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RESUMEN

TITULO: LA METAFORA: UN INSTINTO DEFENSOR DE LA VIDA. UNA
LECTURA NIETZSCHEANA A LOS POEMAS INCONJUNTOS DE ALBERTO
CAEIRO, HETERONIMO DE FERNANDO PESSOA"

AUTORES: DIEGO ARMANDO USEDA SUAREZ™
MANUELA PAREDES BUSTOS

PALABRAS CLAVE: Metéfora, lenguaje metaférico, fenébmeno dramético,

heterénimo, Mirada.

DESCRIPCION: La concepcion estética del lenguaje del joven Nietzsche permite
postular a la metafora y al lenguaje metaférico, como la expresion primigenia,
singular y auténtica del ser humano. Alberto Caeiro, heteronimo del poeta
portugués, Fernando Pessoa, es la personificacion artistica de esta teoria. En
Nietzsche, asi como en Fernando Pessoa- Alberto Caeiro, el origen del lenguaje no
sigue un proceso légico, sino metaférico. Pensamos a través de metéforas. Por
tanto, mediante el lenguaje metaférico podemos transformar el sentido de la
existencia y el mundo. La critica de la filosofia, el lenguaje I6gico-conceptual y la
ciencia son elementos que asemejan la mirada del desaprendizaje de Caeiro con la
concepcion del lenguaje como obra de arte expuesta en los escritos de juventud del
filbsofo aleman. El objetivo de esta monografia es adentrarse en la concepcion
sobre el lenguaje del joven Nietzsche para establecer una relacién entre la teoria
estética y los poemas inconjuntos de Alberto Caeiro, interpretandole como un
heter6nimo de Fernando Pessoa que encarna la dimension estética del lenguaje del
joven fildsofo. En este sentido, abordaremos la metafora como la expresion de la
fuerza pulsional e intelectual que posibilita al hombre establecer una relacion entre
la dimension metafisica y antropomorfica de la existencia.

* Trabajo de grado.
" Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Filosofia. Director: Fabian Augusto Remolina
Alvarez, Magister en Filosofia.



ABSTRACT

TITTLE: METAPHOR: A LIFE-ADVOCATE INSTINCT. A NIETZSCHEAN
READING TO THE UNCOLLECTED POEMS OF ALBERTO CAEIRO,
HETERONYM OF FERNANDO PESSOA’

AUTHORS: DIEGO ARMANDO USEDA SUAREZ”
MANUELA PAREDES BUSTOS

KEY WORDS: Metaphor, metaphorical language, dramatic phenomenon,

heteronym, gaze.

DESCRIPTION: The aesthetical conception of young Nietzsche allows postulating
metaphor, and metaphorical language, as the primitive, singular and authentic
expression of human beings. Alberto Caeiro, heteronym of the Portuguese poet,
Fernando Pessoa, is the artistic personification of this theory. In Nietzsche, just as
in Fernando Pessoa-Alberto Caeiro, the origin of language does not follow a logical
process, but metaphorical. We think through metaphors. Therefore, through
metaphorical language we can transform the meaning of existence and the world.
The critiqgue of philosophy, logical-conceptual language and science are elements
that resemble Caeiro’s gaze of unlearning, with the conception of language as
artwork exposed in the youth writings of the German philosopher.

The objective of this monograph is to get into young Nietzsche’s language
conception in order to establish a relationship between aesthetic theory and the
(un)collected poems of Alberto Caeiro, interpreting him as a Fernando Pessoa
heteronym that incarnates the aesthetical dimension of language of young
philosopher. In this sense, we present to the metaphor such as the expresion of the
impulse and intelectual strength that make possible to the human stablish a relation
between of dimensions metaphysics and anthropological of the existence.

* Bachelor Thesis
" Facultad de Ciencias Humanas. Escuela de Filosofia. Director: Fabian Augusto Remolina
Alvarez, Magister en Filosofia.
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INTRODUCCION

La perspectiva filosofica que concibe la génesis del lenguaje como resultado de un
proceso metaforico, tiene especial resonancia en el desarrollo de esta monografia.
La metafora serd, entonces, la nocién que dilucidaremos —no desde un recorrido
historiogréfico, sino — desde la concepcion que establece, que antes de la formacién
del concepto, se reconoce la fuerza del lenguaje metaforico. Primitivamente, el
hombre pens6 mediante metaforas. La poetizaciéon del pensamiento, o, en otros
términos, la metaforizacién del lenguaje, son fendmenos resultados de este
proceso. La metéfora, como problema de la filosofia del lenguaje, puede presentar
diferentes perspectivas de estudio (considérese las disciplinas que sobre el lenguaje
y la literatura rondan en la academia), por tanto, se rescatara la concepcion en la
que la metafora, en tanto expresion de la fuerza pulsional, es expresion originaria
de la sensibilidad individual y, por consiguiente, manifestacion de un instinto

primigenio y defensor de la vida.

El lenguaje como obra de arte, es decir, como resultado de un proceso artistico de
la naturaleza, abre las puertas de la imaginacion para considerar concepciones
miticas y mitolégicas sobre el origen y las posibilidades del mismo, en donde la
metafora trasciende su sentido como mero tropos linguistico, posibilitando asi,
recorrer infinidad de senderos; de vivencias; interpretaciones y sentidos, de la

existencia.

Al interior de la teoria estética del lenguaje del joven Nietzsche, percibimos las
repercusiones que tuvo la propuesta en donde se establece que el origen del
lenguaje es metaforico. Por tanto, la poesia, o el lenguaje metaférico, son condicion
de posibilidad de re significacion y asignacion de sentido de la existencia y el mundo.

Asi las cosas, resaltaremos puntos de encuentro, diferencias y resonancias de la

11



teoria del lenguaje del joven Nietzsche, que podemos vivenciar en Alberto Caeiro,
heteronimo del poeta portugués Fernando Pessoa, a quien consideramos
manifestacion encarnada, real -¢ pero inexistente?- de la teoria del lenguaje como
arte. La obra poética de Alberto Caeiro sera entonces —para nosotros- especial
manifestacion, vivida y vivenciada, de encarnar la poética de la sensacion, las

Impresiones primigenias, Yy, la sencillez.

En este sentido, abordaremos la metafora como la expresion de la fuerza pulsional
e intelectual que posibilita al hombre establecer una relacién entre la dimensién
metafisica y antropomoérfica de la existencia. Para lograrlo expondremos nuestras
consideraciones en tres capitulos: el primero, iniciara con la propuesta estética del
genio artistico de Schopenhauer, autor y teoria que, entendemos como una
incidencia directa en las primeras discusiones del joven Nietzsche; seguidamente,
interpretaremos a Fernando Pessoa, ortonimo, desde la perspectiva del efecto del
fenébmeno dramatico propio de lo dionisiaco, desarrollado por Nietzsche en el
periodo de Basilea. En el segundo capitulo, presentaremos algunas
consideraciones sobre la teoria estética del lenguaje del joven fildésofo, asimismo,
se formulard, en relacién con lo anterior, algunas reflexiones sobre estética y
literatura realizadas por el poeta portugués, ortébnimo. Finalmente, en el tercer
capitulo, presentaremos, a modo de exégesis, una lectura a los poemas inconjuntos
de Alberto Caeiro, poeta heterénimo, para sugerirlo como manifestacion, real -¢ pero

inexistente?- de la dimension estética del lenguaje.
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1. HISTORIA DE UNA METAFORA

Vinculado al espiritu y la rigurosidad filoséfica se encuentra la clarificacion de la
palabra que convoca. En este sentido, Aristoteles afirma que “lo mas importante,
con mucho, es el ejercicio metafdrico. Solo esto, en efecto, no puede recibirse de
otro y es signo de una naturaleza privilegiada. Porgue usar bien la metéfora equivale
a ver con la mente las semejanzas”™. De acuerdo con el Estagirita, quien acufié en
Poética y en Retdrica el término metafora, y para quien el ejercicio metaférico es el
tropo, o figura retorica, que reivindica por encima de los demas, puesto que es
representacion de la disposicion personalisima del hombre; la metafora se
fundamenta en la conjuncién de la relacion establecida entre Mythos y Logos. Es
decir, la metafora puede entenderse como simbolo “mediador” que permite
reconciliar la perspectiva metafisica y antropologica del hombre, y su experiencia
en el mundo. Asimismo, posibilita, tanto desplazamientos entre los tropos al interior
del lenguaje, como el ser vivenciada como simbolo asociativo que propicia

movimientos vinculantes entre cosas en apariencia disimiles.

Partiendo de lo anterior, podemos considerar a la metafora como un movimiento
que reune sentimiento y pensamiento, es decir, como aquel simbolo que reivindica
y restaura el entretejido umbilical que nos reconjunta con la totalidad. En este
sentido, puede decirse -metaféricamente- que la metafora es la hebra que conecta
a Hermes con los Hombres, puesto que, al reestablecerse la unidad entre Mythos y
Légos, se restituye a la vida la posibilidad mdltiple de la existencia y la

interpretacion.

1 ARISTOTELES. Poética. Traduccion y notas de Angel J. Capelletti, Caracas: Monte Avila, 1998, p.
28. 1459a.

13



Ahora bien, cuando hablamos de metafora, nos adentramos en un problema propio
del lenguaje. Razdn por la cual, nos acercaremos a esta, reconociéndole como la
expresion de la fuerza pulsional e intelectual que posibilita al hombre establecer una
relacion entre la dimension metafisica y antropolédgica de la existencia. Elemento
que serd interpretado, bajo la concepcion en la que se afirma que el lenguaje no
tiene un origen ldgico, sino metaférico. Propuesta que, como veremos, expone el

primer Nietzsche en su teoria estética del lenguaje:

Creemos saber algo de las cosas mismas cuando hablamos de arboles,
colores, nieve y flores y no poseemos, sin embargo, mas que metéaforas de
las cosas, que no corresponden en absoluto a las esencialidades originarias.
Del mismo modo que el sonido toma el aspecto de figura de arena, asi la
enigmatica X de la cosa en si se presenta una primera vez como excitacion
nerviosa, luego como imagen, finalmente como sonido articulado. En
cualquier caso, por tanto, la génesis del lenguaje no se da de una manera
l6gica2.

Para esto, se iniciara esclareciendo algunos aspectos de la teoria del genio artistico
expuesta por Schopenhauer, en tanto que esta concepcion incide, de manera
especial, en las consideraciones estéticas del joven Nietzsche. Seguidamente,
abordaremos el primer centauro engendrado por el joven filésofo, en donde la
tragedia y el arte en general son concebidos como manifestacién de un instinto
defensor y conciliador de la totalidad in-arménica de la existencia. Y,
posteriormente, se ahondara en la presentacion del coro tragico como fenémeno
dramatico, en el cual, a manera de exégesis, consideramos a Fernando Pessoa

como su “metafora viva”.

2NIETZSCHE, Friedrich. Sobre verdad y mentira en sentido extramoral. En: Obras completas.
Volumen I. Escritos de juventud. Traduccion, introduccion y notas de Joan B. Llinares, Diego S. Meca
Y Luis E. De Santiago Guervds, Madrid: Tecnos, 2011, p. 612.
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1.1 SOBRE LA TEORIA DEL GENIO ARTISTICO DE ARTHUR
SCHOPENHAUER

Como filésofo artista, el primer Nietzsche contribuyd, influenciado por la teoria
estética de Schopenhauer, a enriquecer el sendero que recorrian las disertaciones
sobre el arte y su relacion intima y vinculante con la naturaleza y el hombre. En la
propuesta de Schopenhauer, se inicia con la afirmacién donde se establece, que la
basqueda de la perfeccion no pasa por el fendmeno, y desde esta perspectiva, se
presenta, como en las otras posibilidades validas para su consecucion, una
diferenciacion entre la ciencia y el arte. Fundamentalmente, se sefialan tres
diferencias entre la vision del cientifico y la del genio. En primer lugar, el genio ve la
idea, en cambio, el cientifico se interesa por el individuo; ademas, aquel se interesa
por el noumeno, este por el fenbmeno; y, finalmente, en el camino del genio no
encontramos la ley de causalidad, contrario al del cientifico en donde esta
establecida.

