Homburg y La  batalla de Hermann. 

1809. Con una  herencia  de  su  tia  publica los Escritos  polfticos y la Lírica  de 
guerra. 

181 O. Termina la obra Kohlhaas y trabaja en el  primer  tomo de Cuentos. 
1811.Publica  en  marzo Los  desposorios en  Santo  Domingo. Finaliza  la 

redacción  del Príncipe de Homburg. 
El diez  de  noviembre  declara  que  no  le  es  posible  seguir  viviendo.  Sufre  una 
terrible melancolía.  Conoce  a Henriette Vogel,  la  cual  padece  una  enfermedad 
mortal.  Kleist  está  obsesionado  con  la  idea  del  suicidio  justificado  con  la  idea  de 
que  Henriette  será su  esposa en el Hades.  Ambos se escriben  cartas 
vehementes,  en  una  de  las  cuales  Kleist  le  propone  suicidarse junto con el. 
Henriette  acepta  con  extraílo  júbilo. El veinte  del  mismo mes, realizan  juntos  un 
viaje  a  la  campiíla  de  Wannsee.  Durante ese dla  charlan  alegremente,  bailan y 
tocan  algunas  melodías  en  flauta. AI mediodía  del  veintiuno  parten  hacia  el 
campo  para  realizar un  picnic.  Caminan y charlan  tranquilamente.  Disfrutan  de 
selectas  viandas.  A  las  cuatro  de  la  tarde,  despues de haber  comido 
esplendidamente,  ambos se dan  muerte. Los posaderos  de  la  campiña  de 
Wannsee  escuchan en  el  campo los estruendos  de los  disparos, acuden 
sobresaltados  al  lugar y los encuentran  muertos. 

NIKOLAUS VON DER  STHREHLENAU  (LENAU) 

1802. Nace en  Hungría,  de  padres  oriundos de  Alemania. 
Permanece hasta su juventud  en  Hungría. Casi no se conocen  detalles  de  su 
infancia. 

1825.  Realiza  largos y extensos viaps a  la  America  virginal. En ese año 
sufre una  pasión  desgraciada  que lo marca  para  siempre. La melancolía 
tardará en  causarle terribles estragos. 

1832. En completa  soledad  escribe  sus Poesías. 

1 

no 
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1836.  Compone  una  cantidad  de  sonetos, elegías, tercetos y su gran 

1837. Se publica  el  poema  Savonarola. 
1842. Escribe el  extenso poema Los albigenses. 
1844. Su humor cada vez  más  sombrio  e  inquieto lo sume  en  la locura y el 

1847.  Lleva  una  vida  taciturna,  aislada y metancdlica. 
1850.  Muere  completamente loco. 

poema  Fausto. 

pesimismo. 

GIACOMO LEOPARDI 

1798.  Nace  el  veintinueve  de  junio  en  Recanati,  Italia.  Hijo  de  Monaldo 

1799. Nace Carlo, hermano  de  Giacomo. 
1803. A los nueve  dias  de  haber  nacido,  el  diecinueve  de  febrero,  muere 

Luigi,  hermano  del  poeta. 
1809.  Primeros esaitos de  Leopardi:  Soneto a la muerte  de Ettore. Escribe 

en  la más terrible  soledad. 
1813.  Comienza  por su cuenta  el  estudio  de  la  lengua  griega y obtiene 

permiso para leer los "libros  prohibidos". Escribe su Historia  de la  Astronomia. 
Es un  adolescente  introvertido  que  no  sale  del castillo de Recanati. 

1814. Aparecen sus primeras  traducciones  de  la Odisea.  Traduce los 
Pasatiempos  epigramaticos. 

181 5. Compone  en  dos meses su Ensayo sobre los errores populares  de 
los antiguos. 

1816.  Traduce  la  /liada, y compone Las remembranzas.  Entra  en  una crisis 
espiritual  que  le  hizo  cuestionarse  toda su formaci6n y por  ello escribe  la 
melanajlica cantiga de tercetos: La aproximaci6n  de la muerte,  un  trabajo 
visionario  en  el  cual el  poeta  siente  la  muerte  inminente  como  una  liberaci6n. 

1817.  Entabla  amistad  con  Giordani.  Escribe  la Begla o Canto del Primer 
amor.  Sufre  por la partida  de su amor  ut6pico  Gertrude Cass Lauan. Comienza 
a  recoger sus apuntes,  recuerdos y pensamientos  bajo  el  titulo ZibaMon de 
pensamientos,  el  cual  ser&  publicado  pbstumamente  en 1898-1 900. 

1818. En marzo  compone su Discurso de  un  italiano  en  torno a  la poesía 
romantics y algunos  de los Cantos. 

1819. De nuevo  la  enfermedad se apodera  de 61, esta  vez  en  forma  de 
ceguera temporal  durante la cual  estuvo  alejado  de los libros,  la  escritura y el 
estudio,  sufri6  de  una  terrible soledad, la  cual  defini6 su cardcter  reflexivo. 
Adquiere la conciencia  entre  el  contraste  entre su intensa  vida  interior y su 
incapacidad  para  comunicarla. Planea  fugarse,  sigue  escribiendo  algunos  de los 
Cantos  como N infinito y A la luna. 

