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El Zarathustra de Nietzsche, de lo poético a lo filoséfico
Tres lecturas distintas de la primera parte _de Asi hablaba Zarathustra de F. W.
Nietzsche.

“Raros son los comentadores

que se han arriesgado a ese juego
particularmente peligroso que es

la explicacion de textos.

Sin duda, pocas interpretaciones

de Nietzsche, a pesar de la seguridad
que muesfran al presentarse de forma
tedrica abstracta, soportarian

sin dahos esta prueba de verdad.”

P. Wotling, Lectures de Nietzsche

Introduccioén.

Este estudio nace de la consideracion de las opiniones que Nietzsche tenia de su obra mas
importante, de su mejor obra, su mejor libro, segtn él, Asi hablaba Zarathustra, sobre la cual no
deja de insistir, tanto en su caracter de “libro aparte”, como de aquel momento terrible en la historia
misma, en la ruptura que representa en la literatura occidental, como “el libro mas profundo”, que
no dejara de ser leido, y que suscitara un sinnumero de trabajos, investigaciones, ensayos, enigmas,
incomprensiones. Es para nosotros de suma importancia seguir este planteamiento que el mismo
Nietzsche aclara: se trata de un libro que no estd sujeto a un trato normal entre los libros -ni siquiera
entre los libros del mismo Nietzsche que requieren de un rumiar especial-, sino que merece una

particular atencion, porque en las pretensiones mismas de su autor esta llamado a ser un destino, es

decir a refundar y replantear todos los aspectos de nuestra civilizacién actual, que por mas que no lo

queramos es la civilizacién judeo-cristiana. “Un dia u otro se tendra la necesidad de instituciones

donde se viva y se ensefie como yo entiendo que hay que vivir y ensefiar; tal vez incluso entonces se

crearan catedras expresas para la interpretacion del Zarathustra.” (EH, “;Por qué escribo tan

buenos libros?”, § 1).

En este sentido siempre debemos tener presente que el Zarathustra nunca tuyo la pretension de

fundar religiones, de ser una profecia, de ser la voz de un profeta, de ser la palabra de un dios: no,

Nietzsche no pretende ni remotamente ser un fundador de religiones, al contrario.
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Soy discipulo del fildsofo Dionisos, aun preferiria ser un satiro antes que un
santo.

(...) Aquél que habla aqui [en el Zarathustra] no es un fanatico, aqui no se
‘predica’, no se exige la fe: de una infinita plenitud de luz 'y de un abismo
de felicidad cae gota tras gota, palabra tras palabra, -el fempo de estos

discursos es de una tierna lentitud. (EH, “Prefacio”, § 2y § 4).

Por eso este estudio no es una interpretacion liturgica de uno de los libros de Zarathustra sino que
tiene la ambicién de plantear una posibilidad de lectura de esta obra tan compleja. Es decir que
busca dar una pauta de lectura, una posible entrada a un texto cuyo autor deseaba creara enigmas y
desconciertos, al que no siempre fuese accesible introducirse, y por €so, en el voto profeso por
Nietzsche es que se encuadra nuestro trabajo: releer el Zarathustra desde una perspectiva diferente.
Y es que justamente el Zarathustra se presta a todo tipo de lecturas —excepto quizas a las que
buscan dogmatizarlo, hacerlo cafne de religion, ponerlo como un profeta de una nueva creencia, y
no diremos que esas lecturas no se han dado-, porque se trata de una obra que contiene en si una
diversidad de géneros por lo que escapa a todo tipo de determinacién genérica: jse trata de un
poema, de un ensayo, de una parodia de la Biblia, de un relato, de una obra musical, de una opera?
Sin duda tiene un poco o mucho de todos estos géneros. La riqueza de todo esto, del hecho de que
escape a la generalizacion (en el sentido de imposicion de un género), es que se lo puede abordar, se
lo puede atacar, desde todos esos puntos de vista. Y obviamente uno de esos puntos de vista es el
abordaje del texto como si se tratara de un hecho literario, hecho narrativo, hecho poético: en el
fondo un narrador nos cuenta las andanzas, los discursos, las aventuras de este personaje
Zarathustra y de otros que no dejan de asediarlo, rodearlo y constituirlo a través de imagenes y
metaforas. Efectivamente, en este estudio, vamos a tratar de ver cémo se articula el Zarathustra si
lo estudiamos como un relato, como una obra de literatura de ficcién (que también es), como un
poema en prosa. Y cOmo en esa expresion poética, artistica y narrativa se van engarzando o estan ya
de por si engarzados algunos de los temas mas importantes de la filosofia de Nietzsche. Para tal
proposito nos serviremos de las teorfas de analisis del relato que pertenecen a cierta corriente del
estructuralismo y que se encuentran en las obras, aunque serfa mejor designarlas como tiles, de

Gérard Genette y de Algirdas Greimas, que proponen formas de abordar textos narrativos en vistas

de comprender de forma estructural, como se construye el relato.
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Se trataria pues de una reflexién a partir del texto mismo, del analisis de su funcionamiento como
estructura, como tejido semadntico y equivoco, lleno de metaforas y desplazamientos. Tanto Genette
como Greimas nos proporcionan herramientas para realizar este tipo de analisis.

Genette, en efecto, propone una metodologia para analizar relatos a partir de la problematizacion
bésica del término mismo de relato. Mientras que Greimas insiste en la necesidad de buscar el
sentido de la construccion de una obra en sus relaciones estructurales, en cémo se dan posiciones
paradigmaticas, y sobre todo en como es que se constituye el sentido a través de las oposiciones
semidticas: interés que se ve reflejado en su propuesta del “cuadro semidtico”. Especificamente, el
trabajo de Genette se conoce por su obra Figures en tres tomos, y que en versiones internacionales
ha sido resumida o retrazada a su elemento mas metodologico. Asi en espafiol tenemos una
recopilacion titulada E! Discurso del relato que retoma la explicacion metodologica de conceptos
desarrollados en Figures I1I de la misma forma en que en su edicion en inglés existe el equivalente
en Narrative discourse: an essay in method. Es a este texto y al método que expone concebido
como “narratologia” al que nos referiremos en este trabajo.

En lo que concierne a Greimas, el otro autor metodoldgico de nuestro trabajo, utilizaremos
principalmente su idea del cuadro semiético. Con estos métodos y ttiles trataremos de ver como el
Zarathustra puede ser visto en su forma sintagmatica como un relato, como una ficcién narrativa,

como un poema. Esto no s6lo nos permitird acceder al texto nietzscheano desde una perspectiva

interesante y distinta de la tipicamente hermenéutica, sino que también nos dejard un terreno abierto

para hacer una lectura, en una tercera parte, con algunas otras ayudas metodolégicas. Podemos pues
esbozar aqui, las dos principales partes de nuestro proyecto: por un lado, hacer el analisis estructural
del primer libro del Zarathustra abordandolo desde las teorias de Genette y Greimas y -
concibiéndolo como un relato de ficcién para asi descubrir como podemos dar cuenta —de alguna
forma— de su funcionamiento. Por otro lado, una vez desplegada esa estructura sintagmatica desde
la cual se puede entender el Zarathustra como relato, trataremos de abrirlo al resto de la filosofia de
Nietzsche para poder interpretarlo enmarcado en todo ese contexto, es decir en el lugar al que
pertenece en el pensamiento de Nietzsche. En vistas de realizar esa apertura emplearemos algunos
utiles de las teorias literarias de Deleuze y Guattari. Remitimos al glosario al final de este trabajo en

caso de cualquier confusion terminologica.
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1.- Justificacion.

Eso en cuanto a lo que este trabajo pretende hacer. En lo concerniente al porqué del trabajo y

también al para qué, podemos abordar estas preguntas desde dos perspectivas distintas. Por un lado,

debemos justificarnos a propésito de la cleccion del texto cstudiado. Sc trata en cfecto de la primera

parte del Zarathustra de Nietzsche. Y es que, en primer lugar, el Zarathustra es la obra de

Nietzsche que mejor se presta para hacer un anélisis creativo, distinto, pues es -como ¢l mismo no

deja de insistir-, un “libro aparte”, un libro diferente en cuanto se compone de narraciones,

discursos, poesia, filosofia, y otros géneros que se deben determinar. En segundo lugar, si

escogimos la primera parte de la obra, es por un asunto de comodidad que se explica Gnicamente

porque a partir de ese primer libro, algunos conceptos serdn mas faciles de comprender, lo que hara
que la exposicién sea inmediatamente més accesible, de tal manera que las categorias utilizadas
para analizar la estructura del relato en la obra sean captadas de la mejor forma posible, permitiendo
ulteriores anélisis que se involucren mas con la obra de Nietzsche. Por otro lado, una justificacién
es necesaria en lo que concierne a la eleccién del trabajo, o del tipo de analisis. Aqui serd necesario
hacer una digresion.

La obra de Nietzsche estd por si misma sujeta a infinidad de intérpretaciones, desde las que se
quieren fieles al texto hasta las que incorporan ciertos conceptos a un pensamiento que no es el de
Nietzsche, pero que constituyen, sin duda, también formas de interpretarlo. Es curioso que
justamente las lecturas més “creativas”, es decir las interpretaciones que sistematizaban la obra de
Nietzsche a través de conceptos foraneos, en otras palabras, a partir de conceptos traidos de otra
linea de pensamiento, hayan sido las explicaciones que guiaron los més importantes comentarios
hechos hasta hoy. Asi, la lectura de Heidegger que es, hoy ya sin lugar a dudas, una lectura plena y
hasta descaradamente heideggeriana', influencié la recepcion de la obra de Nietzsche desde el
punto de vista filosofico al sistematizarla. Cosa parecida sucedié en el lado francés con la lectura de
Deleuze considerada como canénica e ineludible por toda una generacién que llega hasta hoy para

abordar la lectura critica de la obra filosofica de Nietzsche. Y también la lectura de Deleuze era

! En Heidegger, Nietzsche representa el ultimo pensador en la tradicién metafisica occidental; la Voluntad de poder
como concepto tiene en el fondo un cariz metafisico y es victima aun de la metafisica de la subjetividad, etc.
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profundamente deleuziana?, incluso, como algunos estudios lo demuestran, era profundamente

bergsoniana.

En lo que concierne a las lecturas que se atienen estrictamente a los textos, hay ya una larga

tradicion de comentarios de Nietzsche que pretende fundar la legitimidad de su aproximacién en su

estilo “filolégico”. Gracias a csta vertiente c¢s que tenemos hoy una cxcelente cdicion de los

fragmentos péstumos que componian la falsificada Voluntad de Poder. Esta linea hoy estd tomando

una especial fuerza en las lecturas que vienen realizando Monique Dixsaut, Jean-Luc Nancy, Jeanne

Delhomme, Eric Blondel. En este sentido, las lecturas se multiplican segun el método que sigan:

algunas se quieren rigurosamente filolégicas mientras que otras son deliberadamente

tergiversadoras.

Lo que nos interesa decir con esto es que la obra de Nietzsche en general, y el Zarathustra en

particular, se puede abordar, desde distintos puntos de vista. De esta forma nuestro abordaje busca
explotar Jos elementos literario-narrativos y poético-filoséficos de la obra, pero también ser una
integracién de los elementos mds importantes del pensamiento general de Nietzsche. Es que, en

definitiva, nos parece que un estudio del Zarathustra desde su composicién narrativa, nos puede

ayudar a dilucidar algunos aspectos importantes en el plano filosoéfico. Asi por ejemplo, nos
podremos preguntar si la elucidacion de las estructuras que fungen de pilares para la construcciéon
del relato nos revela algtn sentido filoséfico o histérico del Zarathustra. Por otro lado, si pensamos
que el Zarathustra esta concebido como la creacién de un filoésofo-artista y como poema épico
narrativo (en el sentido en el que la epopeya es siempre el relato de una fundacion, un relato
fundacional), prestar atencién a su construccion en ese dmbito —es decir a su construccion como
relato, como artefacto literario, narrativo y poético—, nos deberfa informar sobre el texto mismo, y
cémo es que éste funciona, permitiéndonos dar, al final de lo que serfan nuestras dos primeras
partes, una entrada de lectura legitima sostenida (al menos es nuestra pretension) en el texto mismo.
Dentro de esta perspectiva, podria parecer que el trabajo se fijarfa Ginicamente en el texto de la
primera parte del Zarathustra, cosa que tenderia a someter esta parte de la obra, a un mero analisis
formal. Pero esa no es nuestra intencién. Por eso, la tercera parte de la tesis tiende a abrirse un poco

al resto de la obra del filésofo aleman, a partir de otros métodos de lectura. En lo que concierne las

2 El Eterno retorno como principio selectivo de la diferencia, que garantiza que lo unico que se repite realmente es la
diferencia, es decir, la idea de que el Eterno retorno garantiza la novedad casi infinita de la calidad de la Voluntad de

poder: el Eterno retorno es asi retorno de la diferencia.
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referencias al entorno de la creacién y del origen del Zarathustra (tanto en Nietzsche como en la
figura histérica) sera en el anexo donde nos dedicaremos a esclarecer estos aspectos. Asi nuestro
primer anexo se propone como un girar alrededor del proceso creativo, de la significacién que tiene
la figura de Zarathustra y del contexto existencial en el que Nietzsche vive al momento de crear su
obra.

Una cosa mds, a propésito de las justificaciones de rigor, es, pues, necesario hablar de la pertinencia
—por no decir de la utilidad- de esta investigacion-en estos tiempos. En otras palabras, ;es legitimo
(una vez mas, por no decir ‘util’) hoy en dia estudiar a Nietzsche? Tanto ya se ha dicho, ;queda
todavia algo por decir que no se enmarque en una pura curiosidad académica? ; Tiene todavia algtin
sentido estudiar la obra de Nietzsche hoy y si si lo tiene, cudl es ese sentido? Para responder estas
interrogantes nos serviremos de un excelente e ilustrador texto de Gianni Vattimo que propone una
vision histdrica de la recepcion filoséfica de la obra de Nietzsche, es decir del decurso a través del
cual se viene construyendo un saber que parte de la filosofia de Nietzsche y de los problemas que
todo esto supuso a lo largo de su elaboracion®. El proposito del texto de Vattimo es también el de
una justificacion: tanto por justificar su lectura y el debate en el que él mismo estd inmerso como,
por otro lado, para aclarar el sentido de las lecturas que le precedieron y también determinar si la
suya se enmarca en uno de estos sentidos. Asi, segun Vattimo, hay, a grosso modo, dos corrientes,
dos inclinaciones, dos intereses en los comentarios que se hicieron sobre Nietzsche hasta hoy. Por
una parte, estarian los comentarios que se centran en las consideraciones estéticas y por otra, en una
época mas reciente, estan los ensayos que desvinculan esta exclusividad estética de la obra de
Nietzsche para acercarla mas al lado politico, a la critica de Occidente y de la modernidad. Para
hacer mas clara la exposicion, Vattimo divide estos dos campos segin su posicion frente a la
ruptura que supuso la lectura heideggeriana que aparece en la publicacion en dos volumenes de los
cursos que imparti6 entre 1936 y 1950 bajo el titulo general de Nietzsche. Asi, vemos que a lo largo
del siglo XX, la recepcidn de Nietzsche no ha dejado de ser polémica, y que esa polémica en cierto
sentido llega hasta nuestros dias bajo una forma precisa.

Las primeras lecturas nietzscheanas, en efecto, tendieron a priorizar el lado estético de su obra, por
dos causas principales: por una parte, la academia filoséfica, los grandes centros académicos de

estudios filosoficos, es decir, las universidades, no capturaron, en un primer momento, a Nietzsche

3 “Nietzsche, entre la estética y la politica.”, conferencia dictada en las Jornadas Nacionales Nietzsche, Buenos Aires,
1994.
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en cuanto autor filoséfico. El apoderamicnto mas directo de la obra y pensamiento del filésofo lo
hicieron los artistas: como bien constata Mdnica Cragnolini fueron las artes las que primero
problematizaron algunos de los temas centrales de Nietzsche, como la muerte de Dios, el ultimo
hombre, la decadencia, el nihilismo, la caida de los grandes fundamentos de la civilizacidon
occidental. No debe sorprender entonces que los primeros comentarios oficiales sobre la obra de
Nietzsche (més allad del circulo de sus conocidos y antiguos estudiantes) estuviesen a cargo de
poetas, escritores, musicos, pintores antes que de fildésofos. Claro ejemplo de esto es la
correspondencia entre Paul Valéry y André Gide que comenta ciertos elementos claves de la obra
nietzscheana en su vertiente estética y de critica al nihilismo. Pero las recepciones esteticistas tenian
otra justificacién clave que fue la absorcién o la recuperacion falsificadora de la obra de Nietzsche
por el nazismo alemédn. Eso seguramente influyé en que algunos intelectuales, temerosos de ser
acusados de nazis, no acertaran a manifestar las ideas politicas que Nietzsche expresaba en su obra,
pues temian aparecer como defensores de las ideas fascistas. A eliminar este fantasma
contribuyeron la lectura y comentarios de Georges Bataille que finalmente lograron limpiar ese
estigma nazi de la obra de Nietzsche en Europa de la misma forma que los trabajos de Walter
Kaufman en los Estados Unidos. Con ello se dio paso a una nueva recepcion de la obra: ahora sf se
podrian abordar temas politicos a partir de ella y sobre todo ya se tenia un parametro excelente en
las lecturas heideggerianas que se publicaban en recopilaciones separadas de sus cursos y
entrevistas. Asi se constituian dos pilares esenciales para toda aproximacion de la obra de
Nietzsche: la interpretacién heideggeriana y el fin del estigma nazi (al menos en los circulos
académicos).

Vattimo identifica la base y el punto de partida de las lecturas politizantes o politicas de la obra de
Nietzsche en el comentario que escribe Pierre Klossowsky publicado en 1969 y titulado Nietzsche y
el circulo vicioso. Esta lectura es, en efecto, un esfuerzo por pénsar a Nietzsche en un marco
politico distinto del que le habia proporcionado la apropiacién nazi; pero ademas el mismo
Klossowsky seria el encargado de traducir los textos que surgieron de la publicacion de los cursos
de Heidegger, ya mencionados. Resulta ser, por tanto, aquél el que abre las lecturas politicas de
Nietzsche pero también quien introduce la lectura heideggeriana en Francia. Con este tipo de
aproximaciones, mas inclinadas a resaltar los problemas politicos presentes en la obra filoséfica de
Nietzsche se da respuesta a algunas objeciones realizadas contra las lecturas demasiado estetizantes,

objeciones que tenian su origen en una cierta corriente marxista del existencialismo.
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El debate comenzado por estas lecturas llega hasta nuestro tiempo bajo la forma de critica neo-
marxista 0 post-marxista, vinculando cierta raigambre reaccionaria con las lecturas demasiado
estetizantes de Nietzsche. Un interesante articulo sobre estas relaciones paraddjicas entre el
marxismo y la obra de Nietzsche es el que escribe Toni Negri titulado “Marxistas: un acercamiento
paradéjico”“. A estas discusiones que parten del marxismo y que ven en Nictzsche una especie de
amenaza pero también una complicidad posible, se afiaden algunas lecturas més contemporaneas
que parten de una postura feminista pero que también adhieren al trabajo realizado por Derrida en
torno a la importancia del estilo de la escritura de Nietzsche en su filosofia. En todo caso, lo que nos
propone Vattimo es la evidencia de la actualidad del debate que puede propiciar Nietzsche; aunque
siempre resulte algo paradéjico hablar de la actualidad de quien es en definitiva un inactual o cuya
obra es profundamente inactual. De todas formas, el interés ahora de deslindar a Nietzsche de
algunas tendencias abusivas que lo hacen formar parte de un popular movimiento de liberacion
espiritual, de tipo new age y otras cosas asi, como sl se tratara de un “gurd” espiritual (jexiste una
lectura o propuesta de lectura del Zarathusira que viene de Osho!) nos hace pensar en la urgencia

de devolverlo al rigor de un saber estrictamente textual. En el fondo la grandeza de Nietzsche se

dice en su obra escrita:

Yo soy una cosa, mis escritos son otra. —Antes de hablar sobre ello yo
mismo, hay que tocar una palabra sobre la comprensién o incomprension
que se tiene de ellos. Lo haré de forma negligente, como conviene: pues

ésta es una cuestion que no es aun en absoluto de actualidad. Incluso yo no

soy alin de actualidad, algunos nacen péstumos. (EH, “;Por qué escribo tan

buenos libros?”, § 1).

Con esto queremos decir que la discusion sobre la obra de Nietzsche, sobre la interpretacion de esa
obra es todavia un asunto pertinente sobre todo desde el punto de vista de los textos que -por
infortunios del destino tragico de un hombre postumo-, fueron deformados y pervertidos y que
recién ahora, desde hace unas pocas décadas, y todavia sin una edicién totalmente esclarecedora en
lengua espafiola; recién ahora nos son disponibles en su plenitud y pureza filologica. Por eso, nos

parece que una vez zanjada la discusion entre el Nietzsche estético y el politico, una vez realizada

4 El articulo se encuentra disponible en el Hors-série n° 3 del Magazine Littéraire dedicado a Nietzsche y hace
referencia sobre todo a la dura critica formulada por Lukacs a Nietzsche en Die Zerstorung der Vernunft (El asalto a la

razén) de 1952.
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una sintesis entre ambos elementos de la obra nietzscheana que lo pone en otro espacio teodrico
(como uno de los principales fundadores de la mentalidad del siglo XX), quedan todavia estudios
posibles sobre el alcance de su filosofia bajo la luz y con el criterio de una lectura sobre los textos,
una lectura mas filoldgica como ¢l mismo exigfa.

. Por qué concentrarse tan exclusivamente en Ja forma? Nos parece que esto tiene su respuesta en
una intuicién que el mismo Nietzsche delata: cuando se es artista, es en la forma donde se encuentra
el contenido. Lo que la gente comun (no artista en este caso), designa peyorativamente bajo el
término “forma’ es aquello que se somete y esta sujeto a un contenido que le da su verdadero ser, en
cambio, para el artista, la forma es la expresion propia de lo que se quiere decir, es decir del
contenido. En este ultimo esquema, la forma no es lo accesorio, lo accidental de un contenido mas

esencial, mas substancial a la creacién.

Se es artista al precio de sentir como contenido, como la cosa misma,
aquello que los no-artistas llaman “forma”. Con esto, indudablemente se

pertenece a un mundo invertido: ya que siempre el contenido llega a ser

para uno algo puramente formal, incluida la vida. (¥ VII 3. Verano 1886 —

otofio 1887 5[187%)

Y es que, en general, y no so6lo en la perspectiva de Nietzsche, la forma revela el contenido y esta
tan estrechamente ligada a é1 que no se puede decir si no es a través de esa forma. Hay pues cierta
fatalidad en la forma, algo asi como la sujecién absoluta a la necesidad que ocurre una vez que el
dado cae. Si Mallarmé decia que todo pensamiento es un lanzamiento de dados, Nietzsche diria que
el estilo es la manifestacion mas grande de la necesidad sobre el azar, el azar es parte del destino y
al destino no se lo puede mas que amar: amor fati. El estilo, obviamente, estd manifestado en la
forma: las construcciones semanticas estructuradas en un orden temporal, en focos narrativos, en
unidades de sentido elementales, las lineas de fuga que hacen que ese mismo estilo en su unicidad
se ponga en contacto con zonas de intensidad propias y del afuera, etcétera; todas estas

manifestaciones del estilo seran pues el objeto de nuestro estudio.

5 Esta es la forma en que se hace referencia a los fragmentos péstumos de Nietzsche, cuya edicién en (Euvres
philosophiques complétes, que aqui utilizamos, se da segn un orden distinto del orden en el que estan dispuestos en los
‘Archivos Goethe-Schiller de Weimar. En cualquier caso, se trata de la referencia a Ja numeracién canénica de los

cuadernos tal como la encontramos en los archivos.
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2.- Problema.

El enunciado de nuestro problema parte de la expresion filosofica de ideas a través delirigor formal
de la escritura: el Zarathustra aparece en un estilo, bajo una forma determinados por ciertas
razones; se trata aqui de plantearse la pregunta: ;qué quiere decir que un texto filoséfico se enuncie
como poema, como discursos realizados por un personaje que pertenece al ambito de la narracion?
;qué quiere decir en el fondo que se recurra a la forma narrativa para expresar ideas filosoficas? A
este problema deberia permitirnos responder en cierto modo nuestro triple acercamiento, que por
eso toma teorias de lectura que parten de la literatura, de la forma narrativa, para acceder a

contenidos que a lo mejor sélo pueden expresarse en esas formas.

3.-Objetivos generales.

Nuestro objetivo mds general es realizar un analisis a tres niveles, que supone tres tipos, tres
instrumentos analiticos distintos, de la primera parte de As? hablaba Zarathustra, de tal manera que
podamos hacer surgir del puro analisis de la expresion, de las formas y de las estructuras del texto,
algunos temas que jalonan la obra filoséfica de ese autor y que aparecen de manera ejemplar en la
poesia del Zarathustra. Este objetivo general no se puede lograr sin antes pasar por toda una
categorizacion de las herramientas de analisis que estaran siendo constantemente utilizadas. Esta
explicitacién de los instrumentos tedricos de los que nos serviremos en este analisis se dara al
comienzo de cada seccidn y se verd inmediatamente seguida de su aplicacion al texto de Nietzsche.
En todo caso, uno de los objetivos especificos es hacer pasar las categorias de analisis a través de la
criba reticular de la escritura de Nietzsche para asi no sélo demostrar su pertinencia en la lectura
sino también hacerlas entrar en juego con el texto € iniciar un engarce entre textos y utiles de
analisis que haga mas amena la lectura del estudio. De este modo, las formaciones de sentido que
iran apareciendo conforme avance el analisis y la aplicaciéon de las categorias se veran
problematizadas y apoyadas por aspectos filosoficos de la obra de Nietzsche: en otras palabras, el
andlisis plano de las formas, estructuras y contenidos estara entreverado con consideraciones
filoséficas que tendran la funcidn de acercarnos a la filosofia de Nietzsche. El procedimiento se
puede enunciar asi: primero la categorizacion y explicitacion de los instrumentos de analisis, luego

la aplicacion de estos instrumentos a la primera parte del Zarathustra y, finalmente, la evaluaciéon

10
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de esta aplicacion en términos de la filosofia de Nietzsche. En todo momento estas tres instancias
del analisis entraran en un juego triddico que nos permitira demostrar nuestra hipdtesis mas general:
el estilo del Zarathustra es la expresién misma de su contenido y por tanto de la filosofia de
Nietzsche: ése es, pues, en ultima instancia, el contenido explicito de todo el Zarathustra. Entonces
los objetivos se ir4n apoyando mutuamente para permitirnos acceder al objetivo general que es
nuestra lectura del Zarathustra a tres niveles, lectura que permitira que aparezcan algunos de los

problemas mas importantes de la filosofia nietzscheana.

4 .- Objetivos especificos.

Trataremos de ver con la teoria de Genette cémo las estructuras narrativas del relato que nos
presenta la primera parte del Zarathustra desvelan contenidos filoséficos. Debemos por tanto dar
cuenta de la narracién y de lo que implica, es decir trataremos de ver €l porqué de una escritura que
se decide por la creacién de un personaje a través del cual habla. Con la teoria de Greimas nos
‘concentraremos mas en la formacién del sentido de un término que atraviesa toda la primera parte
del Zarathustra con insistencia: el superhombre. Se trata, con todo, de comprender, el concepto a
partir de las determinaciones que aparecen en el texto visto desde la perspectiva de la produccion de
sentido. Es decir que habra una recuperacién de un concepto filoséfico a partir de consideraciones
formales que conciernen a la construccion del texto; eso estd enmarcado en nuestro objetivo
general.
Finalmente, veremos la forma de remitir la lectura de esta primera parte a campos conceptuales un
poco mas filoséficos pero que todavia pertenecen a la critica literaria. Con la ayuda de las teorias de
Deleuze y Guattari, utilizando la idea del rizoma como modelo de lectura, intentaremos abrir el
texto a distintas corrientes que lo afectan tanto desde el interior de la obra de Nietzsche como desde
los comentarios a esa obra.
Entre nuestros objetivos especificos se encuentra también el de tocar temas filoséficos que sean
pertinentes a una lectura de Nietzsche: es decir que se quiere también provocar una reflexidn sobre
algunos conceptos fundamentales de la obra del filésofo aleman. Asi, en nuestro plan de trabajo, se
contempla la revisién de los conceptos de ‘superhombre’, de ‘voluntad de poder’; se busca dar una
pauta sobre la concepcién que Nietzsche tiene del tiempo y que nos permitird acercarnos al tema del

eterno retorno de lo mismo, el asunto que involucra toda la discusion sobre la moral aristocratica y

11
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la moral de esclavos, el intento de disipar cualquicr duda en torno al concepto de ‘resentimiento’.
Todo esto a partir de la consideracién de los aspectos que vayan surgiendo de nuestra lectura
metddica de la primera parte del Zarathustra.

Debemos tener en cuenta que, para cada seccion dentro de cada capitulo, el andlisis corresponde a
la aplicacion del método sobre el texto. A veces los resultados hablan de manera directa, otras
veces, aunque no es nuestra intencidn, algunos elementos formales no revelardn asuntos filoséficos
importantes. Por lo tanto, aconsejamos considerar como pregunta o problema guia de cada una de
estas secciones: ¢la aplicacion del método al texto, mas alld de la descripcion del funcionamiento
del texto, nos puede remitir a alglin contenido conceptual de tipo filoséfico? Por nuestra parte,
procuraremos en cada seccion justificar las descripciones del funcionamiento del texto con algunas
observaciones filosoficas, pero en general, cada seccién es también un paso para establecer los
elementos que se pueden destacar a partir de la nocién de un funcionamiento “normal” o de base del
texto. Asi que las observaciones filoséficas deberian comprenderse como una suerte de conclusion,

o de revision razonada de todo aquello que el aparato metodoldgico y textual han tratado de

discernir. Las observaciones de tipo filoséfico se deben pensar, entonces, como las sintesis que

remiten a las descripciones realizadas a partir de la aplicacion del método al texto. Lo que sucede es
que no podemos imaginar que a cada paso del analisis vayamos a encontrar alguna consecuencia
filoséfica de lo analizado —ese seria un ideal algo pretencioso. Si hacemos surgir consideraciones

filosoficas, es a partir de la observacién de varios resultados de analisis y no de cada paso que

tomamos en el transcurso de ese analisis.

12



e e St e e Sest T SR e S T A e "E Sy SR S e o o o b et oS e

Capitulo I:
El orden del relato en la primera parte de Asi hablaba Zarathustra.

Hacia una comprension del efecto metaléptico.

"Cuando Zarathustra tenia treinta ahos
abandoné su patria y el lago de su patria
y marchdé a las montanas. Allf

gozd de su espiritu y de su soledad y

Durante diez anos no se cansd..."

1.-Consideraciones preliminares.

Antes de introducirnos al analisis de la primera parte de Asi hablaba Zarathustra, conviene hacer

‘unas cuantas aclaraciones sobre algunas ideas que Genette tiene sobre la estructura del relato. En el

momento en que se propone definir lo que se entendera por ‘relato’, Genette aclara que se lo puede
tomar en tres sentidos bésicos: primero, puede pensarse como el “enunciado narrativo, discurso oral
0 escrito que asume la relacién de un suceso o serie de sucesos” (Genette, 1972: pp. 67 - 75); un
segundo sentido es el que define el relato como “la sucesioén de acontecimientos, reales o ficticios,
que son el objeto de un discurso” (Genette, 1972: p. 71), abstraccién hecha del medio a través del
cual es narrado; por ultimo, estd la idea de relato como el acontecimiento en el que se da esa
relacién de los hechos, es decir como el soporte material del mismo, ahi donde nos es conocido ese
acontecer, es el relato como hecho de que alguien cuente algo. Obviamente, la primera parte del
Zarathustra puede ser abordada desde cualquiera de estas definiciones de relato: en un primer
sentido se trata de lo que el narrador andénimo (que si se quiere se lo puede reducir al autor
Nietzsche —nosotros no lo haremos) estda contando; los acontecimientos que le sobrevienen al
personaje Zarathustra asi como lo que este mismo personaje narra a veces. En el segundo senﬁdo,
se trata de todo lo que le sucede a Zarathustra, o a los personajes de los cuales narra. Por tltimo, es
tanto las condiciones materiales, histdricas, sociales, etc., en las que el narrador se encuentra al
momento de enunciar (escribir) su obra, pero también las condiciones enunciativas de Zarathustra

cuando narra algo.

13
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Ante esta dificultad de definicién, Genette pasa a especificar cdmo es que procederd, que es
también la forma en que procederemos nosotros. Asi, tendriamos la “historia” que representa los
hechos —reales o ficticios-; se trata de los acontecimientos que nos son contados, la pura facticidad
de las acciones. Para aclarar esto diremos que la “historia” es el sustrato de contenido que se
mantiene mds aca del soporte o género (novela, cuento, teatro, cancidn, poema, ditirambo, ctcétera)
en el que se decida relatarlo. Podemos pensar que la historia de la Caperucita roja es siempre la
misma: una nifia debe ir a visitar a su abuela, pero cuando llega ahi, el lobo ya se la ha comido y
planea comerse también a Caperucita. Algo asi. La cosa es que esa historia, dentro de toda su
simplicidad puede ser contada de mil formas: puede ser puesta en escena para el teatro, filmada para
el cine o la televisidn, contada con reflexiones morales, desde la perspectiva de Caperucita, del lobo
o la abuelita, etcétera. Lo importante es que el contenido en general permanece el mismo. A eso es a
lo que Genette y nosotros con €l, llamaremos ‘historia’. Asi, la historia corresponde al segundo
sentido de ‘relato’ que vimos mas arriba. Con el término ‘relato’, designaremos el texto narrativo

mismo, es decir, el aspecto del soporte material donde viene adherida la historia. Puede ser éste el

‘hablar de una persona, el escribir de otra, el actuar de otras tantas; en fin, es la historia en cuanto

estd plasmada en algo material que vehicula su comunicacién. Asi, si encontramos que nuestro
andlisis versa sobre la “Caperucita roja”, nos referiremos con ‘relato’ al texto especifico de tal o
cual autor de la Caperucita roja. Este sentido corresponde a la primera definicidn antes mencionada.
Por altimo, utilizaremos el término ‘narracidén’ para designar el acto de hacer intervenir una voz que
cuenta, del contar incluido en el relato y que da paso o permite conocer la historia. Es decir, que la
narracion es el establecimiento de un segundo grado de realidad entre un yo desconocido que cuenta
la historia, por mas que este yo esté dentro de la historia (sea ficticio) o en un lugar ideal (el lugar
del enunciador, siendo asi supuestamente real). Mas aca de esas determinaciones sobre la realidad
o irrealidad del narrador, o sobre las intervenciones de un supuesto autor (en este sentido es en el
que debemos entender la eliminacién de la funcion autor)G, lo importante es que siempre en un
relato, para que pueda contarse la historia es preciso introducir una voz narrativa, un yo que habla y
cuenta la historia, que hace posible la narracidén: “yo digo que la Caperucita tenfa que visitar a su
abuela...” Esta corresponde a la tercera definicion de ‘relato’ que vimos en un principio.

Para dejar absolutamente claro este asunto (con afanes puramente tedricos pues en la aplicacidn,

,estas categorias no dejan de entreverarse constantemente), tomemos el ejemplo de la Caperucita

S A propésito de la funcién autor, cf. Gilles Deleuze y Félix Guattari, Mil mesetas y Kafka, por una literatura menor.
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roja una vez mas. La historia es lo que se nos cuenta, es decir esa historia que todo el mundo podria
referir si se le pidiera que la contase (a menos que se la haya olvidado o no la conozca y la esté
inventando), es ese sustrato o contenido de sentido. El relato -y aqui debemos especificar la version
de la Caperucita roja que estamos considerando-, seria el significante mismo, es decir las marcas
sobre el soporte, el lugar o soporte material donde se encuentra esa historia, es decir, es la historia
ya plasmada o determinada por un agente que la cuenta. Pensemos asi, que es una madre la que
cuenta Ja Caperucita a su hijo; el relato es emitido a través de la voz de ella que va componiendo
una forma especifica y determinada de una historia general, que como dijimos, conocemos todos.
Entonces, de la forma mas clara que podamos decirlo, el relato es la actualizacion y especificacién
de la historia en un soporte material y en una forma determinada. Asi tendremos la “Caperucita” de
la mama, de tal autor, de tal otro autor, como versiones distintas de determinacion de una misma
historia. La narracion, por ultimo, la instancia que media entre el relato material como facticidad y
la historia como algo que sucede dentro del marco de ese relato, aqui seria el acto del yo narrador

que cuenta: “(yo digo que) habia una vez la Caperucita roja...”. Si se quiere, se puede pensar estas

nociones en una dependencia necesaria de modo que ninguna de las tres puede faltar y existe s6lo

en funcioén a las otras dos.

Ahora bien, una vez que tenemos estos elementos conceptuales claros, debemos, antes de aplicarlos
a la primera parte del Zarathustra (lo que haremos ya en la seccion del andlisis), explicar por qué
hacemos estas consideraciones preliminares. De lo que se frata con esto es de pensar la primera
parte del Zarathustra como una obra integra, es decir como una obra entera que se vale por si
misma. Con esto no queremos negar que participe del resto del Zarathustra; lo que queremos decir,
por exclusivos afanes tedricos, es que se puede pensar la primera parte del Zarathustra como una
obra independiente, provisionalmente al menos. Y para esto vamos a tratar del contexto del origen y
la concepcidn de esa primera parte de la obra. Esto podra ser complementado con el anexo que esta
al final del trabajo. De todas formas, es de suma importancia plantear la posibilidad de pensar la
primera parte del Zarathustra como un texto que se sostiene por si mismo, sin apelar a las otras tres
partes que lo suceden. En ese sentido, las propuestas de Genette en Figures I II y III surgieron
como respuesta a una objecién que se hacia frente a los postulados estructuralistas de analisis del
relato. |

En efecto, esa objecién decia que las propuestas estructuralistas s6lo servian para relatos cortos,

cuya estructura fuera tan simple que todas esas categorias pudieran aplicarse facilmente. Por eso,
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Genette, al escribir su ya citado texto, hace el analisis de En biusqueda del tiempo perdido de Marcel
Proust para asi mostrar a sus detractores que las categorias propuestas por el estructuralismo sirven
tamblén para analizar una obra larga y voluminosa. Lo que en ningin momento deja de constatar,

empero, el mismo Genette es que sus instrumentos de analisis tienen siempre que ser pensados con
vistas a ser aplicados a totalidades de relato, o sea, a relatos que incluyan historias que comiencen y
acaben, es decir, que se piense el relato que se toma para el andlisis como algo acabado. Por eso

para nosotros es importante mostrar que es posible tomar la primera parte del Zarathustra de
Nietzsche como una obra acabada.

Para este propdsito inicial pretendemos apoyarnos en algunos hechos de la vida de Nietzsche, y en
la historia cditorial del propio Zarathustra, especialmente. Y es que Asi hablaba Zarathustra no fue

concebida como una obra entera de la forma como la conocemos hoy, es decir dividida en cuatro

partes. Nietzsche, concibe el Zarathustra cuando estd escribiendo La gaya ciencia, en 1881,

después de tener la intuicion del eterno retorno en Sils Maria, en la Alta Engandina. En efecto, el

Gltimo aforismo de la originalmente ultima parte de esta obra, reproduce casi con exactitud el

primer parrafo del prologo del Zarathustra. Es durante 1882 y 1883 que Nietzsche redacta y corrige

la primera parte del Zarathustra que se publica en 1883 como un libro entero, es decir como una

obra integra que no se imaginaba, tendria continuacién. Si revisamos los fragmentos pdéstumos que

datan de esa época, nos damos cuenta de que en los esbozos de redaccion de esta primera parte no

hay evidencias de que se pergefiara una segunda y tercera partes. En cambio, si consideramos los
fragmentos postumos que corresponden a la redaccion de la segunda parte del Zarathusira, recién

encontramos evidencias de la intencién de Nietzsche de escribir una continuacién en tercera, cuarta,

quinta y hasta sexta parte; pero antes de esto no habia evidencias de tal cosa. Ademas, es cuando ha

terminado la primera parte que Nietzsche, en una carta a Overbeck del 3 de febrero de 1883, que

dice que acaba de escribir su mejor libro. Efectivamente, la primera edicién del Zarathustra (que

solo contiene, como dijimos, la primera parte) se presenta integramente como obra acabada, y

podemos especular que hasta cierto momento asi la pensé Nietzsche.

2.- El orden en la primera parte de Asi hablaba Zarathusira.

La primera cosa que propone hacer Genette al analizar un relato es observar el orden en que esta

narrada la historia. Esto nos debe dar la pauta més elemental de la estructura del relato, es decir,
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como es que se narra la historia segin los tiempos de la misma. Obviamente, toda historia va de un
comienzo a un final, de un momento primero a un momento ultimo, y en ese espacio temporal se
instauran varios acontecimientos que estan ordenados segun su cronologia, es decir su distribucién
en el tiempo, segun el orden de su sucesién. Sin embargo, al momento de ser narrados estos
acontecimientos, lo son en algin orden no necesariamente idéntico al orden en que ocurren cn la
historia, es decir en el plano real de la historia en cuanto considerada como sucesién de
acontecimientos. Dejamos de lado la motivacién-por la cual se ha alterado el orden original de los
sucesos (el orden cronolégico de la historia). Esa motivacion responde al estilo, a la paleta de
recursos del autor, al dispositivo narrativo, a la busqueda de un efecto, etc. Lo primero que debemos
establecer entonces es la historia que se esta narrando en el relato, es decir qué exactamente se nos
estd contando. En concreto, debemos descubrir la historia (al menos la central, la de los
acontecimientos principales).

El primer libro del Zarathustra nos presenta una historia que en cierto sentido puede ser designada
como “simple”: todo el prélogo es la historia del descenso de Zarathustra al pueblo de “La vaca
abigarrada”7, con los acontecimientos narrados en el orden de su ocurrencia. Luego, ya en Los
discursos de Zarathustra, en los diferentes apartados que lo componen, tenemos discursos,
efectivamente, pero discursos que en algunos casos pueden ser pensados como relatos. Aqui
podemos hacer algunas consideraciones sobre la cléasica distincién entre discurso y relato. Para
Genette en efecto esta distincién obedece a una simplificacién excesiva en cuanto a los problemas
que supone el considerar la voz de aquel que narra. La voz es un problema que abordaremos luego,
pero por ahora podemos decir que el relato es siempre un discurso, siempre supone que hay un “yo”
que habla y a través de ese discurso es posible que emita su relato, que narre la historia. Ahora bien,
en cuanto al discurso puro, como transportaciéon exacta de lo que se dice o se dijo, plantea el
problema de la mimesis. En efecto, para Genette, siguiendo un argumento de Platén que luego
desarrollaremos, la mimesis perfecta, es decir la reproduccién exacta de un hecho tal como pasé, no
mediante la diégesis o su relato, se daria a través de la escena, en sentido teatral. Asi, en los
didlogos que interfieren la narracion encontrariamos escenas, ¢s decir reproducciones exactas de un
acontecimiento: una conversacion, un discurso. En este sentido, los discursos de Zarathustra serian

la reproduccion exacta de lo que dijo. El problema es que —como dice Genette—, siempre que

7 En algunas traducciones al espafiol aparece también como “la vaca multicolor”, asf, por ejemplo, en la versién de
Andrés Sénchez Pascual, de Editorial Alianza.
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aparece un didlogo en un relato o una escena en medio de la narracién hay también un margen
narrativo o diegético, hay todavia la presencia de un narrador, por lo que la mimesis pura tal como
la proponfa Platén no existe: toda mimesis, al no ser el hecho mismo, es imitacion y por tanto
mediada; es siempre y desde un principio imitacién mediada por un margen diferencial. En palabras
de Genette: “la imitacién perfecta ya no es imitacion, es la cosa misma y finalmente la tunica

imitacion es la imperfecta. Mimesis es diégesis.” (AA. VV., 1999: p.198, el énfasis pertenece al

autor).