En este sentido, introduce Schopenhauer el concepto de la contemplacion pura, del
cual concluye que la mas perfecta objetividad, es la genialidad artistica. Es decir,
recordemos que, para Schopenhauer, cuando un sujeto esta conociendo se hace
referencia a la representacion. Sin embargo, si ese sujeto alcanza a trascender el
fenbmeno particular para observar la idea universal, se afirma ahora que se
encuentra en una relacion directa con lo absoluto. Es de precisar que, en la teoria
estética de Schopenhauer, solo los genios pueden contemplar la idea. Como
sustrato de estas disertaciones se puede vislumbrar la importancia de la memoria

para concluir que el sujeto, simplemente, rememora la idea.

El genio artistico, al contemplar la idea, debe transmitirla, esta posibilidad se da en

solo algunos momentos de su vida, en donde se resalta un acceso directo entre él
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y la idea. Entonces, hemos sefialado asi lo que concibe el autor como el sujeto

cognhoscente puro.

Como podemos dilucidar de lo anterior, para Schopenhauer el conocimiento
mediante el cual podemos acercarnos a la esencia del mundo y de las cosas esta
fundamentado en las ideas platonicas, y es mediante el arte, que puede el genio
contemplar esas ideas eternas. Ademas de esto, el arte como afirma el pensador,
es el unico de los caminos que escapa al principio de razon suficiente en tanto que
se aparta de categorias como espacio, tiempo y causalidad para dedicarse a la
contemplacion de las ideas, es decir, como la mas perfecta objetividad. En palabras

del autor, el arte:

Arranca el objeto de su contemplacién fuera de la corriente del curso
mundano y lo tiene aislado ante si: y ese objeto individual, que era una parte
diminuta de aquella corriente, se convierte en un representante del todo, en
un equivalente de los infinitos que hay en el espacio y el tiempo: por eso se
gueda en ese ser individual: la rueda del tiempo se para: las relaciones
desaparecen: solo lo esencial, la idea, es su objeto®.

Recordemos la diferenciacién que establece Schopenhauer entre el arte y la ciencia,
en donde, se hace evidente que el arte y el artista tienen una forma diferente de
concebir los objetos en tanto que desde la perspectiva de la intuicién, es decir, del
alcanzar la contemplacion pura, el artista puede ver el objeto en su estado puro.
Esto es, la idea, en contraposicion a las determinaciones del racionalismo ilustrado

dominante en la época.

En este sentido, el arte, luego de superar lo particular del objeto quiere trascenderlo

a la universalidad, esto es, el artista debe buscar la esencia misma del objeto: la

3 SCHOPENHAUER, Arthur. La idea platonica: el objeto del arte. En: El mundo como voluntad y
representacion I. Traduccion, introduccion y notas de Pilar Lopez de Santa Maria, Madrid: Trotta,
2009, p. 239. 219.
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idea. Ahora bien, ya se ha establecido que la objetividad debe ser contemplada por
el genio, entendida como la idea universal; pero ademas de esto, debe ser
transmitida, entonces aparece explicita la importancia del concepto de la fantasia
como medio para lograrlo, y, de esta manera, la fantasia hace parte también de la

teoria sobre el genio.

Es a través de la obra de arte que puede lograrse esa transmision de la idea
absoluta por parte del loco. No obstante, en el interior de la figura del genio se
resalta un sujeto incomprendido e insatisfecho, es decir, socialmente excluido. Sin
embargo, a diferencia del asceta que logra domesticar el sufrimiento; el genio es
alguien con deseos insatisfechos que vive el sufrimiento maximo que lo lleva a la
locura. El fendmeno de la locura no esta determinado por las probleméticas de la
vida personal del artista sino, precisamente, por el hecho de que este logra

contemplar la idea, es decir, en el momento en que se da un conocimiento puro.

Ahora bien, una consideracién a destacar es la siguiente, si bien se afirma que el
genio es un loco, se debe aclarar también que no todo loco es un genio. Ademas de
esto, se hace necesario recordar la afirmacion en donde se establece la relacion
entre la memoria y el genio, esta es, en donde se dice, desde la teoria estética de
Schopenhauer, que el genio rememora la idea, entonces, la locura seria una

afectacion de la memoria, una ilacion del pasado, o en sus propias palabras:

En efecto, la mayoria de las veces lo locos no yerran en el conocimiento de
lo inmediatamente presente, sino que su desvario se refiere siempre a lo
ausente y lo pasado, y solo por eso a su relacién con lo presente. Por eso
me parece que su enfermedad afecta en especial a la memoria; no,
ciertamente, porque carezcan de ella, pues muchos saben muchas cosas de
memoria y a veces reconocen a personas que no han visto en mucho tiempo;
sino, mas bien, porque se ha roto el hilo de la memoria, se ha suprimido su
conexién continuada, y no es posible un recuerdo del pasado conectado
regularmente?.

4 |bid., p. 246. 226.
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Es decir, el artista no es ya un individuo, deja de lado el aqui y el ahora, para dar
paso a la contemplacion de lo universal, y, de esta manera, nos dice Schopenhauer,
la naturaleza, a veces se parece al arte. Aquel que se sienta atormentado, mirara el
horizonte vy, si consigue superar su individualidad, dejara su tormento porque es
mera subjetividad y alcanzard a liberar al conocimiento de la esclavitud de la
voluntad, de las necesidades que esta le exige para, en este sentido, elevar al artista

a la cuspide del conocimiento puro.

Con esta liberacion, el artista, como se ha dicho, no es ya un individuo. Asi, felicidad
e infelicidad desaparecen, para dar paso al puro sujeto de conocimiento. Todo lo
anterior, expone la magistral propuesta de Schopenhauer respecto del placer
estético. Ahora dirigiremos nuestra mirada hacia la concepcidon manifiesta en

Schopenhauer, sobre el sentimiento de lo sublime.

Lo sublime como estado de elevacion, se eleva sobre su propio estado. Se eleva,
aclaramos, por encima inclusive de si mismo, de su propia persona, y de todo
querer. El sentimiento de lo sublime, es, incluso, bastante diferente a la
contemplacion de lo bello, porque esta se logra sin dificultades, puesto que la
belleza del objeto, alej6 sin lucha la voluntad. Sin embargo, en lo sublime, el estado
gue se ha llamado, de conocimiento puro, se hace camino él solo, de manera
violenta, para hacer ruptura de las relaciones de la voluntad con el objeto mismo.
Elevacion que solo se consigue y se mantiene, gracias a la conciencia, es decir, con

el recuerdo de la voluntad; de un querer humano general, expresado por el cuerpo.

Ya hemos visto que el genio en tanto excluido por los demas, utiliza como medio la
fantasia para romper con el principio de razén, o las relaciones de causalidad. En
palabras de Schopenhauer: “los locos conocen correctamente el caso individual

presente y también algunos pasados, pero desconocen la conexion, las relaciones,

18



y por eso yerran y desvarian; y este es justamente su punto de contacto con el

individuo genial™.

En definitiva, debemos realizar aqui algunas precisiones. El dolor es corporal y el
sufrimiento es la categoria humana del dolor, que se da en el alma que conoce el
mundo. Otro asunto, es que el genio no supera el sufrimiento, se aferra y ata a él
mA&s que ningun otro. Sufre mas que ningun otro. Desde esta perspectiva, la locura
descrita por Schopenhauer es la imposibilidad que tiene el genio, o loco, para

relacionar eventos pasados con futuros, o con el presente mismo.

Como hemos mencionado, el loco fantasea, y al hacerlo también se genera una
ruptura con las relaciones de causalidad; el genio, en igual sentido, hace el mismo
ejercicio. Entonces, ese delirio o fantasear del loco, podria ser la obra de arte como
resultado de la contemplacién de la idea, y que ningun otro sujeto podria alcanzar

a percibir. Por todo lo anterior, afirma Schopenhauer:

(...) el individuo genial pierde de vista el conocimiento de la conexion de las
cosas: el objeto individual de su contemplacioén, o el presente captado por él
con desmesurada vivacidad, aparece a una luz tan clara que, por asi decirlo,
los restantes miembros de la cadena a la que aquellos pertenecen quedan a
oscuras; y esto da lugar a fenébmenos que tienen una semejanza desde hace
tiempo reconocida con los de la locura®.

Llegados a este punto, el objetivo de este capitulo toma especial relevancia, puesto
que tiene como fundamento, la exposicién de los primeros estudios de Friedrich
Nietzsche contenidos en El nacimiento de la tragedia. En este sentido, es a partir
de una mirada a esta obra, como presenciaremos la relacion entre arte, lenguaje y

lo real. Ademas de lo anterior, pretendemos abordar, aunque matizada, la propuesta

5 Ibid., p. 248. 228.
6 Ibid., p. 248. 228.
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donde afirmamos que Alberto Caeiro, heterbnimo de Fernando Pessoa, puede
entenderse como una representacion vivida de la teoria estética del lenguaje del

primer Nietzsche.

1.2 METAFORA VIVA

A partir de una férrea concepcion mitologica del mundo y de la vida, el joven
Nietzsche presenta y defiende la experiencia estética como aquella experiencia
sincera y esencial de la existencia. Fundamentado en su hermenéutica de la
tragedia atica, la cual vivencia como la representacion mas elevada de la re-
conjunciéon del universo, esgrime argumentos de contundente rechazo a la
abstraccion linglistica gestionada por el hombre, la cual, ademés de perpetuar la
escision de este con las experiencias magicas y mitolégicas, como dird Subirats’,
supone la suplantacion y la consecuente aniquilacion del conocimiento de lo
esencial de la naturaleza como de la existencia misma y, con ello, ademas de la
division del universo, la prevalencia de las construcciones tedrico-conceptuales del
hombre, quien, fundamentado ahora exclusivamente en principios légico-racionales,

distorsiona y esquematiza el frenesi de las fuerzas del universo plural.

Esta cadavérica actitud espiritual que Nietzsche denuncia, conlleva, en cada uno de
sus intentos, al exterminio del simbolo y con esto, lo sélido de los vinculos. No
obstante, veremos que, pese a las inacabables artimafias del hombre para la

consecucion de su completa extincion, estos, por representar fuerzas

7 Cfr. SUBIRATS, Eduardo. La experiencia artistica. La naturaleza sagrada. En: El universo dividido,
México: Fineo, 2015, pp. 69-85.
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inconmensurables, sobrepasan las grisdceas cuadrillas y a través de medios como

la tragedia atica, restituyen a la vida, la vitalidad?.

No es algo asi como una travesura ni una euforia arbitraria el que, en los
primeros comienzos del drama, multitudes salvajemente excitadas,
disfrazadas de sétiros y silenos, embadurnados los rostros con hollin, minio
y otros jugos vegetales, con coronas de flores en la cabeza, anduvieran
errantes por campos y bosques: el efecto omnipotente de la primavera, que
se anuncia de maneratan repentina, aumenta aqui también las fuerzas vitales
con tal desmesura, que por todas partes surgen estados extaticos, visiones y
la creencia en la transformacién magica de uno mismo, y seres que
comparten sus estados de &nimo avanzan en grandes grupos por el campo.
Y aqui esta la cuna del drama. Pues éste no comienza con que alguien se
enmascara y quiere provocar un engafio en otros: no, mas bien, en que el ser
humano esta fuera de si y se cree a si mismo transformado y hechizado. En
el estado de «estar fuera de si», en el estado de éxtasis, ya no es necesario
sino dar un paso: no retornamos a Nosotros Mismos, sino que entramos en
otro ser, de manera que nos portamos como hechizados®.