1823.  Viaja a  Roma  en  donde  entabla  amistad  con  estudiosos  nacionales y 
extranjeros. 

1824.  Aparece  la 6pera Moral. En Bolonia  aparecen sus Cantos. 
1825.  Llega  a  Milán  el  treinta  de julio, invitado  por  el  editor Stella. El 

Leopardi,  Caballero  de  Provincia, y Adelaida  Antici. 

veintidis regresa  a  Bolonia. 
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1826. En la  Academia  de los Felsini  de  Bolonia  lee  su  epístola  a Carlo 
Pepo/í. Se enamora  de  la  condesa  Camiani Malveui.  En noviembre  regresa  a 
Recanati  sumido  en  la  melancolía  debida  al  alejamiento  de  la  fe  religiosa y de  la 
opresión  familiar. 

1827. La soledad  es tremenda y considera  la  idea  del  suicidio.  Corrige  la 
6pra, vuelve a  Bolonia y a  Firenze. Conoce a  Manzoni y a Antonio  Ranieri. 

1828.  Estancia en Pisa. Rechaza una dtedra en  Bonn.  Sigue  escribiendo 
algunos  de los poemas de los Cantos. Regresa en  noviembre a Recanati. 

1829. Escribe  algunos de sus  poemas  mas  hermosos: La quietud de  la 
tempestad y el Canto nocturno de un  pastor errante de Africa. 

1830.  Llega a  Florencia y recibe  la  ayuda  de sus amigos. Conoce a Fanny 
Targioni Touetti, con  la  cual  mantuvo  una  relación  amorosa que, no  obstante, 
terminó en una  amarga  desilusidn. 

1831.  Leopardi  es  nombrado  diputado  de  la  Asamblea  Nacional  de  Bolonia. 
Parte a Roma y escribe los poemas  sombrío-amorosos: Amw y Muerte, A S/ 
mismo y Aspasia, en los que d amor es concebido  como  la  superaci6n  del  tedio 
y se afirma  que  el  hombre  no se enamora  de  una  mujer,  sino  del  amor  mismo, o 
de  la idea  que  se  tenga  de 61. 

1832. En Roma y Florencia  compone  sus  nuevos Diz%gos. Comienza a 
trabajar  en sus Pensamientos. 

1833.  Viaja,  con  Ranieri,  a  Roma y Ndpoles. 
1834. Conoce a von  Platen.  Debido a su precaria  salud  decide  radicar  en 

NBpoles, en  donde  es  cuidado  por  su  hermana  Paulina.  Afligido y ansioso por 
una  muerte  que  tardaba  en  llegar, escribe, entre  1834 y 1837,  la  mayor  parte  de 
sus  escritos  satíricos: Los  nuevos creyentes,  Palinodia al marques  Gin0 
Capponi y Paralíp6menos de la  Batracomiomaquia. 

1836.  Estancia  en  las  laderas del Vesubio, entre  Torre  del Greco y Torre 
Annunziata.  Compone La  ginestra. 

1837.  Antes  de  morir  compone su último poema, N ocaso de la  luna, 
poema  que  revela  su  infinita tristeza, y que  cuenta  la  anécdota  que  sirve  para 
ilustrar,  desde  el  punto  de  vista bogrdfico,  esta  composicibn: por su falta  de 
fuerzas, apunto  ya  de  morir,  tuvo  que  dictar a  Ranieri  la  última  estrofa.  Muere el 
catorce  de  junio,  en  la  villa  Femgni,  en las faldas det Vesubio. 

GUY DE MAUPASSANT 

1850. Nace en  el  Chateo  de  Miromesnil,  en  Normandía. 
1875. Es miembro  de un grupo literario  surgido  en  torno  al dlebre novelista 

1880.  Publica  su  magistral  cuento Bola de sebo, incluido  en el volumen Las 

1882.  Escribe  el relato La  senorita Fifí. 
1883.  Publica la  novela Una  vida. 
1884. Redacta la  famosa  novela La horla y el  relato Las  hermanas  Rondoli. 
1885.  Aparece  la  novela Bel Ami. 
1888. Escribe la  novela  intitulada Los  dos  hermanos. 

franc& Gustave  Flaubert. 

veladas de *dan. Tambien en ese ano  aparecen  sus Poesías. 
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1889. Se publica  el  relato La  mano  izquierda. 
1890. Escribe las  novelas Nuestro  corazdn y Fuerte  como  la  muerte. 
1892. Su desequilibrio  mental  es  grave  al  grado  tal  de  intentar  suicidarse. 
1893.  Muere  completamente  desquiciado  en  un  manicomio. 

ALFRED DE MUSSET 

1810. Nace en París, donde  estudi6  durante  un  breve período Derecho y 
Medicina. 

1829. Se publica  con  gran exxito, cuando  el  autor  tenla  tan S610 diecinueve 
anos,  su primera  colecci6n  de  poemas Cuentos  de  Espaila y de  Italia y La copa 
y los bbios. 

1830. Publica su primera  obra  de  teatro La  noche  veneclana, la cual obtuvo 
un  rotundo fracaso. 

1832. Escribe el  poema  romantico  plet6rico  de mediciones angustiosas  en 
tomo a la  muerte Sobre la muerte de Albertus. 

1833. La comedia  de  costumbres romantics, No se juega con  el amor, es 
recibida  con  gran  aceptaci6n.  Por ese ano  publica  tambien las  obras 
drambticas: Los  caprichos  de  Manana, El candelero.  Un  capricho,  Lorenzaccio y 
fantasio. Por  esta B p o c a  se enamora  de  la  escritora  George Sand. Viajan  juntos 
a Italia,  pero  tras  una  prolongada  serie  de  disputas Musset  regresa solo a  París 
alrededor  de  1834. A su  regreso  el  poeta  sufrir&  desde  entonces,  una  profunda 
melancolía,  convirtiéndose  en  un  hombre  solitario. Desecho y abatido, se 
entrega a los excesos de la  bebida  hasta el  final  de  su  vida. 