En el caso especifico del Zarathustra, los discursos estdn siendo narrados por el narrador que no se
confunde con Zarathustra. Esos discursos pueden ser considerados, entonces, o bien como
formando parte de una narracién o como introduciendo nuevas narraciones. Uno de los problemas
que vamos a encontrar en nuestro analisis es que usualmente, los discursos de Zarathustra inician
relatos que forman parte de la estructura narrativa del texto mismo y que pueden por tanto, ellos
también, estar sujetos a un analisis (como en el caso de la narracién al principio del discurso: “De la
picadura de la vibora”). Muchas veces los discursos de Zarathustra van a marcar la referencia a
otros momentos de la historia, momentos que igual nos interesan: asi por ejemplo cuando
Zarathustra habla con el Sol, su discurso narra las iteraciones de la subida del sol hasta su caverna
durante los diez afios que ¢l estuvo ahi y que s6lo podemos conocer a través de su discurso, aunque
el foco del narrador nos hace pensar que ¢l también lo sabe (esto lo veremos luego en el acapite
reservado al foco). Por el momento nos conviene centrarnos Unicamente en el relato en cuanto tal,
es decir, en el espacio creado por la idea de que hay un narrador que cuenta la historia de
Zarathustra.

Tratemos de ver como funciona el orden narrativo en esta primera parte. Por un lado debemos
establecer que en la historia principal, la narracién se hace en el orden de la sucesién de la historia,
esto en general, en la mayoria de los hechos que se nos van narrando. Con esto queremos establecer
lo que llamarfamos la historia central, principal, lo que Genette designa como ‘relato primero’.
Zarathutra a sus treinta afios se va a la montafia donde disfruta de su espiritu y bendice con sus
bestias al sol que cada dia sube hasta el umbral de su caverna. Pasan —entretanto- diez afios (esto es
algo que debemos recordar, esa idea de que mientras tanto, algo ocurre). Zarathustra entonces baja
de la montafia y en el camino se encuentra con un viejo al que luego designa como ‘santo’, el santo
de la choza. Habla con €l y se despiden riendo. Zarathustra llega a la ciudad y ahi esta reunido el

pueblo en la plaza piblica, esperando la aparicion de un fundmbulo. Zarathustra hace un discurso,
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que nadie escucha, y la gente se rie; anuncia el Superhombre y la gente rie. Entretanto el funambulo
ya ha salido de un lado de la cuerda que se sostiene por encima de la gente suspendida entre dos
torres (otra vez nos encontramos con ese ‘entretanto’). Detras de él viene el “bufén” que busca
adelantarse y hace que caiga, provoca la caida del fundmbulo. En este momento termina el discurso
de Zarathustra. La gente, ante la caida, se retira, Zarathustra va en ayuda del funambulo y habla con
¢l hasta que muere. Zarathustra lo carga, lo lleva a cuestas y cuando ya se est4 retirando al bosque,
el “bufén” lo provoca y le dice que se vaya del pueblo. Entretanto, se hace de noche. Tras caminar
por dos horas, deja el cadver en un drbol y luego se duerme. Despierta maravillado con lo que le
rodea y sobre todo con la nueva verdad que descubre: ya no predicard entre los muertos. Camina
por dos horas y, entretanto, el sol ya estd en su cenit, es mediodia, y Zarathustra mira hacia la cima
donde ve a sus animales, el aguila y la serpiente enroscada en su cuello. Comienzan los discursos de
Zarathustra. Desde aquf la narracion se oculta y por momentos parece que la voz del narrador se
perdiera y diluyera en la voz de Zarathustra. Sin embargo, como en todo relato, el narrador sigue
estando ahi aunque de forma discreta; para encontrarlo, debemos fijarnos en los “embragues” que
son los términos que delatan la presencia del narrador: palabras que nos indican un cierto
posicionamiento del narrador con respecto a la historia. Asi, cuando al comienzo se utiliza el
término ‘cuando’ y el verbo en pasado ‘tuvo treinta afios’ —“als Zarathustra dreizig alt Jahre war”-
sabemos que la voz narrativa se posiciona en un presente posterior al de la historia que esta
narrando por lo que recurre a una “analepsis”, término que Genette acufia para referirse a ciertas
anacronias entre el relato y la historia (el narrador o el personaje recuerdan o evocan un suceso
anterior al curso actual de los acontecimientos. Se altera el orden de la historia en el texto). El
embrague con el cual méas podemos contar para ubicar al narrador es el que siempre aparece al final
de cada discurso (salvo una o dos excepciones) y que es el titulo mismo de la obra: ‘asi hablaba
Zarathustra’. Esta referencia ademds viene muchas veces acompafiada de algunos términos
aclaratorios, propios de la funcion del narrador, que ubican la accion (los discursos en este caso) en
un marco espacio-temporal.

Con estas aclaraciones, podemos seguir el establecimiento de la historia primera: Zarathustra
comienza a dar sus discursos en la ciudad llamada ‘La vaca abigarrada’. Se entera de que hay un
sabio que discurré sobre el suefio y la virtud y lo va a escuchar. Luego, hay una analepsis externa,
es decir una proyeccién de la narracion sobre un aspecto del pasado que ya no es, es decir cuya

amplitud (duracién de ese acontecimiento que es recordado o referido en el pasado) no tiene el
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alcance de llegar temporalmente hasta ese relato primero. Sin embargo la analepsis es
homodiegética pues se mantiene en la linea tematica de la narracién principal que, en general, son
las andanzas de Zarathustra (andanzas que no sé6lo son materiales sino mentales, espirituales). La
analepsis es ademés, completiva pues su funcién es dar una informacion que enriquece la narracion.
Con esta analepsis que se da en “Un dia también Zarathustra maés alld del hombre proyecté su
quimera...”. Y de esa narraciéon que parece pertenecer al narrador externo, es decir al narrador
omnisciente, se pasa insensiblemente a la voz-misma de Zarathustra; es el caso de una misma
focalizacién pero de distintas voces (o al menos eso parece). Esto en la teoria de la narracién se ha
venido a denominar el ‘estilo indirecto libre’: se trata de narrar algo en un dmbito en el que la voz
ya no pertenece estrictamente ni al narrador ni al personaje, o cuya distincion esta en juego, es decir
la voz narrativa se difumina entre el narrador y el personaje sin confundirse con ninguno de ellos.
Se queda como flotando en la incertidumbre de su pertenencia. Esta forma, el discurso indirecto
libre, es la enunciaciéon que depende de otra enunciacion para ser enunciada; no es simplemente la

mezcla de dos sujetos de enunciacién (dos voces) en la que uno estarfa refiriendo algo y el otro

~serfa aquello a lo que se refiere, es mas bien el arreglo que permite que haya una continuidad

insensible, sin ruptura, entre la voz del narrador y la voz del personaje. En ese sentido, sin que se
haga menci6n a la referencia, es decir sin que la voz del narrador deba anteponer un “dijo”, como
de comun acuerdo le cede la voz al personaje.

Continuando con el relato primero, Zarathustra se encuentra con un joven muchacho en las
montafias que rodean a la ciudad de “La vaca abigarrada” y sostiene una conversacion con él.
Luego, el narrador hace otra analepsis para sefialar que Zarathustra conocié en otro tiempo muchos
paises y pueblos, y de esa referencia se pasa otra vez a la voz de Zarathustra con total fluidez, sin
mencionar el cambio de enunciador. Mas tarde, “otro dfa”, Zarathustra estaba durmiendo bajo un
arbol, cuando una serpiente se le acercé y le mordio el cuello. Finalmente, Zarathustra se aleja de la
ciudad “La vaca abigarrada” y es seguido por algunos hombres que dicen ser sus discipulos. Al
llegar a un desvio, Zarathustra les dice que de ahi en adelante quiere continuar solo y sus discipulos
le regalan un baston de despedida. Zarathustra regresa a la montafia tras dar su ultimo discurso.

Con esto tenemos ya establecida la historia que nos es narrada en el relato que es el prologo y
primer libro de 4si hablaba Zarathustra. Ahora podemos hacer unas consideraciones filoséficas
sobre algunos aspectos que nos fue revelando el analisis del orden del relato, es decir de los

problemas derivados de la dualidad que impone la existencia de un tiempo de la historia (el del
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desarrollo argumental) confrontado con otro del relato (de caracter practico: es el tiempo u orden
en que se cuentan las acciones). También de esta manera podremos ver algunos otros fenémenos
sobre el orden que hasta ahora no hemos abordado.

Si en algiin momento dijimos que debiamos prestar especial atencion a los ‘entretanto’ que ibamos
encontrando en nuestro recuento del relato principal, fue porque nos parecia quec revelaban un
aspecto filos6fico de interés. El orden del relato en la mayoria de los casos en el Zarathusira es el
mismo que el orden de la historia, pero obviamente encontramos algunas pequefias excepciones que
nos dan algunas pautas para el comentario filoséfico. Entre esas pautas encontramos la del
‘entretanto’ o ‘mientras tanto’. Son usualmente las formas en que Nietzsche introduce las acronias,
es decir las formas complejas de construccion temporal de orden: no se trata de una simple
analepsis ni de una prolepsis (respectivamente, la evocacién del pasado y la anticipacion del
futuro); es una forma mixta de ambas, o una forma especial de una de ellas. Genette nos habla de
Jas acronias como compuestas o complejas: en todo relato encontramos que algo que en la historia

sucede primero es contado después o en otro orden, eso se da por analepsis y por prolepsis. Pero la

‘mayoria de las veces la evocacion del pasado o del futuro no es tan simple y nos encontramos con

formas que mezclan ambas, dando una evocacién del pasado donde se proyecta un acontecimiento
futuro. Lo que nos interesa decir aqui es que el ‘entretanto’ que desliza Nietzsche en la narracion
del Zarathustra revela algin contenido filosoéfico y estructural. Si pensamos que todo el relato
estaba construido segin el orden de la historia salvo en esas partes, podemos decir que el
‘entretanto’ introduce una suerte de analepsis sobre la analepsis que ya supone la narracion de las
andanzas de Zarathustra, y se da, intuimos, porque son dos cosas que pasan simultdneamente y que
cuando ya ocurren son parte del pasado al que la nueva analepsis va a hacer referencia: “Asi
hablaba Zarathustra, entretanto, la noche habia caido completamente...”. En efecto, si pensamos esta
forma de ordenar, que, como veremos luego parece mas una metalepsis, que una acronia, es decir
una anacronia compleja, compuesta por varias analepsis o por combinaciones de analepsis y de
prolepsis, podemos pensar que resulta una forma de revelaciéon de la duracion del discurso de
Zarathustra o del acontecimiento que ocurre entretanto. En este sentido, al consistir el Zarathustra
en discursos directos, los ‘entretanto’ que reintroducen la narracién en cuanto tal, nos permiten
repensar la duracion tanto de los eventos como de los discursos (que es lo que mas nos interesaria

en el aspecto filoséfico). Pero estas reflexiones pertenecen mas al aspecto que Genette designa
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como ‘duracién’, que hace la distincion entre el tiempo transcurrido en la historia (medido en dias,

meses, afios) y el transcurrido en el relato (medido en lineas, parrafos, paginas).

3 .- La duracién en la primera parte de Asi hablaba Zarathustra.

‘Lo que Genette llama ‘duracion del relato’, lo que problematiza con dicha categoria, es la
relacidon de velocidad de la narracidn, esto es la relacion entre la duraciéon de la historia y la del
relato (TH/TR). La duracién de la historia se puede medir en horas, dias, meses, afios, segin lo que
deje percibir o nos dé a entender el transcurso de la historia sobre su duracién. En cuanto a la
duracién del relato, esta medida siempre en el nimero de lineas, paginas, palabras que necesita una
historia en ser narrada y, supuestamente, en ser leida. Si pensamos en el momento ideal, en que la
tension entre estas dos duraciones desaparece y la duracidn de la historia estd en equilibrio o es
equivalente a la duracién del relato, veremos que ese momento sélo se puede dar de forma ideal en

los didlogos o discursos que se pretenden puramente miméticos. Esta claro que si imaginamos que

‘la duracién del relato se debe ver reflejada en el tiempo de lectura (cosa que no puede ser mas que

relativa), nuestra idea de una coordinacién o correspondencia plena entre la duracion de la historia y
la duracién del relato tendria que darse cuando alguna parte del relato se hiciera reproducible en
cuanto tal, as{ como sucedi6. A este tipo de momentos, Genette los llama escenas (es el tipo de
escenas al que ya hicimos referencia). Tomando la idea, una vez mas, de la disquisicioén en Platén y
Aristételes podemos pensar que si la mimesis pura no es del todo posible, es decir que toda mimesis
(en el relato) es siempre ya una diégesis, siempre habra un margen diferencial entre la duraciéon de
la historia y la duraciéon del relato. Generalmente una historia narrada no suele durar
cronoldgicamente lo mismo que lo que dura leerla. En efecto, se tendria que leer continuamente una
obra y hacer durar esa lectura, quién sabe con qué artilugios, lo mismo que dura la historia (cosa
que en algunos casos serfa posible, como en el teatro).

Aqui podriamos hacer una digresiéon a propésito de la discusion citada entre Aristoteles y
Platén. En efecto, en La Republica, 111, 392d — 394d, Socrates hace la distinciéon entre la diégesis
pura que es aquella que siempre hace aparecer al narrador, es decir el hecho de que se trata de una
narracion, de un relato, de una relacion de acontecimientos y no los acontecimientos mismos; y la
mimesis (que para Platon seria como para Genette mimesis diegética, pues nunca sale de ese ambito

diegético, por mas que el narrador lo disimule), donde el narrador pretende cederle la palabra a uno
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de los personajes y transcribir sus palabras tal cual las pronunci6, camufléndose, ocultindose y
engafiando al lector, haciéndole creer que en efecto hay un cambio de voz cuando en realidad es
solo parte de la voz del narrador. Asi, se pueden distinguir tres formas de discurso o relato: primero
el de la mimesis pura que es el de la tragedia y la comedia, luego el de la diégesis pura que es la del
ditirambo y finalmente, la forma mixta que une a ambas que es la epopeya. No cra de dudar que
Platon recriminaria ese tipo de confusiones que introduce el discurso directo en toda narracién:
nada peor que aquel que pretende dar una copia, imitacidn, reflejo, imagen, por el real, original,
ideal. Esté4 claro que quien nos dice referir un discurso tal cual se dijo, estd imitandolo (como se
establece en las lineas siguientes de La Repiblica) con la pretension de que sea el verdadero o real
de la misma forma en que lo sensible imita o copia el mundo ideal con pretensiones de ser la
verdadera realidad. El narrador que hace eso y desaparece ante un discurso directo seria una suerte
de sofista maléfico del relato. Y aqui se pueden hacer otras consideraciones sobre la relacién de
Platén con su funcién de transcriptor de los didlogos (discursos) socréticos, pues en efecto, en sus
didlogos se trata de narraciones bastante miméticas, en el sentido peyorativo que ¢é] les da. Y
recordemos que al comienzo del Fedro, Socrates le pide a Fedro que le recite “tal cual ocurrié” su
didlogo con Lisias (227a — 229a). Pero éste no es el lugar de abordar tales problemas.

En cuanto a la posicién de Aristételes, en su Poética (1448a) nos explica que la diégesis es siempre
uno de los modos de la mimesis, siendo el otro “la representacién directa de los acontecimientos
hecha por actores que hablan o actian ante el publico”. (Genette, 1972: 194) Esta es la clasica
distincién entre la narracién, lo que Platon llama el relato puro o ditirambo, y la representacién, que
Platon llama tragedia o comedia. Para Aristoteles, como para Genette, ambos tipos pertenecen al
género de la mimesis, sin que importe mucho cudl es realmente mas mimético y cual menos. Para
Aristoteles lo importante es establecer de una vez que toda relacién de acontecimientos, sea ésta a
través de la representacién de ellos tal cual pasaron o sea un re-simbolizacién a través de palabras,
siempre es una imitacion, una mimesis de ese acontecimiento y por tanto forma parte de ese ambito.
Con esto queda claro que no hay forma de narrar sin introducirse en un plano mimético que de por

si plantea el problema de la distancia de esa mimesis: cuan acertada es, cuan detallada es, desde qué

punto de vista pretende fundar su imitacion. El asunto en esta discusién entre Platon y Aristoteles

puede decirse que reside en la posibilidad de hacer un arte o una narracién sin pretension de
imitacion (tal como lo propone Platén), es decir que se acepte como tal, como una transportacion

deteriorada de la realidad (cosa que Aristételes niega rotundamente). Para uno, la representacién
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artistica es siempre ya una imitacion, para el otro, la imitaciéon puede ser pura o simple, es decir
puede mostrar constantemente que es una imitaciéon y no una pretensién de realidad. Si Platén
propone ese problema es por sus propios intereses: no le interesa un arte narrativo que pretenda
mostrar las cosas tal como son pues en ese caso se trata de una falsificaciéon que solo sirve para
multiplicar los reflejos de la mimesis ontoldgica entre la ousia o esencia formal y sus simulacros
sensibles. En cambio, Aristételes, desde un punto de vista més practico se preocupa por establecer a
qué género pertenece tanto la narracién como la representacion (en escena, a través del discurso
directo) o incluso una forma mixta; tiene razén en decir que cualquiera de esas formas pertenece al
género mas amplio de mimesis. Esta discusién tiene un doble interés: por un lado establecer las
primeras distinciones entre técnicas narrativas, es decir mostrar cuéantas formas existen de
representar acontecimientos (géneros); y por otro lado, tiene una implicacién ontolégica y
gnoseologica dentro del sistema de ambos autores, que aqui no nos va interesar.

Lo que si nos va a interesar de esta clasificacién de las duraciones relativas del relato y la historia es

el hecho de que nos puede revelar la velocidad con que se narra. En otras palabras, la relacion entre

tiempo de la historia y tiempo del relato nos da la velocidad de la narracién: TH/TR = TN. Es en

efecto una relacién de velocidad, es decir una medida temporal (horas, dias, afios de la historia) en
relacién con una medida espacial (las palabras, lineas, parrafos del relato). Encontraremos en
efecto, como muestra Genette, al menos cuatro anisocronias. La anisocronia expresa la idea de que
el tiempo de la historia es irreductible, no se puede medir con el tiempo del relato, es como si no
estuvieran constituidos por las mismas magnitudes, por lo que siempre tendran una relacién
diferencial: esa relacion diferencial es la anisocronia. Como deciamos, encontramos al menos
cuatro tipos de anisocronias: la pausa donde el tiempo del relato es infinitamente superior al tiempo
de la historia, la escena donde hay una relativa igualdad entre el tiempo del relato y el tiempo de la
historia (didlogos, discursos), el sumario, donde el tiempo del relato es inferior al tiempo de la
historia (se cuenta en un parrafo lo que sucedié en mucho tiempo) y la elipsis que es donde el
tiempo del relato es infinitamente inferior al tiempo de la historia. Aclaremos un poco estas ideas: la
pausa nos propone un tiempo » de relato para un tiempo nulo o casi nulo de la historia. En el relato
se ocupa muchas lineas, parrafos, palabras cuando en la historia no ha pasado ni un segundo o
pocos segundos. Es el caso de la descripcion, donde el narrador, su velocidad para contar la accién
se retrae, hay una viscosidad en la velocidad de su narracién pues se queda fijo en la descripcion de

un aspecto de la historia. En la escena nos encontramos con una casi equivalencia entre el tiempo de
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la historia y el del relato. Esto no quiere decir que el margen diferencial irreductible se anule, sino
que el relato pretende mostrar las cosas tal como sucedieron en su duracién original: los didlogos,
los discursos directos, las descripciones cuyo presente relata también acciones (las descripciones de
las personas mientras realizan alguna accién cuya duracién se puede deducir). Genette toma la idea
de escena justamente del teatro donde la narracion cstd obligada a mostrarnos las cosas en su
supuesta duracién real. En lo que concierne al sumario, se trata de la relacion de eventos de la
historia de forma veloz en el relato; son los famosos momentos en que el narrador hace un resumen
hasta ahi de algo que sucedié en la historia. También el sumario puede consistir en la relacién de
acontecimientos iterativos, que se repitieron en cierto tiempo: asi “Durante diez afios has venido
subiendo hasta mi caverna” (“Prélogo”, §1), nos da el sumario de un acontecimiento que se repitié
frecuentemente durante diez afios, y que se nos narra en una sola frase. Por wltimo, la elipsis es
cuando se omite (deliberadamente o no) algunos elementos de la historia en el relato que se hace de
ella. Es decir, el tiempo del relato es nulo para un tiempo que se puede dilatar infinitamente en la
historia.

Entremos ahora en materia y veamos algunos de estos fenémenos de duracién narrativa en el
Zarathustra. El primer aspecto que podemos tocar es aquel del cual ya hablamos un poco, es decir
el efecto de duracién que da el ‘entretanto’ utilizado tras algunos discursos o didlogos de
Zarathustra. En efecto, en la seccién més narrativa de la primera parte del Zarathustra, el prologo,
nos encontramos con el primer ‘entretanto’ utilizado después de un discurso, al comienzo de un
parrafo, el numero 6. Los pérrafos 4 y 5 son dos discursos de Zarathustra referidos de forma
mimética por el narrador tal cual sucedieron, es decir que aqui, el narrador hace lo que a Platén
tanto le molestaba, o sea, ceder la voz al personaje y pretender transferir un discurso suyo tal cual se
dio originalmente (todo aqui es ficcién obviamente). En fin, es curioso pensar que el fundmbulo
sale justo en el momento en que Zarathustra comienza su discurso sobre el superhombre y sobre el
Gltimo hombre, es decir sobre dos personajes que en la narracién del personaje Zarathustra (como
narracion dentro de la narracion, lo que Genette llama narraciéon metadiegética), se oponen
radicalmente. Este es, en efecto, un momento especial en la narracién de los discursos pues no sélo
se dan estos dos momentos de sentido opuesto entre el superhombre y el ultimo hombre sino que
ademas hay una referencia intradiegética de algo que pertenece al plano del relato v, si se quiere, un
elemento extradiegético. A este tipo de fendmenos, como veremos luego, Genette los llama

‘metalépticos’: invasion de un grado diegético sobre otro. En efecto, al final del quinto pérrafo
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(discurso sobre el Gltimo hombre) el narrador omnisciente dice de forma remarcable: “Y aqui acabd
el primer discurso de Zarathustra, llamado también ‘el prélogo’ (Vorrede)”. El prélogo entonces
estaria formado por los dos discursos opuestos sobre el superhombre y el ltimo hombre (segin el
narrador, pues, el prélogo del relato, del texto, todavia tiene cinco parrafos mas). El asunto es que
disponemos de un elemento que nos informa sobre la duracién de ambos discursos y que les da una
suerte de escenografia, una especie de fondo en imagen, actuado, como en el cine cuando una
narraciéon hablada en off estd acompafiada por una serie de imdgenes que le corresponden. Lo que
sucede es que en el parrafo 6 el narrador nos dice que “entretanto”, es decir mientras los dos
discursos de Zarathustra tenian lugar, el fundmbulo habia ya comenzado a hacer su acto; acto que
por supuesto, estd en relacion estrecha con los discursos que se sostienen simultdneamente.
Zarathustra al hablar del superhombre en el parrafo 4, donde habla de la importancia del declinar
(untergehen) en todo lo que €l ama, donde hay una serie de anaforas justamente que hacen
comenzar muchos versiculos con “Yo amo”, y que dicen exactamente la importancia de concebir al
hombre como un puente tendido entre el animal y el superhombre; puente que es peligroso pasar.
Ese puente pues, mientras Zarathustra hablaba, estaba representdndose (sucediendo) de forma
extrafia, y sin que él lo quisiera.

Estamos ante una especie de analogia entre los discursos de Zarathustra y el acto del funambulo,
una suerte de parabola en vivo. Claro est4, una vez que los discursos terminan, podemos imaginar
su duracién en la historia al compararlos con la duracion de la narracion de la representacion que la
acompafia. Estamos sin duda ante la presencia de una escena tal cual la concibe Genette en su
tipologia de las anisocronias. La duracién del tiempo del relato estd asimilada a la simultaneidad de
los discursos sobre €l superhombre y el ultimo hombre y de la entrada, la actuacion, la irrupcién del
bufén y la caida del funambulo. Es decir que la narracién dura lo mismo que los discursos, con las
interrupciones de la gente de la plaza que rie en una ocasion y en otra reclama al tltimo hombre. Si
vemos la distincion que hace Genette entre el relato y el discurso, que aqui nos puede ser util,
encontraremos que la principal diferencia entre ambos modos de “representaciéon” es que uno
representa hechos, acontecimientos, mientras que el otro representa palabras pronunciadas. Dicho
de otra forma, lo que se representa en un caso es algo heterogéneo, distinto, de otra naturaleza que
la palabra mientras que en el segundo caso, la palabra se ocupa de representar la palabra, es una
auto-representaciéon, y por tanto una imitacién mas perfecta que la del otro tipo. En tanto

representacion de si misma, la palabra del discurso transcrito (como en el caso de los discursos de
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Zarathustra, o en los diadlogos de Platén) tiende siempre a ser una imitacién mas perfecta de la
duracién del discurso que reproduce, que su narraciéon. Con esto, como dijimos, podemos deducir
que los discursos de Zarathutra sobre el superhombre y el dltimo hombre son equivalentes en
términos de duracién al acto y caida del funambulo.

Estc mismo ‘entretanto’ aparece luego en el segundo discurso de Zarathustra “De las catedras de
virtud”, en una funcién similar a la anterior: se trata ahora de asimilar la duracién del discurso del
sabio que habla “bien del dormir y de la virtud” con la aparicién de una luz en el horizonte de
Zarathustra. Se trata de la equiparacién entre un discurso que forma una escena, es decir cuya
duracién nos es cognoscible por el simple hecho de estar ahi escrita de forma mimética, y de una
intuiciéon que tiene Zarathustra, esa luz que aparece en su corazoén. Aqui estamos igualmente ante
una escena: la duracion del relato y la duracién de la historia son comparables. Tanto el discurso
como el acto que le es coetaneo, que sucede simultdneamente con él, tienen una duracién
enmarcada por la duracién del relato, es decir por las lineas que ocupa el discurso del sabio que

“habla bien del dormir y de la virtud”.

Se puede especular un poco a propdsito de este tipo de intervenciones del entretanto; especular ya

un poco mas del lado filoséfico del asunto. Con esto no queremos decir que la especulacion
alrededor de los temas formales de la narracién en un texto tan sui generis no sean filoséficas, pues
ya desde Platon y Aristoteles eran una preocupacion filoséfica. Podemos entonces pensar que la
utilidad de narrar un acontecimiento que ocurre al mismo tiempo que un discurso es doble: por un
lado nos da efectivamente la diferencia de duracién entre el relato, en dos parrafos, y la historia en
dos discursos, ambos representados aqui en su duracién por el sugerente de simultaneidad que es el
‘entretanto’. Por otro lado, es un método de dramatizacién que repercute en alguna de nuestras tesis
sobre el estilo y el género del Zarathustra. Lo cierto es que el Zarathustra puede ser considerado
como una obra dramética, donde el personaje principal tiene un cierto monopolio del discurso, pero
también dialoga y conversa con otros personajes del drama, otros ‘dramatis personae’. Por eso
estructuralmente, en cuanto a la duracién de los discursos, el Zarathustra es dramatico, es decir que
podemos esperar encontrar muchas escenas, en el sentido que le otorga Genette, como forma
narrativa que con mayor éxito hace converger la duracién del relato con la duracién de la historia.
En lo que debemos insistir es en el aspecto narrativo del Zarathustra, pues si bien estamos ante una
mayoria de escenas, no por eso el texto debe ser considerado como un drama, una suerte de teatro o

didlogo platénico; el Zarathustra es pues también un relato, una narracién. Ahora bien, lo que nos
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interesa en este acépite en especial, son los tipos de relaciéon de tiempo o de duracidén que existen
entre el relato y la historia, para determinar la velocidad de nuestra narracidn, la velocidad del
Zarathustra.

Entonces tenemos en los discursos una cierta velocidad que llamariamos normal, como si se tratara
de la velocidad con la que el tiempo pasa en la historia que se cuenta. Es decir que la velocidad con
la que se nos narran los discursos de Zarathustra, o se pretende reproducirlos, es la misma velocidad
aproximada con que se dan en la historia: plausiblemente, Zarathustra hablaba asi, a esa velocidad.
Por otra parte, ademds de las escenas, que son la mayoria, tenemos algunos sumarios y ademas
podemos entrar en una discusion sobre las elipsis. Si ubicamos las intervenciones del narrador en la
parte que estamos estudiando nos daremos cuenta de que sus apariciones son minimas, sobre todo
después del prélogo, que como dijimos es la seccidn mayormente narrativa de esta primera parte.
Esto ya nos debe decir algo. En la clasificacién de los tipos de relacion entre duracién del relato y
duracién de la historia, identificamos con Genette cuatro tipos; cada uno tiene una duracién

determinada de la historia frente a una duraciéon determinada del relato. Lo que queremos decir es

que tenemos en nuestra tipologia de anisocronias una que se caracteriza por la inferioridad de la

duracién del relato frente a la duracién de la historia: no es la elipsis, que elimina por completo la
duracién del relato, se trata del sumario. Este tipo de anisocronia se caracteriza por contar un
episodio largo de la historia en un espacio reducido, de poca extension del relato. En la primera
parte del Zarathustra encontramos una serie de sumarios que nos permiten avanzar en la accion y
que distancia un discurso de otro. Asi, vamos a encontrar las intervenciones del narrador como
entradas veloces y que rapidamente ceden la voz a Zarathustra que se instaura en algunos casos
como narrador metadiegéticog. Veamos algunos casos especiales.

El inicio del prélogo tiene una narracién sumaria que nos hace conocer en unas breves lineas lo que
sucedié durante diez afios, hasta el dia en que Zarathustra decidié descender otra vez donde los
hombres. El siguiente apartado también hace un sumario de pocas lineas para dar a entender que
Zarathustra ya ha descendido un cierto tramo de la montaiia y se encuentra con el santo que sali¢ de
su “santa choza”. Luego se hace una elipsis en el tercer apartado del prélogo para hacer llegar a

Zarathustra a la ciudad sin utilizar nada del espacio del relato. Asi, se va haciendo una transferencia

% La ‘metadiégesis’ designa el plano narrativo interior a otro plano narrativo; es propiamente la narracién dentro'de la
narracion. Pensemos a este propdsito en cualquier ejemplo del Zarathustra mismo como por ejemplo cuando el
personaje Zarathustra asume la funcién del narrador y cuenta una historia, o recuerda alguna anécdota por analepsis;
incluso cuando barrunta el futuro al hablar del superhombre, tenemos en esos casos metadiégesis pues el narrador
principal cede la palabra al personaje que se dispone a narrar por su cuenta.
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entre cada uno de los parrafos del prologo y algunos de los discursos de Zarathustra. Igualmente, al
comienzo del apartado “De las catedras de virtud” tenemos un sumario que nos refiere todas las
veces que le dijeron a Zarathustra que habia un “gran sabio que sabia hablar bien del dormir y de la
virtud”. Entre cada discurso igualmente encontramos elipsis: son los vacios en los que podemos
suponer algin tipo de cambio cuando el narrador o el mismo discurso de Zarathustra no lo aclara.
Tenemos a veces en sus discursos algunos agentes lingiiisticos que denuncian tanto la posicion de
Zarathustra como su relacién con sus interlocutores, estas ultimas dadas usualmente por
interpelaciones diferentes a lo largo de cada discurso. En todo caso, hay una preeminencia del
discurso sobre lo narrado, aunque aqui la diferencia entre ambos tipos de relato se torna un poco
confusa y es necesario hacer las aclaraciones correspondientes.

Cuando nos enfrentamos a un texto que en su mayoria esta compuesto de discursos, no es 0cioso
hacer una digresion a propdsito de las diferencias entre discurso y relato. Para Genette, el relato, o
mejor dicho, todo relato se incluye dentro de la categoria general de discurso: estd claro que
siempre en un relato hay una entidad narrativa, un narrador cuya voz como discurso atraviesa todo
el relato, incluso en los casos en los que esa voz narrativa tiende a disimularse o a desaparecer como
en el caso de las referencias directas a discursos o didlogos. Por su parte, el discurso contiene
siempre la posibilidad de hacerse relato, como usualmente pasa con algunos discursos del personaje
Zarathustra. El problema también se pone en el nivel del discurso mismo, pues todo discurso directo
es representaciéon de algo, mas alla de que sea un relato o la expresion de ideas filosoficas o
morales, el discurso como construccion representativa tiene siempre elementos narrativos: asi, la
simple mencién denotativa de una palabra, supone su representacién dentro de un marco ficcional,
y es eso mismo el germen del relato. En nuestro caso, tenemos discursos y didlogos donde nos
encontramos también con narraciones; es lo que llamamos metadiégesis. Ahora bien, podriamos
imaginar que el Zarathustra fuese una obra compuesta inicamente de discursos, y en cierto sentido
eso seria lo normal. Pero, como ya dijimos, estamos ante un libro aparte, extraflo, que se agarra de
varjos géneros para componer algo distinto. Asi, el Zarathusira contiene narraciones y en este
analisis estructural del relato estamos tratando de establecer cudles son las funciones de ese relato,
de esa narracién que por algo esta ahi. Estd claro que su estructura nos dird y nos esta diciendo ya
algo sobre el texto que estudiamos: hay discursos conectados entre si por elipsis, por sumarios,

pocas veces hay pausas descriptivas y sin embargo, nos encontramos con algunas escenas.
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A partir de estas consideraciones de la temporalidad en la estructura del relato de la primera parte
de Ast hablaba Zarathustra podemos extraer algunas conclusiones filoséficas. Por un lado, la
simultaneidad del transcurrir entre los discursos sobre el superhombre y el dltimo hombre con la
actuacidn del volatinero y la aparicién del bufén nos dicen algo sobre la preocupacién que tiene
Nietzsche y que aparcce en todo cl texto, de ver su doctrina malinterpretada y por lo tanto
falsificada. No nos vamos a detener demasiado en la perspicacia de Nietzsche para darse cuenta y
profetizar lo que iba a ocurrir con sus ideas y la versién doctrinaria que hizo el nazismo de ellas,
para eso remitimos al texto de Georges Bataille que se encargé de limpiar aquellas manchas. Lo que
aqui nos interesa es ver como el aspecto estructural de la duracién simultinea de dos eventos en la
narracion puesta en paralelo por el ‘entretanto’, nos permite reconocer un tema querido por
Nietzsche que es el tema de su “oscuridad”, de su ininteligibilidad, el hecho de que una de las
principales caracteristicas de su obra sea la de ser dificil de penetrar, de ser facil de malinterpretar y,
por tanto, de que esté hecha para unos pocos, capaces de entenderla realmente. Bastenos citar a
propdsito de esto el prologo del Anticristo donde Nietzsche pone de manifiesto el deliberado
‘caracter dificil de su obra y la insistencia con que se pregunta, y pregunta a su lector si se lo ha

entendido:

Este libro pertenece a los menos. Tal vez no viva todavia ninguno de ellos.
Seran, sin duda, los que comprendan mi Zarathustra: jcédmo me seria licito
confundirme a mi mismo con aquellos a quienes ya hoy se les hace caso? —
Tan sélo el pasado mafiana me pertenece. Algunos nacen de manera

péstuma. (AC., “Prologo”, p. 29). -t

Ya en la primera parte del Zarathustra tenemos la manifestacién y primera advertencia de esta
posibilidad de mala comprensién de la obra de Nietzsche: la simultaneidad con que se representan
los discursos sobre el superhombre y el ultimo hombre a través de los actos del volatinero y la
aparicién del bufén hacen pensar en una doble falla en la comprensién de la ensefianza de
Zarathustra. Tendriamos por un lado la mala comprension a causa del tiempo de “digestion” de las
ideas de Zarathustra: de forma narrativa se nos esta diciendo que intentar comprender velozmente,
sin tener un previo tiempo de reflexién, las ideas del superhombre y del ultimo hombre condena
toda posibilidad de comprensién de esas mismas ideas. Dicho de otra manera, la ausencia de un

talento filolégico de estos personajes (que representan todos esos falsificadores y apresurados

30



e Bl o ot et L skt el et o e L ot et St e ST BB S e B R e B Mot S et AT e

intérpretes de las ideas de Nietzsche) hace que su comprension de las ensefianzas de Zarathustra se
vea condenada al fracaso: no se entiende bien, no se es del pasado mafiana, por tanto esa
comprension esta falsificada. Esto es también un reenvio a la importancia que Nietzsche otorgaba a
su formacién como fildlogo, es decir a su capacidad de tener paciencia en la lectura, de leer bien,

de rumiar un texto, para captar todas las implicaciones e ideas que contiene:

No en vano se es o se ha sido fildlogo.(...). La filologia, efectivamente, es ese
arte venerable que exige ante todo a sus admiradores que se mantengan
retraidos, tomarse tiempo, volverse silenciosos, volverse lentos — como un arte
de orfebreria, un conocimiento de orifice aplicado a la palabra, un arte que pide

trabajo sutil y delicado, y en que nada se consigue sin aplicarse con lentitud. (4,

“Prologo™, 5)

Entonces, la duracion paralela nos permite deducir las ideas que Nietzsche tiene sobre la recepcion

de su obra, y que aparecen desde un comienzo de la misma: el personaje del bufén serd luego el

‘que ensefia una falsa doctrina de Zarathustra (cf. Za, III, “Del pasar de largo”) y el fundmbulo

muerto, el primer falso discipulo de Zarathustra (cf. el parrafo 9 del “Prélogo”: “Compaiieros de
viaje vivos es lo que yo necesito, que me sigan porque quieren seguirse a si mismos —e ir a donde
yo quiero ir”’). La relacién que Nietzsche sostiene con la futura recepcion de su obra es un aspecto
de suma importancia en su filosofia: el filésofo-artista no se puede decir sin una suerte de seleccion
de sus oyentes, sin una prueba filoldgica que implica un cierto tiempo de digestion, de asimilacién
(en el sentido en que un cuerpo asimila un alimento). No en vano, pues, Nietzsche insiste tanto en
la cuestion de si se lo estd comprendiendo, de si se lo ha entendido: en Ecce homo, en el apartado
“;Porqué soy un destino?”’, los aforismos 7 y 8 comienzan con la pregunta “;Se me ha entendido?”
y el ultimo, el 9, el que cierra esa ambigua obra autobiografica, dice simplemente: “-;Se me ha
entendido?- Dionysos contra el crucificado...”

El segundo aspecto filoso6fico que nos permite reconocer este juego con las duraciones del relato y
de la historia, que ya est4 implicito en la critica a la temporalidad ansiosa de quien no puede dejar
reposar las ideas para poder comprenderlas, es el problema del tiempo en el Zarathustra y, en
general, en la filosofia de Nietzsche. Si el ‘entretanto’ nos remite tanto a la duracién del discurso de
Zarathustra como a las actividades que ocupan a los pobladores de la “Vaca abigarrada”, es porque

mientras que Zarathustra ensefia, la sordera, la incapacidad de escuchar estas palabras por parte del



RN g AR VNN 1 o NARRNED 3t HANNR e mbd MY o VN ON A7 N ARRREN o1 TR R SRR RU AR\ ARRNARRRR AR AN R ) ek’ e Scmts i "Bt e S e Skt e e’ S e BT

pueblo remite a una relacién ambigua con el tiempo. Si dijimos que en esta parte del “Prélogo” ya
se anuncia de forma narrativa la imposibilidad de la mayoria de darse una pausa para comprender
las enseflanzas de Zarathustra, es decir de comprender al superhombre, es porque la mayoria de las
personas tiene una relacion conflictiva con el tiempo. ;Qué significa tener una mala relacion con el
tiempo? Pues bien, por un lado, significa que la experiencia del devenir no se vive de forma directa
sino de forma eminentemente mediada. Por otro lado, quiere decir que esa mediacion tiende a
corromper no el devenir -que es inalterable—, sino la forma en la que el devenir en su constante
pasar afecta al hombre: el hombre ha sido educado en un ambiente en el que el devenir se ha hecho
insoportable, lo que ha permitido que se configurara una cultura del resentimiento, que conlleva
una doble sordera o incapacidad: incapacidad de escuchar lo que es grande e incapacidad de tener

una relacion feliz con el tiempo.

Otro rasgo distintivo del tedlogo es su incapacidad para la filologia. Por
filologia debe entenderse aqui, en un sentido muy general, el arte de leer bien —
el poder leer hechos sin falsearlos con interpretaciones, sin perder, por afan de

comprender, la precaucion, la paciencia, la sutileza. (4C, § 52)

Esta claro que el tipo del sacerdote, el tipo del resentido por excelencia, estd ligado con esta
incapacidad de rumiar, de ser fildlogo, con esta tendencia a interpretar a la rapida para tergiversar.
Y a esto se liga el problema del tiempo. Uno de los mas importantes aspectos que ha puesto de
relieve el comentario heideggeriano de la obra de Nietzsche (Heidegger, 1971) es el elemento
temporal que traspasa toda su filosofia: tanto en el Zarathustra como en La Genealogia de la moral
y en el Anticristo, hay una problematizacién de la experiencia del tiempo a partir del devenir, la
memoria, el olvido y el resentimiento. La idea general es que la experiencia del tiempo en el mundo
judeo-cristiano ha sido pervertida, sobre todo en el mundo cristiano, por la fuerza que ha adquirido
el pathos del débil, es decir el pathos del resentimiento. Esta idea de un resentimiento, de un
espiritu de venganza contra el tiempo, el devenir y su “ya fue” (cf. Za., II, “De la redencion”:
“Esto, si, esto sélo es la venganza misma: la aversiéon de la voluntad contra el tiempo y su “Fue”).
En ese sentido, la incapacidad de ser fil6logo, el apuro, la imposibilidad de rumiar una ensefianza
se da por la pésima relacion que se tiene con el pasar del tiempo, es decir con el devenir. Si en el
primer tratado de la Genealogia Nietzsche nos muestra la psicologia del resentimiento con tanta

claridad -no en vano se precia constantemente de haberla descifrado y expuesto- y la liga a la
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tipologia del débil, del sacerdote, el segundo tratado es la demostraciéon de que esa psicologia ha
terminado por reinar, es decir por tomar la cabeza de toda la psicologia humana: el tipo del
resentimiento es el tipo del ser humano modemo, el tipo de la cultura. Para que el hombre pudiese
fabricarse una conciencia era necesario primero que tuviese una memoria, y eso en desmedro de
sus altos instintos de animal de rapifia: debia domesticarse, someterse, y al alto costo de su
felicidad instintiva. Todo ese proceso no pudo mas que poner al hombre dotado de conciencia en
estado de resentimiento frente a una historia que lo habia empequefiecido, historia que Nietzsche
designa como “prehistoria” y que no es mas que la historia de la formacién de los instintos mas
elementales del hombre. En otras palabras, la cultura no se puede decir si no es como
resentimiento. (Cf. GM, 11, §§ 1, 2, 3, 4). En este sentido, lo que se nos explica en el primer tratado
-es decir el proceso a través del cual el débil formula juicios morales desde una falsificacion
vengativa (muy parecida a esa incapacidad de ser fildlogo) (GM, I, §11)- es cdmo se instaura toda
una cultura del resentimiento. Ese mismo proceso, en el Zarathustra, aparece como un proceso de

resentimiento, no contra la “bestia rubia” aristocratica de la Genealogia sino contra el tiempo y su

constante pasar, es decir contra el devenir.

La paupérrima relaciéon que el hombre del resentimiento sostiene con el devenir se debe a su
incapacidad de dejar pasar el instante, de dejar pasar el tiempo, de no poder leer bien, digerir: no es
que esa digestion sea producto de un rumiar sano, sino que es producto de una indigestion, de una
incapacidad de digerir el tiempo en su ritmo de nacimiento y muerte, de origen y aniquilacidn. Por
eso, en nuestro analisis de velocidad en el relato del Zarathustra, nos parece clave el hecho de que
sucedan tantas cosas mientras Zarathustra da sus discursos, sobre todo un discurso como el del
“superhombre” en el apartado 4 del prélogo (los énfasis son nuestros, tratan de mostrar la unién de
los tres temas aqui mencionados: la incapacidad de tener una relacién normal frente al devenir, la
comparacion de esa incapacidad con la incapacidad de digerir y la relacién de esa incapacidad con

el resentimiento como opuesto a la facultad de olvido):

Yo amo a aquel cuya alma es profunda incluso cuando se la hiere, y que
puede perecer a causa de una pequefia vivencia: pasa asi de buen grado por el
puente.

Yo amo a aquel cuya alma esta tan llena que se olvida de si mismo, y
todas las cosas estan dentro de él: todas las cosas se transforman asi en su

0caso.
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Yo amo a quien es de espiritu libre y de corazdn libre: su cabeza no es asi
mds que las entrafias de su corazon, pero su corazén lo empuja al ocaso. (Za.,

“Prélogo”, § 4).

4.- La frecuencia en la primera parte de Asi hablaba Zarathustra.