En 1871 Nietzsche engendr6 su primer centauro, El Nacimiento de la Tragedia. Esta
es una obra que, ademas de pretender dar respuesta a la pregunta por la génesis
de la tragedia atica, gener6 polémica en tanto se postulaba al arte como el ejercicio

“auténticamente” metafisico del hombre.

Es por esto que, tomando como referente la siguiente afirmacién, expuesta por

Nietzsche: “solo como fendmeno estético esta justificada la existencia del mundo™,

8 Cfr. CUADRADO, Perfecto. Invitacién/incitacion a la lectura de Fernando Pessoa (casi una
presentacion). En: Mascaras y paradojas. Edicion de Perfecto E. Cuadrado, Barcelona: Edhasa,
1996, p. 7.

9 NIETZSCHE, Friedrich. El drama musical griego. En: Obras completas. Volumen |. Escritos de
juventud. Traduccion, introduccion y notas de Joan B. Llinares, Diego S. Meca Y Luis E. De Santiago
Guervos, Madrid: Tecnos, 2011, p. 443.

10 NIETZSCHE, Friedrich. El nacimiento de la tragedia. En: Obras completas. Volumen |. Escritos de
juventud. Traduccidn, introduccion y notas de Joan B. Llinares, Diego S. Meca Y Luis E. De Santiago
Guervos, Madrid: Tecnos, 2011, p. 329.
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encontramos que, el autor no solo devela la “disposicion metafisica” que penetra el
sentido de la tragedia atica, ademas hace manifiesta la pregunta por el sentido de
la existencia y el mundo. Es decir, para el primer Nietzsche, el hombre y su mundo
empirico son obras artisticas “creadas” en medio de la tension expresada en las
divinidades artistas Apollon y Dionysos, que, en tanto fuerzas liberadas de la
moralidad, crean y posibilitan la creacion del mundo en constante devenir. En otras
palabras, y en sentido schopenhauariano, el mundo es: “como una representacion
del Uno-primordial™!, es decir, un mundo de sufrimiento y contradicciones. Aspecto
que le da especial relevancia a la nocion de pesimismo que tiene como sustrato la

vida misma.

Bajo las figuras de Apollon y Dionysos, dos antiguos dioses griegos, el joven autor
defiende su pensamiento acerca de la existencia de un sdlido vinculo que posibilita
traer el arte, a la vida. Este impulso, en los antiguos griegos, se manifesté mediante
la divinizacién de todo lo existente, con plena aceptacion y reconocimiento entre la
serenidad y el espanto que podria conmocionarlos. Bajo la continua y repetitiva
mirada de los modernos, la cultura griega es interpretada como una civilizacién
santificable. Habra que decirles, muy amargamente a estos intérpretes, que la
tragedia atica se esgrime como auténtica expresion de la unidad arménica de la
contradiccion de los mundos. De una compenetracion entre fuerzas de la
naturaleza, que, como resultado de esta batalla de impulsos, son ahora, en exquisita
tensiéon y equilibrio, contrarias y complementarias, como suele suceder en todo lo
existente en la naturaleza. Asi, como resultado de una misteriosa y magica union,

se ha procreado la tragedia: como creacién estética, y, por ende, metaférica.

La magia de lo dionisiaco posibilita el fortalecimiento de interrelaciéon entre las

personas, es cierto. Pero en el trasfondo de este fendmeno, percibimos la

11 |bid., p. 349.
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posibilidad de reconciliacion de los vinculos entre el hombre y la naturaleza. Es
decir, como expresion del retorno a la perspectiva mitica de la existencia. Como
consecuencia de juego de reconocimiento de fuerzas en constante pulsion, se
exterioriza, una vez alcanzado el equilibrio, la creacion estética. En este punto, el
artista, en medio de agitaciones dionisiacas, hace ruptura con el principio de
individuacion ¢ Como entender esta ruptura? La subjetividad del artista desaparece
hasta el olvido de si mismo, y, en plena transformacion magica, ademas de
convertirse en obra de arte, se manifiesta la conjuncién armoénica de los mundos

con el Uno-primordial. Al respecto, afirma Nietzsche que:

(...) el suelo pierde seguridad, se tambalea la creencia en la insolubilidad y
fijeza del individuo. Y de igual modo que, en directa contraposicion con
Lanzadera en el Suefo de una noche de verano, el entusiasta dionisiaco cree
en su transformacioén, asi el poeta dramético cree en la realidad de sus
personajes. Quien no tiene esta creencia, puede, bien cierto, seguir formando
parte de los que van agitando el tirso, de los diletantes, pero no de los
genuinos servidores de Dioniso, de los bacantes?’?.

Como se ha visto, el primer Nietzsche consider6 todo lo anterior desde la
perspectiva mistica de la unidad, reivindicando la propuesta de fuerzas de la
naturaleza que se manifestaban artisticamente, prescindiendo del artista hombre,
para ser expresadas. No obstante, en esta agitaciéon magica de la armonia de los
mundos, y, desde la perspectiva del hombre artista, es necesario el desaprender a
andar y a hablar. En palabras del autor: “Cantando y bailando se exterioriza el ser
humano como miembro de una comunidad superior: ha desaprendido a andar y

hablar y esta en camino de ponerse a volar por los aires bailando™3.

A través de una analogia magistral, Nietzsche expone la respuesta a la siguiente

pregunta: ¢ Era necesario el mundo del tormento para el ser helénico? Los griegos

12 NIETZSCHE, El drama musical griego. Op. Cit., p. 443.
13 NIETZSCHE, El nacimiento de la tragedia. Op. Cit., p. 338.
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se vieron obligados a engendrar una imagen redentora. En suefios vislumbramos
las figuras, y al no haber alli secuencia logica ni esquematizada abstraccion, cada
una de las representaciones que ante el hombre se hacen perceptibles, traen,
aunqgue cubiertas por el vendaje de maya, un conocimiento. El griego vivenciaba en
Apolo la divinizacion del principio de individuacion, que desde el ser helénico, seria
entendido como la mesura. Al respecto, Nietzsche afirma que: “A causa de su
tithnico amor a los seres humanos Prometeo tuvo que ser desgarrado por los
buitres, a causa de su desmesurada sabiduria, que adivind el enigma de la Esfinge,
Edipo tuvo que precipitarse en un desconcertante torbellino de monstruosos
crimenes: de este modo interpretaba el dios délfico el pasado griego™4.

De manera que, no es de extraflar que al griego Apolineo le pareciera algo
“‘barbaro” el efecto que producia el fendmeno de lo dionisiaco, pero,
simultaneamente, no podia ocultar que €l mismo mantenia una relacion vinculante
con este mundo divino. De hecho, el griego clasico sabia que el trasfondo de su
existencia, la apariencia, es decir, su belleza y su moderacién, tenia como sustrato
un manto que cubria el mundo del sufrimiento y la desmesura. El joven Nietzsche
lo advirtié6 de la siguiente manera: “Y, ifijémonos bien! jApolo no podia vivir sin

Dionisio!™®,

Como vemos, ese efecto “barbaro” de lo dionisiaco no es nada mas que, como dira
Nietzsche: “una necesidad exactamente igual que lo apolineo™®. Bien sea bajo el
efecto de lo apolineo, bien sea bajo el efecto de lo dionisiaco, lo cierto es que el ser
de los helénicos manifestd un constante enfrentamiento hostil entre estos dos

principios. Batalla que, al llegar a niveles tan intensos y en medio de la cuspide de

14 |bid., p. 349.
15 bid., p. 350.
16 |bid., p. 350.
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la confrontacion, engendra como un misterioso hijo, como obra de arte y “como meta

comUn de ambas pulsiones™’, la tragedia atica.

En este sentido, Nietzsche afirma que la antitesis expuesta por Schopenhauer,
respecto de la clasificacion de las artes como productos de la tensién entre lo
subjetivo y lo objetivo “es completamente improcedente en estética™8. Si
consideramos la unién entre lo apolineo y lo dionisiaco como fuerzas artisticas de
la naturaleza, toma firmeza la aseveracion del joven filésofo: “sélo como fenémeno
estético estan eternamente justificadas la existencia y el mundo™?®. Es decir, si
aceptamos que la fuerza dionisiaca apolinea, como fuerza de la naturaleza, es la
fuerza auténticamente creadora, debemos reconocer asi mismo, que el artista, y
nuestras concepciones acerca del arte en general, no son mas que saberes

ilusorios. La sentencia del primer Nietzsche es contundente a este respecto:

El genio sabe algo del eterno ser del arte tan sélo en la medida en que, en el
actus de procreacién artistica, se fusiona con aquel artista primordial del
mundo; pues en aquel estado él es, de manera maravillosa, igual que la
inquietante imagen del cuento, la cual puede darles la vuelta a sus ojos y
examinarse a si misma; ahora él es a la vez sujeto y objeto, a la vez poeta,
actor y espectador?.

Es gracias al principio de imitacion de la masica que podemos hacernos una idea
del lenguaje de tipo metaforico. Claro esta que el resultado, la poesia, solo puede
ser entendida como una representacion: “que, en ningun aspecto pueden instruirnos
sobre el contenido dionisiaco de la musica™!. El poeta lirico actla, asi como un

creador linguistico estimulado por este principio, esto es, como un médium que logra

17 |bid., p. 351.
18 |bid., p. 355.
19 |bid., p. 355.
20 |pid., p. 355.
21 |pid., p. 357.
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descargar en imagenes, la pieza musical. El proceso es ilustrado por Nietzsche a
través de una metéfora: “Este es el fenémeno (Phanomen) aii lirico: como genio
apolineo, interpreta la masica por medio de la imagen de la voluntad, mientras que
€l mismo, completamente desligado de la avidez de la voluntad, es un ojo solar puro
y sin opacidad”?. Es decir, la poesia puede entenderse como el resultado de
estimular el lenguaje hasta sus maximos limites, llevando al lirico a expresar la

musica mediante imagenes. No obstante:

Con el lenguaje no se consigue en modo alguno de forma exhaustiva el
simbolismo universal de la musica, precisamente porque ésta se refiere de
manera simbdlica a la contradiccién primordial y al dolor primordial que se
hallan en el corazén del Uno-primordial, y, por tanto, simboliza una esfera que
esta por encima de todo fenémeno y antes de todo fenémeno?.

El primer Nietzsche cred, como instinto defensor de la vida, una propuesta de
valoracion estética de la existencia, en donde el arte es el corazon. Todo esto como
propuesta y respuesta al problema de la degeneracion de la concepcion del mundo
y de la existencia, propios de las doctrinas de la modernidad. Y en este sentido, el
antecesor del impulso artistico de lo dionisiaco es para el primer Nietzsche, el gran
Heréclito de Efeso?*. Pues, como representacion de una fuerza creadora, la
metafora del juego del nifio como creador del mundo, permite entender la relacion
entre el fendmeno artistico y la realidad. Por ejemplo, para el caso de Heréclito, el

fuego, al carecer de consideraciones e interpretaciones morales, al “igual que el

22 |bid., p. 358.
23 |bid., p. 358.
24 Cfr., Ibid., p. 418.
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nifio”™; se manifiesta como un instinto en eterno movimiento que a la vez construye

y destruye realidad.