1836. En este  ano  publica su novela  autobiogr4fica La  confesi6n de un  huo 
del siglo, la cual  habla  de  su  triste  relacidn  amorosa,  así  como  de su  fibsofia de 
su  desencanto  artístico y politico. Su crisis  llega  al  paroxismo  con  el  intento  de 
suicidio. Acuna el  termino Ma/ du  Si&cle que  alude a la  melancolía  como  una 
enfermedad  espiritual  que  asola a los  hombres  de  genio. 

1837. Se publican en la  revista Reuve  Des Deux Mondes los  poemas 
sombríos y voluptuosos Las  Noches: “La noche  de mayo”, ”La noche de 
diciembre”, ” L a  noche  de  Agosto” y ‘La noche de octubre”. 

1841.  Redacta los poemas ir6nicos La  esperanza  de Dios y Recuerdo. Deja 
sin  concluir  una  novela  autobiogrAfica  llamada Don Juan. 

1851. En medio  de  la  soledad y el olvido  muere  Alfred  de  Musset  en París. 

FRIEDRICH NIETZSCHE 

1844. Nace en  R6kken. Hijo y nieto  de  ministros  luteranos. 
1849. Su padre  muere  el  treinta  de  julio. 
1868-1864.  Estudia  en  Schupforta. 
1864. Es estudiante  de  teología y filosofía  en  la  Universidad  de Bonn. 
1865.  Abandona los estudios  de  teología y se traslada  a  Leipzig  para 

estudiar  filología  con  el  Profesor  Ritschl.  Pero  ahi se encuentra  con los cursos 
del  temible Schopenhauer.  Nietzsche lee de este fil6sofo pesimista N mundo 
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como voluntad y representacibn,  sintiendose  profundamente  impresionado  por 
el  contenido  de  la obra, especialmente de  las  tesis  sobre  lo  absurdo  de la 
existencia y el  ascetismo  redentor.  Comienza  a  interesarse  considerablemente 
por  la  filosofía.  Sin  embargo,  en ese ano  publica  sus  primeros  trabajos 
fiiológicos: Los orígenes  de  Suidas, Los cattllogos  antiguos de  las obras  de 
Aristbteles, La rivalidad  de  Homero  y  Hesiodo,  Theognidea,  entre otros. Rompe 
definitivamente  con  el  cristianismo. 

1868.  Conoce  a  Richard  Wagner,  de  quien se siente  hondamente 
impresionado. Su aversi6n  por  la  filología  va  en  aumento.  Inicia sus  relaciones 
amistosas  con  Franz  Oberbech  y  Jakob  Burckhardt. 

1869. El 28  de  mayo  da su  lecci6n  de  apertura  en  la  Universidad  de  Basilea 
sobre  Homero  y  la  filosofia  clhsica. Poco tiempo despues es huesped de 
Wagner  en  Triebschen,  cerca  de  Lucerna.  Queda  asombrado  por los defectos 
de  cardcter  del  músico. 

1870. Sale, como  enfermero  voluntario,  para la guerra  franco-alemana. Es 
contagiado de difteria, se restablece y regresa  a  Basilea. 

1871. Se publica El nacimiento  de la tragedia, o Helenismo y pesimismo. 
Esta publicacidn es, desde  el  punto de vista  de su  carrera  de fi1610g0, un 
suicidio;  Ritschl  est2  profundamente  decepcionado;  Wilamowitz"6llendorf lo 
critica  abiertamente. La reputacidn  de  Nietzsche se ha  devaluado. 

1872.  Pronuncia  cinco  conferencias  sobre El porvenir de nuestros 
establecimientos  educativos;  donde  critica  Asperamente  la  mentalidad  de los 
liceos y las universidades  de  Alemania,  la  especializaci6r1,  etc. 

1873-1  874. Nietzsche  publica  las  cuatro  Consideraciones  Intempestivas: 'I: 
David  Strauss,  confesor  y  escritor", '11: De la  utilidad  y  del  inconveniente de los 
estudios  hist6r¡cosn, W :  Schopenhauer  educador", 'IV: Richard  Wagner en 
Bayreaut". 
A los treinta allos es un  hombre  seriamente  enfermo,  con  una  situacidn  afectiva 
precaria.  Empero,  esto  no  le  impide  iniciar  relaciones  amistosas  Con Mahrvida 
von Weysenburg, Paú1 Ree y  el  músico  Peter  Gast.  Por  esos  aAos  pide  en 
matrimonio a  la  joven  holandesa  Matilde  Trampedach,  peticidn  que es 
rechazada. 

1878. El dos  de  mayo  Nietzsche  renuncia  por  razones de  salud  a su puesto 
de  profesor  en  la  Universidad  de  Basilea,  donde se le  otorga una pensfin anual. 
Rompe definitivamente  con  Wagner.  Escribe  la  primera  parte  de  Humano, 
demasiado  humano  (la  segunda  parte se intitula El viajero y su sombra). La vida 
de  Nietzsche  adquiere  el  régimen  de  la  vida  errante,  agudizada por los accesos 
de  la  enfermedad y aislado por la  soledad. 