Otro aspecto que tiene su importancia al analizar la estructura de un relato es el factor repetitivo de
algunos hechos, lo que también se enmarca en una relacion diferencial entre la narracién y la
historia. La frecuencia es la categoria que nos permite pensar las relaciones entre el nimero de
veces que ocurre un acontecimiento en la historia y las veces que es narrado en el relato. Igual que
con las anisocronias encontramos cuatro tipos de frecuencia, es decir cuatro tipos de relacidn entre
los acontecimientos de la historia y su narraciéon en el relato. El criterio de la divisién es la
posibilidad de que la narracion de un hecho en el relato se repita o no, y el hecho de que en la

historia un hecho se repita o no. La narracién singulativa es aquella que hace corresponder la

narracidén de los acontecimientos con el nimero de veces que ocurren dentro de la historia. Esta

también aquella narraciéon que cuenta una vez en el relato lo que sucedié en la historia una sola vez:
lo que nos da para 1H/IR. Luego tenemos la narracion que cuenta n veces lo que en la historia
sucedi6 ese numero de veces: lo que nos da nR/nH. Estos dos son, como dijimos, los dos casos de
narracion singulativa. El otro tipo de narracion en lo que concierne a la frecuencia es denominado
por Genette como relato repetitivo pues cuenta varias veces lo que sucedié en la historia nada més
que una vez, dandonos nR/1H. Se cuenta, en efecto, n veces lo que en la historia s6lo ocurre una
vez. Por ultimo, tenemos el relato iferativo que es el caso de figura donde se cuenta una sola vez
algo que ha ocurrido varias veces en la historia. Se lo puede pensar de alguna forma como una
suerte de sumario, es decir como el relato de algo que sucedio varias veces, en mucho tiempo, en un
espacio minimo del relato. La iteraciéon se da cuando el narrador da cuenta de cosas que en la
historia se repiten y cuya referencia se puede hacer en unas pocas oraciones o palabras. Habria asi,
iteraciones cuyo tiempo es explicito: “todos los domingos del ‘87”; asi como iteraciones cuyo
tiempo es implicito: “Cuando era joven siempre...”.

Como podemos intuir el asunto de la frecuencia nos puede ayudar no solo en cierta
determinacion estructural del relato como construccidn temporal sino que también nos puede dar ya
una pauta de los temas que se repiten y que van constituyendo el plano semantico estructural de la

obra, cosa que veremos con detalle en nuestro segundo capitulo.
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Al abordar los problemas que suponen las repeticiones en el relato o en la historia, nos encontramos
con que los singulativos son la forma privilegiada del relato puro, de la simple relacion de
acontecimientos, en cambio el relato repetitivo y el iterativo se prestan a otro tipo de precisiones.
En efecto, el relato repetitivo se da principalmente acompafiado de prolepsis o analepsis interna
homodicgética: es decir cuando en el relato sc rememora algo ya narrado o se predice; prevé algo
que.se volvera a narrar. Asi en el Zarathustra tenemos algunos casos de repeticion que se dan por la
confusién de dos planos narrativos: tenemos la narracién intradiegética del descenso (“untergehen”)
de Zarathustra y tenemos también el discurso narrativo metadiegético del mismo Zarathustra
haciendo referencia a su futuro descenso, cuando habla con el sol o recordando su descenso cuando
da sus discursos en la ciudad. En ese sentido existe una analepsis o prolepsis interna que se da en el
plano de la metadiégesis, es decir de la diégesis hecha por Zarathustra y ya no por la voz narrativa
externa.

Otros casos de repeticion en esta primera parte del Zarathustra se dan igualmente de forma muy

especial y por lo mismo muy interesante. Tenemos el caso de una repeticién de un hecho que no

ocurre en la historia sino de un hecho que es propio del relato y que esta repetido en el mismo

relato. En verdad, se trata de una metalepsis que permite introducir la repeticién de un hecho que se
estd dando simultdneamente a su relacién o referencia. Lo encontramos precisamente en el final del
quinto parrafo del prélogo, cuando el narrador nos dice: “Y aqui acabd el primer discurso de
Zarathustra, llamado también el prélogo”. Aqui se nos esta repitiendo un hecho que no pertenece a
la historia como tal sino al relato.

La repeticion juega aqui con la referencia al prélogo que estd ocurriendo simultdneamente a esa
mencion, la repeticién es aqui extradiegética si se quiere, pero es una repeticion al fin. Y lo es
porque si bien la repeticion estd en un hecho extradiegético, ese hecho como hecho referido en la
misma diégesis puede ser considerado también como intradiegético, a fin de cuentas es la misma
voz narrativa que se encarga de decir que hasta aqui fue el prologo de Zarathustra cuando elementos
extradiegéticos ya nos lo hacian saber: sobre todo el paratexto del titulo de la parte. Volveremos a
este caso en el acapite dedicado a las metalepsis. Nuestro ultimo caso ejemplar de repeticion que
igual nos parece de un interés particular es el que se da en el discurso titulado “De la picadura de la
vibora”. En ese apartado hay un fendémeno narrativo metaléptico que veremos luego con mas
detalle. Por ahora nos interesa ver como funciona en tanto que repeticion, como relato repetitivo.

Comienza pues el discurso con la narracion de la ocasion en que Zarathustra descansaba debajo de
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una higuera y de pronto una vibora le pica cl cuello. Esa relacién viene inmediatamente seguida por
“En una ocasion en que Zarathustra cont6 esto a sus discipulos”. Es en ese momento, en esas
palabras donde se da esta repeticidn extrafia a la que haciamos referencia. Nos parece extrafia pues
es una repeticién que obviamente se basa en dos analepsis internas: la del narrador sobre el
acontecimiento de la picadura y la del narrador que cuenta sobre aquella vez en que Zarathustra
conté esto a sus discipulos. Estamos una vez mds ante un caso de repeticién gracias a la confusidn
de dos planos narrativos distintos: el plano de la narracién hecha por el narrador (intradiegética) y el
plano de la narracién hecha por Zarathustra, referida por el narrador mencionado (metadiegética).
Lo que por el momento debemos decir a propésito de estos efectos de recursividad es que aqui nos
dan la frecuencia elemental de tres acontecimientos claves en la historia de Zarathustra: en primer
lugar, el asunto del descenso que es primordial y es uno de los temas que va guiar la narracién; en
segundo lugar, el asunto del prélogo como discurso preliminar y por lo tanto mds como una
narraciéon que como un discurso -esto en un comienzo; los discursos como tales recién vendran
después-. En el prélogo (Vorrede pre-discurso) se trata mas de una narracién, de una puesta en
Mmarco de los discursos a venir, y por eso la repeticion y énfasis del hecho de que estamos aqui, en el
prélogo, es de una importancia clave, al menos en el plano extradiegético: Por tltimo tenemos el
tema de la repeticién segin la narracion del narrador y luego contada por Zarathustra. Esto no sélo
tiene un efecto de énfasis sino que ademds le da algo asi como un “efecto de realidad” —en palabras
de Barthes-, a la narracion. Es decir que con esta repeticion se busca mostrar o se pone en evidencia
la realidad del relato hecho por Zarathustra dentro de la historia. Se nos dice, a través de la
focalizacion omnisciente del narrador, que tal cosa sucedié y luego se nos cuenta que un dia
Zarathustra lo contd: al final nos queda la impresion de que se nos esta diciendo que Zarathustra
refirié un hecho que sucedié realmente (en la historia claro), lo refirié tal cual sucedi6, poniendo
una vez mas en tela de juicio la posibilidad de hacer una mimesis total, un verdadero zeigen
(mostrar) en lugar de un erzahlen (contar).

Para esclarecer el uso de este recurso, podemos pensar en la utilizacién que de ¢l hace el cine: la
repeticion, el relato repetitivo se da en filmes de tal forma que lo narrado por un personaje sea
repetido a través de la narracién de las imagenes. Asi, en algunos casos, se utiliza la repeticién
narrativa en imagenes para desmentir o confirmar la relacién de los hechos dada por uno de los
personajes: si la imagen conviene, se ajusta, coincide con lo que dice la narracién del personaje es

porque se nos estd confirmando lo que cuenta, se nos estd dando un “efecto de realidad”,
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demostrandonos que la cosa no sélo ocurrid, sino que ademds ocurrié asi como nos estd siendo
referida. Algunos ejemplos paradigmaticos de este uso de la repeticidn los encontramos en Citizen
Kane de Orson Welles y en Singing in the rain de Stanley Donen y Gene Kelly. En todo caso, este
tipo de repeticion la encontramos en el Zarathustra, sobre todo en esta parte “De la picadura de la
vibora”.

La repeticién en estos casos involucra también una puesta en relieve de algunos personajes
conceptuales o conceptos. No debemos olvidar nunca que si bien nuestro analisis se basa en las
formas y estructuras del relato de Zarathustra, esta obra es ante todo una obra filoséfica con un
contenido doble: resume el trabajo de destruccién de los valores occidentales practicada hasta ese
momento por Nietzsche en toda su obra, desde Humano, demasiado humano hasta La gaya ciencia,
y a su vez es la proyeccién de nuevos conceptos para construir el aspecto positivo de un filosofia
del futuro’. Vemos perfilado en la repeticion el tema de la destruccién de los valores fundamentales
sobre los que gira la cultura occidental, sobre todo los valores morales, y que hacen que se piense al
“Gltimo hombre” como aquel que quiere perpetuar ese orden ya abolido: es en efecto el hombre que

insiste en revivir a dios o en ignorar su muerte. Pero también plantea la posibilidad de salir del

'problema nihilista que puede sobrevenir con la eliminacién de los fundamentos, es decir de dar al

hombre un “nuevo horizonte, una nueva esperanza”. El ciclo del Zarathustra en su integridad est4
marcado por esa repeticion ineludible del “ultimo hombre” para llegar al “superhombre”. En la
tercera parte del Zarathustra, en el apartado “De la visién y enigma”, cuando Zarathustra viene de
tener la vision enigmética del Eterno retorno y se enfrenta con el “espiritu de pesadez”, debe aceptar
que en el “ciclo del ser” también debe repetirse el hombre hastiado, el hombre que solo quiere
perpetuarse en su mediocridad, es decir el “altimo hombre’. La recurrencia de los eventos, como la
frecuencia con que el narrador y Zarathustra insisten en el hecho del “descenso” tienen que ver con

esta prueba final a la que todo se debe someter, es la prueba de la repeticion en el ciclo del ser, es

decir en el Eterno retorno de lo mismo.

’A propésito de este tema ver las consideraciones hechas por Maurice de Gandillac en las notas de Ainsi parlait
Zarathustra, encargado de la traduccién de Asi hablaba Zarathustra en la edicién francesa de las obras filoséficas
completas realizadas por Colli y Montinari y puestas al cuidado de Gandillac y Deleuze.
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5.- Modo, voz v focalizacion en la primera parte de 4sf hablaba Zarathustra: hacia un analisis de

las metalepsis.

Los problemas que las categorias de modo, voz y focalizacién permiten plantear son los de las
relaciones de distancia entre el narrador y lo narrado, cs decir entre los distintos grados dec la
narracion y las interacciones que existen entre ellos. En realidad es la categoria del modo la que
incluye en si misma a las otras dos: tanto la voz (;quién narra?) como la focalizacién (;qué punto
de vista?) forman parte de las consideraciones a propésito del cémo se narra lo que se narra (sin
contar ya los asuntos temporales de orden, duracion y frecuencia). Genette nos indica (Genette,
1972: 221) que toma prestado el término ‘modo’ de la gramatica y de la musica: por un lado, debe
hacernos pensar en el modo verbal en cuanto nos dice cuél es la distancia, cémo es que se cuenta,
mas 0 menos de cerca la historia o conservando cierta reserva frente a ella; por otro lado, nos hace
pensar en el modo de la ejecucién de una partitura, es decir el nivel de normalidad, de
homogeneidad en la tonalidad y en la armonia con la que se la ejecuta. En este sentido, debemos
(distinguir ciertas categorias que, como muestra Genette, usualmente tienden a confundirse.

Primero distinguiremos la distancia y la perspectiva. Se trata de la forma en la que la informacion
en un relato es dada a través de la narracién. Una informacién puede ser dada desde distintos puntos
de vista (perspectivas) pero también puede estar sujeta a criterios de objetividad, subjetividad
(distancia). En efecto, toda informacion que nos llega a través de una narracién es una informacion
mediada por una voz, la voz del narrador. Ahora bien, esa voz puede determinarse o permanecer en
la indeterminacion, pero siempre nos provee detalles sobre su acto, sobre la narracién misma. Entre
esos datos estdn, por un lado, los relativos a quién se ocupa de la narracién, mias o menos
respondiendo a la pregunta ‘;quién narra?’ pero también, y de una forma mas especifica, ‘;a quién
pertenece la voz narrativa?’. Por otro lado tenemos los datos relativos a la posicién de esa voz
narrativa y que no siempre se ven dilucidados con la respuesta a la pregunta de ‘;quién narra?’. En
este sentido, se puede decir que la voz del narrador pertenece a tal agente narrativo y precisar que
adopta un punto de vista que no siempre le pertenece. El punto de vista no se ocupa entonces de
‘¢ quién narra?’ sino de ‘;desde qué perspectiva se narra?’. Esto nos remite a la discusién que ya
vimos entre Aristoteles y Platon, donde se trata de saber hasta qué punto el narrador interviene en el
relato haciendo que sea mds o menos mimético, 0 mas o menos diegético. Debemos distinguir

entonces dos tipos de narraciones: las narraciones de sucesos, de acontecimientos, y las narraciones
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de palabras, que nos cuentan discursos hechos, o dialogos sostenidos. En esta distincién podemos
pensar que hay mds de una problematica que la de dar la primacia al hecho mimético o al hecho
diegético. Existe, en realidad, un problema que concierne al plano éntico de los términos con que se
narra. En efecto, si se estdn narrando palabras, es decir si se nos estan contando discursos, didlogos
o monologos interiores, la palabra siempre estd reproduciendo palabras, lo que se mimetiza son las
palabras mismas, es decir que hay una suerte de homogeneidad entre lo que se cuenta (el objeto) y
el aparato con que se lo cuenta (instrumento narrativo). Hasta ahi, todo ocurre en un terreno
homogéneo, donde no hay muchas sorpresas. Pero surgen otros problemas cuando pasamos a la
narracion de acontecimientos: aqui ya no estamos ante la reproduccién de palabras por palabras
sino ante la representacion de cosas por palabras. Estamos pues en un terreno heterogéneo, donde lo
que se representa no pertenece al mismo rubro, es decir, que hay como una diferencia éntica
elemental entre la narracién en palabras y oraclones y los acontecimientos que éstas pretenden
imitar. “El relato de palabras estaria condenado a la imitacién absoluta.” (Genette, 1972: 22)

Ahora bien, Genette aqui no se complica y deja estos problemas de lado marcando una conciliacién

momentanea en la discusion entre Platén y Aristételes. Nos dice: “la narracidn, oral o escrita, es un

hecho de lenguaje, y que el lenguaje significa sin imitar.” (Genette, 1972: 21). Con esto Genette
hace un sesgo en la problematica al introducir el término ‘significacién’. El problema de la
imitacién o mimesis y de la didgesis es postergado por un aspecto propio del lenguaje, su
significacién. Estamos pues, en un terreno homogéneo, el de las palabras y sus significaciones.
Volvamos entonces a nuestra distincién entre narracién de sucesos y narracién de palabras
(distinci6n que retoma la ya mencionada diferencia entre mostrar y contar). La narracion de sucesos
tiene, por lo menos, dos orientaciones posibles: la de describir situaciones, cosas, personajes y la de
contar eventos, acciones, sucesos. Si estamos ante un caso donde predomina lo primero, el
‘mostrar’, nos encontraremos con varias “escenas” o relatos detallados y una pseudo-transparencia
del narrador (el hecho de que no se lo sienta en la narracién, como si se camuflara en lo que
cuenta). Es éste el tipo mimético que Platén no consideraba adecuado para la educacion de los
guardianes, la mimesis. El ‘contar’, por su lado, nos remite a una multiplicacion de acciones,

sucesos y eventos donde el narrador es sentido, donde su presencia aparece con evidencia y su voz

no se confunde ni camufla. Es éste el tipo mas cercano a lo que Platén designaba como ‘relato

puro’.
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En el caso de Asi hablaba Zarathustra, estamos ante un relato principalmente de palabras. Es cierto
que en todo el prélogo y al comenzar ciertos discursos (“De las catedras de virtud”, “De los
transmundanos”, “Del arbol de la montafia”, “De la picadura de la vibora”, “De la virtud que hace
regalos”) hay algunas narraciones, pero en su mayoria, de lo que trata el Zarathustra, es de
discursos o didlogos, siempre narrativizados. Esto nos dcja con csa ambigiicdad del géncero y de la
importancia narrativa en el Zarathustra. De todas formas, siempre es bueno tener en mente la
preeminencia de los discursos en la obra aqui estudiada. Genette nos dice que existen varias formas
de actualizar un discurso o un didlogo y hasta los pensamientos de los personajes de la narracidn.
En todos los casos, cuando hay una referencia directa a los discursos (interiores y exteriores) o
didlogos se trata siempre de una transposicion. En efecto, cuando se nos transmite un discurso o
didlogo en forma directa, estamos concientes de que se trata de una transcripcién, de una
transposicion, de un discurso pronunciado o que se esta pronunciando. Estamos, pues, en el ambito
de la reproduccién de palabras,-del relato de palabras. Esta transposicion puede presentarse de tres
formas distintas, que son las tres distancias que el narrador, la voz narrativa puede tomar frente al
(discurso que esta sosteniendo. Primero, el discurso narrativizado es el mas distante, mas reductor y
general, es el discurso indirecto, aquel donde el narrador siempre esta presente, introduciendo las
palabras del personaje o simplemente refiriéndolas, sin siquiera cederle la palabra. Es el ejemplo
que da Platon en la Republica (111, 392¢c — 395a) al reformular los primeros versos de la lliada.
Segundo, el discurso transpuesto al estilo indirecto, que no produce todavia la sensacién de mimesis
plena, es decir que no da la impresién de fidelidad absoluta, sin embargo se distingue del anterior
tipo en cuanto ya cede la voz al personaje aunque “no tiene la autonomia documental de la cita”
(Genette, 1972: 24). Este tipo de transposicion, esta distancia intermedia entre la cita tal cual y el
discurso narrativizado, es la que con mayor fuerza produce “Ia confusion entre el discurso proferido
y el discurso interno”. ¢) Por ultimo, la forma mimética en la que se cede totalmente la voz al
personaje. Esta forma puede ser introducida por la voz narrativa con las particulas que nos informan
del momento en el que el narrador cede la voz al personaje (‘dijo’, ‘asi habl6’) o puede suceder que
la forma discursiva directa ocupe la totalidad de la narracién, como en los discursos internos o 1os
monologos intimos. A este ultimo tipo de discurso se le llama ‘discurso inmediato’. En todo caso,
tenemos las dos formas o distancias bajo las cuales se nos plantean los discursos de Zarathustra a

través de la narracion de sus andanzas. Como dice Genette a propésito del Gltimo tipo de distancia:
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“el narrador desaparece y el personaje lo substituye” y “a veces la instancia narrativa es mantenida
aparte” (Genette, 1972: 25).

Es evidente que esta categorizacidén nos puede servir, sobre todo cuando se trate de analizar como
funcionan ciertos mecanismos de confusién entre la voz narrativa principal, y la voz de los
discursos de Zarathustra (voz del mismo Zarathustra y de otros personajes de la obra).

Pero antes de proceder al andlisis hagamos algunas aclaraciones mas sobre otras categorias que
propone Genette. Nos toca detenernos un momento en la idea de la “voz”. Con esto Genette hace
referencia al problema del lugar de la enunciacidn del discurso narrativo, es decir de quién lo est4
pronunciando. Evidentemente, en los casos donde hay narracién este problema deberia reducirse a
una respuesta simple: la voz es siempre la del narrador. Pero no se debe ir tan lejos, y hay que
quedarse en aspectos un poco menos obvios pues la voz nos permitird, también, establecer
relaciones de distancia entre el narrador y aquello que narra: por lo pronto saber si el narrador estd
incluido en la accién que nos cuenta (narrador autodiegético) o si estd fuera de la accién cuya
relacién nos hace (narrador heterodiegético). Dentro de estos dos grandes tipos de narrador
podemos también pensar que se establecen relaciones de distancia mas matizadas: asi habria grados
de narracién que remitirfan a la pregunta de si el narrador estd contando su propia historia (una
autobiografia —del narrador, nunca del autor- o un monélogo interior) que tenderia siempre a la
autodiégesis (intradiegético), o no, y si se trata simplemente de una relacién de algo que ha
presenciado o de lo que ha estado ausente (heterodiegético). Todo esto esta, como aparece con
evidencia, relacionado con las distinciones que hicimos sobre el modo de la narracién sin que se
confundan en absoluto: unas veces hay deslizamientos entre la perspectiva de un personaje a otro de
la narracion o del narrador al personaje, otras, hay deslizamientos de una voz a la otra y se pasa de
la narracién de alguien a la de otro, de un estilo directo a otro indirecto libre y asi.

Por ultimo, tenemos la categorfa de perspectiva que nos va permitir determinar si la narracién se
somete a un foco, a un punto de vista. Habria que pensar aqui por analogia en un reflector y su
ambito de alumbramiento, ese dmbito es lo que abarca la perspectiva o el foco. Se trata también de
un sistema de regulacién de la informacién pues no se puede decir todo en una narracién y hay que
seleccionar lo que entra y lo que no al momento de contar la historia. Es la distincién entre quién
habla y quién ve. Una narracién desde el foco del dios de Leibniz, de la perspectiva y el punto de
vista ubicuo no tendrfa sentido alguno. En este caso también Genette nos da una clasificacion de las

posibilidades que contiene esta categorfa. Son tres los puntos de vista que -variaciones no incluidas-
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, puede adoptar el narrador: 1) la narraciéon omnisciente, que configura el relato clasico, donde el
narrador sabe infinitamente mas que el personaje y en su visién lo contiene asi como contiene lo
que lo rodea. Esta narracién supone una focalizacién sobre la figura del personaje central o héroe
pero que no reduce las posibilidades del narrador ni lo obliga a someterse a esas determinaciones. 2)
la narracion “equisciente” en la quc cl narrador sabe y no dicc més que lo que ¢l personaje sabe,
esta focalizacion interna puede ser una o multiple, ¢l narrador puede adoptar asi una perspectiva,
una delimitacion de informacién segln la seleccién de uno o varios personajes. 3) la narraciéon
“behaviorista” que intenta mirar al personaje de forma objetiva, sin conocer sus ideas, simplemente
contando lo que observa y que tradicionalmente se identifica con la focalizacién externa.

Ahora, la constancia o coherencia interna del relato en su seleccién de determinada voz, modo o
foco no siempre ocurre en los relatos y hay transgresiones explicitas y deliberadas de estas
categorias. “la formula de focalizacion no descansa, pues, siempre sobre la obra entera, sino mas
bien sobre un segmento narrativo determinado” (Genette, 1972: 26). “El cambio de focalizacién
puede ser interpretado como una infraccién momenténea al codigo que rige el texto” (Idem: 30) En

un primer momento, Genette va a designar estas infracciones como ‘alteraciones’ y las define como

una suerte de chanchullo que hace el narrador para dar mas informacién de la que sus

determinaciones primeras le dejan tener y esta ocultacion de la informacion puede darse por elipsis

o por paralipsis (aquello que se deja de lado de manera deliberada, ocultandolo adrede).

La paralipsis, que consiste en dar menos informacién que en principio e
necesaria, (...) por ejemplo en focalizacién interna, cuando no nos enteramos sino
al final del relato lo que el personaje focal no podia ignorar y que ese punto de
vista nos deberia haber revelado; la paralepsis, es decir, a la inversa, da mas
informacién de lo que esta permitido por el modo dominante, por ejemplo una
incursién en la conciencia de un personaje durante el relato conduce
generalmente a una focalizacion externa. (Genette, 1972: 211-213)

Y asi se entra en un juego en el que “el relato dice siempre menos de lo que sabe, pero a menudo
hace saber mas de lo que dice” (Idem: 214). Entre estos tipos de alteraciones encontramos también
algunas que involucran un salto cualitativo entre dos distintos grados narrativos, la infraccion de
cierta coherencia dentro de las “realidades” narrativas que obedecen a grados de metadiégesis. En
toda gran narracién, o en todo gran estilo, existe una proliferacion de niveles narrativos, una suerte
de fuga por la que la funciéon del narrador tiende a disimularse para hacer pensar en una

reproduccion, en una mimesis natural que atraviesa las zonas de contacto con lo que narra. Entre
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esos niveles narrativos encontramos pues contactos, entrecruzamientos, perjuicios, estorbos, en fin,
constante interaccion. Ahora, una de las “figuras” de la narracion a la que Genette le dedica especial
atencion es la figura que hace que algin elemento de un nivel o grado narrativo intervenga en otro
de forma inusitada: asi, el narrador de una de las historias interviene en la historia que esta narrando
transgrediendo la coherencia de las determinaciones de nivel y de relacién del relato: se pasa de un
nivel extradiegético a uno intradiegético y de un heterodiegético a un autodiegético. La figura
retérica se llama ‘hipotoposis’ y hace que haya un reemplazo deliberado de la accién, del agente, la
causa de la accion por la voz del poeta o narrador; es ella la que ejecuta el acto mismo. Esta figura
retérica, que se puede pensar en ultima instancia como una metonimia pues reemplaza una parte
especifica por el todo que supone que es la narracién o el narrador. Al fin de cuentas es el narrador
el que ocupa el lugar de la causa del agente, del héroe de la accién. Lo que nos propone Genette, ya
no en Figures, sino en un pequefio opusculo que no es mas que la trascripcién de una ponencia
suya, llamado Metalepsis, es que tratemos de pensar esta figura retérica en términos de una figura
del relato. El resultado serfa, en su propuesta, lo que debemos designar como metalepsis, es decir
las infracciones deliberadas de los 4mbitos narrativos que se deberian respetar: el narrador de una
historia se hace personaje de la misma, pasando a un modelo intradiegético de narracién, de la
misma manera en que la narracién viene a invadir el lugar del narrador introduciéndolo en su
mundo. De todas formas, siempre se trata de infracciones a la regularidad que nos deberian
presentar las categorias analizadas de focalizacion, voz y modo de la narracion.
Vengamonos entonces al Zarathustra para ver cémo es que funciona el texto en estos términos. En
la mayor parte del texto vemos que la voz narrativa no obedece a muchas determinaciones
definitivas: hay una focalizacién omnisciente en la que el narrador sabe mas de lo que saben sus
personajes. En eso el narrador tiene un campo de visibilidad amplio que abarca todos los ambitos:
desde los pensamientos y sentimientos de Zarathustra hasta los pensamientos y sentimientos del
resto de los personajes; pero también hay un despliegue de conocimientos en lo referente a los
estados naturales y seres pueden ser pensados como personajes: el sol, la serpiente, la noche, la
luna.... La voz pertenece a un narrador omnisciente, pero éste va a ceder la palabra, a veces sin
anunciarlo a otros personajes, a otras voces en especial a la de Zarathustra. Ahora bien, si la voz
narrativa estd en un dominio omnisciente, esto no quiere decir que haya una perspectiva o foco
narrativo determinado por un punto de vista especifico en la obra. Hay como una tendencia a

reducir la amplitud de la narracién omnisciente a través de la puesta en perspectiva, de la sujecion
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de la narracién a un punto de vista (recordemos que hicimos las distincién entre voz y perspectiva,
entre quién habla y desde dénde o quién ve) distinto al de la omnisciencia. Este punto de vista
reducido o determinado es, obviamente, el punto de vista de Zarathustra: la narracion lo esta
siguiendo a €l, como en tercera persona, desde atrds, pensemos en una filmacién de pelicula de
suspenso donde la cdmara sigue al personaje desde sus espaldas para ser participe de su percepcion,
para causar el efecto de susto o sobresalto propio del cine de suspenso. En efecto, el foco narrativo,
lo que también habjamos designado como perspectiva, obedece a esta determinacion del personaje
principal. Por momentos, el narrador necesita transgredir esas normas y reglas basicas que se pone
para crear efectos o para decirnos algo: son los momentos de metalepsis. Pero antes de pasar a ellos
sigamos viendo como funciona el texto en los lugares normales, como funciona en su coherencia
elemental mds inmediata (o que hace que la narracién cuente algo, si no, seria incomprensible).
Ahora si bien hay una omnisciencia sometida a la perspectiva del personaje Zarathustra que no deja
de ceder la voz a través de términos introductorios o aclaratorios (“dijo”, “pensd™), esto nos debe
informar sobre la distancia que existe entre la voz narrativa y el personaje o los personajes, a los
que estd constantemente cediendo la palabra, distancia que también se expresa frente a la historia
que cuenta. '

En efecto, la distancia remite al nivel de cercania o alejamiento del narrador frente a su historia:
puede estar en posicion intradiegética, autodiegética, extradiegética, ser heterodiegética u
homodiegética. En el caso del narrador del Zarathustra, sabemos que se instaura en una
focalizacion omnisciente relativa o sujeta a la perspectiva del personaje Zarathustra. Ahora, el
narrador con cierta evidencia, nos hace percibir que no hay una autodiégesis al menos en el plano
de la narracién principal (la narracién que cuenta las andanzas y los discursos de Zarathustra):
siempre se nos refiere a Zarathustra en tercera persona, el prologo establece esto de forma muy
clara pues nos narra las acciones de Zarathustra. “Cuando Zarathustra tenia treinta afios...”;
“Zarathustra bajé solo las montafias...”; “Cuando Zarathustra llegé...”. Con esto queremos dejar en
claro el modo narrativo més regular, el que marca una cierta normalidad en la narracion, el que
obedece a fin de cuentas a la narracién lineal que nos cuenta la historia de Zarathustra y‘sus
discursos. Ese es el nivel de la diégesis principal, o de lo que anteriormente referimos como ‘relato
primero’. El problema se plantea cuando nos encontramos con los discursos de Zarathustra que nos
son transmitidos de forma directa: algunas veces con términos que introducen el discurso otras

veces sin ellos. Obviamente, como ya vimos, la narracién de palabras, la narracién de discursos que
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se profieren, ya sea en voz alta o a nivel interior, son también instancias narrativas. Asi, podemos
pensar que en ultima instancia, cuando el narrador cede la palabra a Zarathustra, Zarathustra
también se pone a narrar cosas, a narrar ideas o alegorias de ideas si se quiere, pero narracién al fin.
Asi, en el apartado “De las tres transformaciones” el narrador pasa del prologo a este discurso
cediéndole la palabra a Zarathustra sin anunciarlo: de pronto Zarathustra toma la palabra (aunque al
final se nos recuerde que eso estd dentro de una instancia diegética con el “asi hablaba
Zarathustra”). En este caso, esa toma de la palabra de forma directa instaura una narracion nueva,
un nuevo grado narrativo, un nuevo admbito de relato: se trata de la narracién hecha, ya no por el
narrador, sino por el mismo Zarathustra. En este caso, claro, Zarathustra cuenta las tres
transformaciones del espiritu. En ltimo analisis lo que tenemos es algo asi: el narrador cuenta que
Zarathustra cuenta las tres transformaciones del espiritu. En términos técnicos diriamos que el
narrador extradiegético inaugura un metarrelato hecho por el personaje Zarathustra; narracién que
€s a su vez extradiegética (Zarathustra no es personaje de su narracién, en este caso de “De las tres
transformaciones™) pero que supone homogeneidad tematica con respecto a la narracion fprincipal:
los discursos de Zarathustra, sus andanzas, sus pensamientos.

En otros casos empero, el narrador es un poco mas esquivo y hace sus relevos con la voz de
Zarathustra sin que nos podamos dar cuenta claramente de quién estd hablando exactamente: ;se
trata de la diégesis principal o de una autodiégesis de Zarathustra, contando algiin acontecimiento
en el que €l participa? De esto nos habla un poco Genette en su conferencia sobre la metalepsis
(Genette, 2003): habra casos en los que la no utilizacién de la primera persona en la narracién no
indicardn necesariamente un caso de narracién realizada desde afuera, de focalizacién no interna y
de relacién autodiegética. En otras palabras, puede suceder que el personaje que hace una
metanarracion hable de si como si se tratara de una tercera persona o segunda persona: el ti o el él
significan en realidad un yo encubierto. En el caso del Zarathustra pasan por momentos cosas asi y
ya no podemos definir claramente si es Zarathustra el que sostiene el discurso, o el narrador sigue
contando desde una relacion externa (extra-diegética). Asi, por ejemplo, en el apartado “De los
trasmundanos”: “En otro tiempo también Zarathustra proyecté su ilusién mas alla del hombre, lo

mismo que todos los trasmundanos. Obra de un dios sufriente y atormentado me parecia entonces el

510

mundo””. Aqui, como se puede ver, hay un pasaje repentino del relato en tercera persona a la

primera: una especie de pasaje de la diégesis principal a la metadiégesis en forma autodiegética -

19 Bl énfasis es nuestro.
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Zarathustra narra una historia donde €l es un personaje. La confusién de los planos narrativos y su
infracciéon consecuente forman parte de la metalepsis, pero en casos como el arriba descrito, esa
utilizacion de la tercera persona para designarse a si mismo puede obedecer menos a un cambio en
la voz de quien narra que a un recurso retérico para hablar de si mismo. Hay efectivamente aqui una
de las caracteristicas mas importantes de la metalepsis: se¢ produce en verdad un cortocircuito
narrativo: al ceder la palabra sin ninguna insinuacion, el narrador principal es reemplazado por un
narrador secundario, ddndole una perspectiva distinta dentro de la diégesis. Este proceso en el que
la narracion sufre un cortocircuito, estd en realidad presente desde el primer apartado de los
discursos, inmediatamente después del “Prélogo”, cuando el narrador principal cede la palabra a
Zarathustra pero sin desaparecer absolutamente: siempre esta ahi recordandonos que “asi hablaba
Zarathustra”.
En otros casos metalépticos del Zarathustra, nos encontramos con algunas interpelaciones dentro
del discurso de Zarathustra en los que se cede la voz a otros personajes pero a través de la voz de
Zarathustra. Es €l quien habla por ellos pero de forma mimética, citandolos directamente,
~conociendo su estatuto incierto como personajes dentro de la metadiégesis que instaura la voz
discursiva de Zarathustra. Aqui, la voz narrativa de Zarathustra abre el espacio de la metadiégesis
para, en algunos casos, hacernos escuchar las voces de los otros personajes a quienes interpela y
que aparecen como nuevas ficciones esta vez no instituidas por el narrador principal sino por el

narrador Zarathustra. Tenemos en el apartado “De los predicadores de muerte”:

Si encuentran [los predicadores de muerte] un enfermo, o un anciano, o un cadaver,
enseguida dicen.: “ila vida estd refutada!”’

(...) Envueltos en espesa melancolia y avidos de los pequefios incidentes que
ocasionan la muerte: asi es como aguardan con los dientes apretados.

O: extienden la mano hacia las confituras y, al hacerlo, se burlan de su nifieria:
prenden de esa cafia de paja que es su vida y se burlan de seguir todavia pendientes
de una cafia de paja.

Su sabiduria dice: “;tonto es el que continiia viviendo, mas también nosotros somos
asi de tontos! | Y ésta es la cosa mds tonta en la vida!”’

“La vida no es mds que sufrimiento” —esto dicen otros, y no mienten: jasi procurad
acabar con vosotros! jAsi pues procurad que acabe esa vida que no es mas que

sufrimiento! (Za, I, “De los predicadores de la muerte”, el énfasis es nuestro)
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Como se puede observar, el narrador Zarathustra también cede la voz discursiva a otros personajes
y no sdlo aqui, en otros casos inicia didlogos, pero en este caso lo interesante resulta ser el hecho de
que la voz que aparece es la de Zarathustra pero a la vez es la del narratario o lector ideal a quien
esta dirigido el texto, es decir que es el anénimo interpelado quien supuestamente habla a través de
la voz de Zarathustra. Esta arrogacién del derecho de hablar o actuar por otro -en una suerte de
ventriloquismo- es también una forma de metalepsis: la figura retérica con la que se identifica es la
hipotiposis. Esta figura consiste en hacer de un grado narrativo la causa de la accién de un agente de
otro grado narrativo. Pensemos en esta idea: imaginemos que el narrador de la Odisea diga: “y
luego hice que Ulises escapara de la isla de Circe”. Aunque un poco forzado, este ejemplo presenta
un clasico caso de hipotoposis donde el narrador se toma como causa de las acciones del personaje
cuyas andanzas estd narrando. Es también un caso especial de metonimia. Cuando Zarathustra hace
hablar a sus interlocutores pero.sobre todo cuando hace hablar idealmente a sus futuros lectores o
lectores ideales, el narrador en un grado de diégesis (la metadiégesis del discurso de Zarathustra) se
toma como causa ya no de la accidn, sino de la palabra de sus personajes. Es como si el narrador
Zarathustra dijera: “y les hice decir tal cosa...”. Este tipo de metalepsis también aparecera cuando
Zarathustra hable de sus ideas como de personajes que ¢/ hace danzar: una vez mas el narrador se
toma por la causa (y lo es sin duda) de las acciones de sus ficciones y esto es una trasgresion
deliberada de los niveles o grados narrativos.
El caso mds especial, interesante y estimable en cuanto a la metalepsis se da en el comienzo del
apartado “De la picadura de la vibora”. Se instaura aqui un divertido juego que hace que la voz
narrativa se disloque y salte de la voz del narrador de la diégesis principal a la voz de Zarathustra en
otro momento que el de la narracion. Hay pues una analepsis que no sabemos al final si ocurre en la
diégesis principal o en la metadiégesis que inaugura Zarathustra; en todo caso, y en tltima
instancia, podemos pensar que la diégesis que se instaura ahi abre un espacio que le es propio, un
espacio que estd en las fronteras entre diégesis y metadiégesis, que se incluye en ambas sin
pertenecer a ninguna exclusivamente. Sucede algo asi como si, entre dos espacios contiguos, la
metalepsis hace que las determinaciones de la voz, la perspectiva, la autodiégesis y la homodiégesis
salgan de quicio, se desquicien para dar paso a una confusién que méds que molestar al lector
fascina, divierte, y dice algo sobre el concepto que Nietzsche tiene del buen estilo: el “gran estilo”.

Veamos ¢l caso de cerca, para luego abordar un poco esta idea del “gran estilo” como el estilo en
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constante fuga, como el estilo que escapa a cualquier determinacién simplista porque esta siempre
buscando nuevas mascaras con las cuales cubrirse, para mostrar que en el fondo, detrds de toda

maéscara no hay mas que otras mascaras:

Un dia habiase quedado Zarathustra dormido debajo de una higuera, pues hacia
calor, y habia colocado sus brazos sobre el rostro. Entonces vino una vibora y le
pico en el cuello, de modo que Zarathustra se despertd gritando de dolor. Al retirar
el brazo del rostro vio a la serpieﬁte: ésta reconocié entonces los ojos de
Zarathustra, dio la vuelta torpemente y quiso marcharse. “iNo, dijo Zarathustra,
todavia no has recibido mi agradecimiento! Me has despertado a tiempo, mi camino
es todavia largo.” “Tu camino es ya corto, dijo la vibora con tristeza, mi veneno
mata”. Zarathustra sonrié: “;En alguna ocasién ha muerto un dragdn por el veneno
de una serpiente? -dijo. {Pero toma de nuevo tu veneno! No eres bastante rica para
regalarmelo”. Entonces la vibora se lanzé de nuevo alrededor de su cuello y le
lami6 la herida.

En una ocasién en que Zarathustra contd esto a sus discipulos, éstos

preguntaron: “;Y cudl es, Zarathustra, la moraleja de tu historia?” (Za, I, “De la

picadura de la vibora”).

Esta parte esta al principio del apartado, tras un discurso directo de Zarathustra en “De viejecillas y
de jovencillas”. Presenciamos aqui un juego multiple con las instancias narrativas, aunque claro, todo
respondiendo a un ordenamiento que parece de lo mas normal. Nos toca ver qué es lo que sucede
aqui con respecto a las categorias que acabamos de revisar para ver en qué sentido hay una
metalepsis que rebasa las consideraciones puramente seménticas o de sentido. Habiamos dicho que el
narrador principal era el que desde una distancia media, con total omnisciencia de sucesos y
pensamientos, contaba la historia del descenso de la montafia y de los discursos de Zarathustra desde
la perspectiva y el campo de visién del personaje Zarathustra. Ahora bien, esa narracién, ese grado
diegético principal se veifa constantemente interrumpido o transgredido por la instauracién de
segundos y hasta terceros grados narrativos: las narraciones que la voz de Zarathustra inauguraban
abrian esos terrenos. Tenfamos entonces al menos dos grados o niveles narrativos y el salto de uno al
otro se daba o bien a través de la intervencién de conectores o introductores del estilo directo como
son los “dijo” 0 “pensé” o bien se daba sin la utilizacién de ellos, sin que se nos dijese en qué

momento se estaba pasando a la voz de Zarathustra y a su narraciéon. Con todo, los procesos de
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metalepsis que vimos se daban por esos saltos y ahora vemos un caso especial: en el ejemplo arriba
citado, tenemos el inicio de una narracién sobre Zarathustra en tercera persona que recurre a una
analepsis diegética, es decir que hace un salto al pasado para contar la historia. La historia es sencilla
y narra una parabola en la que Zarathustra es mordido por una vibora. Cuando la abordamos en una
primera lectura imaginamos que quien lleva la narracién es el narrador principal, aquel que en un
principio, en el prélogo nos contaba que “Cuando Zarathustra tenia treinta afios...”. Sin embargo, ya
por experiencias previas, como en el caso de “De los transmundanos”, sabemos que la voz narrativa
se desplaza y comienza a disimularse por lo que ya no sabemos si en efecto la voz narrativa es la
principal o es la voz de Zarathustra haciendo una autorreferencia en tercera persona. Entonces, si
consideramos esta parte, tenemos un problema parecido pues la historia o pardbola que se instaura en
ese segundo grado narrativo es en un primer momento contada de forma extradiegética, con un
narrador omnisciente, pero inmediatamente después, la voz del narrador principal pone esas palabras
explicitamente en la boca de Zarathustra. Habria pues efectivamente un viraje, un deslizamiento de la
voz: de pronto lo que era narrado desde un terreno narrativo especifico se ve invadido por el otro
terreno, el de la voz de Zarathustra a quien es cedida la narracién. En otras palabras, lo que en un
momento nos venia con una voz determinada, de pronto nos aparece con otra voz, pues es puesta
deliberadamente en la boca de Zarathustra por el narrador principal. La pardbola adquiere asi una
especie de valor universal: puede ser contada en varias voces, asi como el narrador la cuenta en un
principio o asi como Zarathustra “en una ocasién” se la conté a sus discipulos. Ya en la continuacion
del texto, y esencialmente como efecto del juego metaléptico descrito, hay una comicidad propia del
estilo parddico del Zarathustra: inmediatamente después de que el juego metaléptico hace de la
pardbola una historia universal, que puede ser contada desde cualquier voz con -suponemos- fines
constructivos moralmente hablando; inmediatamente después de esto, los discipulos preguntan sobre
la obvia moraleja de tal historia o parébola, a lo que Zarathustra responde: “Los buenos y justos me
llaman aniquilador de la moral, mi historia es inmoral.”

¢ Qué es pues lo que ha sucedido? En realidad, el juego metaléptico introduce una cierta confusion
que de por si es humoristica, se nos cuenta una historia que imaginamos pertenece al presente de la
narracion y sin embargo, luego, se nos dice que en realidad es una historia que Zarathustra conté en
una ocasion: la ficcion del episodio de la vibora no importa tanto como el hecho de que esa narracién
se instaura entre dos fronteras, en el espacio liminal que existe entra los ambitos de los grados

narrativos: la narracién de la pardbola viene pues desde la voz de Zarathustra como desde la voz del
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narrador principal. Esto no resulta extrafio, pues en todo momento, en el texto del Zarathusira, hay
esa posibilidad constante de confundir la voz del narrador principal con la voz de los discursos de
Zarathustra que abren planos metadiegéticos. Es que la voz narrativa y su perspectiva estan en un
proceso fluctuante en el que no hay seguridad frente a la posicién del narrador: se confunden las
voces, no solo las del narrador y de Zarathustra, también las dc otros personajes ¢ interlocutores de
Zarathustra.

