-zosa de] ditirambo, dejando relegada la voluntad de éxtasis dioni-
sfaca, que al afirmar el dolor en medio de (a tempestad, giorifica ia
existencia en pos de la [uz de la apariencia ejemplificada por la se-
renidad celeste de Apolo.

Glosando dicho operativo, Nietzsche gudo decir: «Tenemos el arte
para no morir de la verdad». Hasta aqui lo que él mismo llamaria,
{uega, prejuicio teoidgico en fa interpretacion estético-moral de ia
que el hombre seria victima acaso por predestinacién metafisica.

Tratase en efecto del triunfo palmario de las fuerzas reactivas
sobre el campo activo de las mismas, que inficiona la visién del
mundo proyectada desde siempre en el terreno del arte y la filosofia.
Mds tarde volveria Nietzsche en su lucha contra el nihiiismo segln
los cdnones de la hermenéutica genealdgica, a procurar el triunfo de
Dionisos sobre la mentira apolinea; es decir, sobre la justificacion
estética del mundo dada a luz en su obra <El origen de la tragedia en
el espiritu de la muasica», Se explica asi que Nietzsche llamara a los
artistas raza de histriones, conforme a su manera de jerarguizar
tipoldgicamente los fueros humanos. Nunca sin embargo este ham-
bre que exaltd el pesimismo de la fuerza, el fatalismo liberador dio-
nisiaco, el nihilismo activo, frente al nihilismo pasivo, dejé de sentir
un protundo amor hacia sus hermanos histriones entre los cuales
inciuia a los sacerdotes. En ellps, en sus prejuicios historicamente
condicionados, es donde la naturaleza revela mas candorosamente
sus contradicciones y mentiras. ;Ddnde mas oportunamente que en
el seno de le humano revela la naturaleza su indiferencia hacia lo
humano, & pesar de las gesticulaciones morales del artista? Mone-
deros falsos llamé Nietzsche a estos soberanos de los sentidos.
A estos decadentes en los cuales 1a voluntad de pader oscila entre
los palos de fa tirania de la luz, donde triunfa el instinto clasico,
y el artista romantico descontento de la realidad, resentido contra
el tiempo. No puedo agui menos que dejar la palabra a Nietzsche.
El resumio su diferencia entre el arte clasico y el arte romantico
diluyendag las contradicciones mediante sucesivas circunvoiuciones vy
explicitaciones de las mismas: «Respecto para tados los valores
estéticos, yo me valgo de esta distincién fundamental: en todo caso
particular yo pregunto: aqui, ;han llegado a ser creadores el ham-
bre y la superabundancia? A priori, otra distincién podria parecer
mas recomendable (salta desde muy lejos a los ojos], a saber: la
distincion si la causa del crear es el deseo de la rigidez, de eter-
nidad de "ser”, o bien el deseo de destruccion, de cambio, de deve-
nir. Pero ambos modos de desear se revelan, mirando al fondo,
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como equivocos, solo explicables segln aquel esquema arriba pre-
sentado (a mi juicio) preferido.» - ‘

«El deseo de destruccién, de cambio, de devenir puede ser la
expresion de una filerza demasiado prefada de porvenir {como es
sabido, mi término para indicarlo es la palabra "dionisiaco’™); pero
puede ser también el odio de los fracasados, de los renunciadores,
de los mal formados, que destruye, debe destruir, porque lo que
existe, toda existencia, vy hasta cada ser les indigna y les excita.»

Y méas abaio Nietzache explica cémo el eternizar puede por ofra
parte, asi en el arte clasico, no el de Winkelman o Lessing, derivar
de: «gratitud y de amor; un arte que tiene tal origen‘seré siempre
un arte de apoteosis, acaso ditirdmbica como Rubens, feliz como
Hafis, clara y bondadosa coma Gaethe, difundiendo un homérico res-
plandar de gloria sohre todas {as cosas; perc puede ser también
aguella tiranica voluntad de guien sufre gravemente, que sobre la
particular idiosincracia de su propio sufrimiento, sobre lo que es
mas personal, particular, restringido, querrfa imprifnir el sello de
una ley y construccién obligatoria y que por decirlo asi, se vindica
sobre todas las cosas sellandgla con su propia imagen, con la ima-
gen de su propia tortura, marcandola con e} hierro candente. Este
ultimo es el pesimismo romantico en la forma mMAas expresiva: ya
sea como filosofia schopenhaueriana de la voluntad, ya sea como
musica wagneriana».

En el phatos romdntico estd efectivamente trazada la dptica de
ja tiranfa, de los efecios; optica patoidgica deformante, que tipifica
esta pregunta, clave de la gran metafisica tipoldgica y genealdgica
estudiada por Deleuze en Nietzsche: «detras de la oposicion entre
clasico y romantico ino se ocultara la oposicién entre lo activo v lo
reactivo?» Nietzsche concluye: «debe comprenderse que a todg qus-
to cldsico corresponde una cantidad de frialdad, de lucidez, de dure-
za; sobre todo ia lbgica, la felicidad en las cosas intelectuales, las
"tres unidades'’, la -concentracion, el odio contra el sentimiento, la
sensibilidad, el sprit, el odio contra lo que es breve, agudo, ligero,
bueno; no se debe jugar con las férmulas artisticas: se debe forjar
la vida de modo que se deba formular después».

La dptica romantica hija de Ja interpretacion teolégica moral de
la vida qgue se halla en la base de toda gnoseolodgia y de toda esté-
tica como tal, se relaciona con la conciencia de culpa y falta vy
temar mistico, hallada en el origen de la frase mas antigua dicha
en las umbrales del clareo de la civilizacion gccidental:

«Desde donde las cosas tiepen su origen, hacia alla tienen que
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perecer, segun la necesidad, pues tienen que pagar pena y ser
juzgados por su injusticia, de acuerdo con el orden del tiempo.»