1881.  Aurora es terminada  en enero.  Nietzsche toma  la  costumbre  de  pasar 
largas  temporadas  en  Silss-Maria  en  Engadine.  Aquí  desarrolla  las  ideas  del 
eterno  retorno. Escribe La gaya  ciencia. 

1882.  A  finales  de  marzo,  en  ocasi6n  a  un  viaje a Roma, Nietzsche c o n e  
a  una  joven  rusa  que  le  resulta  interesante,  Lou  Andrdas  von Salomd, de  quien 
se enamora,  resultando  un  enredo  sentimental,  enfadoso  y  cruel, a causa  de  las 
intrigas de  su hermana  Elisabeth  Nietzsche.  Lou  termina&  por  preferir  a Paú1 
Ree. Como  consecuencia  Nietzsche  se  distancia  de  su  familia, y queda  m& 
solitario y rnelanc6lico  que  de  costumbre. Pasa en Genes, despuds en Rapallo, 
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un  invierno  terrible;  pero  una  recuperacibn  fulgurante le permite  escribir  en  diez 
días,  en SibMaria, la  primera  parte  de Así hablaba  Zaratustra que  terminará 
entre  1884-1  885. 

1886.  Escribe Mds alld del  bien y del  mal. 
1887.  Publica la Genealogía de la  moral. 
1888.  Este  ano  es  fecundo  pues  Nietzsche  redacta N caso  Wagner, N 

crepúsculo de los Idolos, el Anticisto, Nietzsche  contra Wagner, Ecce Homo 
(este  uttimo  ensayo  no  aparecerh  sino  hasta  1908).  Tarnbgn en  este aAo el 
profesor G. Brandes  consagra  en la universidad  de  Copenhague,  una  sene  de 
conferencias  a  la  filosofía  de  Nietzsche. 

1889. El tres  de  enero,  en  Turin,  en la Plaza  Carlo  Alberto, Nietrsche  cae 
en la locura. Es conducido al seno  familiar,  donde  pemanece  durante  once 
anos,  cautivo de la demencia.  Vive  en  varias  casas  de  reposo  para  enfermos 
mentales. 

1900. El 25 de  agosto,  en  la  ciudad de Weimar,  muere  Friedrich  Nietzsche. 
Despub de  su  muerte  aparecen  algunas  obras,  que al juzgar  de los expertos 
en  su  filosofia,  son aphi fas como Mi hermana y yo. Sin  embargo, se 
encontraron  algunos  de  sus  manuscritos los cuales  se  publicaron  bajo el título 
La voluntad de poder. 

FRlEDRlCH LEOPOLD FREHERR VON HARDENBERG (NOVALIS) 

1772.  Nace  en  un  Viejo  Castillo  de  Oberwiederstdt,  Sajonia, Wederstedt, el 
dos  de  mayo. 

1781.  Sufre  una  grave  enfermedad  que  dej6  una  profunda  huella  en  su 
alma.  Desde  entonces ser:! un tlsico iluminado,  como éI mismo se solia 
denominar,  que  sufre  frecuentes  marasmos  espirituales. A lude  frecuentemente, 
en  sus  Fragmentos,  a  la  influencia  de la enfermedad  en  la  vida  espiritual. 

1790. El poeta  marcha a la Universidad  de  Jena  donde  conoce  a  Schiller, 
de  quien  queda  profundamente  impresionado. 

1791.  Se  dirige  a  Leipzig  para  tomar  cursos,  en  la  universidad  de  esa 
ciudad,  con  Schelling.  En  esa  universidad  conoce a Schlegel. 

1794.  Este  ano  es  de  suma  trascendencia  para  Novalis,  pues  conoce  a 
Sophie  von  Kühn,  adolescente  con  apenas  trece aiios. 

1795. Se compromete  con la hermosa  Sophie. 
1797.  Funesto aiio debido  a  la  muerte  de  la  amada.  Esta  tragica 

experiencia le originan  pensamientos  suicidas.  Sin  embargo,  su  fuerza  espiritual 
se  impone  y  transforma la amarga  experiencia  en  una  inspiración  mística  para 
crear  los  celeb6rnmos Himnos a la  noche, publicados  en 1799. Entabla  amistad 
con el poeta Ludwig Tieck. 

1799.  Comienza  la  redaccibn  de la novela,  inacabada, Los discípulos en 
Sals, intento  de  una  novela  de  la  naturaleza. 

1800.  Escribe la novela,  inacabada, Heinrich von  Offerdingen. 
1801. El 25 de  marzo,  contando  con  apenas  veintinueve  aAos,  Novalis 

muere  por el recrudecimiento  de  su  enfermedad. 

140 



1846. Aparecen bajo  el  titulo los fragmentos, apuntes  varios que, al  morir, 
dej6 el p o e t a .  La recopilaci6n  y  la  publicación  estuvo  a  cargo  de  Eduard  von 
Bülow y Ludwig Tieck.  También  aparecieron,  de  manera  póstuma, los Poemas. 

EDGAR ALLAN POE 

1809. Nace  en  la  ciudad  de  Boston. Hijo de  una  pareja de  actores  de teatro 
itinerante,  murieron  siendo 61 muy nilio. Fue criado  por  John  Allan,  un  hombre  de 
negocios rico de  Richmond. Su infancia  esta  acompaliada  por  la  melancolía. 