Cuando vemos estos juegos metalépticos que la_categoria narratologica de modo nos ha permitido
encontrar, estos deslizamientos de la voz y estos procesos de ocultamiento y superposicion de las
voces, en fin de estos enmascaramientos, no podemos dejar de pensar en dos temas de la filosofia de
Nietzsche: el “gran” estilo y el juego de las mdscaras. Ambos temas estan estrechamente vinculados
con la propuesta estilistica que hay en toda la obra de Nietzsche. En el fondo este problema es el de
la escritura, de como enfrentarse a la hoja en blanco y de cémo pensar la encarnacién de una obra
ahora cuando ya no remite a un plano trascendente de inspiracién divina. Es pues una busqueda
también por escapar a las determinaciones del estilo aleman anterior a Nietzsche: todo lo que

caracteriza a la filosofia alemana es su deliberada apuesta por un estilo pesado, por un espiritu de la

pesadez. Uno de los grandes proyectos de Nietzsche es demostrar que no hay necesidad de ese viejo

estilo y que la escritura filoséfica puede darse desde un terreno ligero, donde las palabras ya no
caminen ni corran sino que vuelen. La busqueda de un estilo propio, de un lenguaje forjado con el
cuerpo y con la sangre, de un lenguaje inalienable y que puede expresar mejor algo: ése es también,
en ultima instancia, el proyecto de la escritura del Zarathustra. No hace falta ir muy lejos de nuestra

primera parte del Zarathustra para encontrar la explicitacion de esta tematica:

De todo lo escrito yo amo sélo aquello que alguien escribe con su sangre. (...)

Quien escribe con sangre y en forma de sentencias, ése no quiere ser leido, sino
aprendido de memoria. (...)

Yo no creeria mas que en un dios que supiese bailar.

Y cuando vi a mi demonio lo encontré serio, grave, profundo, solemne: era el
espiritu de la pesadez -él hace caer todas las cosas.

No con la colera, sino con la risa se mata. jAdelante, matemos el espiritu de
pesadez!

He aprendido a andar: desde entonces me dedico a correr. He aprendido a volar:

desde entonces no quiero ser empujado para moverme de un sitio.
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Ahora soy ligero, ahora vuelo, ahora me veo a mi mismo por debajo de mi, ahora un

dios baila por medio de mi. (Za, I, “Del leer y el escribir”)

Asi pues el “gran” estilo, en un primer momento pasa por la necesidad de una adquisicion de ligereza, d
de una capacidad propia para bailar. En un segundo momento, el “gran estilo” es la capacidad de elim!
funcién del autor, de enmarafiar las perspectivas y las voces, inclusive los lenguajes y las formas,

manera que Ja voz que habla ya no pertenezca a un sujeto identificable, ni a un autor determinado
individualidad y por lo tanto predecible, domesticado, arrancado de su original libertad. En este senti
“gran estilo” es también un compromiso con la abolicién de ]a subjetividad centrada en la transparenci:
conciencia frente a si misma. Dicho de otro modo, es un compromiso con otro de los temas cercanc
filosofia nietzscheana que es la anulacién de ese centralismo de la conciencia, de la subjetividad
substrato unico y transparente, es decir, con la version del hombre como animal domesticado. La escri
entonces un lugar o el lugar donde se puede realizar la fuerza liberadora del cuerpo del escritor,

instintos, del juego de fuerzas que lo compone: una escritura libre, una escritura digna es la que -como
en el ejemplar fragmento del Zarathustra- elimina la funcién autor, la identidad plena del sujeto nar
personaje, la idea de que hay una plena coincidencia entre la representacion consciente y la realidad su!
En otras palabras, la escritura més digna es la que no se deja domesticar y permanece librc
determinaciones de una unidad de consciencia: la escritura del “gran estilo” es una escritura de m:
perspectivas, proliferaciones, puntos de vista, una escritura de la multiplicidad. Afios antes de esc
Zarathustra, en 1878 - 1879, cuando escribia sus Opiniones y sentencias mezcladas que luego formari:

de la segunda parte de Humano, demasiado humano, Nietzsche ya concebia esta idea de la escritura

hablaba de Laurence Sterne, escritor irlandés del siglo XVIIL, en un aforismo titulado “El escritor mas

(...) En ¢l [Laurence Sterne], no es la melodia redonda y clara la que habria que
alabar, sino la “melodfa infinita”, si se quiere bautizar con este nombre un estilo de
arte en el que la forma precisa estd siendo continuamente rota, entorpecida,
retraducida en imprecisiones, de tal manera que significa [la forma] una cosa al
mismo tiempo que otra. (...) Se puede dar por perdido al lector que desea saber con
exactitud en todo momento lo que Sterne piensa verdaderamente de una cosa, si su
rostro toma delante de ella un aire serio o sonriente (...) Sus digresiones son a la vez
continuaciones y desarrollos de la historia; sus sentencias contienen también una

ironfa que apunta a todo espiritu sentencioso, su aversién por el espiritu de seriedad
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se asocia a una tendencia que no sabria asir ningin sujeto en superficie o
exteriormente. Un tal equivoco de carne y alma, un libertinaje tal acoplado a cada
fibra, a cada musculo del cuerpo, tal vez ningin hombre ha poseido estas cualidades

al punto en el que fueran las suyas. (HDH II: OS, § 113: “El escritor mas libre”)

Lo que este aforismo nos permite entender -y aqui sélo citamos fragmentos, hay que leerlo en su
integ'ridad para ver hasta qué punto Nietzsche admira el estilo de Sterne y lo considera como la
méxima expresion de una escritura ligera y libre- es esa concepcion del estilo de la que hablamos y
que sin duda Nietzsche, tras la preparacion de sus libros anteriores, supuso que era capaz de plasmar
en su Zarathustra. Mas aca de los juicios de gusto sobre si lo consiguié o no, sobre si efectivamente
su estilo es tan “escurridizo” como el de Sterne o como el que describe en ese aforismo; mds acé de
esas discusiones, lo que podemos afirmar con seguridad es que el Zarathustra es también un ejercicio
crucial en busca de ese “gran estilo” que pertenece a una concepcién especifica de la subjetividad, de
la personalidad y del juego de mascaras que la escritura permite desplegar. En todo caso, nos pone en
evidencia que en la forma, con juegos metalépticos de todo tipo, Nietzsche estd cumpliendo con una
concepcion de la ficcion que es la suya: una narracion ficcional en la que proliferan las perspectivas,
los disfraces, las méscaras, la disimulacién, la ironia, el no saber si se habla en serio o con una
sonrisa en la boca, en fin, el gran juego de la mentira necesaria donde uno se regocija con total
alegria. Ese estilo que estd hecho de muchos estilos y que paraddjicamente cuando llega a ese punto,
a ese nivel en el que ya puede ponerse la voz/méscara de quien quiera; paraddjicamente es aqui, en
este momento, en que el estilo adquiere en ultima instancia su sello especifico: el estilo firmado
Nietzsche.

Una tltima palabra a propdsito del efecto metaléptico y el valor de las mascaras en la filosofia
nietzscheana. Una vez maés nos encontramos ante una ruptura en el normal funcionamiento del
relato. Aqui lo encontramos en parte gracias a las categorias de frecuencia y a las de modo y voz.
Constatamos pues que la narracion se hace desde una voz que es omnisciente y que no pertenece a
Zarathustra: la diégesis se realiza a una distancia del personaje que dirige el foco de la narracién.
Ahora, en el efecto metaléptico hay un pasaje insensible de un ambito narrativo a otro; asi por
ejemplo, cuando el narrador, sin decir nada cede la voz al personaje y es desde esa voz que se hace
la narracion. En la seccion que analizamos, en efecto, la voz narrativa comienza el apartado para
luego hacer un giro y poner esa voz en boca de Zarathustra en un momento del pasado. Hay una

infraccién de las funciones narrativas y por un momento la voz del narrador omnisciente se
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confunde con la voz del personaje Zarathustra. Este tipo de confusiones produce una cierta
comicidad y es un recurso narrativo que repliega dos instancias que el resto del relato nos
presentaba como netamente distintas. Pero el efecto principal, es el hecho de quc la voz del
narrador, que nos daba una seguridad sobre su lugar y una fijeza con respecto a su funcion, de
pronto se ve alterada por estos movimientos que ya no permiten fijarla tan facilmente.

6.- Conclusién.

Como vimos, el analisis formal del relato nos permiti6 acceder a algunas constantes no sélo formales
sino teméticas y filosoficas que marcan la trayectoria del pensamiento nietzscheano. No sélo la
importancia que tiene el devenir en la instauracion de los discursos de Zarathustra, mostrando que
hay cosas que pasan siempre, que todo sucede aunque uno esté embebido de los discursos y del
saber: nada es asible en el fondo, todo estd en puro devenir, todo esta sometido al cambio, estamos en
el Panta rei heracliteano. Vimos también como las categorias propuestas por Genette nos permiten
trazar un recorrido en el que la narracion conoce regularidades y a partir de ellas y de los momentos
de excepciodn se nos revelan preocupaciones filoséficas desarrolladas tanto en el Zarathustra como en
otros momentos de la obra de Nietzsche. Pero sobre todo, lo que cabe destacar de esta nuestra
primera aproximacién a la primera parte del Zarathustra, es la importancia que tienen tanto el
caracter narrativo como el cardcter dramético: hay discursos, hay acciones, todas ellas contenidas en
una narraciéon donde proliferan las perspectivas, los juegos de estilo y la risa que provocan.

En lo que sigue, ya tendremos tiempo de concentramos en los aspectos que involucran no tanto la
forma narrativa o el orden del relato, sino los planos y articulaciones del sentido, donde se establece
la red que nos hace entrar en juego con otras significaciones que también nos serviran de guias para

recorrer algunos picos conceptuales y problematicos de la filosofia de Nietzsche.
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Capitulo 2:
El enigma del Superhombre:

Hacia una comprension semidtica del concepto.

"Yo os ensefo el supernombre.,

El hombre es algo que debe ser superado.

sQué habéis hecho para superarlo?

Todos los seres han creado hasta ahora

- algo por encima de si mismos: gy queréis
ser vosotros el reflujo de ese gran flujo y

refroceder al animal mds bien que superar

al hombre?”

1.- La idea de un andlisis semidtico.

Si algo nos permite estudiar la teoria semidtica de analisis del relato que propone Greimas en sus
obras sobre el sentido'', es justamente la formacion de los significados en los textos'?. Esto quiere

decir que los instrumentos que nos propone la teoria semidtica de andlisis del texto nos deberian dar

acceso al nivel profundo donde se producen los sentidos y significados. Sabemos que la teoria

semidtica estd vinculada a una concepcién estructuralista del lenguaje, y por tanto de todo aquello
que el lenguaje puede componer (novelas, cuentos, poemas, recetas de cocina, panfletos, tratados
filoséficos, la imagen cinematografica, etcétera). El sentido de una palabra no surge Gnicamente de
su estructura de signo, compuesto de un significante atado arbitrariamente a un significado, sino
que se hace y se da en las relaciones que sostienen los distintos signos entre ellos, en nuestro caso

las distintas palabras y por tanto también los distintos sentidos y efectos de significacién. En las

'! Cabe hacer una aclaracion sobre las distintas acepciones que la palabra ‘sentido’ tendra a lo largo de este segundo
capitulo y que se pueden también aplicar al resto del trabajo. Cuando utilizamos el término ‘sentido’ al referirnos a las
teorfas de Greimas, en el aparato metodologico, nos referimos al ‘sentido’ que es sinénimo de acepcién. Se define
entonces como la forma en que se entiende una palabra, el sentido en que se entiende el significado de un término, la
acepcién de la palabra que se utiliza. Cuando hablamos del ‘sentido del superhombre’ hacemos maés referencia a la
acepcion que es sinénimo de direccion, pero también de la disposicién de una cosa, de la orientacién que tiene una cosa.
Con exactitud, cuando utilizamos ‘sentido’ en esta acepcion hacemos referencia a la orientacién de un desplazamiento.
Como cuando decimos ‘ir en el sentido de la corriente de un rio’. Si utilizamos indiferente el mismo término es porque
esta en nuestro propdsito hacer trabajar ambas acepciones: el sentido (acepcidn) de las palabras de un habla, se dicen
del sentido (orientacién) que tienen en la disposicion cultural de quienes las utilizan. Asi, el sentido (orientacién) del
superhombre se puede dar Gnicamente a través del cambio en los sentidos (acepciones) de las palabras y de los valores.
Esta acepcién del término sentido, es la que Nietzsche utiliza al pensar al superhombre como “sentido de la tierra”: es
una orientacion, no una razén de ser o una finalidad.

2 Sobre todo estaremos utilizando: del mismo Greimas Du sens. Essais sémiotiques (1970), Maupassant. La sémiotica
del texto: ejercicios prdcticos. Andlisis de un cuento de Maupassant. (1993), Del sentido: emsayos semidticos (1989)
traduccién que retoma el original francés Du sens Il Essais sémiotiques. Y del Grupo de Entrevernes, Andlisis
semidticos de los textos (1981).
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redes de relaciones que se tejen entre los significantes (hay una primacia del significante) se van
dando lo que llamaremos de aqui en adelante ‘los efectos de sentido’. Pero las teorias semidticas de
Greimas son también teorias de analisis de trayectos, decursos, itinerarios narrativos que se
construyen segun el juego de relaciones que se instauran entre los significantes: hay itinerarios
narrativos en casi todas (por no decir en todas) las construcciones lingiiisticas, desde las recetas de
cocina hasta la mas voluminosa novela, pasando por las letras de canciones y el enunciado de
problemas matematicos'>. Junto a esta teoria de los itinerarios narrativos, existe una teoria sobre los
componentes descriptivos en los textos narrativos. Habria pues, por un lado, un componente
narrativo que nos proporciona los itinerarios por los cuales el relato va ocurriendo y, por otro,
estarian los momentos en los que la narracién en el relato se estanca, se detiene y su velocidad
resulta tan viscosa que los acontecimientos ya no ocurren y sin embargo las cosas son descritas.
Podemos imaginar que estos elementos -aunque los mencionaremos y son necesarios para realizar
nuestro analisis en completitud- no son los que mayormente estaremos destacando pues en cierto
modo, las herramientas que nos proporciond Genette en el primer capitulo nos permitieron ver
cdmo es que funciona la narracidn en la primera parte de 4Asi hablaba Zarathustra.

Por ahora nuestro interés radica en explicitar los sentidos de los términos técnicos de la teoria
semidtica de Greimas para luego con ellos analizar lo que sucede al nivel del sentido en la primera
parte del Zarathustra de Nietzsche. Si nos interesa el nivel del sentido ahora es porque ya
conocemos un poco de la formacién narrativa del texto, ya sabemos cémo funciona y qué delata la
estructura narrativa. El sentido, la busqueda del lugar en el que se origina la significacion en el texto
del Zarathustra nos va a permitir ver con mayor claridad algunos conceptos que, al no desarrollarse
de forma argumentativo-explicativa, van a aparecer en los juegos, en las relaciones y en las
formaciones del sentido. Si bien dilucidaremos el sentido de varios conceptos que se reiteran a lo
largo de la obra, nuestro propésito principal es determinar el sentido de un concepto clave en el
aparato filoséfico de Nietzsche: el concepto de Superhombre. En realidad, y cabe hacer esta
aclaracion, el desarrollo de una “teoria” del superhombre o de un concepto del superhombre no

existe sino en el Zarathustra. Esto nos da una pauta elemental y una justificacién minima para

1 Este andlisis de los “itinerarios narrativos” en formas inusuales o no asociadas con la narracion tradicionalmente,
Greimas lo explora en Du sens II, que no tomaremos como referencia principal aqui pues el asunto de los itinerarios
narrativos, de la estructura del relato quedé para nosotros aclarada con las herramientas que nos proporciond la teoria de
Genette. Como dijimos, lo que mdas nos interesa de las herramientas e instrumentos de analisis propuestos por la teoria
de Greimas son los que tienen que ver con el ‘origen’, con el lugar donde se forma, se construye, aparece, se desliza, se
desplaza, se transforma el sentido, la significacién.
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nuestra investigacién: el superhombre a lo mejor nace més bien como una construccidn poética que
como un concepto filoséfico riguroso. No queremos decir con esto que el superhombre ocupe en la
obra de Nietzsche un lugar menor, simplemente creemos que no estaria demds tratarlo en un
principio como un producto poético-filoséfico desarrollado en el poema narrativo que es el
Zarathustra en lugar de buscar una argumentacién que legitime su sentido como personaje
conceptual ideal. Serd en las formaciones de sentido donde nos aparecera la significacién simbolica
y metaférica de este enigmatico concepto. Es que a nuestro parecer, el superhombre no se puede
decir si no es de su manifestacién en esta obra pues en ninguna otra aparece con tanta fuerza y
pareceria incluso, que su importancia decae en las obras posteriores de Nietzsche donde ya no es tan
presente la necesidad de mostrar qué y como es ese superhombre como de pensar otros tipos de
hombres que jalonan toda la obra de Nietzsche: el individuo soberano, el espiritu libre, el hombre
superior, el aristdcrata, el esclavo, la bestia rubia, el débil, el fuerte, el Gltimo hombre y otros. En
efecto, el tema del superhombre so6lo aparece con plena fuerza en el Zarathustra, y en algunos
fragmentos postumos, pero a diferencia del concepto del Eterno Retorno que se ir4 desarrollando en
otras obras y en los fragmentos péstumos'?, el concepto del superhombre se quedara en cierta forma
varado en la abstrusa forma que tiene en el Zarathustra. Por eso nos parece necesario hacer un

acercamiento que se ocupe tanto del plano del sentido, el plano semidtico de la obra, cosa que nos

'* Es interesante notar cémo, en los fragmentos péstumos que pertenecen a la época contemporéanea e inmediatamente
posterior a la redaccién de la Gltima parte del Zarathustra, la cuarta, Nietzsche pergefia al menos tres obras distintas
cuya realizacion no alcanza nunca. Tenemos primero una continuacién del Zarathustra ya sea en un libro aparte o en la
redaccion de una quinta y sexta parte, luego tenemos el esbozo de la polémica Voluntad de poder que sera abandonada
luego por la Tranvaloracidn de todos los valores. Lo importante es ver que cuando el Zarathustra esta terminado en la
forma en la que lo conocemos (es decir, constando de cuatro partes), Nietzsche ya estd pensando en darle una
continuacién o, al menos, en desarrollar las ideas principales de tal obra en otras obras. Asi, incluso encontramos un
esbozo y plan de obra bajo el titulo de E! Eterno Retorno: danzas y cortejos de Zarathustra. “Primera parte: fiesta
fnebre de Dios”. Nos referimos al cuaderno W I 8 de otofio de 1885 - otofio de 1886, fragmento 2[129]. En estos
esbozos, que por cierto son muchos, la palabra ‘superhombre’ no aparece sino en rara ocasion: en los esbozos
inmediatamente posteriores o contempordneos a la composicion de la Gltima parte del Zarathustra. Es importante
también seflalar que estos fragmentos pdstumos son Jos que pertenecen a la formacion y composicién de Mds alld del
bien y el mal que junto con Andrés Sdnchez Pascual podemos considerar como una glosa al Zarathustra: en efecto
todos esos esbozos y fragmentos que buscaban dar una continuacién al Zarathustra se van a plasmar Gltimamente en
Mads alld y en esta obra también vemos cémo el concepto del superhombre ya no aparece como tal sino que se ve
reemplazado por otros conceptos como el del hombre aristocrético, el hombre superior, el fltimo hombre, etcétera. Lo
que nos interesaria decir es, por un lado, que el concepto del superhombre debe ser estudiado en su aparicién en el
Zarathustra pues es ahi donde aparece con plenitud y, por otro lado, que habria que revisar cémo funciona ese
abandono del tema del superhombre por otros tipos de humanidad que nos dicen por lo menos todo aquello que el
superhombre no es. En efecto, para Nietzsche, el Zarathustra nace y tiene su origen 7o en la idea de superhombre sino
en el concepto de Eterno retorno: “Voy a contar ahora la historia del Zarathustra. La concepcién fundamental de la
obra, el pensamiento del eterno retorno, esta férmula suprema de la afirmacién mas alta que pueda ser alcanzada...”
(EH, “Asi hablaba Zarathustra”). El superhombre, entonces, tal como quisiéramos mostrar, aparece menos como un
concepto que como un medio para expresar otro concepto, o como sentido de algin concepto.
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daran las herramientas producidas en las teorias de Greimas, como del plano filoséfico que nosotros
desarrollaremos a partir de los elementos que mencionadas herramientas nos permitan ir
descubriendo. Entonces, se trata aqui de ir desvelando, ir dilucidando, aclarando el enigma que
supone el concepto del superhombre en la obra nietzscheana gracias a las herramientas que nos
proporciona la teoria semiotica sobre el sentido y gracias a las referencias que involucren una cierta
concepcidn del superhombre en el resto de la obra filosofica de Nietzsche.

Lo que en definitiva nos permitird el analisis semidtico es mostrar cémo el sentido de la expresion
‘superhombre’ va adquiriendo densidad, consistencia, volumen en el plano de la significacién
textual, en un primer momento, y luego, en el plano del significado filoséfico. Es decir que, gracias
a la concepcion relacional y estructural del sentido, no ya basada en la relacién arbitraria entre el
significante y su significado, sino en el juego que se arma entre significantes idealmente vacios de
significados; en ese juego donde surge el significado al comienzo negado en su autonomia
solipsista, podremos en un primer momento destacar el sentido y los campos de sentido, campos
semanticos y campos semiolégicos donde el sentido se engrana, se desliza y desplaza. En un
segundo momento, gracias a esa especificacién del sentido relacional del término ‘superhombre’ se
podra indagar en los contenidos filosoficos que estdn ya obviamente plagados y plasmados en los
términos que rodean a la formacion de ese sentido. Seguramente descubriremos que el mismo
término ‘superhombre’ requiere para decirse del resto de los términos que al oponérsele o al formar
parte de su conjunto figurativo garantizan la posibilidad de su comprensién: el superhombre no se
puede decir sin el campo semantico y semiolégico que lo rodea y le da consistencia y sentido, el
superhombre estd en aquellos que lo propician, en aquellos a quienes se opone, en aquellos que se le
oponen, todos ellos dentro del campo semiético, dentro del conjunto figurativo “hombre”. El
supethombre es pues irremediablemente un hombre, pero un hombre que se dice de otras formas,
quizds no en una fisiologia superior, en una constitucién fisiolégica impecable, pero si en un
lenguaje que se desprende de otros sitios y que genera sentidos nuevos asi como es capaz de generar
valores nuevos. Debemos tener en cuenta siempre que “la descripcién semiética es antes que nada
una transcripcion de los elementos suministrados por el texto en los términos establecidos y
organizados por la teoria semidtica en la que se apoya la descripcion.”(Grupo de Entrevernes, 1981:
p. 187) Es pues evidente que en este analisis los elementos que nos daran los sentidos nos los debe
suministrar el texto de la primera parte del Zarathustra, todas las partes que suponen la elaboracion

del sentido, de la idea o concepto del superhombre.
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Digamos entonces nuestra hip6tesis de partida en este segundo capitulo: el lexema ‘superhombre’
en esta primera parte del Zarathustra y en general en la obra filoséfica de Nietzsche articula su
sentido alrededor de un desplazamiento de los sentidos de los lexemas utilizados en contextos, bajo
la luz de clasemas, regidos hasta ahora por la tradicién y por una concepcién del lenguaje que tiene
que ver mds con una creencia ciega en la verdad que cn una tcoria sobre cl sentido. Entonces, en
concreto, quisiéramos mostrar que el superhombre como concepto, como lexema se puede entender
mejor como un €je semioético, como la base y bastién de un campo semiolégico, como contexto
semantico, es decir en ultima instancia como clasema que organiza los sentidos de otros lexemas
que unifica y coordina las isotopias tanto semanticas como semiolégicas. Entonces el superhombre
para nosotros funge menos como concepto especifico que como lugar donde se funda el nuevo
sentido de viejas palabras, de viejos conceptos: podemos pensar que el superhombre es ese nuevo
sentido que el hombre debe forjar para el futuro. El superhombre aparece entonces como un haz de
luz que ilumina las palabras antiguas otorgandoles un nuevo sentido, sentido que se opone tanto a
esas viejas concepciones como a oposiciones internas dentro de las mismas creaciones de nuevos
sentidos. Pero a eso es a lo que queremos llegar; para eso, lo mejor sera abordar el sentido ahi
donde se produce gracias a la teoria de andlisis semidtico de los textos. Nos daremos cuenta
entonces de como se articula de a poco el sentido en el campo semantico y semioldgico que instaura
el superhombre como clasema, es decir como contexto en el cual los conceptos, las palabras, los
semas, y lexemas adquieren un nuevo sentido: las palabras que salen de la boca del superhombre no
tienen en absoluto el mismo sentido que las palabras pronunciadas por el tltimo hombre; los
conceptos pensados desde una perspectiva débil, baja, esclava, no significan lo mismo que cuando
son pensados en una perspectiva fuerte, superior, aristocratica. Ese desplazamiento de los sentidos
se da, seglin queremos mostrar, gracias a la instauracién del concepto del superhombre. Conviene
entonces introducirnos en la jerga de la teorfa de andlisis semi6tico de los textos.

Sabemos, por el anélisis del relato que hicimos, cual es la historia que se nos narra en la primera
parte del Zarathusira: brevemente, Zarathustra baja de la montafia para ensefiar el superhombre a
través de distintos discursos; es lo que se llama su declinar, su untergehen, para volver a ser
hombre, y que se cierra con Zarathustra volviendo a su montafia, a su caverna, habiendo ya al
menos plantado la semilla del superhombre entre algunos discipulos. Ahora, sobre la base de esa
historia llana y sencilla se van tejiendo tensiones, tendencias, deseos, movimientos,

desplazamientos, cambios de estado, etcétera; en fin, todo lo que podemos imaginar que involucra
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la ardua labor que tiene que hacer Zarathustra: anunciar el superhombre. La teoria semidtica busca
en los “programas narrativos” los términos opuestos que dirigen la narracion, haciendo de ellos
agentes u objetos vinculados a un movimiento de tension deseante: hay algo que se quiere realizar,
hay un agente que lo realiza, un objeto que es la misma realizaciéon del deseo, obstaculos que
dificultan o imposibilitan el alcance de ese objeto, etcétera. Esta primera parte del Zarathustra tiene
todos esos elementos y es a partir del conocimiento y la conciencia constante que tenemos de ellos,
que vamos a poder ir encontrando los nicleos donde los sentidos se forman y que conforman luego
las isotopias semiolégicas al igual que los mas vastos campos de sentido que se entienden como
clasemas y se retinen en isotopias semanticas. Esos nticleos, finalmente, nos mostraran la légica que
subyace a la producciéon del sentido del término superhombre gracias la utilizacién del cuadrado

semiotico.

2.- Las estructuras de superficie: componente descriptivo, lexemas, conjuntos figurativos, temas

descriptivos.

Si deseamos introducirnos en el anélisis semidtico de los textos para ocuparnos de las formaciones
de sentido, la forma més inmediata y que facilita la comprensién de los conceptos que se iran
utilizando es la que parte de las oposiciones elementales que van a ir construyendo los sentidos.
Para eso, lo primero que debemos buscar o referir son las composiciones macro del sentido, es decir
las divisiones léxicas de campos y conjuntos que tienen que ver con un mismo tema, objeto, lugar,
funcién, etcétera. A estos componentes también se los designa como los componentes superficiales
de los textos menos por la banalidad de sus contenidos que por el hecho de que aparecen en la
superficie de los textos. Existen, pues, dos componentes superficiales en los textos: el componente
narrativo y el componente descriptivo o discursivo'®. Aqui, nos ocuparemos casi exclusivamente
del segundo componente. El componente descriptivo de un texto funciona a través de “figuras de
sentido”, la figura mas sencilla y simple de asir es el lexema. Se trata de la palabra o el término tal

como estd definido en un diccionario o tal como se lo entiende en su significaciéon dada por el

'* En el francés original se trata del “composante discursive”, que algunos traductores como Esther Diamante trasladan
a “componente descriptivo” por ser més pertinente en espafiol a lo que la expresion quiere referir. Nos acogemos a esa
traduccién aqui pero aconsejamos tener en mente esta distincién pues el original ‘discursive’ en su amplitud permitia
incluir en este tipo de componentes los discursos que no pertenecen al componente narrativo pero que tampoco son pura
y Unicamente descriptivos, sino que forman parte de la transmisién de un discurso directo o no, como es el caso en “Los
discursos de Zarathustra”. En todo caso, hay que tener en cuenta que esta parte del anélisis superficial de los textos
incluye ese tipo de discursos que son los que nosotros mas nos interesan.
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sentido comun. Asi, en el Zarathustra tendremos varios lexemas claves, como por ejemplo el
lexema ‘hombre’, cuya definicion nos es familiar y conocida. En todo caso siempre podremos
recurrir al diccionario. De esta forma, la utilizacién de tal lexema puede fundarse en su sentido
basico o forma estable, en el primer sentido que nos proporciona el diccionario; pero también
veremos como ese sentido se va ir desplazando seglin los contextos en los que sea utilizado: el
lexema hombre se entendera ya sea como el término genérico que designa a la humanidad, ya sea
como el de el hombre en cuanto individuo, el hombre en cuanto especie animal, ¢l hombre en
cuanto ser cultural, el hombre como puente entre simio y superhombre, el hombre como ser
bioldgico, etcétera. Estos desplazamientos y deslizamientos del sentido van a trazar a la larga los
distintos “itinerarios semémicos”, esto es, la configuracidon de los sememas o conjuntos de semas
que se encargan de elaborar el sentido del texto.

Los sememas, como decimos, son conjuntos de semas. Los semas son los nicleos mas elementales
donde se instala el sentido y que permiten que los lexemas tengan sentido: el lexema es pues un
semema en cuanto expresa siempre el sentido que le otorga la puesta en relacién de varios semas.
Se trata en definitiva de los rasgos de sentido caracteristicos que definen al lexema (ya sea segun el
diccionario, ya sea segln el sentido comtn). En nuestro ejemplo de lexema ‘hombre’ tendremos
como semas los nucleos de sentido /animal/, /mamifero/, /bipedo/, /racional/, /cultural/ y asi segun
la definicion que estemos dispuestos a utilizar. Y seguramente a ese conjunto de semas o semema
habrd que aumentarle semas o restarle otros cuando Zarathustra hable del hombre como “puente
entre el simio y el superhombre” o cuando diga del hombre ‘moderno’ que es el que quiere
consagrarse como “‘supersimio”. Son esos desplazamientos los que designamos como “itinerarios
semémicos”. Tendriamos entonces por el momento dos vertientes posibles para el anélisis de los
lexemas: segun “el repertorio”, es decir, a partir de la definicién que nos proporciona el diccionario
o el sentido comin y que lleva una existencia virfual, antes de ser actualizado por un contexto
discursivo especifico. Seria una especie de eje paradigmatico. Y éegﬁn la “utilizacion”, es decir,
segun la actualizacion en un contexto discursivo determinado. “De esta forma podemos decir que el
aspecto virtual obedece a una memoria, mientras que el aspecto realizado remite a una situacion en
el discurso”. (Grupo Entrevernes, 1988, p. 114).

Las redes que estos lexemas y sus utilizaciones van tejiendo; los deslizamientos y desplazamientos
de sentido que suponen los itinerarios semémicos configuran lo que llamaremos “figuras del

discurso”. Estas figuras se sittian dentro de dos campos que describen sus relaciones segtin como
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aparezcan en ¢l texto. Tenemos asi, por un lado, un “campo lexical” que es el conjunto formado por
las palabras que un idioma agrupa para asignar los distintos aspectos de una técnica, un objeto, una
nocion, etcétera y se puede poner en paralelo con el aspecto virtual de las figuras. Por otro lado,
tenemos el “campo seméntico” que es el conjunto de empleos de una palabra segin el contexto, lo
que corresponde a la figura actualizada. El conjunto de estas figuras del discurso, conjunto de
conjuntos, en sus redes, en sus entramados relacionales, recibe el nombre de “conjunto figurativo”.
Los conjuntos figurativos de un texto son muchos y si responden a una misma tematica pueden
agruparse bajo un mismo ‘“fema descriptivo”, siendo éste el elemento mas abstracto de la
construccion de sentidos en un texto. En otras palabras una vez que llegamos a establecer los temas
descriptivos el texto deberia aparecernos en su significado y sentido mds generales. Estos temas
descriptivos son los conjuntos de significados virtuales. Asi se podria decir que uno de los temas
descriptivos que se actualiza en los conjuntos figurativos concretos en la primera parte de Asi
hablaba Zarathustra de Nietzsche es el del [dar y el derroche] que se define como la “dilapidacion
de bienes por sobreabundancia segin diversos medios”. Ese es, como ejemplo, un tema descriptivo
tomado en su aspecto mas general y abstraido del texto, que se ird actualizando, concretizando y
realizando en los conjuntos figurativos de la “sobreabundancia”, el “hartazgo”, la “prodigalidad”.
“Espacios, objetos, funciones son lineas que permiten los desarrollos de un conjunto figurativo
complejo.” (Grupo Entrevernes, 1981: p.125)

Tratemos de ver como en el texto de la primera parte de Asi hablaba Zarathusira, estas
herrantientas y categorias nos pueden acercar a una comprensién del concepto del ‘superhombre’.
El lexema ‘superhombre’ aparece con mayor frecuencia en el “Prologo” de Zarathustra: desde el
apartado segundo donde Zarathustra anuncia que trae un regalo, en el tercero donde Zarathustra
comienza ya la “ensefianza” del superhombre (“Yo os ensefio el superhombre”'®), hasta el cuarto
donde se da la concepcion del hombre como puente. Aqui, Zarathustra explica como ama cada
actividad que realiza el hombre en la que se presupone activamente su propio declinar (untergehen),
su propio pasaje sobre el puente. Luego, ya en los discursos de Zarathustra, el lexema aparece mas
esporadicamente pero siempre rodeado por un mismo campo lexical: ya sea como la més alta
esperanza, ya sea como el sentido de la tierra, ya sea como razén del declinar. El “Ubermensch”
estd entonces predeterminado por una cierta tendehcia al “untergehen”: ir para abajo, para que lo

que esta por encima pueda surgir. Aqui la simple antinomia entre el “wnser- y el “tiber-” parece

' El énfasis es de Nietzsche.
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matizarse para dar a entender que lo “sber” no puede venir, no puede aparecer sin un previo
“unter”. No hay propiamente oposicidn aqui, hay més bien una construccién del término a partir de
estos campos lexicales y conjuntos figurativos: el superhombre no se opone al declinar sino que lo
presupone, el declinar es una tendencia que precede a la tendencia del superhombre. Surgen ya
desde el prologo los campos lexicales que componen los conjuntos figurativos quc nos ayudan a
entender el término ‘superhombre’. Uno de ellos, uno que resulta muy importante es el campo
Iexical de los asuntos morales, de las problematicas clasicamente vinculadas con la moral: la
“virtud”, la “felicidad”, la “justicia”, la “compasién”. Cada uno de estos lexemas se sostiene sobre
dos sentidos al menos: un sentido antiguo, cldsico, que se puede ver en los diccionarios, forjado por
la filosofia moral de siempre, la filosofia moral clasica desde Platén hasta Schopenhauer. Asi el
nucleo estable de ‘virtud” -esto es, su sentido tal como un diccionario lo dispone- es, mds o menos,
el de “calidad que se estima como buena en las personas...”. Abhora, ese nucleo estable, como el
nucleo estable del resto de las figuras lexematicas vinculadas con la moral, en el contexto actual en
el que aparece en el texto de Nietzsche, cambia y se conserva segun el uso y segun también quién
est¢ pronunciando el discurso. Asi, en la boca de Zarathustra la virtud se dice como capacidad de
dar, de hacer regalos, de sobreabundar, (cfr. “De ld virtud que hace regalos™) o como pasién hecha
virtud, como una pasién que se ha consagrado como bien (cfr. “De las alegrias y las pasiones”);
pero en la boca de otro personaje el lexema “virtud’ continua teniendo el sentido del nicleo estable,
es decir el sentido consagrado por la tradicion y la filosofia moral ortodoxa (cfr. el discurso del
sabi.o en “De las catedras de virtud”).

No es é:oincidencia que los discursos de Zarathustra comiencen con los dos apartados “De las tres
transformaciones” y “De las cdtedras de virtud”. En ellos se abren dos de los conjuntos figurativos
que van a plagar toda esta primera parte del Zarathustra, es decir, los conjuntos figurativos de la
moral en general y del devenir, el cambio, el pasaje de una cosa a la otra. Este tltimo viene a
reforzar el conjunto figurativo que ya habiamos visto, del puente, del pasaje, del declinar. Las
figuras del Camello, del Leén y del Nifio en el primero de los discursos mencionados son las
encargadas de representar este conjunto figurativo del cambio, del pasaje de una forma a la otra que
condice con el conjunto figurativo del declinar. Entonces, el lexema ‘superhombre’ se constituye
bajo la luz de estos dos conjuntos figurativos primeros que acabamos de identificar y especialmente
sobre el conjunto figurativo de la moral. La problematica que el superhombre viene a resolver o a

enredar més, tiene que ver con la moral y con la transformacion, el cambio, el pasaje, el puente. Dos
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conjuntos figurativos entonces: el de la “moral” y el del “cambio y el pasar a”. Podemos especular
que el proyecto de Zarathustra con el anuncio del superhombre es el de cambiar la moral, quitarle
su caracter absoluto, y por lo mismo abolirla y asi permitir el pasaje, cruzar el puente, hacia una
interpretacién distinta de las cosas, una interpretacién no moral de los acontecimientos. Pero,
(,como se va a construir tal interpretacion y cudl es el viraje a realizar? Un analisis de los conjuntos
figurativos que van a ir asociandose a estos dos que ya vimos y que van a ir componiendo el tema
descriptivo general que se encarna en ellos, nos permitira entender qué es ese cambio y cdmo se va
a ir dando.

Podemos imaginar que las probleméticas en torno a las cuales gira el concepto de ‘superhombre’
tienen que ver con el hombre especificamente, con los tipos de hombres que existen y por ltimo
con la humanidad en general. Con esto queremos decir que si hay un marco general de sentido que
debe estar siempre presente es el marco de la problematica del hombre: es al hombre al que se le
debe dar un nuevo sentido, al que se debe sobrepujar y sobrepasar, es el hombre y su vieja moral los
que deben ser transformados, metamorfoseados, cambiados en otra cosa, en un otro hombre, en un
superhombre. Los conjuntos figurativos que vayamos descubriendo y los temas descriptivos que se
concretizan en ellos se enmarcan entonces en esa problematica “humana, demasiado humana” y no
habra que pensarla fuera de ese. contexto basico que es el saber humano tal como se lo entiende
hasta la época de Nietzsche. Ahora bien, podemos aqui preguntarnos como va a realizarse el viraje,
la transformacion; en qué consiste el declinar de Zarathustra “para volver a hacerse hombre” como
imagen del declinar previo al superhombre. Nuestra pregunta seria entonces: jen qué conjuntos
figurativos se teje, se juega, se construye este pasaje, esta tendencia, este nuevo sentido que es el
superhombre? Pues, como ya nos vamos dando cuenta, el problema que plantea el superhombre es
un problema de sentido y no de esencia, no es un qué sino un hacia dénde.

Veamos pues que otros conjuntos figurativos se asocian para formar las oposiciones sobre las que
gira el sentido del superhombre. '

Dos de los conjuntos figurativos mas importantes para nuestra interpretacion son los del cuerpo y de
la tierra. Estos conjuntos figurativos aparecen a lo largo de la mayoria de los discursos que
componen esta primera parte del Zarathustra e incluso tienen dos discursos en que se constituyen:
“De los trasmundanos” y “De los despreciadores del cuerpo”. Estos conjuntos figurativos se fundan
en lexemas como los de ‘tierra’, ‘arena’, ‘mundo’ y ‘cuerpo’, ‘sangre’, ‘dedos’,

‘enfermo’ entre
otros. Evidentemente, cada lexema esta sujeto a un viraje en el sentido estable, en el nucleo estable
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de su sentido, de tal forma que ‘tierra’ o ‘mundo’ dejan de remitir a la idea de planeta, en su sentido
astronémico, fisico, material, y se remiten ahora a la idea de mundo en el que se vive, terrufio del
que se viene, en el que se nace; mundo como mundo de aqui por oposicidén a un mundo de alla, un
mundo del més alld. En el caso del cuerpo el niicleo estable se mantiene. El cuerpo aqui también
remite al elemento fisiolégico (donde se da el goce) por oposicién al alma o al espiritu, aunque
también podriamos vincular el lexema ‘cuerpo’ con la idea de vida, de esta vida, por oposicion
también a una supucsta vida cterna del alma. Aqui encontramos dos conjuntos figurativos claves
que ademas se dicen de su relacién con los conjuntos figurativos a los que se oponen. Tenemos
entonces: ‘Cuerpo’ versus ‘dlma’ y “Tierra’ versus ‘Idealismo’."’ Estas dos oposiciones remiten sin
duda a otros conjuntos figurativos que veremos enseguida, pero por el momento es importante
establecer que los conjuntos aqui opuestos remiten a problemas filoséficos, problemas que estan en
toda la obra de Nietzsche. ;Por qué son tan importantes las oposiciones de estos conjuntos
figurativos? Lo qué sucede es que ambos conjuntos figurativos remiten a una problematica que
Nietzsche venia desarrollando desde Humano, demasiado humano y que seguird preocupandolo
hasta las obras escritas en 1888. Se trata de la lucha que viene sosteniendo en contra del idealismo,
desde el platénico hasta el aleman (hegeliano) y contra la maquinacidn, el invento, la fantasia del
alma como error gramatical, como extrapolacion del sujeto agente en el plano del lenguaje. Pero
estos conjuntos figurativos, no sélo remiten a esa problematica, o -mejor dicho- en la medida en que
remiten a esos problemas nos dan algunas pautas claves sobre el concepto de superhombre. Es en el
sentido de estas problematicas que podemos pensar el sentido, o la tendencia que el superhombre
represe}lta y las tendencias que combate: el superhombre debe ser pensado como una tendencia
fisiolgico-corporal y como una tendencia cuyo sentido se realiza en esta tierra, en este mundo, es
decir, en esta vida. Con ambos conjuntos se subraya la importancia del elemento no-idealista y
fisioldgico del sentido que es el superhombre: es un asunto fisiolégico, corporal y de perspectiva
anti-idealista. Los lexemas que componen estos conjuntos recorren los itinerarios del sentido que
hacen pasar de la simple materialidad, tanto del sentido de ‘tierra’ como planeta como del de
‘cuerpo’ como anatomia, a los sentidos de las problematicas de la filosofia. El cuerpo es aquel

principio que se opone y es carcel del alma. Especificamente el cuerpo se opone a la inmortalidad

17 . . . . . . . .
No debemos olvidar que cuando designamos un conjunto figurativo por un lexema, esa designacion es arbitraria y
s6lo debe servir para referir el tema general, el concepto general que comunica un conjunto figurativo que de hecho esta

compuesto por muchos lexemas. En este caso, nos parece que los términos escogidos son los que mejor comunican los
conjuntos figurativos a los que nos queremos referir.
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del alma y la tierra se opone al otro mundo, al trasmundo que inventan los “trasmundanos”, en el

que creen los “predicadores de la muerte”; ese mundo que también designan como “la vida eterna”

(cfr. “De los predicadores de la muerte”).

Sabemos que la ficcién del alma es un problema que Nietzsche descubre a través de sus aptitudes
filolégicas: la necesidad gramatica de hacer que cada accion requiera de un agente que la realice y
ademds que ese agente sea referible a una unidad sustancial va a producir la ficcién primera de la
unidad del “yo”. A partir de ella se crea la ficcion del libre albedrio que requicre un agente que lo
ponga en accion: la voluntad pensada como facultad se pone en accién por un agente bajo el
principio del libre albedrio, y ese agente no va a ser otro sino el alma. Asi la ficcion del alma es
inventada y se puede pensar que es uno de los bastiones claves de la concepcidn “transmundana” de
la vida: el alma es inmortal, el cuerpo es para ella una prision, su verdadero reino es el otro mundo,
el mundo del mas alla, el mundo de la vida eterna. Estamos pues ante la disyuncién radical del
topos y del ser entre dos concepciones de las cosas. En efecto, pareceria que hay un sentido que ve
en la tierra su topos de residencia y en el cuerpo, la dltima instancia de su existencia de la misma
forma que, en el lado opuesto, hay un sentido que ve en el otro mundo su residencia verdadera y en
el alma la ultima instancia de su ser. Primera advertencia y especificacion de lo que el sentido del
superhombre, o el sentido sobrehumano, no es: ni un ideal que se realizara en un mas all4, en un
otro mundo, ni una aptitud espiritual, de superioridad moral o siquiera fisiolégica innata que
obedezca a determinaciones no corporales, de cuerpo actual, de vida actual. El superhombre se
opone a cualquier proyeccion ilusoria “mas alla del hombre”. Lo sobrehumano, entonces, se opone
a un mas alld que est¢ fuera de este mundo y fuera del cuerpo: no es una superioridad bioldgica,
racial, intelectual, moral, ni fisioldgico-corporal; es un sentido que sélo se dice a partir de esta tierra

como topos y de este cuerpo como ser, un ir mds alld (tiber) dentro de los limites del mas aca

(unter).