En otras palabras, tanto el devenir como el perecer son, ademas de creaciones
artisticas, dos caras de los opuestos en que se manifiesta la armonia del mundo.
Precisado esto, podemos entender por qué en la concepcion estética defendida por
Nietzsche, la dualidad esgrimida por Platon, es una unidad, en donde los opuestos
se hacen manifiestos. Para ilustrar mejor lo expuesto, afirmaremos que, al ser el
hombre y el mundo, proyecciones artisticas de la creacion de la naturaleza, es decir,
al significar como obra de arte que imita a su vez el poder creador de esa naturaleza,
entonces el hombre, cuando es capaz de alcanzar la unidad con el artista primordial,
en medio de su acto de creacién, podra ser capaz, asimismo, de contemplarse como

obra y espectador.

Por tanto, podemos concluir en este punto que, el afirmar que la existencia se
justifica como fendbmeno estético, no es otra cosa que afirmar que el hombre es una
obra de arte de la naturaleza, ya que es al mismo tiempo parte integral de estas
fuerzas. Asi, el hombre concibe que el arte puede ser ese complemento que redime

de lo horroroso y doloroso de la vida.

Ahora bien, se hace pertinente ahondar en el sentido de la palabra metafora en el
primer Nietzsche que, como vemos, resulta de la imitacién de la musica. En tanto
gue este proceso es una metafora que se aventura hacia la interioridad del sentido
de la musica pero que, como lenguaje, queda siempre observando “el dorso de las

cosas"®. A raiz de lo anteriormente expuesto, el trasfondo de la metéafora, del

* i

Igual que el nifio antes que aprenda a ser mayor / soy veraz, y leal a cuanto oigo y veo”. Tomado
de: PESSOA, Fernando. Poemas inconjuntos. En: Poesia Il. Los poemas de Alberto Caeiro 2.
Edicion de Juan Barja y Juana Inarejos, Madrid: Abada Editores, 2014. p. 129.
25 NIETZSCHE, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral. Op. Cit., p. 610.
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lenguaje metaférico, o, de la poesia, es la expresion de un instinto defensor de la
vida.

1.3 FENOMENO DRAMATICO: CORO TRAGICO Y FERNANDO PESSOA

iSé plural como el universo!

Fernando Pessoa

Al ser el coro tragico la representacion de la experiencia del desinhibir y la
espontaneidad de cada individuo, este no puede ser, bajo ningin concepto,
totalitarismo. Siguiendo al primer Nietzsche, el auténtico drama primordial tiene su
origen en el coro tragico y es través de su representacion, como el hombre helénico
vivencio la experiencia primigenia de redencién frente a lo horroroso y absurdo de

la existencia. Es decir:

La naturaleza, en su fuerza suprema reune asi a los seres individuales y hace
gue se sientan como uno: de manera que el tal principio individuationis
aparece, por asi decirlo, como un estado de debilidad permanente de la
naturaleza. Cuanto mas corrupta la naturaleza, tanto mas se demenuza todo
en individuos aislados: cuanto mas seguro de si y librado a su arbitrio se
desarrolla el individuo, tanto mas débil es la naturaleza del pueblo. — El estado
extatico en los festejos primaverales dionisiacos es el lugar de nacimiento de
la muasica y del ditrambo (de la tragedia): en la musica la naturaleza
exuberante festeja sus saturnales, en la tragedia aspira al olvido de si y al
éxtasis a través del dolor y el terror. Aquellos que estaban iniciados en el
servicio baquico eran sacudidos por imagenes terrorificas, el alma era llevada
fuera de si. En ese estado penetraba en otros seres, la creencia en el
encantamiento general. No un disfraz arbitrario. El drama se representaba sin
espectadores, porque todos participaban?®.

26 NIETZSCHE, Friedrich. Introduccién a la tragedia de Séfocles. En: Obras completas. Volumen Il.
Escritos filologicos. Traduccion, introduccion y notas de Julio S. Meca, Madrid: Tecnos, 2013. p. 571.
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Y si evocamos la aseveracion de Fernando Pessoa, a propésito de la existencia de
sus heterénimos, podremos entretejer el sentido del fenémeno dramatico primordial,
el cual es un “verse transformado a si mismo delante de si, y actuar entonces como
si uno realmente hubiese pasado a formar parte de otro cuerpo, de otro caracter’?’;
con el fendmeno pessoano de la despersonalizacion instintiva, entendiendo este,
como el viaje en el que, continuamente, y a través de cada una de las involuntarias
mascaras, puede llegarse a ser lo que esencialmente se es. De manera que, es en
este sentido, como afirmaremos que metaféricamente, puede interpretarse a
Fernando Pessoa, ortbnimo, como representacion vivida que sinti6 y penso

dramaticamente.

Fernando Pessoa no solo tiene voz propia, a través de €l otros hablan. En él se
reunen, en violenta transfiguracion, otros, que son tal, respecto de un yo que se
percibe a si como Uno. Es decir, de manera consustancial, y a través de su propia
mascara, ha transcurrido la pluralidad y la finitud: “Ah, poder ser tu, siendo yo /
iTener tu alegre inconsciencia / Y la conciencia de ello!... /"%, En Fernando Pessoa
confluyen, en abrumadora batalla, las fuerzas miticas de la ensofiacion y la
embriaguez. En este sentido, Pessoa no solo ha escrito su poesia, también ha dado
vida a diversas obras poéticas con sus respectivos autores. De manera alternada,
recordando la metéafora del coro ditirdmbico, confluyen en €l lo Uno y lo diverso.
Todo existiendo, aniquilando lo finito, disolviéndose en la totalidad y elevandose a
simbolo. En consonancia con lo anterior, efectivamente, podemos afirmar que uno
de los fendbmenos més relevantes en la vida de Pessoa es el de su creacion
heteronimica, esto es, sentirse multiple, ser “como una habitacion con innumerables

espejos fantasticos que distorsionan en reflejos falsos una Unica realidad anterior

2T NIETZSCHE, El nacimiento de la tragedia. Op. Cit., p. 366.
28 PESSOA, Fernando. Sobre literatura y arte. Traduccion de Pilar G. Fernandez de Trespalacios,
Madrid: Alianza Editorial, 1984. p. 28.
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que no esta en ninguno y esta en todos”?°. En palabras de Perfecto Cuadrado,
Pessoa es un “poeta multiplicado en poetas que, contradiciéndose vy
contradiciéndolo dramaticamente, dialécticamente lo dicen y lo afirman”o,
Entonces, como vemos, las mascaras de Pessoa son “mascaras pegadas a la
piel*!”, es decir, diversos pessoas que despersonalizan a Fernando, orténimo, para

consolidarlo como una “unidad diversa y multiple”2.

Asi, “la obra de Fernando Pessoa representa una manera nueva de emplear un
proceso ya antiguo™3. El joven Nietzsche se vale de la representacion de la tragedia
atica para describir y vincular aquellas pulsiones que simbolizan la conservacién de
la vitalidad, y, otorgdndoles la forma, como hemos visto, de las divinidades griegas
Apollon y Dionysos, fundamenta el desarrollo del fenédmeno dramatico. La figura de
los heteronimos, que desde la perspectiva nietzscheana también se puede
interpretar como efecto del fendbmeno dramético propio de lo dionisiaco, son
personalidades poéticas integras, todas estas, en principio ficticias, pero que, en
tanto metéforas, hacen o destruyen realidad. Es asi como en Alberto Caeiro, uno de
los heterénimos del poeta portugués ortdbnimo, reconocido por él mismo como su
maestro y su mejor obra34, encontramos una poética propia, una poética “de la
realidad asombrosa de las cosas™®. Como poeta de la naturaleza, Caeiro radicaliza
la propuesta estética realizada por Aristoteles y Nietzsche, a la clspide en que en
Sus poemas encontramos, 0 mejor aun, no encontramos, la figura del sujeto que
piensa. La poesia de Alberto Caeiro es la creacion que alcanza a vivenciar

“sensaciones puras”, es decir, desprovistas de la razén. No obstante, tiene como

29 PESSOA, Fernando. Textos generales sobre la heteronimia. En: Escritos sobre literatura y arte.
Traduccién y notas de Nicolads E. Tapia, Enrique N. Valdivieso y Luisa T. Folch, Madrid: Alianza
Editorial, 1985. p. 58.

30 CUADRADO, Op. Cit., p. 21.

81 |bid., p. 26.

%2 |bid., p. 8.

33 PESSOA, Textos generales sobre la heteronimia. Op. Cit., p. 63.

34 Cfr., Ibid., p. 69.

85 PESSOA, Poemas inconjuntos. Op. Cit., p. 17.
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fundamento un elemento que requiere un mayor desarrollo. Porque, en efecto, esta
poética manifiesta como sustrato una mirada, que, como enunciamos lineas atras,
requiere de un desaprender a andar y a hablar, o en otras palabras, un desaprender
a pensary a sentir. “Me siento como un recién nacido a cada instante / A la completa

novedad del mundo”38.

Desde esta perspectiva, el poeta nos eleva a una especie de iniciacion en la mirada,
una iniciacion que nos sumerge a ver de las cosas, que solo existen, solo lo que

existe,

Recostado a lo largo entre la hierba
olvido todo cuanto me ensefiaron.
Pues lo que me ensefiaron no me produjo nunca mas calor
[ni mas frio,
y lo que me dijeron que existia nunca alter6 la forma de una
[cosa.

Lo que me ensefiaron a que viera nunca toco mis 0jos,
Igual gue aquello que me sefialaron no estaba nunca alli:
[s6lo estaba alli lo que alli estaba®’.

El desaprender, en Caeiro, como metafora del olvido, involucra recorrer un camino
que esta en contraposicién a lo “politicamente correcto”, si aprender es saber,
desaprender es no saber. Es decir, se instituye en un olvidar constante, en devenir,
en donde se conjuga un distanciarse del sendero que han recorrido, tanto
pensamientos, como afecciones, puesto que, para la total novedad del mundo, hay

gue sumergirse en el olvido.

36 PESSOA, Fernando. Mascaras y paradojas. Edicion de Perfecto E. Cuadrado, Barcelona: Edhasa,
1996, p. 155. .
87 PESSOA, Poemas inconjuntos. Op. Cit., p. 135.
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Afirmar que Caeiro radicaliza la propuesta estética del lenguaje’ del primer
Nietzsche, requiere, asimismo, de una clarificacién. Nietzsche expone en El
Nacimiento de la Tragedia que “para el poeta auténtico la metafora no es una figura
retérica, sino una imagen suplente que flota realmente ante él, en lugar de un
concepto™®. Para Caeiro, cada aditamento que los conceptos suponen atribuirle a
las cosas, no consigue describir, en forma alguna, aquello que es, que existe. Es
decir, encasillar lo real, lo que esta ahi para ser tocado, olfateado, degustado y
vivenciado, no atribuye ningun tipo de destreza y mucho menos emite destellos de
superioridad de ninguna especie. Por esta razon, la actitud de Caeiro frente a la vida
es la de experienciar la accién del comprender, no con el pensar, sino con el sentir.
Caeiro solo rescata lo que con sus ojos ve, aguello que él en su actualidad individual
puede sentir directamente, y, por consiguiente, conocer directamente. Asimismo,
para Caeiro, ni la naturaleza ni la realidad poseen algin nombre. Lo siguientes

versos permiten dilucidar lo anterior:

Siempre que pienso una cosa, la traiciono.

Porque sdlo teniéndola ante mi debo pensar en ella,

no pensando, viendo.

No con el pensamiento: con los 0jos.

Algo visible existe para verse,

y aquello que existe para el 0jo no ha de existir para el
[pensamiento.

Sdlo yo existo directamente para el pensamiento, y no
[para los ojos.

Miro, y las cosas existen.
Pienso y existo solamente yo®°.

* Sobre las consideraciones para una teoria estética del lenguaje en el joven Nietzsche, se
profundizara en el siguiente capitulo.