1815.  Allan  viaja  a  Inglaterra  donde  ingresd  en  un  internado  privado. 
1820. Regresa a Estados  Unidos  de Norteam6rica y sigue  estudiando en 

1827.  Viaja  a  Boston  donde  publica su primer  libro Tamed& y otros 

1829. Aparece su segundo  libro  de  poemas Al  Aaraf 
1831. Se publica su tercer  libro, Poemas, entre de  los  cuales  destacan los 

poemas N cuervo y Las campanas. Se traslada  a  Baltimore,  donde  vive  con  su 
tia y una  sobrina  de  once  alios,  Virginia  Clemm,  de  la  cual  tiempo  despues se 
enamorarh. 

1832. Su escrito Manuscrito  encontrado en  una  botella gana un concurso 
patrocinado  por  el Baltimore  Saturday  Visitor. Publica  tambien  las Narraciones 
extraordinarias. 

1835-1  837. Es  redactor  de Southern  Battimore  Messenger. En 1836 se cad 
con su joven  sobrina y durante la d b d a  siguiente,  gran  parte de la cual  fue 
desgraciada  a  causa  de la miseria,  la  melancolia, y la  larga  enfermedad de 
Virginia, Poe traba@ como  redactor  para  varias  revistas  en  Filadelphia y New 
York. 

1847. Fallece su mujer y 61 mismo cae enfermo, su  desastrosa  adicci6n al 
alcohol y las  drogas  son un  paliativo para frenar la  melancolia  acrecentada por la 
muerte de  Virginia. 

1849.  Muere  el  siete de  octubre,  en  Baltimor,  en  un  hospital,  en  medio  de 
terribles  delirios  e  incesantes  imhgenes  de  terror  que  acosaban su mente 
agotada. 

centros  privados.  Asiste  a  la  Universidad  de  Virginia,  durante  un a b .  

poemas. Poco despues se alista  en  el  ej6rcito y permanece en éI dos  anos. 

ALEXANDER  SERGUEIVICH  PUSCHKIN 

1799. Nace  el  seis  de junio,  en Moscú, en el  seno de una  familia  noble. 

1820. En este  ano  publica su Oda a la libertad,  RuslAn y ludmila. 
1822.  Bajo la influencia  de  Byron  compone su poema N prisionero del 

1823. Escribe,  en el mismo  tenor, La fuente  de  Bajchisami. Comienza a 

Desde muy  nilio  demuestra  un  talento precoz  para la literatura. 

CzWaso. 

escribir la novela  en  verso Eugene  Onegin. 
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1824.  Igualmente  redacta Los clngaros. Ese ano  comienza  una  relaci6n 
amorosa  con  la esposa, con  la  cual se casarh tiempo despues, de  un  superior 
suyo y es  destituido y expulsado  del  cuerpo  de  funcionarios. Escribe el  drama 
histbrico Boris Godunov. 

1828.  Publica  el  poema  extenso Ponava. 
1833. Escribe el poema, igualmente  extenso, Los jinetes de bronce. 
1836. Se publican  las  narraciones  en  prosa La h#a del capitan y La dama de 

los tres naipes. En este  ano  sufre  una  crisis  espiritual  que  le  insita  al  suicidio. 
1837.  Muere  el  diez  de  febrero, a  consecuencia de las  heridas  que sufri6  en 

un  duelo  en San Petersburgo,  debido a sus  tendencias  suicidas. 

1854. Nace en  Charievill,  en el  departamento de  Ardenas,  Francia,  el 
veinte  de  octubre. Hijo de  un  militar  aventurero y de  una severa y rígida 
descendiente  de  poderosos  propietarios  rurales. 

1855. Su padre,  el capithn FrMéric Rimbaud,  abandona  el  hogar y 
parte a  la guerra  de Crimea. 

1862.  entra  como  alumno  externo  en  el  instituto Rossat, c o l e g i o  libre y 
laico. 

1863.  Compone a los ocho anos sus primeros  trabajos  en prosa 
conocidos:  "Pr6logo",  "Carlos  de  OrleAns  a  Luis XI" y "Un  coraz6n bajo  una 
sotana". 

1864. En tan &lo dos anos  escolares  Rimbaud  ha  completado  cuatro 
cursos, obteniendo  numerosos  premios y distinciones.  Debido a su  gran 
precocidad  intelectual  comienza  a  escribir sus primeros  versos  contando  tan 
d l o  con  diez  anos. 

1868. Con ocasibn  de la primera  comuni6n  del Príncipe Imperial, 
Rimbaud  escribe  una  oda  que  remite  en  secreto,  recibiendo  una  carta  de 
felicitaci6n  del  preceptor  del  príncipe. 

1869.  Rimbaud  obtiene  el  primer  premio  de  versos  latinos  en el 
concurso  acadbmico  de  este  ano,  con  el  tema  'Yugartha". 

1870. Con el comienzo  de  este  nuevo  curso  escolar  llega  al  instituto 
Rossat un  joven  profesor  de  ret6rica, a travbs  del  cual  Jean-Arthur  conoce a 
los autores  'malditos";  Baudelaire,  Rabelais,  Baville,  Victor  Hugo,  etc. 
Rimbaud  vuelve a  ganar  el  primer  lugar  del  concurso  acad6mico.  Premio 
sobresaliente,  primer  premio  de  discurso  latino,  de  discurso  franc&,  de 
versibn  griega,  medallas  por  la  que  obtiene  veinte  francos,  con los cuales 
huye a Pans. Fugas a Bélgica,  Bruselas. 