Y tal vez esté muy cercano el tiempo en que se comprenda cada vez mas qué es
lo que propiamente ha bastado para poner la primera piedra de esos sublimes e
incondicionales edificios de filésofos que los dogmadticos han venido
levantando hasta ahora, -una supersticion popular cualquiera procedente de una
época inmemorial (como la supersticién del alma, la cual, en cuanto
supersticion del sujeto y supersticién del Y0, aiin hoy no ha dejado de causar

dafio), acaso un juego cualquiera de palabras, una seduccién de parte de la
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gramatica o una temeraria generalizacién de hechos muy reducidos, muy

personales, muy humanos, demasiado humanos. (MBM, “Prblogo™)

Una vez que Zarathustra especifica la importancia de pensar el superhombre dentro de los marcos del
cuerpo como plano existencial y de la tierra como plano espacial, pero también del cuerpo como
salud y vida y de la tierra como el marco tnico en el que se da la vida, no hay una vida eterna del
alma, ni un trasmundo ideal del cual este mundo sea una simple copia. Una vez que Zarathustra
muestra esta vertiente del superhombre estas dos series de conjuntos figurativos, aborda el elemento
que afecta a los cuerpos, es decir las pasiones, los afectos. Se trata del discurso “De las alegrias y de
las pasiones”. Una vez mas, el tema moral aparece: la virtud, el vicio, son lexemas que nos remiten a

ese conjunto figurativo. Sélo que aqui comprendemos en qué sentido la moral viene ligada a dos

concepciones radicalmente distintas: una concepcién moralista, que se enmarca en la creencia en

absolutos morales como “el” Bien y “el” Mal y una concepcion de los valores que ya no es moral

sino ética, es decir que se basa en la afirmacién de la experiencia personal como buena. El titulo
alemén de este discurso, y el neologismo que introduce Nietzsche nos dicen ya bastante sobre esta
nueva idea de la valoracién que propiamente escapa a la moral: las Leidenschaften es la palabra
utilizada comunmente para hacer referencia a las pasiones en general; es una palabra compuesta pof
Leiden que designa el sufrimiento de la misma forma que el espafiol pasién remite al griego pathos
que se vincula también con el padecer. En este sentido, las Leidenschaften conservan ese dejo
negativo que el término pasion tiene en su relacién con el padecer, con el sufrir. El neologismo que
introduce Nietzsche es el de “Freudenschaften” haciendo referencia a Freude que significa alegria
para desvincularlo del aspecto sufriente de la pasion y hacerlo mas alegre, justamente. Aqui la virtud

se dice de la pasion: “En otro tiempo tenias pasiones y las llamabas malvadas. Pero ahora no tienes

mas que tus virtudes: han surgido de tus pasiones”. Pero la pasion no puede permanecer en su nicleo

estable de sentido, pues la virtud seria, como en la vieja moral, sufrimiento y padecer. Es necesario
hacerla desplazarse en su itinerario semémico para convertirla en afecto de alegria, en aquello que da

gusto, que expresa un sentimiento de potencia o de elevacién de la potencia'®. Lo que afecta al

'* Aqui la traduccién francesa de Maurice de Gandillac en la edicién de los obras fi
es muy util: en ella este discurso est4 traducido como
afectos de alegria y de sufrimiento”
a esa filosofia, sino también al senti

loséficas completas de Nietzsche nos
“Des affections de joie et de souffrance” es decir como “De los
retomando la terminologia spinozista, lo que hace pensar no sé6lo en una referencia
do que tiene en ella: los afectos de alegria son para Spinoza los que més acercan al
conalus pues toda afeccion de alegria es una garantia de que se estd haciendo lo correcto por permanecer en el ser de
uno mismo. Es decir que es a través de los afectos de alegria que la potencia de ser uno mismo incrementa, que la
potencia de esa permanencia en si mismo, en su ser, se hace mas palpable. La idea del incremento de la potencia, o del

66



Fia il il B o N QoL L= Ll Ll Ll L
R g AU N A N 2cg HARA NS ~on N N AR AR N RNAC o NERRNN o DAY RSN RSREFNHRTNR ) Sy AN (A RRANE =t NN Nk R A = AR AR ANRRNET o NN NV AR 7~ N R N NN AL, 4 N NN AN R SL A AR A AR ur = DY RAURE -« A RERAR] 7 RN NR AR AR CNRAR AR L JNEN o

cuerpo, en la tierra, son estas afecciones de alegria. La pasion a través de este cambio de sentido pasa
de ser padecimiento del cuerpo a ser su alegria, de ser su sufrimiento a ser su virtud: ésta era pues la
virtud que se oponfa a la moral clasica del discurso en “De las catedras de virtud”. Las pasiones
como virtudes del cuerpo por oposicion a las virtudes socraticas del alma. Se pasa de la concepcién
de esas virtudes cuya recompensa esta en el mas alld a una concepceién de las virtudes del cuerpo
como “virtudes terrenas™: “Una virtud terrena es la que yo amo”. Una vez mas se revisa la oposicion
de los conjuntos figurativos ‘cuerpo’ versus ‘alma’ y de ‘tierra’ versus ‘idealismo’.

A estos conjuntos figurativos se viene a afiadir otro que atraviesa toda la primera parte del
Zarathustra 'y cuyo conjunto figurativo opuesto no aparece explicitamente: se trata del conjunto
figurativo del tiempo pasado, de aquello que fue, del otro tiempo. Este conjunto figurativo no sélo
nos remite al conjunto del cambio, del devenir y de la transformacion que ya habiamos constatado,
sino que también va a proporcionarnos un marco temporal para el sentido del superhombre. En
efecto, la utilizacion de lexemas que remiten a otra época, asi como aquellos que dan indicaciones
sobre el pasado de Zarathustra (como por ejemplo, en “De los trasmundanos”: “En ofro tiempo"’
también Zarathustra proyectd su ilusion...”) nos permiten conformar el conjunto figurativo que
podriamos reagrupar bajo el lexema comun del ‘tiempo pasado’ o del ‘pasado’. Este conjunto
figurativo se opone al del tiempo futuro que no aparece de forma explicita como “otro tiempo futuro”
sino bajo la vestidura del conjunto figurativo constituido por el campo lexical de la esperanza, de lo
que Zarathustra refiere como “la més alta esperanza”, como “flecha y anhelo hacia el superhombre”.
Entonces tendriamos dos conjuntos figurativos nuevos que se oponen en cuanto referencias
temporales: el superhombre como sentido es un sentido hacia el futuro, es “la méas alta esperanza’,
mientras que las formas del hombre'que quiere permanecer hombre, de las tendencias mediocres del
hombre, de las que prefieren un devenir hacia el supersimio en lugar del superhombre pertenecen a
una temporalidad pasada. Esa voluntad por quedarse por siempre en la misma mediocridad, esa
tendencia que solo quiere permanecer como “pobreza, suciedad y lamentable bienestar”, ese instinto
conformista que identifica la felicidad con el confort y la comodidad, con la paz y la tranquilidad,
con el estado de muerte en vida; toda esa incapacidad para mirar hacia algo distinto, hacia una

novedad creativa, esa incapacidad de salir de las formas habituales y tradicionales; todo eso no es

poder, del macht, en términos de Nietzsche, es cercana a esta idea, aunque no sélo se da por la via del conocimiento; la
voluntad de saber, la voluntad de conocimiento es también y profundamente “Voluntad de poder” pues cn ella se
sutiliza la necesidad de incrementar la dominacion de si, la confianza en sf, la distancia y diferencia de si frente al resto.
"% El énfasis es nuestro.
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sino la pintura que hace Zarathustra del “dltimo hombre” en el quinto apartado del “Prélogo”. Por lo
tanto, en el plano temporal tenemos una posible distincién entre “la mas alta esperanza” que
representa el sentido del superhombre como nuevo sentido de la tierra, presente que esta tensado
hacia el futuro y el “otro tiempo”, y la forma temporal de aquello que quiere permanecer como
hombre, es decir el “Gltimo hombre”. Se verifica aqui la oposicién entre los conjuntos figurativos del
‘tiempo a venir’ versus ‘el otro tiempo’ como la oposicion filoséfica que Nietzsche insiste en marcar
entre el tiempo futuro donde se encuentran los “filésofos del futuro” y “la mas alta esperanza” y el
tiempo pasado de los siglos en los que el cristianismo reiné.

El “altimo hombre”, como nos lo propone Sanchez Pascual en una de sus notas a su traduccion del
Zarathustra, designa al Gltimo hombre como ultimo en la escala humana y esta estrechamente
vinculado con quienes Zarathustra llama “los justos y los buenos”, aquellos hombres que insisten en
atesorar la vieja moral, los valores antiguos, y que se resume en su voluntad de mantener vivo a dios,
en su prurito por no dejar morir los absolutos ideales que estan supuestos por la existencia de dios. Si
pensamos, por tanto, que detras del lexema ‘superhombre’ existe mas que un concepto, el sentido
hacia el cual una serie de conceptos deben dirigirse, debemos entender ese sentido sobrehumano
como un sobrepasar el sentido humano actual que se muestra demasiado mezquino. Ahora bien, la
idea de sobrepasar al hombre, de un sentido que sobrepuje al hombre més que el sentido actual, o lo
que Nietzsche suele llamar el sentido “moderno” del hombre, el “hombre moderno”; ese sentido
“superior” no debe ser entendido como superioridad actual en la fisiologia, en la moral, en la
anatomia, en una especie de eugenesia seudo-darwinista; ese sentido superior debe ser entendido
como lo que es, como sentido, como apreciacién, como perspectiva. Nietzsche insiste sobre el
peligro, la sujecion a malentendidos que provoca esta palabra, que ha sido interpretada como

designando un hombre superior en su especie:

La palabra “superhombre”, que designa un tipo de éptf[na constitucion, en
contraste con los hombres “modernos”, con los hombres “buenos”, con los
cristianos y demds nihilistas, una palabra que, en boca de Zarathustra, el
aniquilador de la moral, se convierte en una palabra muy digna de reflexion, ha
sido entendida, casi en todas partes, con total inocencia, en el sentido de
aquellos valores cuya antitesis se ha manifestado en la figura de Zarathustra, es

decir, ha sido entendida como tipo “idealista” en una especie superior de
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hombre, mitad “santo”, mitad “genio”. (EH, “Por qué escribo tan buenos

libros”, § 1).

Pero también Nietzsche insiste, como en el texto que acabamos de transcribir, en la oposicion radical,
en la enemistad incondicional entre su concepcién del superhombre y su forma opuesta y

contradictoria, el ideal de los “buenos y los justos™:

Zarathustra no deja aqui duda alguna: dice que el conocimiento de los buenos,
de los “mejores”, ha sido precisamente lo que se ha producido por el hombre cn
cuanto tal; esta repulsion le ha hecho crecer las alas para “alejarse volando
hacia futuros remotos”, no oculta que su tipo de hombre, un tipo relativamente
sobrehumano, es sobrehumano cabalmente en relacién con los buenos, que los
buenos y justos llamardn demonio a su superhombre.*

“iVosotros los hombres supremos con que mis 0jos tropezaron! Esta es mi duda
respecto a vosotros y mi secreto reir: japuesto que a mi superhombre lo
llamarias demonio! jTan extrafios sois a lo grande en vuestra alma que el
superhombre os resultard temible en su bondad!”” (EH, “Por qué soy un

destino”, § 5).

Con esto encontramos la oposicion basica que funda las oposiciones especificas de los distintos
conjuntos figurativos que fuimos viendo: Superhombre versus Ultimo hombre. Pero antes de
desarrollar esta oposicion general que nos sirve de tema descriptivo, insistamos un poco y
desarrollemos el conjunto figurativo que estd directamente vinculado con el de la “maés alta
esperanza” y que se opone tanto al del “otro tiempo” pasado en el que el Gltimo hombre se empecina
en permanecer como al de lo pobre, lo bajo, lo mezquino. El conjunto figurativo de lo alto, lo ligero,
lo alado, lo que vuela, encuentra su oposicién en el conjunto figurativo de lo bajo, lo pesado, el
espiritu de la pesadez. El primer conjunto estd constituido por los lexemas ‘almitas ligeras’,
‘mariposas’, ‘burbujas de jabon’, ‘correr’, ‘volar’, ‘reir’, ‘bailar’, ‘alas’, entre otros y el segundo por
‘serio’, ‘grave’, ‘pesadez’, ‘solemne’, ‘caer’, ‘bajeza’, ‘pequefio’, entre otros. Tenemos ahora otras

oposiciones de conjuntos figurativos que podemos designar como: ‘ligero versus pesado’. Ambos

2 £l énfasis es nuestro.

' El énfasis es de Nietzsche. Se trata de una cita de 4si hablaba Zarathustra, 11, “De la cordura respecto a los
hombres”.

69



e N ] =1 = LUl Ll
SRR R Ay S R Reunl e RN R A AR AN o d A A R R R A AR AP R AR = AN N NER RN AN NS S A N R AN RA AR RN RA R AR AL s e et o e e NRNRSARERRAl o SRR NAN A RARAR,- JARRA NNy (A~ NAA MR MR :

conjuntos estan estrechamente vinculados a los de /o rico versus /o pobre’ como otros dos conjuntos
que se oponen. Estos conjuntos estan compuestos por lexemas como ‘abundancia’, ‘copa llena’,
‘noble’, ‘oro’, ‘regalos’, entre otros y ‘mezquino’, ‘enfermo’, ‘pobre’, ‘hambriento’, ‘famélico’,
entre otros. En efecto, asi como entre los conjuntos figurativos de ‘tierra’ y ‘cuerpo’ y de sus
opuestos de ‘idealismo’ y ‘alma’ existia una afinidad en cuanto habia una interdependencia y
sujecion de sentido, el sentido de los cuatro conjuntos era relacional, es decir que se dice de las
diferencias que se establecen entre ellos (como en todo efecto de sentido para el estructuralismo); de
la misma forma, entre los conjuntos figurativos de ‘lo ligero’ y ‘la riqueza’ como entre los de sus
opuestos de ‘lo pesado’ y ‘lo pobre’ hay una interdependencia y una afinidad que hace que esos
sentidos se deban decir de las relaciones que se establecen entre ellos y entre los lexemas que los
componen. Esa afinidad radica en las estructuras mas clementales y profundas del sentido, y aunque
no es tiempo de analizarlas, podemos decir que algo significan. En estos conjuntos figurativos de ‘lo
alto’ y ‘lo bajo’ y de ‘lo pobre’ y ‘lo rico’, aparecen dos temas claves en la filosofia nietzscheana.
Como Deleuze destaca en su obra sobre la filosofia de Nietzschezz, los nuevos criterios de valoracién
que aparecen al ser abolida la vieja antinomia entre bien y mal son los criterios de lo alto, noble,
aristocratico por oposicion a lo bajo, lo vil y lo esclavo. Las calidades propias de ambos criterios de
valor son que dentro de lo noble y alto reina el espiritu ligero, la capacidad de digerir a tiempo, de
correr, de volar mientras que dentro de lo vil y bajo reina el espiritu de pesadez, la indigestion, la
seriedad, la gravedad. Este conjunto figurativo de ‘lo ligero’, de ‘aquello que vuela’, de ‘lo alado’,
esta vinculado con el estilo y la escritura (no en vano aparece con fuerza enfética en “Del leer y el
escribir”) pero también estd vinculado con la altura que requiere la perspectiva aristocratica por
oposicion a la perspectiva de gusano que implica el tipo del esclavo.

Detengamonos un momento en este tema de la perspectiva alta y baja, de los tipos humanos
aristocratico y esclavo, veremos que tienen que ver con aquello que Nietzsche llamaba la ‘gran
politica’. Los conjuntos figurativos de ‘lo alto’ y ‘lo bajo’, ‘lo rico’ y ‘lo pobre’, ‘lo ligero’ y ‘lo
pesado’ nos remiten en efecto a un problema de orden tipologico a la vez que de orden politico. La
tipologia en Nietzsche aparece como la concepcién més cientifica y menos metafisica para discernir

las diferencias de tipo espiritual y fisiolégico: los tipos estan determinados por sus formas

2 Ver Deleuze, 1999: sobre todo al comienzo en toda la parte que se titula “Lo tragico”: “He aqui lo esencial: lo alto y
lo bajo, lo noble y lo vil no son valores pero representan el elemento diferencial del cual derivan su valor los valores
mismos”. “‘Genealogia’ quiere decir nobleza y bajeza, nobleza y villania, nobleza y decadencia en el origen. Lo noble y
lo vil, lo alto y lo bajo, tal es el elemento propiamente genealdgico o critico”. Los énfasis son de Deleuze.
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psicologicas (no en vano Nietzsche se proclama como un gran psicélogo) y sus determinaciones
fisiologicas (por ejemplo, su aptitud para resistir condiciones desfavorables a su desarrollo). Los
tipos pueden asimilarse a una raza, a una cultura, a un cierto clima, a una latitud, a una época, a una
formacion politica, a un conjunto social pero no se confunden con ninguno de ellos. Si los tipos
sobrepasan esas determinaciones es porque las incluyen en su categorizacion y las presuponen. En
otras palabras, si la raza o la pertenencia a un grupo o casta social pueden decirnos algo del tipo, el
tipo nunca puede reducirse al criterio de la raza o al criterio de la casta social; es como si el tipo
recogiera elementos raciales, de casta, politicos, culturales, climaticos para conformarse sin nunca
obedecer en ultima instancia a una determinacién exclusiva de uno de esos elementos. Ademas los
tipos no se confunden con el hombre en cuanto tal, por eso justamente son tipos: si Nietzsche habla
del francés, del inglés, del judio, del 4rabe, del negro, del esclavo, del aristocrata, como tipos lo hace
en cuanto esas designaciones obedecen mas a la conformacién de estereo-tipos que a la realidad
individual de cada hombre que pertenezca a esos grupos. Los tipos, entonces, permiten agrupar
especificidades humanas dentro de grandes conglomerados que se definen por sus caracteristicas
psicologicas; los tipos corresponden a la perspectiva y toda perspectiva esta sujeta a conformar tipos.
Es importante ver que en la formacion de los tipos, o en la pertenencia a un determinado tipo, influye
mas el contacto directo con condiciones materiales desfavorables para el desarrollo y la conservacién
de la vida que con una predeterminacién hereditaria, aunque claro, la determinacion hereditaria es un
factor que también entra en juego al momento de determinar los tipos. En todo caso, habria que ver
que todo esto se enmarca en los desarrollos de temas seudo-cientificos que eran concebidos como el
saber oficial en el siglo XIX, y, aunque Nietzsche tenia una relacién critica y ambigua con las
ciencias de su época, no podemos negar que su terminologia y ciertos conceptos de su filosofia
estaban estrechamente ligados a esa modernidad. En todo caso, los tipos aparecen como un
instrumento conceptual mas que como una realidad factica que nos permite operar en el campo de las
formaciones psicologicas y fisiologicas humanas para formalizar yr explicitar teorias filoséficas. Los

tipos funcionan a través de itinerarios de endurecimiento y fortificacién y de debilitamiento y

reblandecimiento:

Una especie surge, un tipo se fija y se hace fuerte en una larga lucha con
condiciones desfavorables esencialmente idénticas. A la inversa, sabemos por
las experiencias de los ganaderos que las especies a las que se les asigna una

alimentacion sobreabundante y, en general, un exceso de proteccion y cuidado
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propenden enseguida, de manera muy intensa, a la variacién del tipo y son
abundantes en prodigios y monstruosidades (también en vicios monstruosos).
(..) La experiencia mas variada le ensefia a esa especie cudles son las
propiedades a las cuales ante todo debe ella el seguir existiendo, el continuar
triunfando, pese a todos los dioses y los hombres: a esas propiedades llamalas
virtudes, sélo esas son las virtudes que ella cultiva. (MBM, I1X: “.Qué es

aristocratico?”, § 262).

Un tipo, se podria decir, tiene su ultima determinacién en su experiencia como tipo, es decir en la
formacion prehistérica (en la historia de sus instintos, en lo que podria llamarse la historia de sus
pulsiones) por la que atraviesa para permanecer en vida, experiencia que segun Nietzsche esta
siempre enmarcada por condiciones desfavorables. Es en ese ambito donde se construye la
experiencia: como enfrentamiento a esas condiciones desfavorables.

Podemos ya comenzar a imaginar como es que va a surgir el tipo humano aristocratico o fuerte:
seguramente sera aquél que haya enfrentado una mayor cantidad o una superior dificultad en su
experiencia vital al constituirse como tipo. Es decir que sera aristocratico aquél que haya extremado
su tipo lo suficiente como para encarar las condiciones desfavorables mas duras y contradictorias a su
pervivencia. Es a partir de esa experiencia radicalmente dura, dificil, que ve constantemente en los
abismos de la muerte y sufre en lo contradictorio de la existencia, pero que ha hecho de sus
capacidades de resistir, su fuerza, su virtud, incluso, quién sabe, su alegria; es a esa experiencia que
Nietzsche llama la “experiencia tragica de la existencia” o el sufrimiento digno de un dios, digno de
Dionysos. El aristécrata, como tipo, parte entonces de esa aptitud del grupo humano de afirmarse por
encima de las condiciones mas desfavorables a la existencia y de afirmarse como bueno, digno,
excelente, divino, veraz, en cuanto ha sido capaz de exceder su fuerza para enfrentarse y salir
victorioso frente a las dificultades que le ha impuesto la necesidad. Ha hecho que la necesidad vital
se vuelva su virtud, su necesidad, su destino. En palabras de Zarathustra: “Cuando no tenéis mas que

una sola voluntad, y ese viraje de toda necesidad se llama para vosotros necesidad; alli estd el origen

d”23

de vuestra virtud”~. “Las valoraciones de un hombre delatan algo de la estructura de su alma y nos

B Asi hablaba Zarathustra, 1, “De la virtud que hace regalos”, 1. Nos es necesario aqui remitir a la nota sobre el
término aleman ‘Nowendigkeir' que hace Sanchez Pascual en su traduccion: “La palabra alemana ‘Notwendigkeit’
(necesidad) esta compuesta de Not (en el sentido de menesterosidad, ‘necesidades’) y Wende (viraje). Nictzsche separa
estos dos componentes y realiza un juego de palabras muy dificil de verter al castellano. [...] Como acaba de decirse, la
palabra Not significa: necesidad, menesterosidad; y Wende, viraje, en el sentido de dar la vuelta, volver una cosa hacia
atrds, rechazarla y apartarla haciéndola girar. De aqui que a aquello que (ab)wendet (aparta) una Not (necesidad) se lo
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dicen en qué ve ésta sus condiciones de vida, sus auténticas necesidades.” (MBM, IX: “iQué es
aristocratico?”, § 268).

Es entonces en la capacidad de autoafirmarse que se funda el caracter aristocratico de ciertos tipos
humanos. Ahora, si a Nietzsche le interesa todo esto es porque a partir de ello encuentra que existe en
el fondo de toda producciéon moral, una moral aristocratica y una moral de esclavos. La moral
aristocratica, podemos bien imaginarnos como surge: el hombre que ha hecho de sus necesidades su
virtud, que ha vencido por su propia fuerza los elementos desfavorables a su pervivencia, que ha
hecho carne con su potencia; ese hombre al haber experimentado por si mismo su bondad no puede
mas que designarse como bueno, noble, fuerte, incluso veraz. Hace partir sus juicios morales de una
auto-evaluacion, de una valoracién de si mismo y es s6lo a partir de lo que él, y séio ¢l, considera
bueno que construye los valores desde los cuales juzga, primero a los hombres, a sus pares, luego a
las acciones, a las cosas. En cambio, la moral de los esclavos parte de una mirada hacia afuera, parte
de la dolorosa constatacién de una o varias impotencias, que para ser encubiertas son genialmente
transformadas en decisiones libres. En otras palabras, el hombre débil al ver cémo el hombre
aristocratico realiza acciones que él es incapaz de acometer, al verlo vencer los elementos
desfavorables que le presenta su medio, al verlo servirse incluso de los débiles para vencer esos
elementos, no puede evitar el llamar a ese hombre y a los de su clase ‘los malvados’ y a toda la gama
de acciones que ellos son capaces de realizar ‘vicios’. Asi, al momento de emitir sus juicios morales,
lo hace siempre a partir del otro, de aquello que €l no puede hacer e inventa asi virtudes de sus
impotencias: “si no hacemos lo que ellos hacen es porque no queremos hacerlo”. Estamos aqui en el
umbral de la creacion de los grandes inventos de la moral de los esclavos, moral que, segun
Nietzsche, ha sido la que ha dominado en Occidente: el libre albedrio, el alma eterna, la libertad de la
voluntad, la culpa, el yo unitario y transparente, el otro mundo, la vida eterna. Esta moral de los
esclavos no tardard en imponerse como moral en si, es decir que hara de sus supuestas virtudes los
ideales de la verdad, la bondad y la virtud: la figura de Sécrates como representante mayor de la

sistematizacién de la moral de esclavos es significativa.

empiece a llamar en alemén, en el siglo X VI, notwendig (necesario). Se da, pues, la paradoja de que se llama necesario
(notwendig) a lo que aleja de nosotros (wenden) la necesidad (Nox). Seguramente ahora podra comprenderse mejor la
frase de Nietzsche. Zarathustra dice: vuestra ‘necesidad’ (Notwendigkeit) debe consistir en que vuestra voluntad (Wille),
siendo una sola voluntad, constituya el viraje (Wende) de la necesidad, de la menesterosidad (Not).” El francés dispone

del término ‘besoins’ para traducir ese Not alemén, pero incluso asi la riqueza del juego de palabras que describe
Sénchez Pascual se pierde.
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Es justamente bajo la luz de esta moral de esclavos que se da la sacralizacion de las “virtudes del
rebafio”: todo lo que sea mediocre, comun, normal seré visto como lo bueno, lo que hay que buscar,
lo que conviene. Es aqui donde entra la idea de la “gran politica”. En la primera parte del
Zarathustra, los conjuntos figurativos de lo ligero, lo alto, lo rico, lo sobreabundante, se oponen
simultaneamente a los de la pesadez, la bajeza, lo pobre, lo mezquino. Como vimos, estos conjuntos
figurativos estan ligados en la filosofia de Nietzsche a los dos tipos morales que acabamos de
analizar y describir: la perspectiva alta pertenece a la moral aristocratica y la perspectiva baja a la
moral de esclavos. Estos conjuntos figurativos se ven respaldados por otros dos que los
complementan en cuanto a su sentido: se trata de los conjuntos figurativos opuestos del “rebaio” y
de la “soledad”. Estos dos conjuntos figurativos se desenvuelven con énfasis en los discursos: “Del
nuevo idolo” y “De las moscas del mercado”. En ambos discursos se tocan los temas de los disfraces
que el rebailo adopta, sus virtudes y las maneras en que el individuo puede resistir a esas formas y no
dejarse engafar por ellas. Es un tema politico por excelencia: el de las formas de captura del aparato
estatal (“El nuevo idolo”). Pero la resistencia no solo se juega a nivel individuo/Estado, también
aparece como un dilema que se combate a nivel del individuo frente al rebafio: las virtudes del
rebafio van a verse concretizadas en el Estado moderno. Por eso es que los bufones pueden ser
designados y sefialados como grandes hombres: si la perspectiva de los esclavos es la que gobierna
en politica, la politica deja de ser una actividad aristocratica. En verdad, desde la perspectiva
aristocratica la politica ya no es digna de ser practicada. Por eso Zarathustra aconseja: “jHuye, amigo
mio, atu soledad!”. La soledad es para la moral aristocratica una virtud, mientras que el rebafio ve en
la soledad un vicio y el mayor de sus peligros: “iY guardate de los buenos y justos! Con gusto
crucifican a quienes se inventan una virtud para si mismos, -odian al solitario.” (Za, 1, “Del camino
del creador”). La coalicion de los débiles adquiere formas politicas, se institucionaliza y aparece
como un mal para el solitario que se identifica con lo aristocratico. La “gran politica” consiste
justamente en revertir estos valores, en devolverle la dignidad, a las virtudes del solitario, en
reestablecer la importancia de mantener las distancias entre los hombres, en la obligacién de instaurar
y respetar la jerarquia. A diferencia de la politica mezquina practicada por los débiles, la “gran
politica” tiene el deber de despreciar y exiliar las virtudes del rebafio de la practica politica para
propiciar la aparicién, conservaciéon y proteccién de los grandes individuos, de los individuos
superiores. Lo importante es ver que aqui la formacién estatal no tiene lugar, es decir que el gobierno

del Estado no es algo que vaya a preocupar al desarrollo de la “gran politica”: la voluntad de dominar
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a través del gobierno del Estado es una actividad mas cercana al simio, mas en la tendencia del

supersimio, del ultimo hombre que en el sentido del superhombre. El Estado es -no importa quien lo

gobierne- un interés de rebafio, una satisfaccién de simio:

iVedlos trepar, esos agiles monos! Trepan unos por encima de otros, y asi se
arrastran al fango y a la profundidad.

Todos quieren llegar al trono: su demencia consiste en creer -ique la felicidad
se sienta en el trono! Con frecuencia es el fango el que se sienta en el trono- y
también a menudo el trono se sienta en el fango.

Dementes son para mi todos ellos, y monos trepadores y fandticos. Su idolo, el

frio monstruo, me huele mal: mal me huelen todos ellos juntos, esos iddlatras.

(Za, 1, “Del nuevo idolo™)

La “gran politica” estd en juego por tanto en una transvaloracién de los valores mas que en una toma
del poder. Pero la transvaloracién de los valores no sélo conlleva el cambio de perspectivas en el
aspecto politico, digamos en el que afecta a las formaciones aristocraticas o esclavas de la sociedad,
sino que ademas arrastra los elementos que habiamos visto evidenciados por los conjuntos
figurativos que fuimos destacando. La transvaloracion de los valores es también una victoria sobre el
1dealismo, victoria del cuerpo y de la salud por encima de las tendencias decadentes, victoria sobre la
degeneracion que es designada como el mal mayor: “Decidme hermanos mios: ;qué es para nosotros
lo malo y lo peor? ;No es la degeneracién?” (Za, 1, “De la virtud que hace regalos™). La
transvaloracion de valores como efecto de la “gran politica” nos muestra la importancia que tiene la
polarizacién de los sentidos que fuimos viendo en esta parte: la tendencia, el sentido del superhombre
toma el lugar del sentido del Gltimo hombre para rehabilitar las nuevas virtudes: el cuerpo, la tierra,
lo ligero, lo sobreabundante, la guerra, la soledad, la mirada hacia el futuro, el cambio, la afirmacién
del devenir, en fin, la abolicién definitiva de la moral de los esclavos y de todos los ideales y valores
que produce. Asi como Platon pensaba realizar, plasmar su idea politica con la educacién del tirano
Dionisio de Siracusa®, de forma diametralmente opuesta el proyecto nietzscheano tiene su lugar de
realizacion ya no en la persuasion de un solo hombre, sino en el cambio de sentido de lo que hasta el

momento fue pensado como el sentido humano, demasiado humano. En todo caso, el proyecto que

 Cfr. Platon, Carta VII, 328c:

“Si jamas se podia emprender la realizacion de mis planes legislativos y politicos, ése
era el momento de intentarlo: no

habia mas que persuadir lo suficiente a un solo hombre y todo estaba ganado”.
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supone la “gran politica” se enmarca en la transvaloracion de los valores que rigieron la perspectiva
humana desde Platén y con el refuerzo del cristianismo. Acabar con el idealismo seria acabar con las

formas de vida degenerativas, nihilistas que hasta ahora han gobernado.

3.- Sentido superhombre y sentido tltimo hombre como temas descriptivos generales.

La articulacién de estos temas a través de la constancia y filiacién entre conjuntos figurativos nos
permite pensar los términos generales del sentido del superhombre como polo de sentido, como polo
hacia el cual tienden algunos elementos y de los cuales otros se alejan. En otras palabras, si pensamos
en el sentido del superhombre como un rio cuya corriente arrastra tipos humanos, podemos pensar
que el juego del sentido a nivel superficial se da en la oposicién polar entre los dos términos ‘sentido

del superhombre’ y ‘sentido del ultimo hombre’. Ahora, como habiamos dicho, es esta oposicion una

“de las mas importantes para comprender la tension narrativa y figurativa en la que se teje el sentido

del superhombre como sentido. Todo esto tiene que ver con lo que Greimas (Greimas, 1993: pp. 44-
47) llama el caracter tensivo de la polarizacién entre opuestos: los elementos de sentido que
atraviesan un texto no siempre se enmarcan en las estrictas polarizaciones opositivas que plantea el
analista, por eso hay que pensar en una logica tensiva de los lexemas que se mide segtn el nivel de
extrapolacion en que se encuentra un término con respecto a los polos mas opuestos del sentido. Asi
podemos pensar en los términos ‘sentido superhombre’ y ‘sentido ltimo hombre’ como los dos que
se consagran en temas descriptivos, como aquello que de forma mas general puede disponer los polos
de sentido sobre los que se despliegan los conjuntos figurativos. Si bien no llegamos a agotar la
pluralidad de conjuntos figurativos (nos quedaban los conjuntos de la ‘guerra’ versus ‘compasion’,

<

Justicia’; ‘creacion’ versus

<

‘venganza’ versus fe ortodoxa’; entre otros) que tejen el texto de la
primera parte del Zarathustra, al menos podemos dar cuenta, gracias a los que hemos analizado, de
como es que se van afiliando los temas a algan polo de las oposicionnes que acabamos de nombrar. La
filiacion debe ser pensada no como una sujecion plena a uno de los polos sino como formas que
tienden hacia ellos, tensiones que entran en juego y que se pliegan con distinta intensidad a uno de
los polos: el aristocrata no es el superhombre, pero estd en un plano tensivo hacia su sentido; lo
mismo que el esclavo no es el tltimo hombre pero se encuentra en un plano tensivo hacia su senﬁdo.

Es clave para mostrar cdmo Nietzsche concebia estos dos sentidos como opuestos, referirnos a una

variante del prologo del Zarathustra, variante que se quedd como borrador pero que nos parece

76



O R N NN MR- A AR NN A RN AN RN AR NN AR =~ ANl N AN > NURURRY - RRA NS mun ANRARY o R NRRAD L AN Rn N A RA RN DR NN NN, NN L W A = N AN NN AL - NN N NN L0 VAR~ NRA O o 2N AR MR NS NN T~ THARAE o NN N D~ < NN AR A N AL . AN N AN RN A RN A RN AR AN

importante en cuanto refleja de manera contundente esta idea de la oposicién del sentido de ambos
términos y cémo se puede pensar desde ahi toda esta primera parte del Zarathustra. La variante a la
que hacemos referencia forma parte de los borradores del quinto apartado del “Prologo”, justamente
el discurso sobre el ultimo hombre: ahi donde la versién final reza “Voy a hablarles de lo mas
despreciable: el ultimo hombre”, los borradores nos dicen®: N VI 1, 1: “El ultimo hombre: una
especie de chino.” N VI 1, 5: “El ultimo hombre: tose y se alegra de su felicidad.” N VI 1, 5: “El
hombre decide quedarse a titulo de supersimio. Imagen del Gltimo hombre que es el hombre cterno.”
Pero sobre todo, N VI 1,16: “El contrario del superhombre es el ultimo hombre: he creado éste al
mismo tiempo que aquél”. Como se ve por esta variante, ¢l superhombre -se lo piense como un tipo
de hombre, se lo piense como un sentido, se lo piense como el ario eugenésico- esta definido por su
oposicion al ultimo hombre; por lo que podemos imaginar que en cuanto tipos o en cuanto tendencias
o sentidos estdn opuestos en su contenido figurativo. A partir de esta oposicion general, a partir del
hecho de que bajo ella podemos ir acomodando las oposiciones que vimos en los conjuntos
figurativos, es que nos acercaremos a la comprension del superhombre como sentido.

Debemos entonces considerar que el sentido del término ‘superhombre’ se articula sobre el eje que lo
opone al sentido del “Gltimo hombre’. En ambos sentidos disponemos de conjuntos figurativos que
nos guian en la especificacion de los dos temas descriptivos generales ya mencionados. La
articulacion estd también disefiada seglin dos vertientes en tensién, que arrastran los sentidos de los
conjuntos figurativos segun el nivel de tendencia, o el grado de acercamiento que tienen con los dos
polos de la oposicion. Como vimos ya, esta oposicion se manifiesta en los conjuntos figurativos
opuestos cuya funcién principal serd la de darnos datos sobre el sentido del superhombre como
sentido en distintos aspectos. La unién de dos o mas conjuntos figurativos con sus opuestos nos daran
asi el aspecto espacial, el aspecto temporal, el aspecto axiolégico del concepto al que estamos
tratando de acercarnos. A esto es a lo que Greimas llama “estructuras aspectuales” (Greimas, 1993 p.
40). Se trata de la especificacion del terreno o campo que los conjuhtos figurativos van introduciendo
para contextualizar los sentidos, dando la significacién de aspectos que son necesarios para situar,

pensar y comprender los lexemas que componen los conjuntos figurativos. Son justamente los

% Las siglas que preceden a las variantes designan los manuscritos de los que forma parte la variante, en este caso son
los manuscritos para la composicién de esta primera parte del Zarathustra, segun la anotacién —ya canénica- propuesta
por H.J. Mette en Der handsschriftliche Nachlass Friedrich Nietzsches, Leipzig, 1932. Es la anotacion con la que los
manuscritos se encuentran ordenados en los fondos Nietzsche de los Archivos Goethe-Schiller de Weimar. En otras

palabras, es la anotacién mas general para quien quiera referirse a los manuscritos de forma directa en Alemania y los
encontrard bajo las siglas aqui referidas.
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conjuntos figurativos los que se encargan de dar esta tonalidad aspectual a los lexemas que los
componen y al resto de conjuntos figurativos que componen los temas descriptivos generales. Cada
conjunto figurativo obedece a un nivel 16gico que opone los términos contrarios y a un nivel
aspectual que describe los recorridos, las diferencias y distancias entre esas relaciones logicas.

Podemos por el momento representarnos la tensidn entre los dos sentidos en el siguiente esquema:

Sentido superhombre ~ *— > Sentido tltimo hombre
A

No-sentido ultimo hombre " No-sentido superhombre

Ahora bien, estos temas descriptivos asi configurados en su relacion estructural, se componen de
distintos conjuntos figurativos que nos dan la estructura aspectual en la que debemos entenderlos.
Dijimos por ejemplo que dos de los temas descriptivos de la primera parte del Zarathustra eran los
de “tierra’ versus ‘idealismo’. Efectivamente, la tierra como aspecto topoldgico o espacial nos remite
al lugar donde se piensa al superhombre o, mejor dicho, donde se da el sentido del superhombre.
Pero igualmente remite al terreno del pensamiento en el que se enmarca el pensamiento del sentido
del superhombre: todo aquello que tiende a realizarse en el superhombre como nuevo sentido de las
cosas se debe realizar en el nivel de los asuntos de la tierra, la tierra en el sentido de lo material, de lo
real, de aquello que se opone a las quimeras idealistas. El elemento aspectual de la tierra no sélo nos
remite al espacio material o fisico de lo terreno, por oposicion al espacio imaginario o inexistente de
lo transmundano, de lo ideal, sino que también y sobre todo nos remite al elemento filoséfico del
sentido del superhombre. Es un sentido que sélo se puede decir de la negacion, oposicién y lucha
radical contra el idealismo, contra todo aquello que crea idolos, todo aquello que satisface su instinto
de venganza en el plano imaginario. Toda venganza espiritual es una creacién deliberada de
trasmundos y por tanto la vena original de todo idealismo. En nuestro esquema el conjunto figurativo
‘tierra’ entra como un elemento constituyente del tema descriptivo del ‘sentido superhombre’

haciendo que su contrario —~lo que vendria a ser el conjunto figurativo de ‘no-tierra’- pertenezca al
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tema ‘no-sentido superhombre’. Este tltimo esta presupuesto o sobreentendido en la formacién del
tema ‘sentido ultimo hombre’. Estas relaciones se basan en operaciones que se realizan en el nivel
profundo del sentido y que nos son descritas por el cuadrado semidtico reproducido en el esquema
anterior. Entre los temas de ‘sentido superhombre’ y ‘sentido ultimo hombre’ la relacion es de
contrariedad; entre los temas de ‘sentido superhombre’ y ‘no-sentido superhombre’ la relacion es de
contradiccion y se verifica la operacion de negacion; entre los temas de ‘sentido superhombre’ y ‘no-
sentido ultimo hombre’ hay una relacién de presuposicion que verifica una operacion de seleccion.
Estas relaciones y operaciones funcionan a nivel profundo, pero nos podemos ayudar con ellas para

explicitar aqui cémo los temas descriptivos van organizando los conjuntos figurativos que los

componen.
Sentido superhombre < —> Sentido Ultimo hombre
(Tierra, Cuerpo) (Idealismo, Alma)
No-sentido tltimo hombre ™ > No-sentido superhombre
(no-Idealismo o0 no-Alma) (no-Tierra o no-Cuerpo)

Algo parecido sucede con los dos conjuntos figurativos de ‘cuerpo’ versus ‘alma’ que nos dan el
aspecto material, encarnado, de los temas descriptivos del sentido del superhombre y del sentido del
ltimo hombre. El aspecto temporal en su tension entre lo futuro y lo pasado nos es dado a su vez por
los conjuntos figurativos opuestos que vimos de ‘tiempo a venir’ y ‘otro tiempo’, dandonos a
entender que uno de los polos de la oposicién pertenece a un tiempo futuro y el otro a un tiempo
pasado, 0 mas precisamente a un eterno presente que es donde el ultimo hombre se quiere eternizar.
En cuanto al aspecto axioldgico que nos informa sobre los criterios valorativos, nos viene dado en los

Los dos
primeros determinan los valores euféricos o positivos y los segundos los valores disforicos o

conjuntos figurativos que oponen lo ‘ligero’ y ‘rico> (lo noble) a lo ‘pesado’ y pobre

negativos. Asi podemos ir viendo, cémo es que se descomponen en conjuntos figurativos los dos
grandes temas descriptivos que sustrajimos para hacer comprensible el sentido del término

‘superhombre’ a partir de su opuesto, el tema descriptivo del ‘Gltimo hombre’. Podemos decir,
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entonces -antes de pasar a las unidades minimas de significado y al plano profundo-, que el
superhombre funciona como un concepto que dice dentro de la filosofia de Nietzsche, mas que un
tipo de hombre especifico, el sentido de los tipos de hombre que podran venir en el futuro. Sentido
entonces, en ultima instancia, méas que un concepto pleno con significado univoco, el concepto del
superhombre nos parece que involucra mas la idea de una tendencia, de un sentido hacia, de algo a lo
que se tiende sin nunca alcanzar pues es en este sentido que se dice el sentido nuevo de la tierra: “la
mas alta esperanza”, “‘el sentido de la tierra”, es decir el nuevo sentido de la actividad humana. Ya no
un sentido trascendente que se vaya a cumplir en otro mundo, pero tampoco un sentido que se
encuentre en un fin, un telos determinado, sino una constante creacién hacia esc nuevo sentido, el
sentido superhombre. Y ese sentido s6lo se puede decir desde la tierra, lo terreno, aquello que no se
funda en cualquier concepcién del més all4, en cualquier estabilidad eterna por encima del plano del
devenir constante, se llame ésta Verdad, Esencia, Sustancia, Lenguaje, Ciencia. Todo esto en el
campo semantico que abre el sentido ‘superhombre’ no significa mas que ‘ideal’ y en cuanto tal
opuesto a la tierra. Ese sentido s6lo se puede decir desde una afirmacién del cuerpo propio como base
Unica de lo humano. Si el alma debe persistir como concepto valido en el campo semantico abierto
por el sentido ‘superhombre’, debe transformarse en un concepto que se sujete a las determinaciones
del cuerpo y por tanto que esté enmarcada en el devenir, en la disolucion, la corrupcidn, la muerte, la
destruccion: un alma que muere es, empero, un concepto cercano al de cuerpo. Ese sentido soélo se
puede decir de un tiempo futuro en el que las valoraciones se ajusten a esa sujecion al cuerpo, es
decir de valoraciones que ya no piensen en lo bueno y lo malo segln la pertenencia de uno de ellos al
plano de lo ideal o no, sino que se piensen segin el grado de bajeza o altura de un pensamiento, de
una accion, de una actitud o segun el grado de riqueza, de fuerza, de sobreabundancia que precede a
tal pensamiento, acto o actitud. Nada de amar al préjimo porque uno no se puede amar a si mismo,
nada de dar por caridad, por piedad, se da, se ama, se quiere, se desea por un exceso, por una
sobreabundancia y no por una carencia. Y ese sentido, ademas, no puede ser pensado de forma
pesada, como algo que se sostiene en el dogmatismo de la seriedad, de la gravedad, de lo solemne
que no puede ser cuestionado, ni sobrepasado, ni puesto en duda; mas al contrario, es un sentido que
se dice en lo ligero, lo que causa un reir nuevo, que recuerda al reir de los dioses homéricos. Este
parece ser el sentido del término ‘superhombre’ en cuanto expresa un sentido y no una esencia, un

deber ser necesario, la realizacién de un progreso teleoldgico: si el sentido del superhombre puede
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instaurarse, es en cuanto invierte las valoraciones hasta ahora vigentes y €s capaz de real

izar “la gran
politica” a nivel valorativo.