38 NIETZSCHE, EIl nacimiento de la tragedia. Op. Cit., p. 366.

39 PESSOA, Poemas inconjuntos. Op. Cit., p. 49.
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De esta manera, a Fernando Pessoa “lo salva el arte y mediante el arte lo salva
para si- la vida™?, es asi como Pessoa es metafora de la duplicidad de las fuerzas
naturales que nos permiten ir mas alla de la realidad individual y ser uno con el dolor
y el caos primordial. Por lo cual, si llamamos artista al artista, con este acto tan solo
conseguimos una representacion de un proceso en donde las fuerzas
auténticamente creadoras, confluyen hilando el mundo metafisico y el mundo

antropomorfico a través de un mundo artistico que media.

40 NIETZSCHE, El nacimiento de la tragedia. Op. Cit., p. 362.
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2. ESTETICA, MUNDO Y LENGUAJE

En este capitulo recorreremos los senderos que se bifurcan en la teoria estética del
lenguaje en el joven Nietzsche; y asimismo, abordaremos las reflexiones sobre
estética realizadas por Fernando Pessoa, ortonimo, compiladas en la obra Sobre

Arte y literatura.

De manera que, antes de iniciar a hablar de una teoria del lenguaje, en el primer
Nietzsche, debemos hacer una mencion especial a los efectos que, a raiz de las
rupturas que vivencié entre el periodo de 1872 y 1873, propician los cambios en su
pensamiento. Recordemos que, en El nacimiento de la tragedia, Nietzsche, dentro
de la descripcién de los componentes de lo Apolineo, establece a la retérica como
una de sus dimensiones vinculadas, y, asimismo, defiende la tragedia atica como la
representacion primigenia del arte dionisiaco. Puesto que, por un lado, nacia de la
musica, y si rememoramos que, en la teoria estética de Schopenhauer, la musica
se concebia como la primera de todas las artes, por consiguiente, la tragedia era,
en términos de Nietzsche, el arte propiamente dionisiaco. La tragedia atica, por otro

lado, ademas de ser musica, era una unidad entre esta y lo apolineo del arte.

De manera similar al distanciamiento con la filologia clasica, el cual se suscita a raiz
de la publicacion de esta obra, se encuentra la separacion con Richard Wagner y el
alejamiento con la filosofia de Arthur Schopenhauer. Asimismo, la concepcién de la
retérica toma un giro analogo a esta ruptura, pues, al interior de este cambio de

pensamiento, la nocion del lenguaje como retoérica va adquiriendo especial fuerza.

Como corolario de lo anterior, podemos detectar en Nietzsche que, si bien el

lenguaje todavia constituye el sustrato con el cual eleva su critica a la filosofia, no
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obstante, su forma de expresion, y las concepciones que defiende, se han
transformado. Por ejemplo, segun el estudio de Santiago Guervos:

(...) se deja a un lado la relacion de la musica con el lenguaje, que habia sido
un tema central en El nacimiento de la tragedia; poco a poco se va
difuminando la impronta y el legado que habian marcado el romanticismo; el
arte y la estética adquieren una nueva dimension, una vez que Dionisos ha
desaparecido de la escena; hay un desplazamiento del concepto idealistico-
clasico de la naturaleza en la nueva comprension del arte, pues ahora se
proclama el «arte por el arte»; la tragedia ya no se interpreta como drama
musical, sino que todo se transforma en «razén y saber»*2,

Ademas de lo anterior, debemos resaltar la influencia que tuvo la teoria estética del
lenguaje de Gustav Gerber, en tanto que le ayudd a precisar que el lenguaje es
fundamentalmente arte. El giro al interior de la concepcion estética de la existencia

y del mundo, es entendido, en palabras de Santiago Guervos:

(...) porque el lenguaje segln su propia naturaleza es arte, es decir, retorica.
Asi, pues, hay un arte del lenguaje porque, en realidad, el lenguaje es ya un
arte. De esta forma, la retérica desplaza a la musica como referente
linguistico privilegiado y ocupa en esta nueva trasformacion su lugar®2.

Realizadas estas precisiones, dirigiremos ahora la mirada a dos escritos que, pese
a su corta extension, enriquecen la discusion acerca del giro que sucedio al interior
del pensamiento del primer Nietzsche, y asimismo, nos recuerdan, otras
posibilidades a recorrer, en los senderos de la filosofia del lenguaje. A saber, Sobre

verdad y mentira en sentido extramoral, y, Notas sobre retoérica.

41 Cfr. DE SANTIAGO, Luis. Introduccién. En: Escritos sobre retérica. Edicion y traduccion de Luis
E. de Santiago Guervos, Madrid: Trotta, 2000, p. 20.
42 |bid., p. 22.
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Por otra parte, las elucubraciones de Fernando Pessoa, en lo concerniente a la
estética, el arte y la literatura, nos permiten vislumbrar acercamientos con las
posturas estéticas sobre el lenguaje, esbozadas en la propuesta del joven
Nietzsche. Lo anterior aparece perceptible a partir de la comdn resonancia del
sentimiento de ilusion, el cual, tanto en el joven fildsofo, como en Pessoa, ha sido

motivo de profundas reflexiones.

En concordancia con lo anterior, ya en su nifiez se hacia manifiesta su disposicion
a crear, aungue ficticios, mundos para si, pues, desde sus seis afios expreso, en si
mismo y a través de si, la pluralidad que le sobrevenia y le habitaba. Chevalier de
Pas es, si sus recuerdos no son tan distantes, su primer conocido inexistente, con
quien, jugando a escribir cartas, consoliddé una entrafiable amistad. Chevalier de
Pas, como a cualesquier ser sobre la tierra en alguna ocasion puede ocurrirle, no
tenia ni una pizca de afinidad con un otro, del cual, aunque también heterénimo,
Pessoa no record6 su nombre. A Adolfo Casais Monteiro -por medio de la intimidad
de una carta, que luego, en 1937 sera publicada- le confiesa que su inclinacion a
crear en torno a si “otro mundo, igual a éste, pero con otra gente”® nunca
desaparecié de su imaginacion. En este sentido, no es de extrafiar que ain en su
periodo de sensatez continle viendo, sintiendo y oyendo a otros que, aunque con

dificultad para distinguir sobre lo real de su existencia, solo les vive.

(...) gradué las influencias, conoci las amistades, escuché dentro de mi, las
discusiones y las divergencias de criterios; y en todo esto me parece que fui
yo, creador de todo, lo menos que alli hubo. Parece que todo ocurrid
independientemente de mi. Y parece que todavia sucede asi*.

48 PESSOA, Sobre literatura y arte. Op. Cit., p. 44.
44 |bid., p. 45.
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2.1 CONSIDERACIONES PARA UNA TEORIA ESTETICA DEL LENGUAJE EN
FRIEDRICH NIETZSCHE

El joven Nietzsche, en su constante busqueda sobre la razén del proceder del
impulso hacia la verdad, se dispuso a recorrer los caminos ya trazados sobre el
valor de la existencia y, en este andar, percibi6 como el intelecto humano se
consolidé al encauzar las fuerzas primigenias de la naturaleza, y asi,
paulatinamente, vislumbré como el intelecto “no tiene misién alguna fuera de la vida
humana#®. Ahora bien, si tal como afirma Nietzsche, el intelecto es el medio del
cual nos valemos los humanos para la conservacion de nuestra especie, este
entonces “desarrolla sus fuerzas capitales en la ficcion*¢”. De manera que, la verdad
y la ficciébn, en este punto, aparecen no como distantes o contrarias, sino
entrelazadas. Pues es a partir de la facultad ficcional del intelecto, que el ser
humano imprime el rétulo de “verdad” a aquello que, en imperativo, a partir de ese
momento, deberd, subsecuentemente, “ser”. Es decir, Nietzsche nos invita a mirar
con agudeza las cualidades que tradicionalmente hemos asignado, de manera
particular, al conocimiento. No obstante, si revisamos con cautela, podremos
apreciar que esta invitacion no se agota frente a la acepcion de este concepto, sino
que trasciende y en ese movimiento, colorea aquel tratado de paz que, a modo de
garantia para nuestra conservacion, como especie, hemos, arbitrariamente, erigido.

Al respecto, asevera Nietzsche que:

Este tratado de paz, no obstante, conlleva algo que tiene aspecto de ser el
primer paso en la consecucion de ese enigmatico impulso hacia la verdad.
Porque en este momento se fija lo que desde entonces debera ser «verdad»,
esto es, se inventa una designacion uniformemente valida y obligatoria, y la

45 NIETZSCHE, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral. Op. Cit., p. 610.
46 |bid., p. 610.
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legislacion del lenguaje proporciona las primeras leyes de la verdad: pues
aqui aparece por primera vez el contraste entre verdad y mentira®’.

La seguridad que proporciona la eliminacion de “la guerra de todos contra todos™2,
se consolida en la domesticacion del ser humano. Este, es educado en la
mecanizacion del cumplimiento de cada una de las convenciones edificadas como
salvaguarda de la forma de organizacién social. Y, asimismo, a partir de la
manipulacion, fundamentada en una cadena de consecuencias que podran ser,
tanto agradables como perjudiciales, en la medida en que se conduzca el individuo,

el hombre, es sometido. Desecha su instinto y su pensamiento.

Frente a la palabra transformada en concepto petrificado, Nietzsche propone la
palabra capaz de reivindicar una expresion que prescinda de la borreguil y
antropomorfica manera de relacionar al hombre y al mundo. Pues, concebir la
génesis del lenguaje como un proceso, no légico ni veraz, sino metaférico, donde
las palabras son tropos linglisticos, eleva el valor artistico de la metafora, y con
esto, su fuerza instintiva. Asi, el lugar que ocupa la retorica en este cambio del
pensamiento del joven filosofo, se fundamenta en una concepcion sobre el lenguaje,

en donde, los conceptos, aparecen como subalternos de las metéaforas.

En consecuencia, en Sobre verdad y Mentira en sentido extramoral, desaparece la
referencia a la musica, y, asimismo, se hace notable la escisién con la interpretacion
schopenhauariana defendida en El mundo como voluntad y representacion. Al

respecto, Santiago Guervos advierte que:

Todo es retorica, porque, todo es lenguaje. Es decir, toda expresion
linglistica es susceptible de ser reducida en sus elementos esenciales a su
estructura retérica inherente. Con ello Nietzsche no solo esta afirmando la
identidad estructural entre lenguaje y retérica, en cuanto que un lenguaje
utiliza los mismos mecanismos que la retérica para hacerse una imagen del

47 |pid., p. 610.
48 |pid., p. 610.
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mundo, sino también esta sefialando una identidad de funciones entre
lenguaje y retorica, en la medida en que un lenguaje obedece al mismo
imperativo que la retérica®.

ORIGEN METAFORICO Y METAFORIZACION DEL LENGUAJE

Todo lo que se siente directamente trae ya sus palabras

Alberto Caeiro

Ahora bien, interpretaremos a la metafora, (ademas de lo anteriormente expuesto),
cComo un puente que nos permite transitar por un sendero mas vivo, esto es,
desprovisto de moralidad y vinculado a la sensibilidad. Desde esta perspectiva, el
lenguaje metafdrico puede elevarse al rigor del lenguaje filoséfico, en tanto que,
pareciera que la mirada del joven filosofo se dirigiera desde “fuera” de lo
tradicionalmente entendido como sistema filoséfico y, en este sentido, legitima otras
experiencias del pensamiento. Es como si posibilitara al pensamiento, pensar por
fuera de lo que siempre se ha establecido como lo “pensable”™°. Recordemos que,
el hombre de la modernidad presentaba una inclinacion a reivindicar, en una sola
dimension, el elemento racional, adjudicando un sentido antitético a la parte
pulsional y pasional. Es decir, excluyendo la corporeidad. Y, ¢como se vivencian los
sentimientos y afecciones si no es a partir del propio cuerpo?