1871,  Tercera  fuga a París donde  viaja  quince  solitarios dias, y regresa 
a Charleville. A finales  de  agosto,  teniendo  diecisiete alios  escribe un 
poema  sorprendentemente  original, El barco  ebrio, dedicado al poeta Paul 
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Verlaine,  con  quien  sostendre  mes  adelante  una  relación  amorosa.  Verlaine 
recibe los poemas  e  invita al joven  poeta  a  pasar  unos  días  en  París. 
Rimbaud  parte  en  septiembre.  Gracias  a  Verlaine  conoce  a  Victor  Hugo. 

1872. El poeta se  traslada,  con  la  intención  de  instalarse 
definitivamente,  animado  por  Verlaine,  a  París.  Rimbaud  entra  al  circulo 
literario al que  pertenecía su amado. En una  ocasi6n  el  joven  poeta,  en  una 
tertulia  en un cafe parisino,  se  sube  a  una  mesa y orina como respuesta  de 
su  desagrado  de la lectura  de  uno  de los poemas  ahí  leídos.  Esta  es  una  de 
las  tantas  anecdotas  que  muestran el cardcter  subversivo y colkrico del 
joven  poeta.  Viaja junto  con  Verlaine  a  Inglaterra y Bklgica.  En  este  último 
país, Verlaine,  intent6  matar  en  dos  ocasiones  a  su  joven  amante  debido a 
sus  infidelidades, y este  result6  gravemente  herido  en el segundo  intento, 
por lo que  acab6  en el hospital y Verlaine  en  la drcel.  

1873.  En  soledad,  sufre  una  crisis  agonizante  durante  la cual  escribe 
Una temporada en el infierno. Abandona  para siem re la  poesía y viaja  a 
Europa  donde se dedica al comercio  en el norte  de 1 frica y reside  en  Harar 
y Shoa, en  la  Abisina  central. 

1886.  Convencido  de  que  Rimbaud  había  muerto,  Verlaine  recopil6 sus 
poemas  bajo el título Iluminaciones. 

1891. En febrero,  Rimbaud se siente  atacado,  en  la  rodilla  izquierda, 
por  un  dolor  agudo,  se le forma  un  tumor  que  aumentar&  rápidamente.  En 
marzo, la hinchazbn  ataca  a  la  pantorrilla.  El  dolor  sacude los nervios  desde 
el  tobillo  a los riiiones. No  puede  andar y permanece  en  cama.  Parte  en  un 
barco  a  Aden  en  donde es internado  en  el  hospital y, el nueve  de  mayo, 
ante  la  impotencia y el  consejo  de los m&dicos, es  transportado  a  bordo  de 
un  barco  con  destino  a  Marsella.  Trece  días  de  viaje  en  continuo  dolor, y es 
atendido en el  Hospital  de la Concepci6n,  donde los medicos,  tras 
diagnosticar  en los huesos  le  amputan  la  pierna.  Lentamente  el 
cuerpo se le paraliza.  Muere el diez  de  noviembre. 

F R A N Z S E W H  PETER  SCHUBERT 

1797.  Nace  en  Lichtenthal,  Austria, el día  treinta y uno  de  enero. 
1808.  Entra  en  el  Konvikt y canta  en  la  Hofburg. Es alumno del músico 

1810.  Compone  sus  primeras  piezas.  En  ese aiio muere  su  madre  el 

1812.  Compone  cuartetos  de  diversas  clases. 
181  3.  Estudia  en  la  Escuela  Normal  de  Maestros. 
1814.  Compone Margarita en la  Rueca. 
181 5. Trabaja  en Erik0 Ung,  y compone  cerca  de  doscientas  obras. 
181 6. Escribe  la Cuarta y Quinta sinfonias. Tiene  la  fortuna  de  conocer 

181  7.  Abandona  el  hogar  paterno. 
181 8. Se  instala  en  Zelesz  en  donde  compone  la Sexta sinfonia. 
181 9. Escribe el quinteto La trucha. 
1820.  Compone  las  piezas Lazarus y El arpa  mdgica. 

italiano  Antonio  Salieri. 

veintiocho  de  mayo.  Sufre  intensamente  la  perdida. 

a  Goethe. 
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1821. Conoce a  Weber  en  la dpera Alemana.  Compone Alfonso y 

1822. Compone la sinfonía  inacabada Wanderer  Phantasie. 
1823.  Escribe Rosamonda y La  bella  molinera. Se siente  frustrado  por 

el  fracaso  de La cruzada de las  damas. Aunado  a  esto,  contrae  una  terrible 
enfermedad que, en  aquella bpoca, era  casi incurable, lo que  le  ocasiona  un 
choque  emocional  muy  violento. 

1824.  Compone  el Octeto. En su  segunda  estancia  en  Zelesz  pierde 
toda esperanza  de  recuperar la salud. Desde entonces  sufre  una  virulenta 
melancolía  que no le  abandonara  en  vida. A partir  de  aquí  adquiere  el 
habito  de  la  bebida. 

estrella y crea  el  Lieder. 