4.- Las unidades minimas de significado: semas, sememas, clasemas e isotopias.

Segun la teorfa semiética de analisis de los textos, el sentido de un término o lexema se da tanto a
nivel relacional, o sea, se dice de las relaciones que un lexema sostiene con otros: si el lexema

‘malo’ quiere decir algo, lo quiere decir en funcién a Su 0posicién a ‘bueno’; tanto a nivel de grupos

de sentido segiin el significado ya verificado por las relaciones que fungen de contextos y que
garantizan la cohesién total del sentido. Entonces, tenemos por un lado, el cuadrado semidtico que
nos proporciona las relaciones entre los términos y las operaciones que realizan esas relaciones Y,
por otro lado, las formaciones isotdpicas que son los grupos de sentido que van confeccionando las
relaciones que se revisan en el cuadrado semiético. Lo importante aqui es ver c6mo los lexemas que
componen los conjuntos figurativos que ya destacamos tienen también una estructura profunda a la
que obedecen al momento de crear un sentido. Esa estructura profunda estd compuesta de dos
elementos: los niicleos elementales de sentido o semas y los elementos contextuales del sentido o
clasemas. Solo a través de ellos percibimos el verdadero sentido de un lexema en el contexto textual
en el que lo encontramos.

S1nos es posible encontrar el recinto del sentido en el juego de relaciones o de oposiciones que hay
entre dos conjuntos figurativos y sus lexemas constitutivos, es porque hay algo que relaciona esas

figuras lexematicas entre si, debido a que su oposicidn se sittia sobre un solo y mismo eje. A este

eje comun Greimas le llama “eje semdntico”. (Greimas, 1964: p- 9). Asi, si ‘bueno’ y ‘malo’ se

oponen en el plano moral, el eje seméntico que permite que los opongamos o comparemos es el de
la “moralicidad, es decir, del hecho de que ambos se puedan entender en sentido moral. De forma
parecida, cuando nos encontramos con los conjuntos figurativos de la riqueza y de la pobreza

podemos imaginar que el eje semantico comtn entre los lexemas que componen estos conjuntos se

encuentra en su calidad de “acumulatividad. Aunque ese caracter no sea el mas importante dentro

de los dos conjuntos, 1o que cuenta por el momento es “la existencia de un punto de vista unico. de
) » 10 q p p )

una dimensién al interior de la cual se manifiesta la 0posicion, que se presenta bajo la forma de dos

polos extremos de un mismo eje.” (Greimas, 1964 p. 9). Estas estructuras elementales o profundas

del sentido también pueden traducirse como articulaciones sémicas, es decir a partir de las
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relaciones entre los semas. Efectivamente, el eje semantico que aparece como el punto de vista

unico donde se juegan las oposiciones de los lexemas, también puede significarse o mostrarse como

la articulacién de los semas: el eje semantico es reemplazado por la determinacién del sentido que

esta dentro de cada término o lexema de la oposicion. Asi, en nuestro caso del ‘bueno’ y ‘malo’, se

puede especificar que estan sujetos al Gnico punto de vista de la “moralicidad” que los hace

oponibles, pero también podemos pensar que en cada uno de ellos ese eje semantico esta expresado

por propiedades especificas que permiten que entren en relacion. Asi diremos que ‘bueno’ se opone

a ‘malo’ en cuanto ‘bueno’ supone una positividad moral mientras que ‘malo’ supone una

negatividad moral. Estos elementos de significacidn, desgajados asi de los lexemas que los

incluyen, son designados por Roman Jackobson como rasgos distintivos y corresponden a los

elementos diferenciales en Saussure: Greimas, por fines practicos, ya que.en sus descripciones los

utiliza constantemente, reduce su des;j gnacién al término ‘semas’.

Recordemos aqui que todos los lexemas que forman los conjuntos figurativos que observamos y
reunimos en el acapite anterior, todos esos lexemas son analiticamente conjuntos de semas, es decir,

son sememas. Los sememas son, en efecto, reuniones de semas nucleares o unidades de sentido

minimas con clasemas o unidades minimas de sentido contextuales. Aqui, la divisién entre lo que

forma parte del plano del sentido virtual y lo que forma parte del plano del sentido actualizado en el

contexto es similar al de las estructuras superficiales. Los semas son los nucleos de sentido cuya

significacion est4 en potencia en la virtualidad de su sentido y los clasemas son los sentidos
contextuales que actualizan ese cardcter virtual de los semas. Con lo que tenemos: Semas +
Clasemas = Sememas. (Grupo de Entrevernes, 1985 pp. 139-154

significado” y Greimas, 1973: pp. 326-344). Ahora bien,

“Hacia las unidades minimas del

la pregunta obvia aqui es como
detectamos esos semas y clasemas. El método involucra lo que llamamos itinerarios semémicos que

son los cambios en el sentido de un lexema segun las diferencias entre los sememas que lo

componen. Asi, el lexema ‘hombre’ en esta primera parte del Zarathustra aparece definido por los
sememas

/animal/ + /sobrepasable/ + /puente/ pero también por los sememas

/animal/ + /evaluador/ + /creador de valores/.
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Este deslizamiento que hace variar el sentido del lexema es lo que marca un itinerario semémico
compuesto por los sememas. Ese itinerario semémico es el sentido que expresa cada sema; puede

pensarse como un caracter de sentido, o como el eje comin del que dijimos que se llamaba eje

semantico. Asi el término ‘hombre’ en esta primera parte del Zarathustra aparece como el lexema

que cumple con las caracteristicas de “animalidad”, de “evaluabilidad” (‘evaluabilidad’ como

aptitud para crear valores). Esa es la definicién del hombre tal cual nos es dada en el

las mil y de la tnica meta”: «

discurso “De
Para conservarse, el hombre empez6 implantando valores en las cosas

- i€l fue el primero en dar un sentido a las cosas, un sentido humano! Por ello se llama ‘hombre’, es
decir: el que realiza valoraciones.” Los semas constituyen el nivel semioldgico de la si gnificacion.

En lo que concierne a los clasemas, se trata de los rasgos sémicos -por tanto perteneciente a los

sémas- que aparecen cuando las figuras se sit@lan en contexto. Los clasemas, como su nombre
indica, siguen siendo semas, sélo que son semas especiales que indican el contexto en el que el
resto de los semas estan siendo utilizados. Si por ejemplo, pensamos en el lexema ‘hombre’ y
revisamos que su itinerario semémico se revisa en los semas /animal/ + /evaluador/ + /creador de
valores/, la idea de valor incluida entre los semas puede venir del valor econémico o del valor
axiologico o del valor que se necesita en el mercado de valores o del valor de la valentia. Si
decimos en una frase ‘el hombre es algo que debe ser superado’, el ‘hombre’ sujeto de esta frase no
es el mismo ‘hombre’ al que aludimos al referirlo a la creacién de valores econdmicos. Es entonces
lo /axiolégico/ lo que debe contar aqui como clasema, como aquello en lo que se debe pensar al
decir que el hombre esta concebido aqui como un animal creador de valores, es en ese contexto en
que se debe entender la creacién de valores. El clasema aparece entonces como el determinante
externo frente a los determinantes inmanentes del sentido que son los semas nucleares: semas
inmanentes mas semas externos. Pero lo importante en el clasema es su condicion de sema, es decir,
que el clasema forma parte también del nivel profundo de la estructuracién del sentido. Es en la
combinacién efectiva de semas y clasemas en la que el sentido se va creando, y cuando el texto
impone sus nuevos sentidos, nuevos conceptos, es en la medida en que es capaz de reunir lexemas
de forma novedosa a través de la combinacion inusitada de los semas nucleares que lo componen y

de los clasemas que determinan el sentido de esos semas. “Todo texto se presenta asi como una

creacion original de efectos de sentido, juntando figuras, creando compatibilidades que no estan
necesariamente previstas en los diccionarios.” (Grupo de Entrevernes, 1981: p. 147). Los clasemas

constituyen el nivel semdntico de la significacién. Es en este sentido que, por ejemplo, el lexema
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‘hombre’ concebido tradicionalmente por estar compuesto por los semas /animal/ + /racional/ bajo
el clasema general de /cultural/ puede ser relacionado con el lexema ‘puente’ en el Zarathustra en
cuanto es concebido como /especie/ + /potencia/. El ‘puente’ entonces se concibe como la imagen
del hombre pues su ntcleo sémico incluye los semas de /transitabilidad/ + /transferencia/ -+ /cambio

de nivel/. En este sentido, con el viraje del itinerario semémico de ‘hombre’, también podemos

pensar al hombre bajo las imagenes de ‘escalera’, ‘escaldn’, ‘transito’. Asi el hombre surge en una

nueva imagen, en un nuevo concepto. A Nietzsche no le importa en absoluto que al hombre se lo
haya definido como ser racional o que se lo defina como ser cultural. Pareceria que a Nietzsche le
interesa mas la definicion del hombre (al menos aqui) como especie animal cuyo caracter especifico
no es la racionalidad sino la capacidad de sobrepasarse: con lo que en el fondo est4 pensado como
especie natural, pues “Todos los seres han creado hasta ahora algo por encima de si mismos: Ly
queréis vosotros ser el reflujo de ese gran flujo y retroceder al animal mas bien que superar al
hombre?” Hay, evidentemente, todo un riesgo de hacer pasar esa superacién al ambito de la

superacion evolucionista vulgar, del tipo biologico, seudo-darwinista. Cierto campo lexical nos

permite pensar en tal posibilidad. Habria que matizar un poco. Efectivamente, el superhombre no es
pensado como superioridad o nuevo eslabén en la evolucion del hombre. Simplemente se pone
como parangon esa realidad con la necesidad de hacer del hombre algo mejor, de siempre y
constantemente querer transformarlo, de no estancarse en un mismo y Gnico lugar. Es quizas una
buena imagen en cuanto refleja la necesidad casi natural de cambiar, de devenir otra cosa, de
combatir contra la permanencia de las formas; pero como imagen queda corta al momento de
expresar la necesidad de que ese cambio no viene como una consecuencia de la evolucién natural
de las cosas, no es el simple resultado de un dejarse llevar por el devenir que afecta a todas las
cosas, sino que es el resultado de la voluntad creadora propia del hombre, de su aptitud para
formular valores, evaluar lo que le rodea y a partir de ahi crear un nuevo sentido de hombre?.

Ahora bien, la repeticion de los semas a lo largo de un texto nés permite identificar isotopias
semioldgicas: es la redundancia y la permanencia de categorias nucleares, es decir de semas

nucleares. Las isotopias semioldgicas son las que permiten realizar metdforas pues en ellas se

* Foucault es en este sentido uno de los més importantes continuadores del trabajo de Nietzsche, aunque no durante
toda su obra. Cuando Foucault habla de la necesidad de la muerte del hombre en Las palabras y las cosas hace
referencia a la necesidad que tiene de terminar todo sentido que se le impone a un objeto que esta sujeto al devenir y al
cambio en las relaciones de poder de las fuerzas. El hombre en su existencia actual estd dominado por el sentido que le
ha ido imponiendo el saber que se construye a partir de ¢l como objeto: el hombre en cuanto objeto de conocimiento es
un sentido de hombre que va a tener que pasar, que acabar y adoptar otras formas.
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encuentra la base del sentido de un lexema: es por la cercania de dos isotopias semioldgicas que una
cosa puede ser expresada a través de otra o dicha a través de otra. Ahi es donde radica la posibilidad
analogica entre dos sentidos. Es ahi también donde vemos las novedades en los efectos de sentido,
es a ese nivel donde podemos percibir la vivacidad de una metafora que no ha caido todavia en la
mezquindad del cliché. De la misma forma, la repeticion de los clasemas en un texto nos permite
identificar las isotopias semanticas: es la redundancia de las categorias clasematicas o clasemas.
Son estas isotopias las que garantizan que un discurso sea coherente, por tanto, son estas isotopias
las que van a permitir que se eliminen las posibles ambigiiedades de un texto, que se sepa con
exactitud y concrecion de aquello de lo que se estd hablando, aunque en el texto se hable de ello a
través de metaforas, analogias o metonimias; el sentido profundo subyace a todas ellas en cuanto
hay clasemas constantes por debajo de la variabilidad de los lexemas. Cuando seleccionamos un

clasema -pues de eso se trata siempre que se lee un texto- lo seleccionemos con respecto del

contexto que con mayor eficacia elimina las ambigiiedades. Entonces a partir de estas isotopias
semioldgicas y semanticas vamos a ir viendo la composicion del sentido que nos interesa.

Una palabra mas a propésito del cuadrado semiético al cual ya nos aproximamos ligeramente en el
acapite anterior. Este instrumento de analisis nos permite principalmente dar cuenta de las
diferencias de sentido sobre las cuales se articula un texto. Vimos que se lo puede utilizar a nivel
superficial y que nos permite de igual manera ver cémo se genera el sentido cuando tenemos
lexemas, conjuntos figurativos o temas descriptivos opuestos. Vimos cémo es que a partir de un
término que se define por su contradictorio, aquello que no es y que rechaza, que niega
radicalmente, se puede encontrar el contrario que es como la afirmacion de los rasgos
contradictorios que lo presuponen. A partir de ese contrario, vemos su contradictorio para conocer
las presuposiciones que subyacen al sentido del lexema que nos interesa. Vimos esto en el cuadrado
semidtico aplicado a la oposicion de los temas descriptivos del ‘sentido superhombre’ y del ‘sentido
ultimo hombre’. (

Vimos también las relaciones y las operaciones en el cuadrado, pero ahora es

conveniente repetirlas y detallar un poco mas su funcionamiento. El cuadrado semiético se presenta

asi:
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no-s2

» no-si
no-S

La gran S que aparece encima del cuadrado representa el eje semdntico o el término categorial bajo
el cual los semas del cuadrado se subsumen. Entre s; Yy no-si y entre s2 y no-s2 existe una relacién de
contradicciéon: ambos elementos sémicos no pueden decirse a un mismo tiempo, uno excluye al
otro. La flecha es de doble sentido cuando algo se dice y lo otro esta excluido y reciprocamente. A
esta relacion de contradiccion corresponde la operacion de negacion: es el pasaje de un sema al otro
por su simple y llana negacion. Entre s1 y s2 existe una relacién de contrariedad, los significados son
incompatibles pero no pueden ser pensados independientemente, es decir que dependen de esa
contrariedad para decirse, como por ejemplo, en el caso de lo blanco y lo negro, o del superhombre

y el ultimo hombre (“he creado a éste al mismo tiempo que a aquél”). Ambos términos se oponen

pero son captados o deben ser captados simultdneamente, por eso la flecha es de doble sentido, pues
cuando el uno se dice, la contrariedad es pensada. Los contrarios no suponen una oposicion
exclusiva ni una alternativa de dos términos Unicos; siempre admiten una tercera posibilidad que es
la negacion de si1 y de s2, por tanto la negacion del eje semantico del que son polos, es decir, no-S.
La sub-contrariedad rige en el caso de no-si y no-s2 'y de la misma forma presentan la tercera opcién
que es la realizacion del eje semantico S. Pero el eje no-S es puramente negativo o neutro, pues
mientras que S proyecta la oposicién entre los polos s1 y s2, no-S no proyecta la polaridad entre no-
S1'y no-s2 sino més bien la de ni-si y ni-s2. Por ltimo, la relacion entre no-sz y S1'y entre no-s1 y s2
es de presuposicion, o lo que también se llama ‘implicacion narrativa’. Esto supone que cuando se
niega a través de la contradiccién, es decir cuando un término es negado, se estd dando
implicitamente los fundamentos, las presuposiciones de la asercién del otro: todo lo que no es parte
del sentido wltimo hombre tiende a constituir el sentido ‘superhombre’. En estos casos, la operacion
que se efecttia es la de seleccidn pues se procede a seleccionar los rasgos que surgen en no-s2 para ir

formando y hacer aparecer a s2 en su version afirmativa.
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Ahora que tenemos la comprensién detallada del funcionamiento del cuadrado semidtico debemos
entender que su funcién principal es la de facilitar un mecanismo capaz de dar razén de las
articulaciones de significado como un conjunto organizado. Con esto en mente vamos a tratar de
construir el cuadrado semidtico que corresponde al nivel profundo del sentido de los lexemas
‘superhombre’ y ‘altimo hombre’. Digamos para empezar que esos lexemas nos parecieron regir los
conjuntos figurativos que describimos y analizamos en el segundo acépite, por lo que calificamos a
ambos como los dos temas descriptivos generales que se desarrollaban a lo largo del texto. En
realidad dijimos esto con vistas a enmarcar al superhombre en el centro de este nuestro segundo
capitulo pues seguramente se pueden descubrir en el texto muchos otros temas descriptivos. Ahora,
para analizar un poco mas el lexema ‘superhombre’ en cuanto sentido, vamos a tratar de entender la
composicion de su sentido profundo. Obviamente, para tal propdsito no nos basta con la simple
mencién de los dos términos que lo componen: ‘super’ y ‘hombre’ (siber y Mensch). No, lo que
haremos aqui es tratar de ver qué isotopia semioldgica rige en todos los conjuntos figurativos que
vimos, cudl es la predominancia del nicleo sémico en los lexemas que componen los conjuntos
figurativos que fuimos destacando.

Comencemos diciendo que los dos conjuntos figurativos que aqui nos van a interesar més son los
que oponen lo ‘rico’ a lo ‘pobre’ pues en ellos —pensamos-, es donde podemos entender de qué trata
el sentido del superhombre en su estructura profunda. En estos conjuntos figurativos encontramos
distintos lexemas que van desde la sobreabundancia hasta el hartazgo, pasando por el regalo, el dar,
la riqueza, lo inmensamente rico, la copa que desborda, en fin, el texto esta plagado de términos,
figuras lexematicas, lexemas que participan del conjunto figurativo de lo ‘rico’. Tomemos algunos

la

lexemas especificos para ver su funcionamiento preciso. Supongamos que queremos ver
estructura profunda del lexema ‘sobreabundancia’. El diccionario de la Real Academia Espaiiola

(RAE) lo define como “la accién y el efecto de sobreabundar”, y ‘sobreabundar’ esta definido como

“abundar mucho”. En cuanto al lexema ‘abundar’ aparece como “l.-dotar en abundancia; 2.- haber

0 existir en gran numero o gran cantidad; 3 - tener algo en gran cantidad o en gran niimero”. Vemos

como ya aparecen los semas nucleares que componen el término que nos interesa analizar: /gran/ +

/cantidad/ + /mucho/ + /nimero/. Ahora, si nos fijamos en el término ‘rebalsar’ que aparece en la

expresion repetida ‘copa que rebalsa’, nos encontramos con que esta definido como: “1.- Detener y

recoger el agua u otro liquido, de tal forma que haga balsa; 2.- dicho de un liquido: rebosar,

derramar por encima de los bordes; 3.- dicho de una cosa, abundar”. Una vez mas, tenemos la
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aparicion de los semas /mucho/ + /cantidad/ + /sobrepasar el limite/. Otro término recurrente es el

de ‘riqueza’ que se define como: “1.-Abundancia de bienes y cosas preciosas; 2.- abundancia de

calidades y atributos excelentes; 3.- abundancia relativa de cualquier cosa”. Otra vez interviene el

sema de la abundancia que se descompone a su vez en los semas que ya vimos de /mucho/ +
/cantidad/ + /gran/. Incluso el itinerario semémico de algunos otros lexemas que no estin tan

vinculados con estos semas van a formar parte de esta isotopia por el clasema en el que se

encuentran utilizados. Asi, por ejemplo, con el término ‘superfluo’ que en un sentido significa lo

banal, lo que estd demas, lo que no tiene ninguna importancia; pero también pasa a significar
aquello que esta por demds, sobrepasando el limite, lo que se puede dar porque sobreabunda, de la
misma forma que el sol da su superfluo, la luz, pues de ello abunda. E] lexema ‘tesoro’ igualmente
por su itinerario semémico pasa de la idea general de una riqueza oculta, de objetos preciosos
guardados, a conjunto de cosas de mucho valor en cantidad importante, y lo mismo para otros
lexemas cuyo sentido no siempre ocurre cerca del de la abundancia, como el de ‘oro’, o el de ‘sol’.
Hay pues una isotopia semiolégica evidente que recorre toda la primera parte del Zarathustra que
esta basada en los semas nucleares de /lo demasiado/, /lo mucho/, /la gran cantidad/, /lo que sobra/,
/lo que pasa los limites/.

Tenemos entonces una primera isotopia basada en los semas de /cantidad/, /demasia/, /lo muchol/,
/lo que sobrepasa los limites/. Obviamente estos semas no se pueden decir sin la incumbencia de los
contrarios que son los de /lo poco/, /la ausencia/, /la falta/. Estos opuestos o contrarios estan

evidentemente sujetos al mismo eje semantico que es el de la “acumulatividad”, como cardcter de

aquello que puede ser acumulado, de la “prodigalidad’, como caricter de aquello que puede ser

donado. Tendriamos un esquema asi:

S = acumulatividad (caracter de lo que se acumula)

l
/mucho/ Vs.
/riqueza/ _

. /poco/
-, /pobreza/

/no-poco/ 4~

_ /no-mucho/
/no-pobreza/

ﬁ/no-riqueza/

No-S = No-acumulatividad
(Caracter de lo que no se puede acumular)
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Ahora, evidentemente, este caracter de aquello que se acumula puede entenderse en muchos
sentidos. La ambigiiedad de todo el conjunto figurativo de ‘lo rico’ permanece. La riqueza se puede
decir de muchas cosas y la més obvia es la de la riqueza en cosas materiales, en dinero, en oro. Sin
embargo éste no es el contexto aqui, aunque la metéfora se dé de esa forma: aqui hay una
sobreabundancia de Zarathustra, Zarathustra esta harto, es rico, tiene que dar, esa riqueza se
encuentra en el superhombre, el superhombre aparece como el regalo que Zarathustra viene a dar.
Pero ,qué? ;Zarathustra abundaria en superhombres o algo asi? Ese tampoco es el caso: si
Zarathustra abunda en algo es en conocimiento, y es ese conocimiento del que ya esta harto, del que
ya tiene en abundancia que va a venir a entregar a los hombres. Ese conocimiento se constituye en
un regalo que es el regalo del superhombre, de la buena nueva, del sentido nuevo de la tierra, del
nuevo sentido del hombre. Ahora, este sentido también se dice de la sobreabundancia, del regalo, de
aquello que sobra, que pasa de los limites: el sentido del superhombre cuando el hombre se embarca
en €l, es un sentido que abunda en algo, que es rico en algo, que estd en el nivel de
“acumulatividad” mas alto de algo. Obviamente, el sentido que se le opone se dice de la
mezquindad, de lo poco, del sentido compuesto por los semas de /poco/ y /pobreza/ como los polos
negativos de la “acumulatividad”. Nos falta pues el clasema que nos dé la clave, la isotopia
semantica que nos permita ver el sentido en el que esta sobreabundancia v esta riqueza deben ser
entendidas, pues la sobreabundancia de Zarathustra es de conocimiento, el clasema en ese caso que
especificaria los semas que encontramos seria el de /conocimiento/. Una pista clave para encontrar
el clasema que buscamos la encontramos en el ultimo discurso de esta primera parte —“De la virtud
que hace regalos”- pero sobre todo en un discurso de la segunda parte del Zarathustra que se titula
“De la superacion de si mismo™. Una vez que conocemos ese dato, no es dificil ver que es ese
mismo clasema el que contextualiza todos los semas que vimos que involucran la “acumulatividad”,
y sobre todo nos damos cuenta de que también en esta primera parte, y sobre todo en este ultimo
discurso al que hicimos referencia, este clasema ya aparece. Justo al final del primer apartado de
“De la virtud que hace regalos”, Zarathustra dice: “Poder es esa nueva virtud”. En efecto, aqui esta
el contexto o clasema bajo el cual debemos comprender todos Jos semas que involucran la
“acumulatividad”, la riqueza, lo mucho: el poder es en definitiva el lexema que expresa este
contexto, esta especificacion del sentido de todo aquello que involucra la cantidad. Pero, si bien
esto estd todavia en el plano de lo superficial, en el plano lexematico, diremos que a nivel profundo,

de lo que se trata en los semas de acumulacion es de la fuerza. s pues, el clasema /fucrza/ el que
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nos permite ver como los semas /mucho/ + /cantidad/ + /gran/ adquieren un sentido pleno en el
marco de la filosofia de Nietzsche.

El sentido del superhombre en su estructura profunda se dice entonces de la fuerza excesiva, de la
sobreabundancia de fuerza y de la aptitud a hacer regalos con esa fuerza, de entregar esa fuerza.
Ahora, ;cémo es que se entrega y se da esa fuerza? Esto sélo se puede realizar a través de la
creacion de nuevos valores, es decir a través de la mayor expresion de la “Voluntad de poder”.
Bastenos recordar aqui estas palabras del discurso “De las mil y de la Gnica meta” donde la

expresion ‘voluntad de poder’ aparece en el Zarathustra por primera vez:

Ningun poder mayor ha encontrado Zarathustra en la tierra que las palabras

bueno y malvado.

Ningin pueblo podria vivir sin antes realizar valoraciones; mas si quiere
conservarse, no le es licito valorar como valora el vecino.

(-.-) Una tabla de valores suspendida sobre cada pueblo. Mira es la tabla de sus
superaciones, mira es la voz de su voluntad de poder.

() Lo que hace que €l [el pueblo] domine y venza y brille, para horror y
envidia de su vecino: eso es para él lo elevado, lo primero, la medida, el sentido

de todas las cosas.

Entonces, debemos entender el término ‘poder’, sobre todo cuando viene bajo la forma ‘voluntad de
poder’, tomo la facultad que engloba la tendencia a acumular fuerzas en el sentido del superhombre.
Como vimos en nuestro cuadro semiético de la abundancia, la riqueza, lo mucho, lo que excede los
limites forma parte del polo sobre el que se da la forma positiva del eje semantico de la
“acumulatividad”, cuyo sentido entendemos plenamente ahora es la “acumulatividad” de las fuerzas
lo que hace al sentido del superhombre pues en esa acumulacion de fuerzas se dice la voluntad de
poder como aptitud para crear valores, de someterse a esos valores, de obedecerlos. Veamos entonces
en estos juegos de sentido como es que se articula la nocién de fuerza a la acumulacion y de los
semas que componen el sentido de aquello que se tiene por sobreabundancia. No quisiéramos que
aqui se filtre la posibilidad de ver en estas afirmaciones una suerte de dogmatizacién del principio
que dice que sobreabundancia = acumulacion de fuerzas sin mas. En cfecto, esta dogmatica de lo
evidente serfa initil teéricamente y contraproducente a nivel del analisis. Si la sobreabundancia

implica la acumulacién de fuerzas y viceversa, esto nos interesa sélo en la medida en que ésta es la
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forma que garantizara la transvaloracion de los valores. S6lo a partir de una cantidad suficiente de
fuerzas se puede emprender el proyecto de, primero, subvertir, destruir los valores vigentes al
mostrar su raigambre genealdgica y, segundo, crear valores a partir de nuevos fundamentos. ;Por
qué, en el esquema de Nietzsche, se requiere de una sobreabundancia y de una acumulacién de
fuerzas para crear nuevos valores? Una vez mds esto nos remite al principio que hace que una
poblacién o un grupo tenga mas fuerza que otro: es en su capacidad de enfrentar las situaciones duras
y extremas que las fuerzas pueden pensarse como acumulables. Es en la medida en que se es capaz
de hacer frente, de estar a la altura de estas adversidades que las fuerzas pueden irse acumulando,
dando lugar a una sobreabundancia de fuerzas. Sélo desde ese momento, el hombre hace girar su
mirada y deja de someterse a las viejas imposiciones de la tradicién. S6lo a partir de esta toma de
conciencia critica a partir de aquello que realmente le hace bien, de lo que es su bien, su virtud, el
hombre puede ser capaz de comprender el potencial creador de cada juicio que tiene sobre lo real y
sobre los acontecimientos.

La voluntad de poder es uno de los conceptos claves de la filosofia de Nietzsche, su aparicién en la
primera parte del Zarathustra es esporadica, pero a nuestro parecer estd constantemente presente en
los conjuntos figurativos de ‘lo rico’ pues es en ellos donde radica en profundidad su sentido. La
voluntad de poder aparece para nosotros, en esta primera parte, bajo la isotopia semiologica de la
acumulatividad y del clasema /fuerza/. Es ahi donde podemos captar su sentido y su relacién con lo
que nos interesa aqui, el sentido del superhombre. En efecto, la voluntad de poder aparece como la
forma a través de la cual la transvaloracion de los valores se realiza, es decir es uno de los pasos
dentro de la “gran politica” que ya vimos en detalle. El superhombre, como sentido, se dice de la
nueva tendencia humana hacia lo ligero, lo alto, la riqueza, la abundancia de fuerzas, lo noble, lo
terreno, lo corporal, la eliminacién de la venganza en la justicia, lo guerrero, el coraje; en fin, el
superhombre como sentido hacia el cual hay que dirigirse impone un nuevo sentido a las viejas
palabras, a los viejos valores: ese nuevo sentido no es mas qhe lo que llamamos el sentido
superhombre. Vimos que para que este sentido se realizara una tarea previa era necesaria: la
transvaloracion de los valores a través del proyecto de la “gran politica”. Ahora estamos viendo que
en su sentido profundo, el sentido del superhombre involucra también una tendencia, un ir hacia, una
acumulacion de fuerzas, una sobreabundancia de la fuerza, de tal forma que la fuerza sobrante, fuerza

superflua, pueda ser aplicada en la creacién de valores: es ésta la expresion de la voluntad de poder.
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La voluntad de poder aparece, por tanto, como el principio, la base, la forma que hace necesaria o
realiza efectivamente la creacién de los nuevos valores®'.

¢ Qué debemos entender entonces por voluntad de poder? Para nosotros, se trata de ver en ella la
apuesta que realiza Nietzsche para que los nuevos valores en un futuro sean creados. Es decir, la
perspectiva bajo la cual se van a ir formulando las nuevas valoraciones si pensamos que la vida no es
una simple voluntad de vivir como queria Schopenhauer sino una voluntad por expandir su propio
poder, su potencia, sus fuerzas, sus virtudes. Entonces, los criterios de evaluacion de las acciones, las
personas, las cosas ya no seran los mismos que los del bien y el mal de la moral de los esclavos. Si
todo es visto desde el dngulo de la voluntad de poder, si cada caida de una hoja ¢s pensada como el
sacrificio supremo hacia formas mayores de poder, de potencia, de afirmacion de si, de confianza en
si, de plenitud en el sentimiento de si, los valores no pueden seguir siendo los mismos. Son los
nuevos valores que deben irse verificando en el sentido del superhombre los que vendran a
reemplazar a los antiguos, valores pensados, creados a partir de la necesidad de pensar la vida como
voluntad de poder.

Algunos comentaristas han reprochado a Nietzsche esa repentina necesidad de buscar un fundamento
para todas las cosas, de terminar construyendo un sistema, en fin, de dogmatizar un poco ese
pensamiento que tiene sus raices en las mds duras criticas contra el espiritu dogmatico®®. Pero, para
nosotros no hay lugar a esos reproches pues la voluntad de poder, si bien aparece en algunos textos
clasicos como el ser mismo de la vida, es mas acertado decir que se trata del medio a través del cual
una transvaloracion de todos los valores es pensable. Por eso nos parece que Nietzsche habia buscado
tanto explicitarla pues si se la entendia en toda su fuerza racional, en toda su potencia como
argumento, s6lo entonces a lo mejor la transvaloracién seria posible. Sélo asi la gran politica seria
pensable, dentro del marco interpretativo de la voluntad de poder. Si todo es voluntad de poder,
entonces hay que ver como es que esa voluntad de poder se expresa en el hombre, y si es que se
expresa a través de la aparicion de los individuos de excepcion, entovnces, la politica deberia ocuparse

de garantizar la conservacion y reproduccion de esos individuos. La voluntad de poder es ese punto

" En el Zarathustra, el proyecto de la transvaloracion de los valores no se formula como tal, todavia aparece como
creacion de valores. En verdad, ambos proyectos o ideas, no se pueden pensar separados: la creacion de nuevos valores
prepara la posibilidad de transvaluar los viejos valores.

*% Ver sobre todo los comentarios de Sloterdijk en El pensador en escena: el materialismo de Nietzsche, y los de
Vattimo en [Introduccién a Nietzsche. A nuestro parecer este tipo de reproches tienen su origen en cl trabajo
interpretativo de Heidegger sobre Nietzsche, pues al postular que Nietzsche es el ultimo pensador en la tradicion
metafisica y decir que la voluntad de poder es para ¢l el ser del ente en cuanto tal, no hace mas que dar a pensar en una
efectiva dogmatizacién metafisica del pensamiento de Nietzsche.
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de vista bajo el cual, esa perspectiva desde la cual el cambio de valores se realiza. Es a esa
perspectiva a la que apuesta Nietzsche para que se creen los nuevos valores, pero ésa es la
perspectiva desde la cual €l ve las cosas, perspectiva que ademas no es tan dificil de comprender. En
verdad, la vida parece ser la expresion de la voluntad de poder. Pero aqui tenemos que insistir en un

texto clave de los fragmentos pdstumos de junio — julio de 1885:

(Y sabéis vosotros bien qué es “‘el mundo” para mi? ;Queréis que os lo muestre
en mi espejo? Este mundo: un monstruo de fuerza, sin comienzo y sin fin; una

suma fija de fuerza, dura como el bronce, que no aumenta ni disminuye, que no

se agota sino se transforma, cuya totalidad es un magnitud invariable, una
economia donde no hay ni gastos ni pérdidas, pero tampoco crecimiento ni
beneficios; encerrado en la “nada” que es su limite, sin nada flotante, sin
desperdicio, sin nada que se extienda infinitamente, pero incrustado como una
forma definida dentro de un espacio definido y no dentro de un espacio que
contendria “vacio”; una fuerza por doquier presente, una y multiple como un
Juego de fuerzas y de ondas de fuerzas, acumulandose sobre un punto si
disminuyen en otro; un mar de fuerzas en tormenta y un flujo perpetuo,
eternamente en trance de cambiar, eternamente en trance de refluir, con
gigantescos afios de regreso regular, un flujo y un reflujo de sus formas, yendo
de las mas simples a las mas complejas, de las més calmadas, mas fijas, mas
frias a las mds ardientes, mas violentas, mas contradictorias, para volver
enseguida de la multiplicidad a la simplicidad, del juego de contrastes a la
necesidad de armonia, afirmando su ser en esta regularidad de ciclos y de afios,
glorificandose en la santidad de aquello que debe eternamente regresar, como
un devenir que no conoce saciedad, ni asco, ni cansancio(...) —jEste mundo, es
el mundo de la voluntad de poder — y ningun otro! ;Y vosotros mismos, sois

también esta voluntad de poder — y nada mas! (X7, 38[12])29

Mas alla de toda la fuerza que tiene el fragmento para explicitar como se concibe el mundo de la
voluntad de poder, nosotros quisiéramos subrayar el hecho de que Nietzsche dice tanto “para mi”

como “mi espejo”: por lo que podemos pensar que en tltima instancia la voluntad de poder debe ser

 Este fragmento se encuentra en la serie de manuscritos Mp XVI 1a, 2a. Mp XV 2b, bajo el nimero [12]. En la edicion
de Colli y Montinari que utilizamos, esa serie de manuscritos esta reagrupada bajo el nimero 38 y por tanto aparece
como 38[12]. El énfasis es de Nietzsche.
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concebida como una perspectiva bajo la cual uno puede ver el mundo, perspectiva que hace que el
mundo se vea como tan bien lo describe este fragmento. Por cierto, ¢l fragmento dispone de una
variante, y en ella encontramos ese mismo matiz que indica que se trata del mundo de Nietzsche,
segun Nietzsche y lo pone en énfasis: “este mundo mio — ;quién posee la suficiente claridad para
mirarlo sin desear estar ciego?”. Se puede pensar, entonces, que la voluntad de poder tiene la funcion
de subvertir la perspectiva reinante y permitir que la transvaloracién de los valores proceda: si todo
es concebido como la busqueda de una mayor afirmacion, confianza, potencia, fuerza, dominio de si
mismo, cualquier forma degenerativa de vida, cualquier forma de resignacion, de desinterés, de
abstencion de hacer violencia, de renuncia, sera forma de vida decadente, que quiere la potencia, pero
al costo de desaparecer ella misma. Pero eso no es signo de un deterioro en la voluntad de poder, al
contrario, muestra por un lado que siempre hay una voluntad, “aunque esa voluntad sea una voluntad
de nada” y, por otro lado, que la potencia puede realizarse en una abdicacién de la fuerza por otro
tipo de ideal que supone la existencia de fuerzas en otro mundo, un mundo ultraterreno, un mundo
que estd en el mas alld. Como la paradoja schopenhaueriana muestra, no se puede concebir la
voluntad de poder como deseo de poder, ni como voluntad de dominacién; asi como Schopenhauer
se equivocaba al imaginar que un ser vivo desea la vida, cosa que Nietzsche niega diciendo que algo -
no puede desear lo que ya es. De manera similar no podemos pensar que la voluntad de poder sca un
deseo de poder, pues si todo lo que esta vivo es de por si voluntad de poder, por tanto expresion de la

potencia en cuanto busca expandirse, no puede ser que aquello que es potencia, es poder, desee

aquello que ya es.>

5.- Conclusidn.

Para concluir nuestra pesquisa semiética sobre el término ‘superhombre’, tratemos de hacer un
ultimo cuadrado semiético y de resumirlo con algunas explicaciones que nos permitan dar cuenta de

las cosas que fuimos viendo a lo largo de este capitulo.

A propdsito de la denuncia y critica de este error, ver en Zarathustra, “De la superacion de si mismo”: “No ha dado
ciertamente en el blanco de la verdad quien dispar¢ hacia ella la frase ‘voluntad de existir’: jesa voluntad — no existe!
Pues: lo que no es, eso no puede querer; mas lo que esta en la existencia, jcomo podria seguir queriendo la existencia!
Solo donde hay vida hay también voluntad: pero no voluntad de vida sino -asi te lo ensefio yo- jvoluntad de poder!”
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Versus.
Oposicion superficial.

Estructura superficial: Estructura superficial:
Tema descriptivo: sentido Tema descriptivo: sentido
del superhombre. del tltimo hombre.
Conjuntos figurativos en Conjuntos figurativos en
los que se despliega: los que se despliega:

- ‘Cuerpo’. - C‘Alma’

- ‘Tierra’. - ‘ldealismo’

- ‘Riqueza’ - ‘Pobreza’

- ‘Ligereza’ - ‘Pesadez’

- C‘Altura’ - ‘Bajeza’

- ‘Futuro’ - ‘Pasado’

\4

Formas de la voluntad de poder como
Aptitud a acumular fuerzas para crear valores:
Determinada por la isotopia semioldgica que se expresa en el eje:
~ S = “Acumulatividad” + Clasema: /fuerza/

/mucho/ _ /poco/
/riqueza/ » /pobreza/

Voluntad Voluntad
De De
Poder Poder
Activa Inactiva

/no-pobreza/ » /no-riqueza/
/no-poco/ /no-mucho/

o _/

Vemos como el cuadrado semidtico completo nos permite dar cuenta aqui de lo que implica el
superhombre como sentido por oposicion al sentido que implica el Gltimo hombre. Tenemos por un
lado, la tension que arrastra el tipo humano hacia las formas sobrehumanas de sentido marcadas por
los conjuntos de la Tierra, el Cuerpo, la Riqueza, etcétera; por el otro, tenemos la tension que
arrastra el tipo humano hacia formas humanas, demasiado humanas, que permanecen dentro del
sentido del ultimo hombre y ahi se quieren perpetuar, sentido que se dice en los conjuntos del
Idealismo, el Alma, la Pobreza, etcétera. Esta oposiciéon superficial obedece a una razédn

semiologica profunda que se dice en la isotopia de la “acumulatividad”. Esta “acumulatividad” se
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dice del nivel de fuerza al que se puede llegar, dando asi los polos opuestos de /mucho/ y /poco/, de
/riqueza/ y /pobreza/ como formas extremas de la posibilidad de acumular fuerzas. En ¢l caso de
una acumulacion rica en fuerzas, de la acumulacion que se dice de lo mucho, de la abundancia,
sobreabundancia, la voluntad de poder se califica como activa, capaz de utilizar la fuerza que sobra,
sobreabunda, pasa los limites para crear nuevos valores. En el caso, de una acumulacion pobre de
fuerzas, en la que la acumulacion se dice de lo poco, de la mezquindad, de la falta, la voluntad de
poder se califica como inactiva. Ahora bien, hay que ver que el cuadrado condiga con las
conclusiones que fuimos sacando a lo largo del capitulo: se debe entender que el superhombre
aparece como sentido mas que como el individuo esperado que llegara al estilo de un Mesias. Es
sintomatico que la “gran politica” se vincule con la necesidad de pensar a los individuos superiores,
a los grandes individuos, los individuos soberanos como fines esporadicos de la organizacion social,
pero la aparicién de estos individuos no debe ser pensada como la aparicion del superhombre, el
superhombre es mas el sentido hacia el cual deben tender los valores humanos para llegar al
individuo superior y conservarlo. Para realizar este cambio de sentido hacia una valoracion distinta
que ponga por encima la vida ascendente y afirmativa, se requiere dé una perspectiva tal que
permita entender la vida como proceso en el cual se tiende hacia una expansion de las formas que
mayormente se afirman: mientras mas plenamente se diga una cosa mas conforme a ese tipo de vida
estard y por tanto mayor fuerza serd vertida por ella a lo que la rodea. La fuerza, en el caso de las
formas de vida que se dicen en plenitud, es lo que abunda y es lo que permite que esas formas de
vida sean plenas: la perspectiva que nos hace posible ver las cosas en esta forma es la voluntad de
poder, el mundo de la voluntad de poder, el mundo que Nietzsche llama sz mundo, el mundo en su
espejo. Es necesario adquirir esa perspectiva para poder convencerse de la necesidad de instaurar el
sentido que tiende hacia el superhombre y para ver que es la acumulacién abundante de fuerzas la
que permite realizar el viraje de la perspectiva: la voluntad de poder se dice de la sobreabundancia
de fuerzas, y la voluntad de poder como punto de vista del mundo postula el sentido del

superhombre como nueva valoracion, como sentido nuevo de la tierra.

Bst i
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Capitulo 3:

Zarathustra como personaje conceptual y

Sus discursos como maquina rizomatica.

“iAhora me voy solo, discipulos mios!

iTambién vosotros os vais ahora solos!

Asilo quiero yo. En verdad, éste es mi consejo:
iAlejaos de mi'y guardaos de Zarathustra!

Y aun mejor: jAvergonzaos de &

Tal vez os haya engaiado.”

1.- Idea de una lectura rizomatica.

Antes de introducirnos en las explicaciones de las nociones que Deleuze y Guattari nos

proporcionan para analizar una obra literaria, es pertinente hacer una digresién para explicar el

pasaje de dos lecturas netamente estructuralistas a una lectura que podriamos designar de “post-

estructuralista”. En efecto, que en este trabajo no nos limitemos a una lectura estructuralista e

intentemos ir un poco mas alla de ella; que, como dijimos en nuestra introduccién, pensemos en

“abrir” la lectura, y que ademas esa apertura la hagamos con las teorias sobre literatura que

pertenecen a Deleuze y Guattari, tiene una razén, razén que es suficiente aunque no es exhaustiva.