En este sentido, concebimos la metafora como la posibilidad de ser lenguaje, ligado

por completo al cuerpo®l. Esto es, la expresion de la fuerza pulsional antes de ser

49 DE SANTIAGO, Op. Cit., p. 23.

50 Cfr., Ibid., pp. 33-38.

51 “; Qué es una palabra? La reproduccién en sonidos articulados de un estimulo nervioso. Pero,
partiendo del estimulo nervioso, inferir ademas una causa existente fuera de nosotros, eso ya es el
resultado de un uso falso e injustificado del principio de razén. Si la verdad fuese lo Unico decisivo
en la génesis del lenguaje, si el punto de vista de la certeza fuese asimismo lo Unico decisivo a la
hora de fijar las designaciones, jcomo ibamos a poder decir: «la piedra es dura», como si
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encasillada en palabras o conceptos. Del mismo modo, el concepto, o lo ideal, no
seria ma&s que una expresion de la manera pulsional en cdmo interpretamos el

mundo, al respecto, Nietzsche, en méas all4 del bien y del mal sostiene que:

Suponiendo que ninguna otra cosa esté “dada” realmente mas que nuestro
mundo de apetitos y pasiones, suponiendo que nosotros no podamos
descender o ascender a ninguna otra “realidad” mas que justo a la realidad
de nuestros instintos, - pues pensar es tan sélo un relacionarse esos instintos
entre si -: ¢no esta permitido realizar el intento y hacer la pregunta de si eso
dado no basta para comprender también, partiendo de lo idéntico a ello, el
denominado mundo mecanico (o “material”)?°2.

De acuerdo con lo anterior, es a través del cuerpo como podemos tener una relacion
directa e imaginaria con el mundo, y la metafora es la fuerza pulsional de la ficcién
para traducir lo real. Es decir, a través de la metafora podemos restituir a la vida su
valor y poder artistico. Ahora bien, parece entenderse, en un primer momento, que
en la propuesta de Nietzsche hay una oposicion de la metafora al concepto. Sin
embargo, resulta ser todo lo contrario. El autor, precisamente desea acabar con esa
contraposicion puesto que el lenguaje es ya él mismo el efecto de una metafora, es
decir, nos encontramos frente a la dimension estética del lenguaje. Llegados a este
punto, cuando se habla de metaforizar en la perspectiva nietzscheana, hacemos
referencia a un acto de creacion artistica, por tanto, la metéfora es la disposicion
gue posibilita entretejer la relacion del hombre y el mundo, y, con ello, repensar y
resignificar la realidad. Razon por la cual, para el joven Nietzsche, el artista, a
diferencia del cientifico, vivencia las cosas en su actualidad individual y no
reproduce conceptos frivolos, pues el artista construye imagenes vividas, producto

de su relacién directa con las cosas.

conociéramos lo «duro» de otra manera y no unicamente en cuanto excitacion del todo subjetiva!”
Tomado de: NIETZSCHE, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral. Op. Cit., p. 611.

52 NIETZSCHE, Friedrich. Mé&s alla del bien y del mal. Edicion de Andrés S. Pascual, Barcelona:
Orbis, 1983. p. 61.
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LOS CONCEPTOS SON RESIDUOS DE UNA METAFORA

Todas las opiniones existentes sobre lo que es la Naturaleza
no hicieron nunca que creciera una hierba, o naciera una flor.
Toda la sabiduria respecto de las cosas

Nunca ha sido algo a lo que me pudiera prender, como a cosas.
Si la ciencia pretende el ser verdadera,

¢cual mas verdadera que la de cosas sin ciencia?

Cierro los 0jos, y esa dura tierra sobre la cual me tumbo

Tiene realidad que es tan real que hasta mi espalada la siente.
Asi gue no preciso raciocinio en donde tengo espalda.

Alberto Caeiro

Recordemos la analogia donde alguien esconde algo detrds de unos matorrales,
luego olvida donde lo ha dejado vy, finalmente, después de una audaz busqueda, lo
encuentra. En la teoria del lenguaje nietzscheana, parece desenmascararse el
proceso de la significacion como una perspectiva arbitraria de entender el signo,
puesto que “Creemos saber algo de las cosas mismas cuando hablamos de arboles,
colores, nieve y flores y no poseemos, sin embargo, mas que metéforas de las

cosas, que no corresponden en absoluto a las esencialidades originarias™3.

Al interior del concepto, el desplazamiento de una esfera a otra, esto es, el
movimiento de transposicion que se da entre las metaforas de la intuicion y su
traduccion, se ve entorpecido, en la medida en que al encauzar el impulso originario,
y erigirle como esquematizada homogeneidad, se consolida la degradacién de la
fuerza pulsional, y con esto, la aniquilacién de “las singularidades y diferencias™*.

De manera que, en el movimiento de transito hacia el lenguaje conceptual, trabaja,

53 Ibid., p. 612.
5 DE SANTIAGO, Op. Cit., p. 50.
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principalmente, el olvido de las esencialidades originarias. Teniendo en cuenta que,
el origen del lenguaje no sigue un proceso ldgico, la critica a la filosofia y al lenguaje

conceptual se hace explicita:

La cosa en si (eso seria la verdad pura y sin consecuencias) es, ademas,
totalmente inaprehensible y no resulta en absoluto deseable para el creador
del lenguaje. Este designa tan solo las relaciones de las cosas con los seres
humanos y para su expresion recurre a las metaforas mas atrevidas. jUn
impulso nervioso extrapolado en una imagen! Primera metéfora. jLa imagen
transformada a su vez en un sonido articulado! Segunda metéafora. Y en cada
caso, un salto total de esferas, adentrandose en otra completamente distinta
y nueva®.

El concepto es una metafora que ha perdido el valor de la fuerza pulsional y artistica,
y que, gracias a su masificacion, consigue instituirse como forma. En consonancia
con la anterior concepcion, la critica realizada por Nietzsche nos recuerda la relacion
indisoluble entre pensamiento y lenguaje. Es por esto que, en la transformacién de
la imagen en concepto, se vislumbra un matiz de degradacién y con ello, la pérdida
de la fuerza pulsional originaria, con la cual se anulan las diferencias y
singularidades propias. Es de resaltar que existe, en el hombre, una disposicion que
le permite olvidar que el concepto, originariamente, fue la expresién de un instinto y
producto de la sensacién. Es, por tanto, cuando se petrifican los conceptos y se
toman como la descripcidon segura de la realidad, que pueden proyectarse ilusiones
y creencias que seran establecidas como verdades inmutables y eternas. Asi
procede la ciencia. Luego de olvidar las experiencias primigenias, esto es, las
imagenes y las impresiones, asegura su definitiva imposicion. Al respecto,

Nietzsche sostiene que:

55 NIETZSCHE, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral. Op. Cit., p. 611.
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En la construccion de los conceptos trabaja originariamente el lenguaje, en
épocas posteriores la ciencia. Y asi como la abeja construye las celdas y
simultdneamente las llena de miel, asi también la ciencia trabaja sin cesar en
ese gran columbarium de los conceptos, necrépolis de la intuicién,
construyendo siempre plantas nuevas y mas elevadas, apuntalando,
limpiando y renovando las celdas viejas y, sobre todo, se esfuerza en llenar
esa estructura elevada hasta la desmesura y en ordenar dentro de ella todo
el mundo empirico, es decir, el mundo antropomérfico®®.

Por consiguiente, si el hombre piensa que a través del lenguaje puede llegar a
conocer lo real, tan solo se engafa a si mismo. De manera que, si el lenguaje y las
palabras son en esencia metaféricas, entonces, la metafora en tanto movimiento,
representa en el lenguaje el constante devenir. De ahi que, si el concepto elimina
las particularidades individuales, y la metafora es la expresion genuinamente
singular, este quede, absolutamente, frio y yerto. En este sentido, Unicamente la
metafora puede trascender los limites de cualesquier totalitarismo, y asi, evadir
grisaceos encasillamientos y clasificaciones. Razon por la cual, solo a través de la
fuerza instintiva y creadora del lenguaje metaférico, es posible, para el ser humano,

resignificar el mundo.

2.2 FERNANDO PESSOA: REFLEXIONES SOBRE ARTE

[...] Todo lo que tenemos es olvido.

La noche fria y el pasar del viento

Son sombras de manos cuyos gestos son
La ilusiébn madre de esta ilusion.

Fernando Pessoa

56 Ibid., p. 617.
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“Lo que me hostiliza en mi sangre y en mi alma cotidiana es la vacia sensacion de
que el universo es una pavorosa ilusién™’. Para Fernando Pessoa, la sensacion es
la realidad. La sensacion es el alma del arte. Al preguntarse qué es el arte, responde
gue es “El intento de dar de los objetos- entendiendo por objetos no sélo las cosas
exteriores, sino también nuestros pensamientos y construcciones espirituales- una
nocién lo mas exacta y nitida posible™®. En este sentido, el poeta asevera que la
sensacion se compone por dos elementos, a saber, las sensaciones en cuanto tal y
los objetos. Asi, si todas las actividades espirituales del hombre se afirman en la
basqueda de lo absoluto, el buscar lo absoluto de las sensaciones, seria buscar, en
medio de un compuesto entre el objeto y la sensacion. Este compuesto es entendido
por el poeta portugués como una interseccion, integrada, tanto por el objeto como
por la sensacién. Asimismo, podemos consolidar una relacion sobre las
concepciones que, referente a la estética, expone Fernando Pessoa; con las
concepciones anteriormente abordadas, a proposito de la propuesta estética del
lenguaje del joven Nietzsche, en tanto que, Pessoa, reivindica la génesis del
lenguaje como el producto del pensamiento por metaforas: “jAh, todo es simbolo y
analogia! / El viento que pasa, la noche que refresca / Son algo méas que el viento y
que la noche- / Sombras de vida son, de pensamiento™®.

La obra de arte, para Fernando Pessoa, “consiste, fundamentalmente, en una
interpretacion objetivada de una impresion subjetiva™®. Y es a partir de esta
concepcion sobre el arte, como identificamos otro punto de acercamiento, para este
caso, sobre la distincién realizada por Schopenhauer y Nietzsche entre el arte y la
ciencia. En este sentido, para Pessoa, la ciencia, como puede reducirse a una

determinada conclusién, producto de la asociacion y universalizacion de un grupo

57 PESSOA, Mascaras y paradojas. Op. Cit., p. 77.

58 |bid., p. 95.

59 Ibid., p. 128.

60 PESSOA, Fernando. Reflexiones generales sobre arte y literatura. En: Escritos sobre literatura y
arte. Traduccién y notas de Nicolas E. Tapia, Enrique N. Valdivieso y Luisa T. Folch, Madrid: Alianza
Editorial, 1985. p. 280.
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de fendbmenos, es, tan solo, subjetivacion. Y, en consecuencia, en el arte, son tres
las leyes que permiten hacerse a una idea general de lo que puede ser llamado de
esta manera. A saber; 1) Obedecer las leyes de toda impresion o idea. 2) Obedecer
las leyes sobre la interpretacion. 3) Obedecer las leyes sobre la objetivacion. El arte
debe cumplir con estos tres elementos, que, a su vez, manifiestan cada uno su

propia division en categorias o caracteristicas que lo representan.