1825.  Trabaja  en la Sinfonia  Gastein y viaja  por  el  Tirol. 
1826. Escribe el  cuarteto La muerte y la  muchacha. 
1827. Compone El viaje de invierno.. 
1828. Escribe el Quinteto para cuerda. A mediados  de  este  allo  los 

delirios  se  vuelven miis intensos. En octubre  viaja  con  un  grupo  de  amigos 
a ver  la  tumba  de Haydn. A su regreso se siente  cada  vez  peor,  no  podía 
tolerar  ningún  alimento.  Frecuentemente se creía  envenenado. En 
noviembre  dura doce dfas  sin  comer  ni  beber nada, delira  postrado  en  un 
sill6n. A finales  de ese mes los médicos  le  diagnostican  Tifus. El día 
dieciocho  Schubert  empieza  a  delirar:  creía  que lo habían  enterrado  vivo y 
suplicaba  que  no  lo  dejaran  en  un  agujero  bajo  tierra. El día  diecinueve 
muere a  las tres  de  la  tarde. 

ROBERT SCHUMANN 

1810. Nace en el seno  de  una  familia  de  terratenientes,  en  Zwickau, 

1824.  Estudia los clSsicos  griegos y latinos. 
1826. En este  ano  el  compositor,  de  manera  súbita,  sufre  una  terrible 

crisis  de  conciencia  que lo hace caer  en  una  feroz  melancolia y 
ensimismamiento. La angustia acerca de su devenir  le  aterra en  demasia. 
Se debate  entre  ser  músico o poeta. Lee al  poeta  Jean Paul, quien lo 
inspirar&  para  crear  algunas  de sus obras.  Sufre una  pasi6n  profunda  por 
Nanny,  muchacha  inaccesible  para BI. 

Sajonia,  el ocho de  junio. 

1827.  Compone su primer Lied. 
1828. Con la  pretensi6n  de  estudiar  derecho se traslada  a  Leipzig, 

donde  vive  una  terrible  soledad y tedio. 
1832.  Compone  los Estudios y el htermezzi. En la  primavera  de  este 

allo un  terror  profundo se  apodera de 61, aumentado  por  el  miedo  al Cólera 
que se extiende  por  toda Europa. Presa del  terror  redacta su testamento. 

1834. Escribe  sus Estudios sinfbnicos. Por  ese  tiempo conoce al  poeta 
Ludwig Tieck. 

1835.  Compone  la  pieza  para  piano Carnaval, y la  primera Sonata, 
opus 7 7. Se enamora  de  la  hermosa  pianista  Clara Weck. 
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1836. La madre  de  Schumann  muere,  con lo que su espíritu se 
derrumba. Rompe  sus  relaciones  con  Clara. En plena  crisis  compone 
Fantasla, opus 17. 

1838. En la  primavera  de  este  anos se vuelve a reencontrar  con  Clara 
en Leipzig, y fijan  de  común  acuerdo su matrimonio  para  1840.  Trabaja  en 
las Escenas  infantiles,  Kreisleriana.  Segunda  sonata y Noveleltes. 

1839. Aparecen  las  alucinaciones y con  estas los pensamientos 
turbados. En  ese terrible  estado  compone E/ carnaval  de  Víena. 
Posteriormente es acosado por  la  idea  del  suicidio y permanece  postrado 
en el silencio  hasta  febrero  de 1840. 

1840. Se casa con  Clara.  Compone  su  segundo  Lieder.  Vive  feliz  con 
su  amada. 

1841.  Compone  su Primera  sinfonia, obra  que  deja  sin  fuerzas  al 
compositor. 

1843. Las crisis y los  v6rtigos  reumaticos  le  atenazan.  Sufre  de  hastío, 
de cansancio ante  la  existencia. Sus crisis  espirituales  le hacen llorar y 
temblar presa de  extrafias  alucinaciones.  Ademas  padece  insomnio. 

1844. La familia  Schumann se instala  en Dresde. Robert llega  en 
completo  desequilibrio  emocional. En ese ano  conoce a  Wagner. 

1845. En la  primavera  escribe  las Cuatro  fugas  de /a opus 72, los 
Estudios para piano de pedaller, Las  fugas  sobre e/ nombre de Bach y el 
Concierto para piano. 

1846. Escribe la Segunda  sinfonia, a  pesar  de  su  tedio. Se dice  estar 
cansado  de  vivir,  impotente  para  crear. 

1848. Compone el Manfred0 con  una  profunda  pasi6n. Cae de  nueva 
cuenta  en sus  hipocondrlas y temores. La muerte  de su hermano  termina 
por  abatirle. 

1849. Escribe Romanzas,  Baladas y un  sinnúmero  de Lieders. 
1850. Aparece  su Tercera sinfonla y el Concierto para piano. Inspirado 

en  Lenau  escribe  el  sublime  poema  sinf6nico Amor  de poeta. 

1851-1852. Compone  música  de &maras, grandes  oberturas, rmuiem, 
lkders y coros. El veintiocho  de  octubre  de  1851,  Schumann se refugia 
resignadamente  en  la  locura. 