La razon de esta decision —pues en el fondo es una decision-, se encuentra en las relaciones entre las

teorias de Deleuze y Guattari con el estructuralismo. De hecho, es por una razén que el pensamiento

de Deleuze y Guattari y el de J aques Derrida son llamados “post-estructuralistas”. Un pensamiento,

una corriente de pensamiento que se construye con respecto a otra, esta evidentemente en relacién
estrecha con la corriente de pensamiento a la que remite: en nuestro caso se trata del pensamiento
post-estructuralista y su relacién estrecha con el estructuralismo. Un problema surge, sin embargo,
apenas tomamos en consideracién estas corrientes de pensamiento que parten del estructuralismo

para llegar a otra cosa; y es que en el caso especifico de Deleuze y Derrida nos encontramos con

obras que ademas de post-estructuralistas han sido calificadas y pensadas como neo-nietzscheanas )

post-nietzscheanas. Esto es un problema en la medida €n que en este trabajo nos propusimos

ocuparnos de un texto de Nietzsche con algunas herramientas de la teoria literaria; resulta, empero,

que una de esas herramientas esta profundamente influenciada por la filosofia de Nietzsche. Es por

esta razon que dijimos que en esta parte tratarjamos de ver no sélo cémo las ideas de Deleuze y

Guattari sobre la literatura se pueden aplicar a la primera parte del Zarathustra, sino que ademas
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mostraremos coémo existe una confluencia entre el pensamiento de Nietzsche y algunas propuestas
de la teoria de Deleuze y Guattari en lo que toca especificamente a la literatura.
Lo que nos interesa ahora y en toda esta parte es poner en relacion el esfuerzo de rigor que pusimos
en las dos partes anteriores con la posibilidad de integrar esa lectura en un marco mas amplio que
incluya no s6lo el resto de la obra de Nietzsche sino ademaés algunas tendencias en la teoria literaria
actual. El rizoma y la idea de una literatura menor, tienen un interés al momento de hacer la lectura
de alguna obra literaria, y, a la vez, tienen un interés pues muestran también la medida en que las
lecturas de Nietzsche forjaron su camino en el ambito de la teorizacién sobre las artes y la estética.
Esa teorizacion se refleja en las ideas de Deleuze y Guattari. Pero no nos desviemos del asunto que
pensébamos aclarar: se trata en concreto de las relaciones entre el estructuralismo y las teorias de
Deleuze y Guattari, pero también de la continuidad y articulacion entre las lecturas estructuralistas
que ya hicimos y lo que sigue. Uno de los aspectos primordiales que no debemos dejar de tomar en
cuenta es la continuidad historica y de problematica que existe entre el estructuralismo y las
elaboraciones post-estructurales. Por un lado, podemos decir que, histéricamente, tanto Derrida
como Deleuze y Guattari se interesaron en los desarrollos del estructuralismo y que absorbicron de
sus virtudes y sus vicios. Por otro lado, la problematica que recorre el esfuerzo estructuralista y el
esfuerzo post-estructural obedecen a una direccién muy similar. Comencemos por lo primero: toda
la primera obra de Deleuze (Ldgica del sentido y Diferencia y repeticion) ticne una fuerte
raigambre estructuralista. Sin exagerar, podemos decir que sus investigaciones se enmarcaban en el
proyecto de sistematizar los esfuerzos que los diversos estructuralistas realizaban cada uno en su
area. En otras palabras, Deleuze estaba tratando de mostrar los grandes puntos comunes que hacian
a la reflexion de los distintos estructuralistas (Althusser, Levi-Strauss, Foucault, Jackobson,
Barthes, Lacan, Sollers, etc.) y de sistematizar esas coincidencias en un solo complejo tedrico. Ya
en 1967 Deleuze escribia un largo articulo bajo el titulo “4En que se reconoce €] estructuralismo?”
(a proposito, cf. nuestra nota 31) en el que trataba de dar cuenta de esta problematica. Su encuentro
con Guattari en el verano de 1969 marcard una ruptura en este sentido. SOlo a partir de este
momento podemos pensar las elaboraciones post-estructuralistas que maés tarde aparcceran cn los
dos tomos de Capitalismo y esquizofrenia.
Es en este sentido que podemos afirmar que Deleuze tenia una comprension profunda, casi
sistematica de los desarrollos realizados por los estructuralistas. Y es asi que la teorizacién que

construye junto a Guattari estd histéricamente encauzada con lo que el estructuralismo habia
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establecido y precisamente en el sentido de una ruptura. Esa ruptura pasara por el rechazo
deliberado del modelo arborescente que supone el estructuralismo, es decir, en lo que nos
concierne, la oposicion meramente binaria que hace el estructuralismo en sus analisis. Deleuze y
Guattari introducen el concepto de rizoma y el concepto de devenir para mostrar como las
escisiones binarias resultan forzadas cuando se utilizan herramientas conceptuales distintas. En
efecto, resulta mas acertado comprender el deslizamiento de sentidos que provoca Zarathustra desde
el punto de vista de un devenir que le ocurre al personaje conceptual Zarathustra. Es cn las
aventuras del personaje conceptual Zarathustra que ocurren los desplazamientos de sentido. Pero no
olvidemos que a pesar de la ruptura que Deleuze y Guattari desean introducir en las herramientas y
el método que el estructuralismo utiliza, la problematica o el sentido de la problematica que ellos
tratan es muy parecida a la del estructuralismo. Se trata en definitiva de cludir el esquema
interpretativo. O si se quiere, de escapar del circulo hermenéutico. Aquello en contra de lo cual el
estructuralismo se sublevo, se erigio, fue la excesiva subjetivizacion del trabajo que se realizaba al
momento de abordar cualquier tipo de lenguaje. El estructuralismo fue el postulado de un rigor que
fuese propicio para abordar temas de las ciencias humanas sin caer en los ambitos de la emocién, de
la identificacién, de la psicologia, de la contemplacion desinteresada de la belleza y de los efectos
que la grandeza de una obra tiene en una interioridad que no es accesible sino por simples
aproximaciones. En sintesis, el estructuralismo queria deshacerse de toda lectura que remitiera a
una trascendencia de la interioridad: se tratara de la interioridad del autor (y en ese caso la
interpretacion tendria que ver con sus intenciones) o de la interioridad del receptor (y en ese caso la
interpretacion tendria que ver con lo que hace el lector de su lectura). Para ello, requeria de un
método riguroso, método que encontré en la lingtiistica. Deleuze y Guattari se encuentran en esa
misma linea de combate: ellos también buscan deshacerse del modelo interpretativo y establecer
formas rigurosas que no remitan a la interioridad de ninguno de los sujetos que intervienen en el
trabajo. Esta era la apuesta que se ponia en juego en la disolucién del sujeto y en la eliminacion del
postulado de la transparencia de la conciencia para el propio sujeto. Es precisamente sobre la base
de este postulado que el modelo interpretativo puede funcionar ya que siempre suponemos que, 0
bien la conciencia que el autor tenia de sus intenciones era transparente y por eso la pudo expresar
en el texto, o bien que el lector comprende de forma transparente los contenidos que el texto

despliega porque los tiene en su conciencia.
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Si este trabajo se enmarca en una lectura de un texto en su inmanencia, esa lectura, en cuanto regida
por un método, trata de atenerse a las determinaciones de dicho método en esta medida: la idea de
una lectura rizomatica es el tercer momento del método, y por lo tanto no renuncia a todos sus
presupuestos. El concepto de “literatura menor” es también una herramienta de analisis estético (y
politico) que supone una consideracion del texto en cuanto tal, sin recurrir al anecdotario de su
autor. La rizomatica nos permitira en cierta medida renunciar a los esquematismos binarios del
estructuralismo para abrirnos a otras determinaciones que pueden contribuir al analisis de la primera
parte del Zarathustra. Pero para ello, debemos concentrarnos un momento en la elaboracion tedrica
de Deleuze y Guattari, para comprender algunos de sus conceptos como herramientas propicias para
el abordaje de un texto tanto filosofico como narrativo y poético.
Al comenzar su libro sobre Kafka (Deleuze y Guattari, 1978: p.1 1), Deleuze y Guattari se
preguntan cémo entrar en la obra del autor; dicen que tiene multiples entradas, puertas, salidas,
recovecos, pasillos, callejones que nos hacen pensarla como una madriguera. Asi, la forma de
internarse en el analisis de una obra literaria como la de Kafka es, para ellos, la forma rizomatica
que no funda su relacién con el texto en un tema central o venido de otra teoria —como el
psicoandlisis-, sino que se pone en contacto con ¢l como si entrara en un laberinto sin ningtn hilo
que ayude a salir de €l. Deleuze y Guattari tienen la conviccion de que la mejor forma de entender
una obra es limitando cualquier tipo de intromisién o determinacion externa o trascendente.
Cualquier conclusion que podamos sacar sobre una obra, sobre un texto, nos debe venir del ambito
mismo-donde esa obra se construye, en un plano de inmanencia que le es propio y sobre el cual
despliega sus personajes, figuras, perceptos y afectos. Este tipo de entrada rizomética permite ver
coémo el texto funciona como una maquina que estd conectandose y desconectandose
constantemente, haciendo proliferar sus conexiones, multiplicando las posibilidades de su lectura en
cuanto cada una de esas conexiones supone ya de por si una entrada posible. Pero tal lectura no soélo
abre el texto a un afuera que lo atraviesa constantemente sino que también permite entender el texto
como maquina en su funcionamiento interno, es decir, en las conexiones que hace al interior de su
composicién misma. Como, por ejemplo, el pasaje de un escenario a otro en la narracion obedece a
una concepcion continua del espacio, indeterminada, 0 mas bien a un espacio segmentarizado,
estriado por una instancia de poder; coémo un cambio de capitulo, de seccion, puede vincularse a un

proceso de desterritorializacion de la escritura misma; como el cambio en el estilo, la innovacion de
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la forma, pueden corresponder a multiplicidades en vias de devenir distintos, devenir-otros de la
misma disposicién enunciativa.
El interés que para nosotros supone este tipo de analisis es por lo menos triple. Por un lado,
utilizaremos la idea de los personajes conceptuales que se desarrolla en Qué es la filosofia? para
analizar el estatuto del personaje Zarathustra sobre todo en esta primera parte de la obra pero
también tratando de considerar su papel en el resto de la filosofia de Nietzsche. Por otro lado, ver
como es que la primera parte del Zarathustra, considerando los elementos que descubrimos con los
dos métodos de analisis anteriores, se conecta con el resto del Zarathustra, el resto de la obra de
Nietzsche. Es decir que a partir de esta lectura, y a manera de acercarnos a la conclusidn, trataremos
de abrir el texto de esta primera parte del Zarathustra, desde €l mismo, hacia otras articulaciones
posibles, viendo también cémo funciona como maquina de enunciacién. Por tltimo, intentaremos
comprender las relaciones que se establecen entre la filosofia de Nietzsche tal como se expresa en
esa parte del texto y la elaboracién teérica que hacen Deleuze y Guattari sobre ¢l estilo y el lenguaje
para llegar a formar el concepto de “literatura menor”. La idea misma de una “literatura menor” estd
en estrecha relacion con lo que Nietzsche consideraba una de las principales caracteristicas de su
estilo y que se refleja en el subtitulo del Zarathustra (subtitulo que ya estaba incluido en la edicion
de la primera parte). En efecto, cuando Nietzsche afirma que sus libros son para los menos’ ', que
sus textos deben ser rumiados antes de poder ser comprendidos32, en fin, que tomara todavia dos
siglos para que sea comprendido, lo que esta haciendo es postular una selectividad en su escritura.
El criterio de seleccion de Nietzsche es el de una suerte de actitud aristocratica, es decir que postula
a los “espiritus libres” que vendran como sus futuros lectores. Esta selectividad de la escritura, que
tiene mucho que ver con la idea de que el estilo es una manifestacion directa del cuerpo, de un
estado afectivo interior> que se comunica de forma casi perfecta, esta selectividad de la escritura,
nos parece, tiene uh eco en la idea que Deleuze y Guattari construyen bajo la designacion de
‘literatura menor’. Es, en efecto, este tipo de literatura la que a partir de una transformacion
minoritaria del lenguaje mayoritario, de la creacion de un lenguaje dentro de la lengua oficial que

podemos comprender algunos rasgos de los postulados selectivos de los escritos de Nietzsche y de

31 «Este Jibro pertenece a los menos.” Ac, “Prologo”, § 1.

32 GM, “Prélogo”, § 8.

3 Cf. EH, “;Por qué escribo tan buenos libros?”, § 4: “Comunicar un estado, una tension interna de pathos, por medio
de signos, incluido el tempo [ritmo] de esos signos, tal es el sentido de todo estilo; y teniendo en cuenta que la
multiplicidad de los estados interiores es en mi extraordinaria, hay en mi muchas posibilidades del estilo, el mas diverso
arte del estilo de que un hombre ha dispuesto nunca.”
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sus esfuerzos por crear un lenguaje propio, un lenguaje ligero dentro de la pesadez del aleman con
el que usualmente se escribe filosofia (lengua mayoritaria).
Pero antes de ver como es que el personaje Zarathustra juega el papel de personaje conceptual en la
filosofia de Nietzsche, tratemos de aclarar un poco mas la idea de una lectura rizomatica y del texto
como maquina que hace proliferar y se conecta constantemente con otros rizomas. La idea del
rizoma es aplicable a muchos campos de investigacion y se puede pensar como un cambio en la
perspectiva misma, en la forma de concebir toda relacion. Lo que importa en la concepcion del
rizoma, ya sea del saber, como del texto, pero también del funcionamiento de distintos aparatos
culturales, es que ya no existe una sujecion absoluta a una determinacion que los sobrepasc y a la
que se sometan perennemente: la version arborescente de la organizacion epistemologica de los
saberes es anulada por una que postula la produccién de conexiones constantes € incidentales entre
distintas maquinas productoras. Pero, ;productoras de qué?
Esto nos lleva a hacer una revision general de las ideas expuestas sobre el inconsciente en £l Anti-
Edipo (1972) donde se postula por primera vez la concepcion maquinica del inconsciente y el
caracter netamente productivo del deseo. Es a partir de esta obra -la primera co-escrita por Deleuze
y Guattari- que podemos entender como se va generando poco a poco la idea del rizoma como
forma privilegiada para concebir las relaciones epistemologicas y las producciones de sentido; todo,
como dijimos, a partir de una nueva concepcion del inconsciente y mas profundamente del deseo.
Las ideas de Deleuze y Guattari formuladas en esta obra se levantan en contra de al menos tres
formas institucionales en las que el deseo se ve atrapado, constrefiido, abatido: 1) la idea de que el
deseo esté precedido y producido por una falta, por la ausencia del objeto del deseo, por la carencia
de aquello que se desea; siendo la Gltima forma de aparicion de este tipo de pensamiento la
formulacion de la teoria libidinal freudo-lacaniana; 2) la idea de que el inconsciente funciona como
un teatro, como una representacion escénica, como un aparato que produce fantasmas a partir de la
ausencia originaria que hace que el deseo sea infinito pero infinito en cuanto a su carencia; 3) la
idea de que hay una preeminencia del aspecto significante en la formacioén de la carencia del deseo,
es decir que la relacion entre significantes es la que introduce las apariciones del sentido, haciendo
asi que la incompletud sea la marca no solo del deseo y de la estructura del inconsciente, sino de la
estructura de la significacion misma. Podemos decir que la lucha profunda que sostienen Deleuze y
Guattari es tanto contra las reducciones simplistas como contra las sobredeterminaciones que

remiten lo que es produccion a algo que es carencia, ausencia, imposibilidad. Las rclaciones con el
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pensamiento de Nietzsche son evidentes: no sélo el hecho de que Deleuze haya sido un comentador
de los mas importantes, de la obra filoséfica de Nietzsche, sino que al momento de hacer su propia
obra, de crear sus propios conceptos, Deleuze estd prolongando la lucha que Nietzsche habia
instaurado contra el idealismo. Recordemos que para Nietzsche, como vimos en el capitulo anterior,
uno de los males mayores de la victoria de la moral de esclavos es la postulacion inmediata de un
mundo otro en el cual se realiza la felicidad, donde se da la verdadera vida, donde los débiles
saborean su ultima venganza. Es a partir de esa extrapolacién de la produccion de valores contrarios
a la vida ascendente, que la moral de los débiles se fabrica un mundo ideal, mundo que sc opone a
éste y que calumnia desde su supuesta superioridad la vida: desprecio de los dos nuevos valores
fundamentales del sentido del superhombre, el cuerpo y la tierra. |
Pues bien, para Deleuze y Guattari la vieja historia del idealismo es también la historia de la
condenacion desgraciada del deseo: desde el discurso que Sdcrates sostiene sobre el amor hasta la
concepcion kantiana del deseo como creaciéon de fantasmas e imaginarios. (Deleuze y Guattari,
1972: pp. 66-80). Es a partir de la denuncia de que en este mundo no existe el objeto de satisfaccion
para el deseo, que también aqui se postula de forma idealista la existencia de un mundo
trascendente que determina esa imposibilidad: llamese ésta *Edipo’, o ‘castraciéon’, o ‘soberania del
significante’, u ‘objeto @’. Es en esa voluntad de referir a una ausencia, a una falta (mangue), para
comprender el funcionamiento del deseo, que se hace de €] un agente productor de fantasmas, de
irrealidad, de imaginario. En cualquier caso, el camino hacia la postulacién de otro mundo, el
mundo que inaugura la fractura o fisura del vacio del deseo, esta dado por la concepcion misma de
la significacién como estructura, de la primacia del significante y la ausencia, al momento de dar
con el sentido, de aquello que supuestamente se representa en el inconsciente. Por eso, la lucha se
sostiene en contra de la determinacion del deseo como carencia, de la representacion del
inconsciente como teatro y del valor del significante en el momento de la aparicion de la
significacién. Son los tres motores que van a hacer que el deseo se desplome sobre las
determinaciones mads cerradas, como la triangulacion edipica. A partir de esta critica a la postura
psicoanalitica, Deleuze y Guattari van a tratar de crear una concepcién propia del desco, del
inconsciente y de la significacion intentando, en la medida de lo posible, no caer en las reducciones
y errores que ya vimos, en las formas que de una manera u otra llevan al postulado de un mundo
ideal, de un lugar idealizado donde la verdad se da, de un mas alld trascendente por lo cual este aqui

no esta completo. A partir de entonces, el deseo va a ser concebido como produccion, como plus-
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valia, como exceso que crea realidad, que tiene su desboque productivo en lo real y no a nivel
simbdlico o imaginario. A partir de esta renuncia a concebir el deseo como carencia, se pasa a una
concepcion del inconsciente como fabrica hecha de méquinas, fabrica en términos concretos, no
metaféricos; fabrica industrial productora de deseo, de flujos que conectan las maquinas entre si. En
cuanto a la teoria semidtica que permita salir del esquema del predominio del significante, Deleuze
y Guattari van a recurrir a la concepcion del signo de Hjelmslev que ya no lo define como
significante/significado sino como contenido y expresion.

Lo que nos importa ver aqui es como se llega a la concepcidn rizomatica de los saberes en general y
a la posibilidad de una lectura rizomatica en particular. Sabemos hasta el momento dec los tres
componentes que van formando la teoria de Deleuze y Guattari: a nivel del deseo, el pensamiento
de que el deseo es productor de realidad; a nivel del inconsciente la idea del inconsciente como
maquina conectandose y desconectandose constantemente; a nivel de los signos la renuncia a la
vision del significante y el significado por la adopcidn de los conceptos de contenido y expresion.
Ahora bien, no vamos a meternos con las relaciones que establecen Deleuze y Guattari entre la
triangulacion psicoanalitica del deseo a papa-mama-yo y la triangulacion de la carencia que instaura
el capitalismo falta-oferta-demanda: el analisis socio-politico ligado al analisis del funcionamiento
inconsciente no nos interesa por el momento méas que para decir que toda carga pulsional y libidinal
del inconsciente, es decir toda carga de deseo estd constituida por un factor politico inherente e
inalienable. Esto quiere decir que el deseo en cuanto produccion de la realidad esta vinculado a una
produccion politica y que el inconsciente en cuanto maquina productora de deseo esta siempre
cargada; investida por determinaciones sociales o de poder. El inconsciente no esta territorializado
sobre el eje familiar sino sobre todo un compuesto social, historico, politico y econémico que no es
reductible a la simple triangulacion edipica. Aqui es donde aparece la idea clave de que el
inconsciente, al ser maquinico y no representativo o teatral y al estar determinado no sélo por
cargas familiares sino socio-histdrico-politicas, estd conectado a una infinidad de lineas que lo
atraviesan y lo hacen funcionar segun distintas disposiciones. En este sentido, como maquina que
es, el inconsciente aparece conectado a multiplicidades que van a atravesarlo de tal forma que se
disponga en devenires distintos a través de lineas de fuga que lo desterritorializan y lo sacan de sus
referencias tradicionales. Entonces, si la maquina depende de las conexiones que establece con otras
maquinas, si de hecho ésa es su definicion mas elemental, entonces el inconsciente considerado

como maquina asi como el deseo pensado como maquinico se tornan en formas conectivas por
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excelencia: el inconsciente se conecta a maquinas historicas, sociales, politicas, ccondémicas,
geograficas, raciales que escapan al simple terrufio de lo familiar. Surge asi la idea del dispositivo
(agencement) que es la consideracién del marco complcjo en ¢l que sc encuentra ¢l desco al cstar
conectado siempre con multiplicidades que determinan su produccion. El dispositivo es aquello que
nos permite ver con exactitud de qué se compone el deseo, considerado ya no como algo individual
o subjetivo sino mas bien como algo social, multiple, siempre en conexiones con un afuera plural.
Las maquinas —y por tanto, también las maquinas deseantes- funcionan a través de cmisiones de
flujos, flujos que son codificados en una méquina pero que al pasar a otra van a descodificarse para
volver a ser codificados; flujos que son cortados por una maquina para ser rciniciados por otras.
Cortes y conexiones, ése es el principio de funcionamiento de las maquinas. Los flujos codificados
de cierta manera, 0 bajo cierto cédigo, van a componer las disposiciones de las maquinas
(dispositivos) y esos dispositivos seran atravesados por lineas de fuga que desterritorializan y
reterritorializan los flujos. Ahora bien, las maquinas se conciben como una contraposicién a la
estructura, tema dominante en la época en que Deleuze y Guattari escriben E/ Anti-Edipo, es decir
que las maquinas, de la misma forma que la estructura en su momento, deben ser capaces de
describir el funcionamiento de todo aparato cultural que tenga por fundamento el lenguaje.
Recordemos que si ¢l estructuralismo fue capaz de hacer proliferar sus utilizaciones en distintas
disciplinas fue en cuanto éstas se podian comparar con el funcionamiento del lenguaje y el
estructuralismo era, originalmente, una forma de ver como funciona el lenguaj e,
Las conhexiones que realizan los flujos a partir de su desterritorializacion y reterritorializacion

constante van a proliferar. Son esas conexiones que al proliferar van a hacer aparcecer el rizoma

3 Recordemos aqui que el término ‘méquina’ aparece por primera vez en el sentido que luego se ira desarrollando en
las obras de Deleuze y Guattari en un articulo de este Gltimo aparecido en la revista Change, n. 12, en octubre de 1972,
titulado “Magquina y estructura”. Ahi Guattari desarrolla la idea que estamos viendo de la maquina concebida como
concepto para reemplazar el de estructura. La obra de Deleuze y Guattari sera, en este sentido, el intento por desplazar
el estructuralismo e introducir el analisis maquinico. Si bien debemos reconocer este proyecto de desplazamiento de las
ideas estructuralistas o del modelo epistémico estructuralista en la obra de Deleuze y Guattari, también debemos
recordar que este proyecto debe entenderse como una apertura del modelo estructural hacia nuevos horizontes
comprensivos. A este respecto, es bueno tener en mente un articulo que Deleuze escribe para el tomo VIIl de la Histoire
de la philosophie editada por Frangois Chatelet en 1972 que buscaba dar cuenta del estructuralismo y que llevaba como
titulo justamente “;A quoi reconnait-on le structuralisme?” (“4En qué se reconoce el estructuralismo?”). Este articulo
esta incluido en la recopilacion L’ile déserte et autres textes: textes et entretiens 1953-1974 hecha por David Lapoujade,
Les Editions de Minuit, 2002. En este articulo se ve el interés que tenia Deleuze por las teorias estructuralistas, asi
como las incipientes muestras de un desacuerdo con algunas reducciones arbitrarias. En todo caso, esto nos puede
ayudar a pensar las ambiguas relaciones de Delcuze y Guattari con el estructuralismo, y también permitirnos ver en su
critica la prolongacién de un esfuerzo comprensivo: asi también en este trabajo, nuestros dos primeros capitulos
realizan una lectura estructural para ahora intentar dar cuenta de aquellos elementos que rebasan los postulados

estructuralistas.
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como modelo epistemologico para reemplazar el modelo arborescente, pero tambi¢n para descentrar
cualquier saber que se afinque en una visiéon ramificada de la organizacion de su disciplina. Es todo
el saber que a través de una primera concepcién del inconsciente como maquina y del deseo como
maquinico el que se va a ver afectado por la proliferacion de las conexiones, de las lineas de fuga,
las desterritorializaciones, los planos lisos y estriados, la codificacién y la sobrecodificacién, la
expresion y el contenido. De esta forma podemos concebir cualquier obra literaria, cualquier obra
filosofica, cualquier texto cientifico, poético, narrativo, como maquina que estd en constante
produccién de flujos, flujos de enunciados, flujos discursivos, flujos de sentido que pasan por las
variaciones que mencionamos:  desterritorializacion,  reterritorializacion,  codificacion,
descodificacién, lineas de fuga, lineas de muerte, devenir-animal, devenir-molecular, dcvenir-
menor.
Dejemos por un momento el funcionamiento de las maquinas para abocarnos a la comprension del
funcionamiento semié6tico dentro de la concepcién de Hjelmslev que retoman Deleuze y Guattari.
En verdad, se trata de reemplazar la vieja definicion del signo como compuesto de significante y
significado para liberarse asi del predominio del significante en la composicion del sentido. Estas
ideas también parten de la critica radical a la vieja concepcion del deseo y, sobre todo, al viraje
estructuralista que adquiere la teoria freudiana con la interpretacién de Lacan.
Aqui es necesario remitir a dos obras que explotan la concepcion hjelmsleviana del signo: Kafka,
para una literatura menor (1978) y Mil mesetas (1980)35. En ambas se desarrolla esta idea de que el
signo es mas que un simple compuesto entre significante y significado y que mas bien se trata de
una relacion compleja entre componentes de expresion y componentes de contenido. Deleuze y
Guattari insisten en pensar estos dos elementos del signo de forma distinta a la saussuriana, como
composicion de significante y significado, es decir que el elemento expresivo de un signo no es
equivalente al significante y que el elemento de contenido de un signo no es equivalente al
significado. Tampoco se debe pensar que el contenido tiene que Ver' con una materia indiferenciada
que luego seria formalizada por la expresion produciendo asi el sentido. No, en realidad, lo que nos
exigen Deleuze y Guattari es pensar por un lado el componente expresivo como relativamente
auténomo y obedeciendo a sus propias reglas de formalizaciéon de una materia dada y, por otro, el

componente del contenido. Si son relativamente auténomos es en cuanto uno no determina

33 Ver, sobre todo, en Kafka: “Capitulo 1: Contenido y expresién” y “Capitulo 4: los componentes de la expresion” y en
Mil mesetas: “4. 20 de noviembre de 1923: postulados de la lingiistica” y “5. 587 a. J.C. — 70 d. J.C.. sobre algunos
regimenes de signos”.

106



Lol L L L L - A i oy o
RN R e N PN b RN AR e Y N A NN U R YO AR R NNy oo S R NN AN AN NN N RN AN RN AN NN = NERR N w AN N o AR - ANR MR RN R AR AR R ey ettt e\ et

univocamente al otro y que sus relaciones no estdn sujetas a un paralelismo necesario. Todo
dispositivo tendria asi dos ejes horizontales: un eje de expresion, con su division entre sustancia y
forma y un eje de contenido, dividido también entre sustancia y forma. Es en las relaciones
heterogéneas y no determinadas que se realiza el sentido, haciendo pasar el contenido a la expresion
pero a veces también haciendo que la expresion interfiera en la articulacion del contenido. Esta idea
de la heterogeneidad del contenido y de la expresion, de su relativa independencia, sera reforzada
por las ideas del lingiiista Labov que también se reclama de la influencia de Hjelmslev. Para Labov,
la distincién tradicional que hace la lingiiistica entre lengua y habla no es suficiente para dar cuenta
de las variaciones que se dan en el lenguaje cuando éste es alterado en procesos distintos de los
aceptados por la lengua oficial. En lugar de pensar el lenguaje como conjunto constante de reglas
que tienden a variar, es decir de pensar el lenguaje como algo homogéneo que dentro de esa
homogeneidad encuentra las férmulas de sus variaciones, haciendo que toda variacion esté
predeterminada por las supuestas constantes de contenido o de expresién; en lugar de pensar el
lenguaje como ese terreno de la reduccion facil, Deleuze y Guattari van a preferir pensarlo como
variacion continua que escapa a la voluntad de estabilizacion que la lingiiistica ha buscado siempre

darle para hacerlo un objeto cientifico.

En la variacién, Labov ve un componente por derecho que afecta cada sistema
desde adentro, y lo hace escapar o saltar por su potencia propia, prohibiéndole
cerrarse sobre si mismo, homogeneizarse en principio. Y sin duda las
variaciones consideradas por Labov son de toda naturaleza, fonéticas,
fonoldgicas, sintacticas, semanticas, estilisticas. (Deleuze & Guattari, 1980: p.

180).

Las lineas de variacién son pensadas como virtuales, es decir como reales aunque no actuales. Esto
quiere decir que en todo lenguaje hay procesos de variaciones que parten de €l mismo y que no
pertenecen a un supuesto plano simbélico o imaginario, sino que afectan al lenguaje en su practica,
al nivel de su uso, en el habla. Pero no son actuales en cuanto no siempre estan puestos en acto:
estan como a la espera de aparecer, pero no por eso dejan de ser reales, pues estan acechando

constantemente al lenguaje hasta que un grupo, un dispositivo colectivo de enunciacion o un estilo
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de escritura los actualiza®®. Es dentro de todo este viraje conceptual que se debe entender la lectura
rizomatica que practicaremos sobre la primera parte del Zarathustra, asi como nuestro intento por

ver en el personaje Zarathustra un “personaje conceptual” tal como Deleuze y Guattari lo conciben

en ;Qué es la filosofia?.

2.- ;Qué es un personaje conceptual?

Los personajes conceptuales de los que hablan Deleuze y Guattari en jQué es la filosofia?
dependen de toda la construccion tedrica que vimos en el apartado anterior: son, por encima de
todo, dispositivos (agencements) de enunciacion, mediaciones entre el “plano de consistencia”
(también llamado ‘plano de inmanencia’ o ‘maquina abstracta’) y la creacion de conceptos como
actividad propia e inalienable de la filosofia. Pero nos queda por entender qué es esto del “plano de
consistencia” o “plano de inmanencia”. Si el deseo debe pensarse como maquina y el inconsciente
como fabrica, los flujos como aquello que atraviesa esas maquinas, que las hace funcionar, y las
maquinas como cortes y conexiones nuevas de esos flujos, entonces cabe preguntarse de donde se -
toman esos flujos, de donde vienen esas fluctuaciones que son capturadas por las distintas
maquinas. El plano de inmanencia como concepto viene a responder a esta interrogante: es el plano
o nivel en el que no interviene ninguna determinacion, segmentarizacion, estriado, corte,
codificacion, en los flujos que lo atraviesan. Puro fluir de flujos indeterminados, sopa cadtica en la
que no hay distinciones en cuanto no hay todavia criterios de diferencia. Si hay alguna
determinacion minima, por oposicién al plano cadtico -que propiamentc €s €so, un caos
indeterminado-, esa determinacion es absolutamente inmanente al plano pues se trata Gnicamente de
los flujos que lo atraviesan y lo componen, la intensidad de esos flujos al atravesar gradientes o
umbrales intensos sobre el plano y nada mas. En verdad el plano de inmanencia es el mapa mudo,
sin referencia alguna, sobre el cual se van a ir constituyendo los estratos, los segmentos, los
espacios estriados, en fin las determinaciones maquinales que cortan el flujo libre y organizan,
disponen (dispositivos), estratifican la realidad. Se puede pensar que la obra Mil mesetas no es mas

que la explicacion a través de estas “mesetas” que la constituyen de como se van formando las

3 A proposito de lo actual y lo virtual en Deleuze y Guattari se puede consultar el “Annexe: chapitre 5: 'actuel et le
virtuel” en Deleuze & Parnet: Dialogues, Champs Flammarion, 1996.
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determinaciones en cada nivel de produccién, de constitucion, de disposicion. En todo caso, como
ya dijimos, lo que aqui se estd diciendo sobre el deseo se debe entender de toda la realidad: el
modelo rizomatico, la comprensién inmanente del mundo, es aplicable a todo producto humano, es
como habiamos visto para la voluntad de poder, una perspectiva que dispohe la realidad de cierta
manera. En este sentido, al momento de ver coémo funciona la filosofia, qué es lo que produce ella
(en vistas de que todo es produccién de deseo), como lo produce, Dclcﬁze y Guattari van a postular
esta su idea de que la produccion filoséfica, propia, exclusivamente [iloséfica es la produccion de
conceptos. Habra, entonces, que dar una explicacion de la forma en la que la filosofia produce esos
conceptos con los mismos presupuestos que se utilizan para explicar la produccion deseante
inconsciente: flujos, lineas de fuga, méaquinas, dispositivos.
Es justamente en el plano de inmanencia donde se tiene los conceptos, donde se van a ir
articulando, construyendo, disponiendo pero por si mismo, aquel es el nivel mas indeterminado de
todos (a pesar de que se puede pensar el plano cadtico como més indeterminado, pero a ese nivel de
indeterminacién ya no se hablaria de un plano sino de un simple y llano caos). El plano de
inmanencia es como un recorte sobre el caos, el caos es menos la ausencia de determinaciones
(aunque obviamente es también eso) que la velocidad infinita en la cual toda determinacion posible
se esboza para inmediatamente después desvanecerse. “Los conceptos son los dispositivos
(agencements) concretos como configuracion de una maquina, pero el plano es la maquina abstracta
de la cual los dispositivos son las piezas”. (Deleuze y Guattari, 1991: p. 39).
La maquina abstracta, como equivalente del plano de inmanencia, es también lo que en su momento
permite trazar las variaciones en el lenguaje que vimos en el apartado anterior, es sobre ella o en
ella que se dan las posibilidades de escapar a las determinaciones territorializantes de las maquinas
que se engarzan a ella, de los dispositivos que son sus piezas. En lo que respecta a su relacion con la
filosofia, el plano de inmanencia aparece no como concepto ni como pensamiento, sino como la
imagen misma del pensamiento tal como Deleuze y Guattari la entienden. Asi como el deseo es
magquinico y el inconsciente es fabrica, de igual manera el pensamiento es plano de inmanencia,
méquina abstracta, casi totalmente indeterminado. “El plano de inmanencia no es un concepto, ni un
pensamiento, ni pensado, ni pensable, sino la imagen misma del pensamiento, la imagen que se da
de lo que significa pensar, hacer uso del pensamiento, orientarse en el pensamiento...” (Deleuze y

Guattari, 1991: p. 40).
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El plano de inmanencia ocupa el lugar del saber intuitivo, pre-filoséfico, como condiciones internas
que preceden a la creacién de conceptos. Sabemos que Deleuze tenia una preocupacién por cambiar
la imagen del pensamiento que se habia instaurado desde el platonismo hasta Hegel (la dialéctica).
En la concepcion de la imagen del pensamiento como plano de inmanencia, en la equivalencia que
se establece entre plano de inmanencia e imagen del pensamiento, Deleuze encuentra una solucion
definitiva a ese problema que era tan suyo’’. Entonces el pensamiento, la mente, deben ser
concebidos como el plano de inmanencia, terreno indeterminado donde los flujos atraviesan
gradientes y umbrales de intensidad, a partir de los cuales recién se puede pensar en la construccion
de conceptos. Los conceptos van a trazar diagramas de consistencia sin por ello renunciar a la
vocacién dindmica, infinita e indeterminada del plano de inmanencia: “dar consistencia sin perder
nada del infinito”. (Deleuze y Guattari, 1991: p. 45). Ahora bien, entre el concepto filosofico y el
plano de inmanencia hay un nivel intermedio, un elemento que articula la caoticidad del
pensamiento como plano de inmanencia y la construccién concreta y rigurosa del concepto;
elemento que articula las intuiciones protofilosoficas intensivas con los rasgos diagramaticos que
recortan el plano de inmanencia. Esa articulacién es una correspondencia entre los conceptos y el
plano de inmanencia, entre los rasgos diagramaticos y los rasgos intensivos, entre las intuiciones y
las intensidades, entre la imagen del pensamiento y los conceptos; correspondencia que solo se
puede dar a través de las instancias adjuntas a la creacion de conceptos: los personajes
conceptuales.
Los personajes conceptuales aparecen entonces como intermediarios entre el plano de inmanencia
de velocidades infinitas y la creacion de conceptos a partir de ralentissements y viscosidades de
consistencia. Se trata del espacio intersticial entre lo pre-conceptual, intuitivo, y lo conceptual,
organizado por el personaje conceptual. Todo concepto esta precedido de presuposiciones
implicitas, presuposiciones que forman parte més de la intuicién que de la filosofia. Asi por
ejemplo, diremos que Zarathustra como personaje conceptual de la filosoffa nietzscheana supone,
no tanto el conocimiento del Zarathustra histérico -el hecho de que haya sido €l quien introdujera el
maniqueismo moral de lo bueno y lo malo en una religion-, sino cierta familiaridad con Cristo,
Buda, Mahoma, con los grandes profetas de las religiones monoteistas, con la forma de predicacion

religiosa en general, con la escritura de la Biblia, en fin, con el clima religioso, sagrado que respira

37 A propésito de la imagen del pensamiento, ver en Diferencia y repeticion, el capitulo 1II titulado justamente “la
imagen del pensamiento” y en Nietzsche y la filosofia, dentro del capitulo III: “La critica”, ¢l apartado 15: “Nueva
imagen del pensamiento”.
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todo lo que rodea al personaje de Zarathustra y al lenguaje en que es narrada su historia. El plano de
inmanencia, como dijimos, va a ser poblado por conceptos que estan ligados, acoplados, que tienen
bordes que les permiten asociarse, integrarse. El personaje conceptual obedece a la imagen del
pensamiento en la que aparece, es en ella y segun ella que actda, por lo que debemos determinar
aqui cual es la imagen del pensamiento que funge de plano de inmanencia cn la filosofia de
Nietzsche. Para eso nos ayudaremos del comentario de Deleuze. Pero antes, sigamos viendo c6mo
actiia, como funciona, de qué trata un personaje conceptual en general. Deciamos que “los
personajes conceptuales (...) operan los movimientos que se describen en el plano de inmanencia
del autor, e intervienen en la creacion de conceptos”. (Deleuze y Guattari, 1991: p. 62). Sicmpre se
debe distinguir entre el personaje conceptual y el filosofo; ambos no se confunden aunque a veces
haya efectos de redundancia, o llamadas, reenvios de uno al otro. El autor debe ser concebido como
el sobre, el paquete en el que se encuentran instalados varios personajes conceptuales y no s6lo uno.
El autor es un dispositivo de personajes conceptuales. En este sentido, hay elementos, pistas, rasgos
que hacen pensar que Zarathustra es una especie de representacién (una especie de, no propiamente
una) del mismo Nietzsche; que se trata de una version ficcional del filosofo aleman, y ciertamente
lo es: “Los personajes conceptuales son los ‘heterénimos’ del filésofo, y el nombre del filosofo, el
simple seudénimo de sus personajes.” (Deleuze y Guattari, 1991: p. 62). Pero no debemos creer que
por esto -porque a veces las identidades del personaje conceptual y del filésofo se recortan-, ambas
figuras se confunden en una identidad perfecta. En efecto, Nietzsche nunca duda en hablar en
primera- persona -rasgo destacado de su estilo- y sin embargo, al momento de referirse al personaje
Zarathustra, lo hace diciendo ‘mi Zarathustra’, ‘en boca de Zarathustra’, haciendo resaltar la
condicion de creacion de Zarathustra, de personaje y también de obra (en efecto, cuando Nietzsche
dice ‘mi Zarathustra® hace referencia mas a su obra que al personaje).
Al personaje conceptual se lo puede entender como el devenir por el que atraviesa la creacion
conceptual de un filésofo, por lo que tiene un devenir conceptual Apropio, que no corresponde en
absoluto con su devenir historico. Esto también lo vemos con respecto al Zarathustra de Nietzsche:
tiene poco que ver con aquel antiguo fundador de religiones persa, aunque sea €l, o al menos utilice
su nombre y algunas de sus referencias. Lo importante es que la trayectoria o el devenir en el que lo
hace entrar Nietzsche, no es el devenir histérico del personaje, sino mas bien un devenir de
pensamiento, que ocurre en el devenir mismo de la filosofia de Nietzsche: “en la enunciacion

filosofica, no se hace algo diciendo, pero se hace el movimiento pensandolo, por intermedio de un
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personaje conceptual”. (Deleuze y Guattari, 1991: p. 63). Y esto tltimo es clave: cl personaje
conceptual traza los movimientos del pensamiento del filosofo y es el agente de enunciacion de la
filosofia y de los conceptos que el filésofo construye y crea. En cuanto es agente de enunciacion,
debe ser un dispositivo de enunciacién, pues para Deleuze y Guattari la enunciacion no csta
asociada tanto a individuos, sujetos, emisores y receptores como a dispositivos colectivos de
enunciacion. Esto quiere decir que el personaje Zarathustra esta habitado pbr una colectividad, por
una pluralidad de identidades, su voz no es la de un solo individuo, sino la de un dispositivo
colectivo.
De forma similar (es decir en el pasaje de un plano de inmanencia a una seriec de dispositivos),
funciona el arte al producir afectos (affects) y perceplos (percepts) y a veces la produccion de
ambas disciplinas se entrecruzan haciendo, por ejemplo, que los conceptos se sientan o perciban
como afectos y perceptos y que los afectos y perceptos se piensen como conceptos. Un plano de
inmanencia no solo se llena de conceptos. En cuanto es imagen de pensamiento, también puede
expresarse a través de otras instancias, de otras entidades igual de creativas: picturales, musicales,
novelescas, poéticas, etcétera. Siempre que hablamos del pasaje del plano de inmanencia al plano
del concepto, hablamos de dispositivos, de organizacion, de puesta en juego, de los elementos que
ocupan el campo de inmanencia. Dijimos que el campo de inmanencia no era sino la imagen del
pensamiento que producia la filosofia de un autor: puede tratarse de una imagen que hace del
penéamiento el lugar de la representacion mas o menos adecuada de lo real; una imagen que hace
que el bensamiemo se vea como instrumento cognitivo, entre otros tantos, abocado a asir la verdad;
una imagen que hace del pensamiento un tribunal judicial que debe juzgar lo que a cada facultad le
corresponde; una imagen que hace del pensamiento la base del conocimiento ¢n cuanto Unica
certidumbre indudable; una imagen que hace del pensamiento una imposibilidad; etcétera. Son las
imagenes del pensamiento las que determinan el papel que juegan los personajes conceptuales para
que con su ayuda se creen los movimientos del pensamiento que van a dar paso a la creacion de
conceptos. El plano de inmanencia, entonces, ya no es tanto el nivel indeterminado al que mas
arriba haciamos referencia: seguro, se trata de un plano aun no constituido como tal, donde abundan
las velocidades infinitas, los gradientes y umbrales intensos en total desorden, es decir, en el fondo
hay un elemento de indeterminacion; pero ya se construyen intuiciones pre-filosoficas que hacen a

la imagen del pensamiento y que son las presuposiciones que anteceden a los personajes

conceptuales.
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Hay una distinciéon mas a hacer sobre los personajes conceptuales. Un personaje conceptual no se
confunde con los tipos psicosociales, aunque hay interpenetraciones interesantes. Es cierto que los
tipos psicosociales estdn sujetos a desterritorializaciones y reterritorializaciones sobre ¢l socius o
campo de inmanencia social, asi como los personajes conceptuales en el campo de inmanencia del
pensamiento. Es ahi donde radicaria su diferencia principal: los personajes conceptuales estan
siempre volcados al pensamiento, “son pensadores, Unicamente pensadores y sus rasgos
personalisticos (personalistiques) se unen estrechamente a los rasgos diagramaticos del
pensamiento y a los rasgos intensivos de los conceptos.” (Deleuze y Guattari, 1991: p: 67). Los
tipos psicosociales en cambio estan constituidos y abocados a su movimiento sobre el socius 0
campo de inmanencia social; es ahi donde se constituyen, estancan, sirven a un aparato de captura
del poder, se desterritorializan y se reterritorializan.
Los personajes conceptuales son intercesores (intercesseurs) —otra creacion conceptual de Deleuze
y Guattari-, es decir que son gérmenes del pensamiento o niveles de su cristalizacion. Seguramente,
existen reenvios y llamadas entre los personajes conceptuales y sus épocas, sus contextos, sus
medios histdricos, por lo que a veces pueden pertenecer a un tipo social, pero nunca sc reducen a
ellos. Los tipos psicosociales nunca son acontecimientos del pensamiento, en cambio, los
personajes conceptuales si lo son. Los personajes conceptuales ademas tienen cinco tipos dc rasgos
que los constituyen y que debemos ver cémo aparecen en el caso que nos interesa, el caso de
7 arathustra. Existen los rasgos pdthicos que son las formas en las que el plano de inmanencia, la
imageﬁ del pensamiento y los conceptos afectan al personaje conceptual. Estan los rasgos
relacionales que nos dicen qué relaciones se establecen entre diversos personajes conceptuales y
entre personaje conceptual y funciones del pensamiento. Hay rasgos dindmicos que nos informan de
cémo el personaje conceptual se mueve sobre el plano de inmanencia con respecto a los conceptos
que lo ocupan. Estan los rasgos juridicos para hacernos saber como el personaje se pone en relacion
con criterios de valoracion, de juicio y también como es que €l reclama lo que le toca por derecho,
lo que seglin €l es su terreno, la parte del pensamiento que le es inalienable, en la que mejor se
desempefia. Por ultimo, encontramos los rasgos existenciales que nos van a informar sobre los
modos de existencia o posibilidades de vida que se estin inventando y creando a través del
personaje conceptual, qué relacion sostiene ese tipo de vida con los objetos, los elementos naturales,
el clima para que el pensamiento pueda entrar en lineas de devenir distintas. Es a través de estos

rasgos que especifican e identifican al personaje conceptual, que éste se va a distinguir de sus
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dobles, aquellos que falsifican los conceptos y planos de inmanencia, dobles que pueden ser
antipaticos o simpaticos para el personaje que nos interesa. Lo importante es cémo en boca de ellos,
cuando son mediados de cualquier manera, los conceptos cambian de sentido, son utilizados para
servir otros fines (fines del Estado, de la Iglesia, de los aparatos de poder y no de la filosofia).