La primera es la ley de la impresion o idea. Siguiendo a Pessoa, cada una de estas
leyes se subdivide en tres, y, asimismo, engloban, esencialmente, el elemento
subjetivo del arte. Es por esto, que, para el poeta portugués, una idea o una
impresion puede ser perfecta de acuerdo a la forma en como se revela, es decir, de
acuerdo a las caracteristicas del individuo artista. Estas son: a) temperamento; b)
todo el temperamento; c) la disposicibn armonica del temperamento. Las tres
categorias caracterizan el elemento de originalidad subjetiva del artista que es
elevado a criterio objetivo. En este punto, aparecen las leyes que rigen la
objetivacién entendida por Pessoa como “la reduccion de la idea, o lo que quiera
que sea, a la categoria de objeto”?, lo cual conllevaria a la reduccién de la idea a
algo similar a cualesquier cosa del mundo. Por tanto, son tres los momentos de ley
que rigen la interioridad de este movimiento, a saber: 1) un objeto distinto de los
demdas objetos, es decir, un objeto limitado; 2) un objeto en relacién con la
armonizacion de sus partes respecto de un todo, y un todo que puede ser
diferenciado respecto de la relacién con sus partes. En este sentido, 3) la realidad
del objeto se determina en la medida en que sus diferencias son observadas por un
gran numero de personas. Resta hablar de las leyes que determinan la
interpretacion. La triada vuelve a ser explicita: 1) se afirma que una interpretacion
es mas completa si intenta conservar el mayor nimero de relaciones, sino todas,
del objeto interpretado; 2) la interpretacion es mas perfecta si consigue hacer olvidar
el objeto que se esta interpretando durante la interpretacion; 3) la interpretacion

61 |pid., p. 281.
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resultaria una traduccion mas perfecta cuando precisamente deje de parecer

resultado de una traduccion.

Las anteriores reflexiones sobre estética permiten considerar que al interior del arte
deben, asimismo, existir ciertas gradaciones. De lo cual se sigue, que Fernando
Pessoa subdivida en tres tipologias la clasificacién de las diversas artes. Puesto

que para el poeta portugués:

Hay artes cuyo fin es entretener: son la danza, el canto y el arte de
representar.

Hay artes cuyo fin es agradar: son la escultura, la pintura y la arquitectura.
Hay artes cuyo fin es influir: son la musica, la literatura y la filosofia®.

Llegados a este punto, examinaremos brevemente ahora — en tanto es el tema que
nos convoca - las artes que tienen como finalidad el influir, las cuales, deben tener
un namero de cualidades tal, que les permitan dirigirse al mejor publico de diversas
épocas, es decir, dirigirse a lo que tienen en comun las grandes almas de las
mejores épocas: “1.° el analisis psicoldgico, 2.° la especulacién metafisica, 3.° la

emocion abstracta”®3.

Habria que precisar también, algunos elementos acerca de la estética de Pessoa
en su manera de hacerse obra de arte. Recordemos que Fernando cre6 diversos
autores con su respectiva obra poética. Este fendbmeno denominado como la
heteronimia es un desdoblamiento de la personalidad de Pessoa, 0 en otras
palabras, invenciones de personalidades diferentes, que siente emerger en su
interior, pero que percibe, a pesar de lo semejantes, como personalidades

totalmente dispares, es decir, como una especie de prolongacion de la personalidad,

62 |pid., p. 286.
63 pid., p. 286.
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pero con el aiadido, que en el resultado, es un otro. No obstante, de igual relevancia
-puesto que se entrecruzan y en incesante batalla se yuxtaponen- es el fenomeno
de la ortonimia, esto es, cuando Fernando A. Nogueira es €él, sin mas mascara que

la suya propia en tanto pessoa/persona. Pessoa-pessoas.

Del fondo de la inconsciencia
Del alma sobriamente loca
Extraje poesia y ciencia

Y no poca.

iMaravilla del inconsciente!
En suefios suefios creé

Y el mundo aténico siente
Cuan bello es lo que le dejé®.

Es por esto que, Fernando Pessoa se concibe a si mismo como un “poeta animado
por la filosofia, no un filésofo con facultades poéticas™®, puesto que la filosofia,
pretende ser “una interpretacion objetivada de una impresién objetiva™®, y, el arte,

por su parte, “es la aspiracién del individuo a ser el universo”®’.

64 PESSOA, Mascaras y paradojas. Op. Cit., p. 144.

85 bid., p. 77.

66 PESSOA, Reflexiones generales sobre arte v literatura. Op. Cit., p. 281.
67 1bid., p. 96.
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3. LA CONCEPCION ESTETICA DEL LENGUAJE DE FRIEDRICH
NIETZSCHE, “ENCARNADA” EN LOS POEMAS INCONJUNTOS DE
ALBERTO CAEIRO, HETERONIMO DE FERNANDO PESSOA

Por vehemente irrupcion, la aparicion de Alberto Caeiro, el poeta de la Naturaleza
se hace manifiesta, en y a través de Fernando Pessoa, el 8 de marzo de 1914. En
violenta transfiguracion y bajo una especie de éxtasis —que, aunque Pessoa no se
atrevio a describir- reline exacerbada fuerza dionisiaca. De pie y de corrido, en este
dia triunfal, Pessoa, en medio de su desdoblamiento, habria el paso a otra pessoa.
Asi, escribidé algo mas de treinta poemas, los cuales, albergados en el titulo El
guardador de rebafios, revelaron el instintivo e inconsciente nacimiento/irrupcion,
de Alberto Caeiro, su heter6nimo, amigo y maestro. No obstante, la reafirmacion de
su existencia se fortalece con el espiritu del pastor amoroso y los Poemas
inconjuntos. Y, es entonces, reunidos alrededor de los poemas inconjuntos -en
cuanto compilacién poética- como percibimos que, es esta una representacion

vivida de la teoria del lenguaje del joven Nietzsche.

En lo que sigue, nos haremos cargo de la clarificacién de algunos elementos propios
de la poética sensacionista de Alberto Caeiro, a saber, el desaprender y la mirada.
Y en este sentido, nos iniciaremos en la aventura de una estética de las sensaciones
puras” en tanto que se legitima una vinculacion directa con las cosas y el mundo,
esto es, prescindiendo de los aditamentos que, de manera analoga imprimen, tanto
la posibilidad hermenéutica de la interpretacion y la reflexién; como la intrépida
adulteracion del intelecto para la conservacién de la vida.

* Entiéndase “puras”, a partir del siguiente verso: “Pasar la materia a limpio, / reponer en su sitio lo
gue los hombres han descolocado / por no entender para qué servia; / ir enderezando, en calidad de
buena ama de casa de lo Real, / las cortinas de las ventanas de la Sensacién / y los capachos a las
puertas de la Percepcion; / barrer los cuartos de la observacion, / limpiar el polvo a las ideas
simples... / Ahi esta mi vida, verso a verso /. Tomado de: PESSOA, Poemas inconjuntos. Op. Cit.,
p. 13.
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Primero los ojos azules de nifio que no tiene miedo; después los pémulos ya
un poco salientes, el color un poco palido y el extrafio aire griego, que le venia
de dentro y era un sosiego, y no de fuera, porque no era expresion ni
facciones. El cabello, casi abundante, era rubio, pero si faltaba luz se tornaba
castafno. Era de estatura mediana, tendiendo a alto, pero encorvado, sin los
hombros erguidos. Su gesto era blanco y la sonrisa era como era, la voz era
igual, lanzada en el tono de quien pretende decir so6lo lo que esta diciendo —
ni alta ni baja, clara, libre de intenciones, de dudas, de timideces. La mirada
azul no sabia dejar de mirar.

Conviene subrayar que Alberto Caeiro, heteronimo y maestro del poeta portugués
Fernando Pessoa, realiza una contundente critica” a la filosofia, al lenguaje
conceptual, y a la ciencia, en la medida en que se manifiestan como expresiones
contrarias de lo real y el universo. Para Caeiro “todas las teorias, como todos los
poemas, / duran mas que esta flor"®°, Puesto que lo real de las cosas, que es su
existencia sin adicién antropomorfica, y, el mundo en constante devenir, son lo Unico
gue existe. Y su existencia se fundamenta, precisamente, en el hecho mismo de
que existan, es decir, en el hecho de que podamos sentirlas. Desde esta
perspectiva, el pensamiento no es una expresion adecuada de la realidad, pues
este, al convertir en idea la Realidad concreta de las cosas, yerra.

Al respecto, asevera Ricardo Reis sobre Caeiro que,

68 PESSOA, Sobre literatura y arte. Op. Cit., p. 83

* La cual tendra especial relevancia tanto en su obra poética, como en la de sus discipulos Ricardo
Reis y Alvaro de Campos, no obstante, como la delimitacion en el desarrollo de este trabajo, se hace
explicita, y, en tanto que es este parte del camino, vale precisar que no enunciaremos, mas que
someramente, las figuras de Ricardo Reis y Alvaro de Campos, puesto que, es a través de sus
descripciones acerca de la figura de su maestro y de los poemas del mismo, como podemos, hoy
dia, representarnos la metafora de su existencia.

89 |bid., p. 41.
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Por una intuicién sobre humana, como aquellas que fundan religiones, a la
gue sin embargo no conviene el titulo de religiosa, puesto que rechaza toda
religion y toda metafisica, este hombre describi6 el mundo sin pensar en él y
cred un concepto del universo que no contiene una interpretacion’™.

Si Caeiro sustituye el pensamiento por la sensacion, en cuanto medio de expresion
de su poética, sus poemas inconjuntos pueden ser percibidos como
“sensacionistas”. En efecto, Caeiro enfoca su mirada en las sensaciones y los
sentidos, por lo cual, es sensacionista radical, en tanto que no admite mas que esto.
Asi, por sensaciones de las cosas, concibe el simple hecho de sentirlas tal cual ellas

son. Al respecto, Pessoa afirma que

Se dice que Alberto Caeiro lament6 el nombre de «sensacionismo» que un
discipulo suyo- un discipulo bastante raro, es cierto- el Sr. Alvaro de Campos,
le dio a esta actitud, a la actitud que cred. Si Caeiro protesto contra la palabra
porque parece indicar posiblemente una «escuela», como el futurismo por
ejemplo, tenia razén y por dos motivos. Porque la misma sugerencia de
escuelas y movimientos literarios suena mal aplicada a una clase de poesia
tan natural y poco civilizada. Y ademas, aunque tiene por lo menos dos
«discipulos», el hecho es que ejercio sobre ellos una influencia igual a la que
un poeta -Césario Verde quiza- ejercié sobre él: ninguno de los dos se le
parece, aungue, esté claro, la influencia sobre ellos puede verse a través de
toda la obra de estos mucho mas claramente que la influencia de Césario
Verde en él™,

En el sensacionismo se reconoce a la sensacion como nuestra Unica realidad
posible. Como corriente literaria, se fundamenta en la concepcién de que el arte
debe ser abierto, es decir, que no debe estar ni determinado, ni encasillado. Por lo
cual, el sensacionismo no es excluyente. Esto es asi porque, en el sensacionista, la

expresion de una sensacion siempre es distinta a la expresion de otra, y, en este

70 PESSOA, Escritos sobre literatura y arte. Op. Cit., p. 60.
"1 |bid., pp. 72-73.
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sentido, el sensacionista cumple con las tres leyes del arte esbozadas por Pessoa,
a saber: 1) el arte es una creacion, una necesidad de crear un todo objetivo, es
decir, en armonia con la Naturaleza. 2) el arte depende del estilo y disposicion del
artista, por esto la obra de arte es el resultado de algun fenbmeno psiquico. 3) el
arte no es ni moral ni inmoral’?. No desde una mirada premeditada. Entonces,
siguiendo a Pessoa, el artista en tanto creaciéon de la naturaleza, tiene un fin
enigmatico, y jamas llega a saber cual es. Por esto, para Pessoa-Caeiro: “el
sentimiento abre las puertas de la prisién con que el pensamiento cierra el alma”’3.
Y asi, en el transcurso de su obra poética, considerada asimismo la historia de su
vida, Caeiro, al enfatizar que la realidad de cada cosa, ademas de asombrosa es un
descubrimiento de cada dia, compone una especie de panegirico de la sencillez y
de la simplicidad, pues, sostiene que “sélo para oir el pasar del viento ya vale la

pena haber nacido™’4.