1853. A pesar  de  su  desquiciamiento,  Schumann  compone  la Oberfura 
de fausto, el Concierto  para  violin y los Cantos  del  alba,  opus 133. Parece 
tener  una  recuperacidn  la  cual se manifiesta  en su  avidez  para leer en 
griego y en  latín. 
El diez  de  febrero,  un  mismo  sonido se instala  en  su  mente y le obsesiona, 
ocasion6ndob  tembles y maravillosos  sufrimientos,  según lo expresa 61 en 
su Diario. El diecisiete,  del  mismo mes, delira: se siente  invadido  por 
angeles  que  le  dictan  alguna  melodía  mientras  las  hienas y tigres se 
acercan  a 61 para  desgarrarle. El veinte, pasa todo  el  día  en su piano y al 
día  siguiente  la  crisis  disminuye y toca  una  sonata.  Sin  embargo,  la  crisis 
vuelve  con el  pensamiento  de  creerse un  criminal. Le suplica a Clara que  le 
abandone  por  temor a  hacerle  algún  dafio.  Quiere  marcharse  al  manicomio. 
El dia  veintisiete,  Schumann  sale  de  su  domicilio y va a arrojarse  al  Rhin 
con  la  intenci6n  de  matarse.  Unos  marineros  le  salvan. Cinco  días  despues, 
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a petici6n suya, un cochero  le  lleva  al  manicomio  de  Enderlinch, Bonn,  en 
donde  vivir&  dos alios en  estado  casi  vegetativo. 

1856. La tarde del  veintinueve  de  julio,  despues  de  vivir  un  semilet8rgo, 
Schumann  muere. 

JOSEPH MALLOR WILLIAM TURNER 

1775. Nace en  la  ciudad  de Londres, el  veintitrbs  de  abril. Su padre  era 
un  barbero y su madre  murió  cuando 61 era muy joven. 

1788. Exhibe  algunos  de  sus  dibujos  por  la  ventana  de la tienda  de  su 
padre,  con  el motivo  de  venderlos. 

1790. Realiza  su primera  exposici6n  en  la  Royal  Academy of the Arts, a 
los quince anos. 

1793. Con el  dinero  obtenido  de la venta  de  algunos  cuadros,  Turner se 
hace de su estudio  propio.  William  vivirh  durante  treinta  anos  con su  padre, 
su  único  amigo. 

1796. Ingresa a la  Royal  Academy of  the  Arts. 
1790. Es elegido socio de  la Royal  Academy, y se convirti6  en  miembro 

tres  aAos despues. Se niega a vender  sus  pinturas  desde  entonces. 
Sus obras de  madurez  se  dividen  en tres periodos. 

1800-1820. En este  primer periodo, Turner  pintó  numerosas escenas 
mitolt5gicas e hist6ricas.  Algunas  de  sus  obras  son: Sol  naciente a travbs 
del  vapor (1 807); Dido construyendo  Cartago (1  81 5); Liber  Studioum (1  806- 
181 9). 

1820-1835. Las pinturas  de  su  segunda  etapa se  caracterizan  por  un 
colorido mas brillante y por la difuminaci6n  de  la  luz.  Algunas  de las  obras 
pertenecientes  a  esta  etapa  son: La bahla  de  Bares (1  832); Ulises 
ridiculizando a Polifemo ( I  829); Pescadores  en el mar;  Naufragio  de  un 
buque  mercante; El barn  de los esclavos. 

1835-1845. El punto  culminante  del  genio  artístico  de  Turner se alcanza 
en su último periodo. En éste se logra  un  vibrante  sentimiento de  fuerza 
presentando los objetos  como  masas  amorfas  dentro  de  una  neblina  de 
color,  plasmando  la fuerza del  mar y el  ritmo  de la lluvia.  Entre  las  obras  de 
este  periodo  destacan: Tempestad  de  nieve (1842); faz-entierm en el mar 
(1 842); Lluvia, v a p r  y velocidad (1  848); El  atemerario"  renwlcado al  dique 
seco (1 839); Puesta  de sol en  Venecia (1 843); La  aproximacidn 8 Venecia 
(1 844); Sombra y oscuridad (1  843); Luz y color (1 843); Interior  en Pehvorht; 
Arbol; Los saltos de Clyde. 

1851. Turner  desaparece  durante  varios meses. Su ama  de  llaves lo 
encontr6,  el  dieciocho de diciembre,  escondido  en  una casa en Chelsea. 61 
habia  estado  durante esos meses gravemente  enfermo y en  una  soledad 
tremenda. El día  despuks  de  su  encuentro,  día  diecinueve,  muere  Turner. 
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ALFRED DE VIGNY 

1797. Nace en Loches, Turena. 
1814. Ingresa  al  ej6rcito.  Durante  su  estancia  son  frecuentes  las 

manifestaciones  de  su  misantropía y melancolia.  Ello le  conduce a 
abandonar  el  ejercito  dos  anos  mhs  tarde. 

1822. Escribe el  poema  místico  sobre  el  amor y el  pecado Elsa. 
1826. Su fama  de  escritor se consolida  con  sus Poemas  antiguos y 

modernos. Se publica por el  mismo  ano la novela h i s t6 i i  Cinco de  mano.. 
1835. Escribe los  dramas  romhnticos Chatterton y La  mariscala de 

Ancre. 
1837. Su melancolía y su odio por los hombres  son los factores  que lo 

conducen a encerrarse  en  su  triste  Castillo  de  Carente,  donde pas6 el  resto 
de su vida en  orgullosa y, a la vat ,  dolorosa  soledad.  Durante  esta dpoca 
publica  las  novelas,  cuyos  temas giran  en tomo a la  soledad  que  el  genio 
sufre  estoicamente,  en medio de la  indiferencia  de los hombres, Stello y 
Servidumbre y grandeza militar. 

Despub de  su  muerte se publican sus pensamientos  romanticos  bajo  el 
titulo N diario de un poeta. De igual forma se publica  en  1864  el  poema 
lírico Los destinos. 

1863.  Muere  en su Castillo  de  Carente,  en  completa  soledad. 
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