Este sentimiento de expatriacién, de apatridad de lo uno, con-
forma en efecto la pasidn estética del artista romantico, sojuzgado
por imperativos de culpa; por la morbosa fascinacién de lo mons-
truoso, del caos, de la beance. Dentro de esta tradicidon se ubican
inequivocamente los desbordes del irracionalismo moderno; surrea-
lismo, existencialismo, dadaismo, vitalismo, futurismo, abogan por
una vuelta a los origenes. Asi se trazan los caminos para una vida
a punto de extinguirse por obra de la monstruosa camisa de nexo
de la razén, de la ciencia, de la tecnocracia vy el materialismo a que
nos ha conducido la razén desbocada; maquina tortuosa y diabdlica
de una realidad autodestrictiva. Dentro de éste esquema de corro-
sion de canones, en la que el artista, creador omnipotente de una
realidad a la que forma imprimiéndole el sello de un mundo jerar-
quicamente organizado en sus contornos o6nticos, se desarrolla la
historia de la novela. En esta categoria literaria el arte habia en-
carnado un conato supremo; la fuerza del artista operada en su
capacidad de recrear el mundo desde el sujeto (subjetum), exorci-
zando el caos a través de mascaras llamadas caracteres. Hasta aqui
los abismos humanos habian sido doblegados por la voluntad de
forma: de logos.

Y ahi comienza nuestra historia: humanizado el mundo mediante
la puesta en préctica del logos, dominados los fantasmas segun fi-
guras alegdricas en los cuales el artista sublima sus tinieblas, éste
existe allende las mismas, como Dios supremamente libre respecto
a sus criaturas. Es entonces cuando estos poderes adquieren auto-
nomia: primitivamente hundidos en las tinieblas, domados por el
hombre en el proceso de humanizacion de la naturaleza, se vuelven
contra éste. Esta rebelion de lo humano auténomo contra el hombre
forma parte de la dltima zaga tragica de la historia. Habia que dar
cabida nuevamernte a los monstruos, vueltos contra el artifice de
una civilizacién que expulsé los poderes de la vida segin los céno-
nes de una logica inhumana. He aqui el instante en que los carac-
teres reclaman su paternidad respecto al creador. Las maquinas
célibes, el cuerpo sin érganos, respecto al Urstaat de las sobre-
codificaciones que descubriera Deleuze en AntiEdipo-Esquizofrenia y
capitalismo. Es el momento de una rebelidn sin precedentes donde
el artista debe reconocer sus personajes como momentos de un
estadio elevado de la voluntad de poder, en la cual se subliman los
desdoblamientos del aima (enchufes, cortes, flujos y cortes de flu-
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jos), segun la humanizacion de la naturaleza a ia cual pertenece el
hombre como entidad teleclégica.

Hay filésofos que teorizan antes de la creacién del munda, como
dioses. Otros en el momento de la creacion, dice Girardot enfren-
tando Hegel a Nietzsche: la filosofia de la plenitud del circulo, a
la del drama del movimiento. Cabria agregar aquellos qué filosofan
sobre el filo de la destruccion de lo creado, en el instanie supremo
y totalizador del Apocalipsis.

Estos, de la misma manera que los segundos, filosofan desde dden-
tro de la voragine o el vértigo de la aventura de lo real —como lo
posible— vy acaso méds que agueilos, entran en dependencia como elr
destino de los demas entes, sujetados 2 la suerte tanto ds! mundo
real especulative, como al de la ficcién de lo imaginado. Bohéme
hacia depender la suerte de Dios del destino del hombre y su posi-
bilidad de salvacién. Si el Creador quiere salvarse debe pues salvar
al mundo por El creado. En esta suerte de harakiri del acto libre
creador se advirten las huellas de la conciencia protestante de pe-
cado, aguzada por Kierkegaard y tipificada por Traki. Bohéme dice
explicando la dialéctica en la que el mundo del amor nace por me-
diacion de! odio; la luz por mediacién de las tinieblas: «Si ha de
haber luz debe haber también fuego; la luz encierra en si misma
el fuego, es decir, su naturaleza, y habita en e] fuego.» Y Unamuno
influido por a mistica protestante presagianda el drama de Abadddn
dice: «Mira senor, mira gque mi alma no ha de ser libre, mientras
quede algo esclavo en el mundo que hiciste» y termina «el alma
en que td vives...» «serds en ella esclavos.

Abaddén es un inmenso confesionario en medio del Apocalip-
sis donde se reproduce la confesién mds larga y dolorosa de que
tenga memoria la creacion contemporanea. El acta de testimonio
de una impotencia fecunda en sus catastréficos resultados. El crea-
dor mediatizado por sus personajes ingresa al voértice de la ficcion,
la cual se abre como una tercera dimensién de lo real donde se
potencializa la sensacidn de abismo sobre la cual se edifica lo exis-
tente. De ahi la solidaridad ontoldgica del creador que ingresa al
plano de ia ficcion en paralelismo de parigualdad metafisica, mien-
tras los personajes ejemplifican desdoblamientos sucesivos de per-
sonalidad, o caracteres miltiples que en realidad son uno; siendo
las demas negatividades tercas extraidas de la realidad cotidiana, -
«desajustadas» por [a satira.

No hay ya «ser» o soberana presencia detrds de la ficcidn; los
personajes —pulpos de una hidra gigante, existen solo independiente-
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