ALBERTO CAEIRO: LA MIRADA DEL DESAPRENDIZAJE

Siempre que pienso una cosa, la traiciono.

Porque soélo teniéndola ante mi debo pensar en ella,

No pensando, viendo.

No con el pensamiento: con los 0jos.

Algo visible existe para verse,

Y aquello que existe para el 0jo no ha de existir para el pensamiento.
Sdlo yo existo directamente para el pensamiento, y no para los 0jos.
Miro, y las cosas existen.

Pienso y existo solamente yo™®.

72 Cfr., Ibid., pp. 109-115.

73 |bid., p. 37.

74 PESSOA, Poemas inconjuntos. Op. Cit., p. 17.
75 Ibid., p. 49.
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A partir de los anteriores versos, podemos dilucidar como el poeta sitia al
pensamiento en posicidn antagonica a la fuerza de la sensacion. Puesto que Caeiro
concibe que el mundo -el cual se manifiesta en la conjuncién de aquello que aparece
exterior- no se encuentra ahi para ser pensado, porque, al pensar, iniciamos desde
una perspectiva exclusivamente antropomorfica, atribuyendo, con egoismo,
caracteristicas que no corresponden al objeto que se piensa; si el hombre reclama
al pensamiento como el medio que posibilita describir el ser de lo que existe, este,
en tanto que desnaturaliza eso a lo cual se refiere como lo que es, paradojicamente,
solo nos exhorta al no ser. De ahi que, en la naturaleza, las cosas solo estén para
ser sentidas, percibidas y vivenciadas. Desde esta perspectiva, al igual que en el
joven Nietzsche, aparece necesaria una desenmarafiada forma de relacionar al
hombre y el mundo. Recordemos la propuesta del joven filésofo sobre la arbitraria
relacion entre las cosas y su significacion, segun la cual, los nombres solo
reproducen una convencion de idealidades e ilusorias clasificaciones. Asimismo, lo

reafirma Caeiro en los siguientes versos:

Me han leido hoy a san Francisco de Asis.

Me lo han leido y yo me he quedado asombrado.

¢, Cémo es que un hombre que gustaba tanto de las cosas

Nunca las miraba ni sabia eso que ellas eran?

¢Para qué he de llamarle hermana al agua, si ella no es mi hermana?

¢ Para sentirla mejor?

La siento mejor bebiéndola que queriendo llamarla cualquier [cosa-
hermana, o madre, o hija.

Pues el agua es el agua, y ella es bella por eso.

Si la llamo mi hermana,

al llamarla mi hermana veo que no lo es,

pues si ella es el agua lo mejor serd llamarla agua;

0 aun mejor, no llamarla nada,

sino beberla, sentirla en las mufiecas, o mirar hacia ella,
y todo esto sin darle ningiin nombre’®.

7 |bid., p. 47.
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Ahora bien, implicitamente, nos hemos adentrado en la propuesta de Alberto Caeiro
sobre la mirada como desaprendizaje. Correlativamente, el desaprender y la mirada
son la expresion de la deshabituacion, esto es, de la purificacion de las sensaciones
a través del olvido. La mirada del desaprendizaje se consolida como una actitud
emancipadora de la naturaleza, frente a la servil y distorsionada forma
antropomorfica de esquematizar en principios “inmutables” el universo. En este
sentido, tanto la metaforizacién del lenguaje como la mirada del desaprendizaje,
tienen su mas sélido punto de encuentro, en tanto que aparecen como alternativas,
de cara a la homogeneizacion que la concepcion utilitaria de la vida, ha favorecido
a lo largo del tiempo. Asi, no es de extrafiar que, en el desaprendizaje, el poeta se
desnude de los prejuicios y artificios del lenguaje y la razén, para dar paso a una
relacion viva y directa con el mundo, es decir, una relacion en la que se mira lo que
existe. Al respecto, sobre la ascesis de la mirada en el poeta, Castafio afirma que:
“Caeiro quiere desprenderse del peso de la historia, de la cultura y del andamiaje
conceptual, mundo tan contrario a la naturaleza, quitando a los seres y a las cosas,
los recubrimientos que las arropan™’. Por lo cual, aparece perceptible que, para
vivenciar una renovacion en la mirada, es necesario despojarse de los atavios que

el pensamiento y la emocion, preestablecen en la relacion del hombre y el mundo.

Asi, la mirada azul que no deja de mirar, reconoce el devenir de la existencia. En

su acontecer, deja que las cosas sean. Como con esta mirada no se pretende
reflexionar sobre las cosas, ni mucho menos explicarlas, este acto se consagra,
unicamente, viendo las cosas en su existencia autonoma. Y, en consecuencia, al
fundamentarse esencialmente en el olvido, esta actitud conlleva a la suspension de

las significaciones ya establecidas, y posibilita, a través del experienciar con los

77 CASTANO, Luisa. Alberto Caeiro: el aprendizaje del desaprender. En: Revista Filosofia UIS.
Julio- diciembre, 2013, Vol. 12. No 2., p. 57.
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sentidos, una mirada que se enfoca en la singularidad de cada cosa. Por todo lo
anterior, es explicita la contraposicion de la propuesta de Caeiro por relacion a la

filosofia y la ciencia:

Verde del cielo azul antes de que el sol vaya a nacer,
Y el azul blanco de occidente en donde se hundi6 el brillar
[del sol.

Colores verdaderos de las cosas que nuestros 0jos ven —
Y el claro de luna, que no es blanco, sino gris ceniciento

[levemente azulado.

Me complace ver todo con los ojos, y no en cambio con
[paginas leidas’®.

Todo lo anterior parece confirmar que Alberto Caeiro, es un poeta que no tiene
preocupacion por la reflexion o la busqueda de la verdad en el mundo, no obstante,
Su poética es esencialmente una mirada a lo visible, al reconocimiento de lo otro,
sin mas mediacion que el sentir del cuerpo propio. En esta poética, el pensamiento
y el lenguaje son llevados al limite del desprestigio. Y en este sentido, ver es, para
Caeiro, apreciar la singularidad y la diferencia de cada cosa. Razén por la cual, el
lenguaje conceptual no tiene cabida, en tanto que su resistencia es de cara a la
masificacion y homogeneizacion que este, a través de su violencia, impone en las

cosas. Asi, en otro de sus versos escribio:

Todas las opiniones existentes sobre lo que es la Naturaleza
no hicieron nunca que creciera una hierba, o naciera una flor.

78 PESSOA, Poemas inconjuntos. Op. Cit., p. 127.
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Toda la sabiduria respecto de las cosas

nunca ha sido algo a lo que me pudiera prender, como a cosas.
Si la ciencia pretende el ser verdadera,

¢,Cual méas verdadera que la de cosas sin ciencia?

Cierro los ojos, y esa dura tierra sobre la cual me tumbo
tiene realidad que es tan real que hasta mi espalda la siente.
Asi que no preciso raciocinio en donde tengo espalda’.

Aun cuando resaltamos que Alberto Caeiro reivindica la defensa de las sensaciones
y de las afecciones, asimismo, es perceptible que llega a radicalizar —todavia mas-
la critica al lenguaje realizada por Nietzsche, debido a que, el poeta, no desea ser
concebido ni siquiera como poeta, en tanto que no reconoce en el lenguaje
conceptual, algun grado de veracidad. Por consiguiente, para Caeiro, cada
aditamento que el lenguaje reducido a conceptos pretende atribuirle a la realidad,
no alcanza para relacionar lo que existe. Porque, el anico vinculo que posibilitaria
una correspondencia entre el humano y lo otro que aparece disimil a él, solo puede
fortalecerse, a través de una experiencia sensorial. De lo contrario, continuara el
humano, estancado, en la rigida perpetuacion de bagatelas sobre el mundo. Por
esta razon, la actitud que decide tomar Caeiro frente a la vida es la de experienciar
con el sentir para asi descubrir el mundo. Y en este sentido, al rescatar, de manera
precisa, lo que con sus 0jos ve, es decir, aquello que él en su actualidad individual
puede sentir directamente, y, por consiguiente, conocer directamente; le despoja de
la estéril subyugacion del alma, en tanto que, el mirar “sera lo que nos trae el oleaje

del desaprendizaje”°.

Como vemos, para Caeiro la naturaleza y la realidad, en la medida en que nos

sobrevienen, no poseen algin nombre. Estas, en su escueta existencia, se

7 |bid., p. 83.
8 CASTANO, Op. Cit., p. 58.
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presentan ante el ser humano como una equis innombrable, tal como dijera el

fildsofo aleméan. Y a lo cual, el poeta agrega:

Raya la mafiana. Pero no: la mafiana no raya.

La mafiana es una cosa abstracta, esta, no es una cosa.

Empezamos ahora a ver el sol, a esta hora, aqui.

Y si el sol matutino, cuando da en los arboles, es bello,

Es tan bello si a la mafiana la llamamos “estamos empezando
[a ver el sol”

Como si la llamamos la mafiana.

Por eso no hay ventaja en dar nombres errados a las cosas,

Ni siquiera en darles nombre®.

En definitiva, puesto que no hay un “detras de”, ni un velo que correr, Friedrich
Nietzsche y Alberto Caeiro nos recuerdan que el lenguaje conceptual es un
elemento incapaz de decir la realidad de las cosas; pero esto si que volvemos a

olvidarlo.

Verdad, mentira, certeza, incertidumbre...

Aquel ciego en la calle igualmente conoce estas palabras.

Estoy sentado en un escal6n alto y aprieto las manos

sobre la mas alta de las rodillas cruzadas.

Bien: verdad, mentira, certeza, incertidumbre, ¢,qué han de ser?

El ciego se detiene en el camino,

y yo separo las manos de la rodilla mas alta.

Verdad, mentira, certeza, incertidumbre, ahora, ¢son las mismas?

Algo ha cambiado en una parte de la realidad — mis rodillas y mis
[manos.

¢, Cudl es la ciencia que tiene conocimiento de esto?

El ciego sigue su camino y yo no hago mas gestos.

Ya no es la misma hora, ni la misma gente, nada igual.

Ser real es esto®.

81 PESSOA, Poemas inconjuntos. Op. Cit., p. 53.
82 |bid., p. 101.

56



4. CONCLUSIONES

No hay conclusién definitiva cuando se habla de un problema, puesto que se trata
de un estudio y un analisis que, estara constantemente, bifurcandose en nuevos
caminos. No obstante, a partir del objetivo planteado para el desarrollo de este
trabajo, se posibilita la invitacion a la discusion, todavia vigente, respecto de las
concepciones del lenguaje, esbozadas por el joven Nietzsche. En este sentido,
vemos que no solo es posible, sino que aparece necesario, poner en cuestion la
certeza y legitimidad de la primacia de los lenguajes tedricos conceptuales en el

pensar y quehacer filosdfico.

Por lo anterior, en la critica que realizan tanto Nietzsche como Pessoa y Caeiro a
propésito de la manipulacion en cuanto a lo que reposa en los fundamentos de
nuestras férreas concepciones sobre el mundo, encontramos que -reivindicando la
gravidez del alma y la interrelacion entre los hombres y la naturaleza- nada es
inofensivo o inocente, ni el lenguaje, ni la actitud espiritual, y asi, prescindiendo
entonces del sesgo utilitario sobre la acepcién de la existencia, estos autores le
apuestan, no a la aniquilacién de las relaciones entre el hombre y el mundo, sino a
la defensa de la vida en tanto conjunto de experiencias, que propician, al ser
humano, hacerse en el mundo. Asi, para concluir, la pregunta continta revoloteando

por el mundo: ¢ Puede vivirse filosofica y poéticamente?
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