Son entonces tres niveles o planos que forman una filosofia, cada cual respondiendo a los otros dos:
“e] plano prefiloséfico que debe trazar (inmanencia), el o los personajes profiloséficos que debe
inventar y hacer vivir (insistencia), los conceptos filosoficos que debe crear (consistencia)”.
(Deleuze y Guattari, 1991: p.74).

Por ultimo, debemos recordar que los personajes conceptuales vienen a responder a problemas que
les son estrechamente pertinentes, asi como los conceptos también son creados en vistas de

responder a problemas, por decir lo menos, pues en realidad, no es tanto responder sino mas bien

desplazar los problemas.

3.- Zarathustra como personaje conceptual.

Nuestro proposito ahora es ver como se puede pensar al personaje de Zarathustra bajo los aspectos
que acabamos de ver, tratando, haciendo el esfuerzo por limitarnos unicamente al texto que nos
incumbe: la primera parte de Asi hablaba Zarathustra. Tenemos razones para creer que esta primera
parte nos puede proveer los aspectos que buscamos, al considerar a Zarathustra como un personaje
conceptual: no sélo hemos visto ya como en esta parte se articulan temas claves de la filosofia de
Nietzsche, como el tiempo, el espiritu de venganza con el pasar del tiempo, la voluntad de poder,
las fuerzas, la moral aristocratica y la moral del resentimiento, sino que ademas y sobre todo, €s en
esta parte, donde el personaje Zarathustra aparece por primera vez como personaje clave dentro de
la obra de Nietzsche. Seguro, ya habia hecho una primera y somera aparicion en el ultimo aforismo
del cuarto libro de la Gaya ciencia, pero ahi no se lo podia pensar todavia como personaje
conceptual, ni siquiera como personaje clave en la obra de Nietzsche, no habia nada que pudiese
hacer sospechar la aparicion gloriosa que supone para un personaje el tener dedicada toda una obra.
Por eso, creemos, en la primera parte deben aparecer los rasgos que configuran al personaje
conceptual Zarathustra.

De lo primero que nos debemos ocupar es de ver qué imagen del pensamicnto estd implicita como

plano atn prefilosofico en la filosofia de Nietzsche: qué presuposiciones existen, en qué consiste el
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pensamiento, como se practica la actividad del pensamiento. Para este propésito nos ayudaremos de
la imagen del pensamiento que, segiin Deleuze, aparece en la filosofia de Nietzsche. Imagen que, a
nuestro parecer, es acertada pero que no abarca toda su concepcion filoséfica, por lo que le haremos
un pequefio aumento mas que una correccion.
Lo que Deleuze dice a proposito de la imagen del pensamiento que aparece en la filosofia de
Nietzsche (Deleuze, 1992) es que revierte una triple determinacion de la vicja imagen del
pensamiento. Al poner el pensamiento como algo que concierne a los valores y al sentido,
Nietzsche se aleja de la imagen que ve primero al pensador como aquél que esta abocado de forma
natural hacia lo verdadero, el que ama y desea la verdad y, de hecho, es el receptaculo de tal verdad.
Todo esta dispuesto en él de forma a priori o innata de tal manera que pueda acceder plenamente a
la verdad. Segundo, lo tnico que aleja al pensador de lo verdadero, que lo desvia de su vocacion,
que vuelca su mirada al lado equivocado es “el error”: se trata, en efecto, del negativo, del lado
contrario de la verdad, de aquello que impide, bloquea, desvia del camino recto y natural hacia la
verdad. El error es el camino no natural y por tanto equivocado. Tercero: La tnica forma de no caer
en el error, en el contrario de la vocacion a la verdad, es dirigir correctamente esa vocacion, es
decir, hacerla ir por el buen camino, el “método” debido para que alcance naturalmente y por si sola
la verdad®®. Ahora bien, cuando Nietzsche —en el comentario de Deleuze- pone el pensamiento al
nivel del sentido y del valor, el pensamiento deja de ser una facultad innata y natural para
convertirse en una especie de violencia que se ejerce sobre el intelecto y que recién lo pone a
pensar. Eso quiere decir que el contrario del pensamiento no va a ser ya el error -el error es, en todo
caso, parte del camino hacia el conocimiento- sino més bien es la idiotez, la estupidez, la bétise. El
error importa poco, en verdad es un asunto pueril, para reirse, lo que importa es si el pensamiento es
alto y noble o bajo y vil. Las fuerzas que no permiten pensar son todas aquellas que hacen
permanecer al intelecto varado inutilmente en consideraciones idiotas. Aqui obviamente, el pensar
bajo no esta sujeto a una desavenencia con método alguno ni a un desviarse del camino, sino que
esta relacionado a una ausencia de la fuerza que sea capaz de violentar lo suficiente el intelecto para

disponerlo al pensamiento. En este sentido, segin Deleuze, la cultura es mas que nada una forma de

38 Deleuze menciona estos tres elementos como los propios de la vieja imagen del pensamiento. Poco mas adelante, en
una nota a pie de pagina, menciona el libro VII de La Repuiblica de Platon, refiriendo a la alegoria de la caverna y al
ejemplo de los “dedos”. Hay un pasaje mas en ese mismo libro en el que queda clara la triple determinacion de la
imagen del pensamiento a la que Deleuze hace referencia: se trata del pasaje 518c — 518d: “...de la misma manera, es
con el conjunto del alma que hay que desviar este instrumento (la facultad cognoscitiva) Icjos de aquello que esta
sometido al devenir...”.
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realizar, concretizar y actuar esa violencia. La cultura es un adiestramiento (dressage), en el mismo
sentido en el que se adiestra a un perro. Es ésta la imagen del pensamiento que en el esquema de
Deleuze da la filosofia nietzscheana: todo enmarcado en el e¢je fundamental del comentario
deleuziano, es decir en la idea de que lo importante para Nietzsche es el sentido y el valor, y que la
tinica forma de evaluar o diagnosticar ambos elementos es a través de un pronostico de las fuerzas,
si son activas o reactivas.
En verdad, estamos de acuerdo con esa imagen del pensamicnto, y lo que sigue no cs tanto cl
resultado de aumentar algo, como el hecho de desarrollar una idea que es una consecuencia de lo
que venimos de explicar. Para nosotros, pues, la imagen del pensamiento que propone Nietzsche
esta estrechamente vinculada con el cuerpo. No solo vemos esto en el discurso “De los
despreciadores del cuerpo” donde Zarathustra dice: “Dices ‘yo’ y estas orgulloso de esa palabra.
Pero esa cosa aun mas grande, en la que t no quieres creer -tu cuerpo y su gran razon: esa no dice
yo, pero hace yo”. Y “Detras de tus pensamientos y sentimientos, hermano mio, se encuentra un
soberano poderoso, un sabio desconocido —llamase si mismo. En tu cuerpo habita, es tu cuerpo”;
sino que aparece con claridad en “Del leer y el escribir”: “De todo lo escrito yo amo so6lo aquello
que alguien escribe con su sangre. Escribe ti con sangre y te daras cuenta de que la sangre es -
espiritu”. Y cuando Zarathustra dice espiritu debemos entender pensamiento. ;Qué quiere decir
exactamente que la sangre sea espiritu? No quiere decir otra cosa que es el cuerpo el que esta
pensando, que es el cuerpo el que esta pensando aquello que se esté escribiendo. Es la sangre la que
escribe, cuando se escribe bien. Es en este sentido que deciamos que la imagen del pensamiento en
Nietzsche es la de un pensamiento que se da exclusivamente a través del cuerpo, es el cuerpo el que
esta pensando al valorar, al dar sentido, se trata de un reflejo del cuerpo, de una representacion del
estado del cuerpo y el estado del cuerpo es lo que también llamamos su salud.
Un pensamiento noble, creador, impetuoso, violento sélo puede ser producto de un cuerpo sano,
ligero, fuerte, vigoroso: el estado del cuerpo da la calidad del pénsamiento pues el cuerpo es el
pensamiento. La imagen del pensamiento en Nietzsche, al implicar la violencia, el diagnostico, la
lucha férrea contra la estupidez, al ser una verificacion de fuerzas que se amparan en objetos, al ser
también producto de fuerzas que se amparan en el intelecto, es un asunto material, es un asunto
corporal, y por esto deciamos que a la imagen que propone Deleuze no necesariamente le falta algo,
sino que ese algo no estd explicitado. Podemos decir que la imagen del pensamiento dada por

Deleuze condice con lo que desarrollamos a propésito de la “acumulatividad” de las fuerzas (para
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Deleuze seria de las fuerzas activas). Si la voluntad de poder es una perspectiva que hace ver la vida
como una bisqueda de la plenitud del sentimiento de si, entonces el pensamiento debe permitirnos
descubrir las fuerzas que se acumulan en ciertas formas de vida, en ciertos cuerpos, qué fuerzas
presentan los cuerpos.

En fin, decimos que para Nietzsche el pensamiento esta estrechamente vinculado con el cuerpo, con
—exactamente- la salud del cuerpo. Los pensamientos solo vienen a un cuerpo por su cstado de
salud. La filosofia, la historia de la filosofia podria no ser mas que la larga historia de cucrpos mas o
menos sanos, de cuerpos mds o menos enfermos que escriben los pensamientos que les convienen,

sus pensamientos, los pensamientos de cuerpos con tal o cual estado de salud.

Toda filosofia que asigna a la paz un lugar més elevado que a la guerra, toda
ética que desarrolla una nocién negativa de la felicidad, toda metafisica y toda
fisica que pretenden conocer un final, un estado definitivo cualquiera, toda
aspiracién de predominio estética o religiosa, a un al-lado, a un méas-alla, a un
afuera, a un por-encima-de, autorizan a preguntarse si la enfermedad no era
aquello que inspiraba al filosofo. El travestismo inconsciente de la objetividad,
de la idea, de la pura intelectualidad, es capaz de tomar proporciones
impresionantes —y me he preguntado con bastante frecuencia si, a fin de
cuentas, la filosofia hasta entonces no habria sido inicamente una exégesis del
cuerpo y un malentendido a propdsito del cuerpo.” (GS, “Prologo a la segunda

edicion”, § 2)*

Un pensamiento profundo, un pensamiento que es capaz de mover cosas, de cambiar puntos de
vista, de someter perspectivas, proviene de un cuerpo capaz de soportarlo: el pensamiento del
Eterno retorno, caracterizado por Nietzsche como el mas pesado, el mas dificil puede ser lo que
mayormente aligere la vida si es pensado por un cuerpo sano y vigoroso, y puede resultar el peso
mas aniquilador si es pensado por un cuerpo débil y enfermo. A lo largo del Zarathustra vemos
justamente cémo él se debate con este pensamiento, a veces sintiendo que excede su salud, el estado
de su cuerpo (cf. Za, IlI, “El convaleciente™), otras festejandolo al sentirse capaz de soportarlo.

Todo pensamiento obedece pues a un estado de salud corporal. Hay pensamientos —cuando se

39 . . . . . .
En general, todo el prologo de la Gaya ciencia no es mas que el desarrollo de la idea que tiene Nietzsche de la “gran
salud” como recuperacidn victoriosa sobre tiempos de convalecencia.
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piensa en serio, con el cuerpo, de forma violenta- que pueden llevar a la destruccion de uno mismo,
pensamientos terribles que pueden matar. Nietzsche no oculta su preocupacion con su caracteristico

sarcasmo petulante en un curioso fragmento péstumo del otofio de 1885:

De hecho, deberia tener alrededor mio un circulo de seres profundos y tiernos
que me protegieran un poco de mi mismo y supieran igualmente alegrarme:
pues para un hombre que piensa el tipo de cosas que yo debo pensar, el peligro

de destruirse uno mismo es siempre inminente. (X/I, N VII 2b, 1 [1])

Y si esto es cierto, si el pensamiento obedece a determinaciones corporales y afecta directamente al
cuerpo, diremos que es el cuerpo el que esta encargado de evaluar en ultima instancia los valores
que se van a crear, los nuevos valores, los valores que pertenecen a la perspectiva de la voluntad de
poder y al sentido del superhombre. Es el cuerpo sano el que debe dar ahora los criterios de valor,
las evaluaciones, después de que fuera el cuerpo enfermo el que diera sus valores débiles por los
ltimos dos mil afios. Seran valores sanos, propios de cuerpos que exceden de fuerza, de cuerpos
que tienen la “virtud que hace regalos”. En verdad estos nuevos valores vendran ya escritos en la
fisonomia de estos cuerpos sanos, seran el producto necesario de su physis, de su naturaleza

corporal:

Del hecho que individuos aislados, poderosos, influyentes expresen sin
vergiienza su propio hoc est ridiculum, hoc est absurdum, es decir el juicio de
sus propios gustos y disgustos, e imponiéndolos de forma tiranica los afirmen.
(..

Pero que estos individuos aislados sientan y “saboreen” de manera distinta, he
ahi lo que habitualmente es debido a una singularidad en su manera de vivir,
de alimentarse, de digerir; tal vez a una tasa mas o menos importante de sales
inorgdnicas en su sangre y en su cerebro, en fin, en su physis: tienen, empero,
el valor de reclamarse de su physis y de prestar un oido atento a sus
exigencias hasta en sus notas mas sutiles: sus juicios estéticos y morales
responden a similares ‘notas sutiles” de la physis. (GS, I, § 39 “Cambio de

gusto”).
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Decimos entonces que para Nietzsche la imagen del pensamiento aparece como cuerpo, como
salud, y en este sentido, Zarathustra, como personaje conceptual debe moverse en esa imagen del
pensamiento de forma especial; debe, a partir de ella, articular, relacionarse, dar consistencia a los
conceptos filosoficos de Nietzsche. Lo cierto es que Zarathustra es el intermediario entre este plano
de inmanencia prefiloséfico que es el cuerpo y su estado, su salud, y los conceptos que van a
articular la filosofia de Nietzsche. Zarathustra esta pensado como tipo, como un tipo de humanidad.
Ya habjamos dicho que el tipo es algo psicoldgico, ahora nos toca decir que cl tipo estd también
hecho de una determinada organizacidén o acumulacion de fuerzas; asi Zarathustra es un tipo que se

dice del nivel de su fuerza, del estado de su salud.

Para comprender este tipo [el tipo de Zarathustra], se debe tener antes una idea
clara de su condicidn fisioldgica de existencia: a saber lo que yo llamo la gran
salud. No sabria explicar mejor esta nocion, explicarla personalmente que como

ya lo hice en uno de los parrafos que terminan el quinto libro de la “Gaya

5540

ciencia™®. (...) la gran salud —esa especie de salud que no solamente se posee,

sino que se adquiere y que se debe adquirir sin cesar, porque se la abandona de
nuevo, porque no se la deja de abandonar, porque hay que abandonarla...” (EH,

“Porqué escribo tan buenos libros”, “Asi hablaba Zarathustra”, § 2).

Comenzamos a ver como es que Zarathustra salta a la escena de esta imagen del pensamiento: es el
represéntante de un nuevo tipo de salud, una salud que esta basada en un nuevo ideal, en un nuevo
sentido, una nueva apetencia, una nueva voluntad. Ese tipo de salud no es mas quc la “gran salud”, la
capacidad fisiologica de hacer de toda debilidad, de todo largo periodo de convalecencia, de toda
degeneracién fisiologica, una nueva fuerza: es esa facultad de plasticidad que hace que todo lo que
hace dafio se vuelva a favor de uno al momento de recuperarse, es la capacidad de convertir en fuerzas
lo que en otro momento fueron debilidades. Zarathustra parece cumplir con los elementos de la gran
salud desde el “Prélogo” mismo: en un principio, nos enteramos de que paso6 diez afios en la montafia,
disfrutando de su espiritu y de su soledad. En verdad parece el tiempo de una convalecencia; no en
vano el santo de la choza del segundo apartado de este mismo prologo dice que lo habia visto
anteriormente “llevando su ceniza”, lo que nos indica el estado en el que se encontraba antes de que

pasaran los diez afios. Lo mismo al terminar la primera parte, cuando cs llamado de vuelta a su

40 Se trata del § 382 titulado justamente “La gran salud”.
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soledad al final de “De la virtud que hace regalos”: presentimos que Zarathustra cstd volviendo a su
caverna a recuperar sus fuerzas, a sanarse, a volver a reposar el cuerpo en pos de la “gran salud”. Es
exactamente en ese discurso, en ese momento, al volver a su caverna, que Zarathustra recibe de sus
discipulos un baston. Este tiene un pufio de oro rodeado por una serpiente, el cetro de Esculapio, el
dios griego de la salud. Es el simbolo no sélo de que Zarathustra viene a diagnosticar los males de la
civilizacién europea, sino ademas de que es por un asunto de salud que Zarathustra debe volver a su
caverna. La gran salud es una de las formas del conjunto de dispositivos del que se compone el
personaje conceptual Zarathustra: su relacion especial con cierto estado fisiologico, que le permite ir
mas lejos en el pensamiento, ser capaz de pensar cosas peligrosas en extremo. Esas cosas no son
otras que los conceptos ejes de la filosofia nietzscheana: la perspectiva de la voluntad de poder, el
sentido del superhombre y, sobre todo, el pensamiento més pesado, el eterno retorno de lo mismo.
Zarathustra con la gran salud aparece como el ambito mismo desde el cual es apenas posible pensar
los conceptos centrales de la filosofia de Nietzsche: voluntad de poder, superhombre y eterno retorno
de lo mismo. Entonces, la gran salud es el pensamiento como campo de fuerzas, como terreno
agonistico, en el que se lucha no contra el error, la falsedad, la mentira, sino contra la estupidez como
forma negativa del pensamiento, contra las formas del resentimiento que hacen que el pensamiento se
vuelva mala conciencia, contra el cuerpo que malinterpreta su degeneraciéon y perjudica al
pensamiento en su practica activa. Si Zarathustra es el personaje conceptual que se¢ mueve en el
campo de inmanencia de esa imagen del pensamiento, pensamiento como salud, como corporalidad,
como resultado de un estado de salud, los conceptos que ayuda a crear, construye, dispone, anuncia,

son los de la voluntad de poder, superhombre y, sobre todo, eterno retorno de lo mismo.

4.- La danza de Zarathustra: el nomadismo en el rizoma.

Hemos logrado comprender que Zarathustra funge verdaderamente de personaje conceptual en el
sentido en el que Deleuze y Guattari lo entienden. Es el intermediario, intercesor, entre el plano
prefilosofico de la imagen del pensamiento y el plano de consistencia de la creacion de los conceptos
filosoficos. Para Deleuze y Guattari todo proceso de puesta en fuga de las lineas que hacen un
pensamiento estd acompafiado por una cristalizacic’)h que tiende al estancamiento, a la estratificacion,
a la significacion, a la sistematizacion. Pero eso es necesario si no se quiere desembocar en una linea

de muerte. Ahora bien, Zarathustra aparece como el personaje encargado de proclamar y articular los
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conceptos que hacen la filosofia de Nietzsche. Es preciso ahora abrir un terreno en el cual Zarathustra
pueda moverse con mayor libertad. Trataremos de mostrarlo como némada que se mueve a través de
los conceptos nietzscheanos trazando el diagrama de una posible lectura rizomatica. Hemos visto ya
en el primer apartado de este capitulo, el sentido que le debemos otorgar a la idea de una lectura
rizomatica: lectura llena de puntos de fuga, de desterritorializaciones, de descentramientos
constantes, de patchwork que funciona a través de reenvios constantes de un lado al otro.
Zarathustra es un bailarin, bastenos recordar las palabras del vicjo santo de la choza del segundo
apartado del “Prélogo” cuando lo ve venir de la montafia: “Si, reconozco a Zarathustra. (...) (No
viene hacia acad como un bailarin?”. Y si es un bailarin es necesario ahora proyectarle posibles rutinas
a través de la pista formada por el plano de inmanencia de la imagen del pensamiento y de los
conceptos creados por Nietzsche. En verdad lo que importa ver aqui, es como desde la primera parte
del Zarathustra —y con mas razon desde todo el Zarathustra- es posible hacer una lectura que sea a la
vez lectura del texto y de los reenvios a los que remite constantemente tanto dentro como fuera de la
obra de Nietzsche. Para comenzar debemos indicar que cada discurso de la primera parte del
Zarathustra retoma, desde el estilo poético-parddico, tematicas que Nietzsche no deja de trabajar, de
reconsiderar a lo largo de toda su obra. Asi, por ejemplo, la tematica de la mujer, que en esta primera
parte del Zarathustra aparece en los discursos “De viejecillas y jovencillas” y “De hijo y
matrimonio” contienen de manera sintética, en cuanto forma poética, temas que Nielzsche venia
trabajando desde Humano, demasiado humano, € incluso desde sus épocas de conferencista
universitario en Basilea, en trabajos como “La mujer griega”. Es también asi que este tema se
proyecta a obras posteriores como Mds alld del Bien y el Mal 'y el Crepusculo de los idolos. Asi por
ejemplo, la seccion VII de la primera parte de Humano, demasiado humano lleva como titulo “Mujer
y Nifio” y representa esa preocupacion en la filosofia de Nietzsche y que hasta ahora se ha pasado por
alto (y las actuales lecturas feministas de Nietzsche parecen obviar totalmente). Estos temas luego
son enunciados de forma sintética y poética, a través de la fuerza de la imagen en el Zarathustra,
pero su formulacion no implica en absoluto su solucion. La problematica sigue presente en Mds alla
del Bien y el Mal, donde los mismos temas son reelaborados en el aforismo 231 y el aforismo 239.
Lo mismo sucede con otros temas que no tomamos en mucha consideracion aqui. Asi, en el caso de
los discursos “De la Guerra y el pueblo guerrero” y “Del amigo” donde Nietzsche retoma las
problematicas de la amistad, la enemistad, el cardcter agonistico de toda relacién humana fundada en

la nobleza y el modo de evaluar aristocratico. Estos temas son explorados ya en sus textos sobre la

121



N e S e e b e s LT VS S RN R AR T NN NN AR A NN AL NAN A== YANN AR SRR ARl b N AR N AN~ URRANA- ~ N RA N NN e B RNE 1 ol NN AL AR AN (2NN NN DU AR S0 W o Y NN W NN RN R AR

cultura helenistica tales como E! nacimiento de la tragedia, pero igualmente en tratados posteriores
donde se hace valer esa caracteristica de la relacién amistosa. Por cjemplo, en la Gaya ciencia, en la
que en el aforismo 169 el autor hace referencia a la capacidad que tiene un gran hombre (en este
caso, Napoledn) de levantar el tipo humano de quien se declara deliberadamente su enemigo (en este
caso, Murat). Pero las conexiones intertextuales de los aforismos de Nietzsche no son la tnica pista
que nos lleva a pensar que hay una tendencia al rizoma en la primera parte del Zarathustra. De
hecho, los efectos de resonancia dentro de la obra nietzscheana son claves, pero igual lo son esos
mismos efectos cuando se dan al exterior de la obra. Cuando comenzamos a leer el Zarathustra, mas
alla de las referencias que tengamos al respecto, sabemos que entramos de lleno en una atmosfera
donde se estd hablando en un lenguaje distinto, lenguaje litirgico, sagrado que nos recuerda el
ambiente solemne y grave de la religiosidad. Pero mientras mas nos familiarizamos con la obra, mas
nos damos cuenta hasta qué punto ese lenguaje esta siendo ridiculizado por una poctica que es como
un otro lenguaje, un lenguaje aparte. Y a eso, llamarlo lenguaje ya es bastante, se trata en realidad de
una musica, el ritmo mismo de un lenguaje mas ligero, mas sencillo, mds alegre. Las constantes
referencias, las incontables intertextualidades con la Biblia, estan siendo banalizadas por cl contacto
con ese otro lenguaje, que cava un lenguaje dentro del lenguaje. Esta es una caracteristica clave en
aquello que Deleuze y Guattari designaban como “literatura menor™: el hecho de estar escrita en una
lengua ajena a la lengua desde la que se escribe. Es decir que hay una lengua menor que se va
forjando dentro de una lengua oficial, a la que responde, de la que se burla y a cuyas determinaciones
intenta escapar. Esa lengua es propia de la expresion de una minoria que est en fuga de los aparatos
de captura que acechan a todo grupusculo que nace de una hostilidad declarada con el rebafio. No hay
que confundir aqui las cosas e imaginar que Nietzsche estarfa defendiendo o hablando por
Zarathustra, siendo el portavoz de un grupo humano reducido, humilde, pobre, débil: no hay el mas
minimo rasgo de sentimiento de rebafio, de necesidad de hacerse fuertes en la unién, no se trata de un
panegirico de las virtudes gregarias. No, al contrario, si los discursos de Zarathustra estin
compuestos en un lenguaje que es otro lo estdn en cuanto vienen a ser la voz, la musica de un tipo de
hombre a venir, de un tipo de fildsofo que estd en la linea del devenir sobrehumano: el espiritu libre.
Si es cierto que el rizoma traza aqui diagramas musicales, como el ritmo que comunican los cantos
de Zarathustra y en general todos sus discursos, es.porque en tanto musica, la palabra de Zarathustra
es un esfuerzo por hacer bailar, por poner a danzar las cosas pesadas, graves, profundas, que el

hombre del conocimiento quiere rellenar de plomo. Un ritmo, una musica, no exigen razones, no
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doblegan a través de argumentos, en todo caso no perviven por la fc o la creencia que se les tenga.
Una musica sélo puede abocarse a llevar consigo a la danza, a introducirse en uno para expresarse
luego en el cuerpo; el baile es un trazado que hace la musica a partir de esa inyeccién. La voz de
Zarathustra es esa musica que ya no se preocupa mucho por el argumento ni las razones, sino que
procura ensefiar un ritmo, dirigir la danza, hacer que quien sea capaz de escuchar, aquel que tiene los
oidos lo suficientemente afinados, se deje llevar. En un aforismo de La gaya ciencia en que

Nietzsche utilizaba a Zarathustra como personaje, leemos:

“Tengo sed de un maestro del arte de los sonidos”, decia un dia un innovador
[aqui en el manuscrito aparece ‘Z’] a su discipulo, “que sepa aprender mis
pensamientos y expresarlos al futuro en su propia lengua: asi penetraria mejor
en el oido y el corazén de los hombres. Los sonidos permiten inducirlos en
cualquier error pero también en cualquier verdad: ;quién se atreveria a refutar

un sonido? (...)” (GS, 11, § 106).

Si es posible entender lo que Zarathustra comunica, si se pueden comprender los discursos de
Zarathustra, hay que pensar primero en la formacion de este nuevo lenguaje en el que estd escrito. Se
trata de una lengua dentro de la lengua que socava las lenguas oficiales, el alemén oficial. Para ello
no sélo es necesario un uso de las palabras con sentido distinto, como pueden adquirir las palabras en
el sentido del superhombre, o una fluidez en la imagen y en la metafora tal como Nietzsche dice
haber sentido al escribir el Zarathustra. Se necesita también un ritmo, una cadencia, un tempo en las
palabras para que todas ellas lleven el sello de ese lenguaje diferente. No olvidemos lo que el mismo
Nietzsche dice en Ecce homo: “Se podria tal vez clasificar todo el Zarathustra dentro de la musica -
supondria de seguro un renacimiento del arte de escuchar”. La necesidad de instaurar a Zarathustra
como personaje radica en la aptitud que tiene de proponer un nuevo lenguaje, lenguaje dentro del
lenguaje y en esto es un némada. El hecho de estar dando un discurso distinto seglin espacios
distintos —la plaza publica, el mercado, el arbol en la montafia, la montaiia, la ciudad de la vaca
multicolor, su caverna, las islas afortunadas-, nos hace ver que estamos ante un pensamiento que se
mueve y cuyos conceptos deben ser pensados como flexibles, dindmicos, en un desplazamiento
general. Zarathustra es un caminante, un viajero, aquel que no tiene patria, que no esta sujeto a
determinaciones territoriales fijas, es decir, aquel que por excelencia estd desterritorializandose y

reterritorializandose. Su desterritorializacion la realiza a través de vetas que abre en vias de la
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creacién de nuevos conceptos, su reterritorializacion a través de la ritournelle, musiquilla agradable
que lo devuelve a un centro, el de su lenguaje.

En lo que concierne a los espiritus libres, de los que Nietzsche se dice el creador, el inventor, son
aquellos que se han librado del espiritu de pesadez, son los que en cierta forma pueden escuchar lo
que Zarathustra anuncia. El reenvio evidente aqui es a Mds alld del Bien y el Mal (no olvidemos que
esta obra puede ser considerada como una glosa del Zarathustra), donde Nietzsche dedica toda una
primera parte a dilucidar qué entiende por espiritu libre, y por tanto a determinar en cierta forma el
‘todos’ de “un libro para todos y para nadie”. El espiritu libre se dice efectivamente de su habilidad
para librarse del espiritu de pesadez que no es otra cosa que la voluntad instintiva de ver en todo, un
peso, una dificultad, una razén para la solemnidad y la gravedad. El espiritu de pesadez cs el que no
puede dejar de hacer de todo un martirio, un valle de lagrimas, un arduo trabajo. El espiritu de
pesadez ve en su quehacer algo que sélo se puede hacer con el gesto de la larga y profunda
meditacion.

En la primera parte del Zarathustra hay un discurso que se dedica a trazar el camino del espiritu
libre. Se trata del discurso “Del camino del creador”, donde Zarathustra da las pautas para
comprender al espiritu libre. Su principal caracteristica es la de ser capaz de crear por si mismo su
propia tabla de valores. En este sentido, es el enemigo de las costumbres, de las virtudes gregarias, de
todo aquello que hace del hombre una bestia de redil, un ser de rebaiio. Pero si el espiritu libre lucha
contra el espiritu de la pesadez, lo hace s6lo en cuanto es capaz de ser un gencrador de fuerzas
plésticas, esas fuerzas que permiten crear nuevas valoraciones sobre las ruinas de las antiguas. En
esto el espiritu libre se identifica con la facultad del tipo de hombre que es Zarathustra: hombre que
goza de una gran salud. Lo importante es ver esa fuerza plastica también en la comprensién de la
lectura del Zarathustra. Es clave como, al final de esta primera parte, Zarathustra insta a sus
discipulos a negar todo aquello que de él han aprendido. No se trata exactamente de refutar todo
aquello que nos dicen los discursos, sino al contrario, de hacer de esas cosas que comprendimos,
lineas de fuga dinamicas para que se produzcan otras ideas, nuevas ideas, ideas que proliferen. Por
eso también “Del camino del creador” expresa la facultad de crear del espiritu libre: es ahi donde
radica la vision de esta primera parte del Zarathustra como rizoma. y a Zarathustra como aquél que
baila sobre el rizoma al tiempo que lo traza. Las ideas de Zarathustra no pueden ser letra muerta en el
dogmatismo que supone una sistematizacion, sino que deben ser los trampolines hacia nuevas

creaciones del pensamiento. ¢Existe la posibilidad de componer un pensamiento que afirme la vida
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con mayor fuerza que el eterno retorno de lo mismo? ;Existe la posibilidad de comprender la vida de
forma no metafisica sin que haga a la vez surgir la perspectiva de la vida como voluntad de poder? El
dinamismo del pensamiento, lo que lo hace salir del simple territorio del texto en el que esta
expresado, de la época a la que pertenece, lo que hace que el plano de inmanencia se conecte con el

resto de sus conceptos y aun con otros planos de inmanencia, ésa es la realizacion de Zarathustra.

5.- Conclusion.

Todos estos son problemas que Nietzsche ataca desde distintos flancos. Por eso, nunca deja de
problematizar alrededor de ellos, son sus problemas, sus preocupaciones, sus laberintos, laberintos en
forma de rizoma. En todo caso, de lo que se trata no es de darles solucion, ni de cerrarlos y enviarlos
as{ al olvido, sino de actualizarlos y reactualizarlos constantemente para desarrollar el problema, para
asi demostrar que realmente se trata aqui de problemas filoséficos. Por eso Nietzsche nunca decide
cerrarlos, sino que los repiensa en casi cada una de sus obras, ésa es la caracteristica misma de la
escritura aforistica, el tocar un problema puntualmente, sin retrasarse en consideraciones que no
vienen al caso, diciendo con toda probidad lo que a uno le causa problemé. [La escritura aforistica se
consagra asi como la escritura deliberadamente rizomatica: en el corto espacio del aforismo jamas se
va agotar un problema, por eso hay que ir a buscar el resto de los aforismos y, gracias a eso, se
garantiza el hecho de que los problemas no se cierren sobre si mismos’'. Es también por eso que
7arathustra no es un fundador de religiones, ni un profeta, ni un filésofo dogmatico sino un bailarin.
Se desplaza con suma ligereza a través de los conceptos que crea Nietzsche y de los problemas que
atraviesan sus obras. El tono parddico del Zarathustra no es mas que el indicador de que se trata aqui
de la puesta en escena de problemas serios desde la perspectiva de la risa, Gnica forma en que
Nietzsche considera que puede ser tomado en serio un problema. Es en ese caracter de parodia donde
radica la inocencia de Zarathustra, inocencia y buen humor frente a aquellos que quieren hacer del
pensar una actividad pesada, forzada, calvario de la mente. Si las cosas han de ser tomadas en serio
es en el sentido en el que son tomadas en el Zarathustra, con la ligereza de quien se burla de todo
aquello que hasta ahora se ha considerado sagrado, es decir con una fuerza y una salud pletéricas42.

Es el mismo caréacter del pensamiento nietzscheano que hace que su lectura sea siempre en rizoma.

LGS, V, §381.
2 Cf. GS, 1V, § 327.
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Estamos hablando de un pensamiento que s6lo confia en el devenir, que ve las convicciones como
enemigos mayores de la verdad®. Para el pensamiento, enemigos mayores que el error y la mentira
son la dogmatizacién y canonizacién de un modo de ver, y para una filosofia son el sintoma del
envejecimient044. El cambio de perspectivas, la adquisicién de nuevos puntos de vista es lo que debe
primar en el acto de pensar. Una buena salud, en términos de pensamiento, es la capacidad de
cambiar repentinamente de convicciones, de afrontar lo que antes teniamos como signo de salud
como si se tratara ahora de un mal, de un sintoma de degeneracién, la fuerza plastica capaz de
transmutar fuerzas en debilidades y debilidades en fuerzas. En otras palabras, la imagen del

pensamiento como gran salud.

Conclusiones

A lo largo de este trabajo hemos intentado acercarnos de tres maneras distintas a la primera parte de
Asi hablaba Zarathustra. Habiamos declarado nuestra intencion de verlo como un relato de ficcién
que en el fondo nos cuenta una historia, historia que narra discursos que a su vez nos cuentan
historias, que tienen sus narradores, sus focos, sus saltos de un plano narrativo a otro; en fin, todo lo
que hace a una narracién ficcional. Luego nos propusimos ver como es que las formaciones de
sentido se construfan a partir de la reiteracion de ciertos rasgos sémicos, lexemas, campos lexicales,
encontrando asi nucleos de significacidn que nos ayudaron a comprender la idea detras del
superhombre. Finalmente tratamos de ver como nuestra lectura del texto de la primera parte del
Zarathustra podia abrirse en nuevas lineas de fuga. Hemos ido viendo a lo largo del trabajo como

es que las teorias de andlisis formal nos iban desvelando aspectos centrales de la filosofia de

Nietzsche tal como nos lo propusimos en un principio. Habia que poner en contacto los elementos

metodolégicos con los aspectos filosoficos, habia que hacer dialogar los encuentros que se daban en
el ambito formal con los temas ya conocidos de la filosofia de Nietzsche. Comprobamos asi que no
sélo retoméabamos temas de la filosofia nietzscheana en su comprension mas cldsica sino que
también intentamos dirigir unas nuevas observaciones sobre asuntos clasicos. Asi, dijimos que el
superhombre pertenece mas al ambito de un sentido, de aquello que le da un nuevo sentido a las

cosas; 0 sea, que se puede decir algo en un sentido sobrehumano, o en el sentido del superhombre,

3 Cf. HDH 1, IX: “El hombre solo consigo mismo”, §§ desde el 629 hasta el 637 y AC, §§ desde ¢l 50 hasta el 55.
“Cf. 4, V, § 542.
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de forma similar a la que uno dice algo en sentido figurado, cn scntido peyorativo, en sentido literal.
Pero igualmente vimos coémo Zarathustra es un personaje conceptual ejemplar, que funge como
articulador de conceptos dentro del texto mismo. Eso nos permitié realizar una lectura rizomatica:
partimos del texto de la primera parte del Zarathustra, viendo como ahi se iba constituyendo un
personaje conceptual capaz de poner en contacto, articular, dar consistencia a los conceptos
principales creados por Nietzsche.

Pero lo que principalmente debe precocuparnos ahora, al momento de cerrar esta lectura de la
primera parte del Zarathustra es si, por un lado, hemos respondido aunque sca parcialmente a
nuestro problema de partida, si defendimos nuestra hipdtesis primera y, por otro lado, si llcgamos a
realizar una lectura exhaustiva de esta primera parte, lectura que nos permitiria proyectar una
continuacién de este trabajo o de trabajos similares en el resto de Asi hablaba Zarathustra. En
verdad, nos parece que hemos logrado responder parcialmente a nuestro problema de partida: ;en
qué medida la forma, los elementos formales de una obra filoséfica diferente desvelan asuntos
propiamente filosoficos? ;Hasta qué punto la seleccion de determinada forma y estilo de escritura
es reveladora de preocupaciones y problemas filoséficos? A esto nos abocamos c¢n un principio. Y
en verdad, nos parece que hay muchas cosas que se pueden ir sacando del simple hecho de mirar a
la forma. Vimos que las ocurrencias que sobrevenian mientras Zarathustra daba sus discursos,
acontecimientos que luego eran retomados por la voz narrativa, revelaban una cierta impotencia de
la escritura en capturar el hecho del devenir, el hecho de que mientras se dice, algunas cosas estan
ocufriendo. El riesgo serd siempre el de tomarselas en contra del devenir, en provocar un espiritu de
vengan-za en contra de todo lo que ya fue, de todo lo que ya ocurrio, una imposibilidad de dejar
pasar, de digerir, de tragar, de acabar con algo. Los efectos metalépticos también nos muestran
algunas cosas: como la confusion de las voces resulta en un estilo que hace siempre escapar a quien
lo esta escribiendo, que hace que el autor, que la funcion autor, se divierta con el lector, se burle de
él, se le escape en la medida de lo posible. Arte de la mascarada, donde a cada voz que viene a
completar la narracion, le corresponde una perspectiva nueva. Esto estaba contemplado dentro de
una consideracion sobre lo que Nietzsche llama ‘el gran estilo’. De forma similar, vimos que el
analisis de las estructuras semdnticas y semiéticas, de las formaciones de sentido, nos permitian
entender al superhombre sin caer en los viejos malentendidos. No se trata de un hombre futuro,
producto de un esfuerzo eugenésico evolutivo; tampoco es propiamente un ideal que hay que seguir

de forma dogmatica, tampoco se presenta como un concepto consumado. Hemos llegado a entender
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al superhombre como terreno sobre el cual vienen a engarzarse las viejas palabras, los viejos
valores, las viejas acciones para adquirir nuevos sentidos, y de esta forma pensamos que el
superhombre es mas un sentido que la expresion plena de un concepto acabado. También vimos que
el personaje mismo de Zarathustra tenia sus movimientos propios, autonomos, independientes sobre
el plano de inmanencia forjado por la imagen del pensamiento supuesta en la filosofia de Nietzsche.
Zarathustra era el bailarin que se movia, trazando diagramas y desplazamientos entre los conceptos
de la filosofia de Nietzsche.
Intentamos introducirnos al laberinto del texto desde propuestas metodicas que vienen de la
literatura, en vistas de comprender los conceptos filosoficos. La poesia nos debia procurar el fondo
filosofico. Nos parece que lo hemos logrado: al destacar elementos formales que construyen la
primera parte del Zarathustra, hemos vislumbrado los aspectos filosoficos. El punto de partida ha
sido la forma, la poesia del Zarathustra y el punto de llegada ha sido la filosofia de Nietzsche. Si
corriamos un riesgo era el de encerrar nuestra lectura en una interpretacion. Pero el riesgo era algo
que por necesidad se debia asumir ya que el resultado deberia proporcionarnos su justificacion.
Creemos que la justificacion se da en la comprension que se ha logrado de los conceptos claves de
la filosofia de Nietzsche, a partir del analisis y comentario de los aspectos formales, narrativos y .
poéticos. El ejercicio aqui realizado no se quicre mas quc un cjercicio de lectura. Una lectura que
fue guiada por los conceptos que nos proporcionaron teorias literarias, teorias de andlisis de textos.
La escision entre la forma y el contenido no puede darse en este caso, pues la forma de la expresion
de Nietzsche es uno de los elementos que hacen a su recepcion filosofica. Tanto el aforismo como
el poema parddico y narrativo que es el Zarathustra representan una postura filoséfica que no solo
se preocupa por las tematicas sino también por las formas en que se abordan esas tematicas. Un
ejercicio de lectura se concentra en un texto € intenta desgajar todo lo que dice para reencontrarse
con su riqueza. La riqueza que encontramos en esta primera parte del Zarathustra nos hace pensar
en el interés que tiene continuar estos esfuerzos de analisis textual: se avanza junto con el texto, se
hace aparecer los elementos filos6ficos que descansan en la construccion narrativa y poética y el
texto muestra su fuerza.
Con estas observaciones tenemos ya la posibilidad de esbozar una respuesta a nuestro problema de
partida. Cabe recordarlo, entonces: ;qué quiere decir que un texto filosofico se enuhcie como
poema, que recurra a la forma narrativa para expresar ideas filosoficas? Pues bien, que un texto

filosofico se construya de forma narrativa y poética supone la idea de que ¢l estilo ¢n que las ideas
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estan expresadas es casi tan necesario como las ideas. El estilo va de la mano de las ideas; la forma
y las ideas que en clla se expresan estdn inextricablemente entreveradas. Esto responde a la
posibilidad de abrir nuevas formas de considerar el quehacer filoséfico: no sélo en los grandes
tratados encontramos formulaciones filosoficas que pueden ser sistematizadas; la filosofia tiene que
encontrar nuevas formas de expresion que no respondan al anquilosamiento al que las someti6 la
escolastica y el servicio a la teologia. Una filosofia que se quiere ligera y libre del pesado e
insoportable “esprit de sérieux” debe encontrar nuevas formas dc expresarsc: cl aforismo, el
panfleto, la maxima, el poema extenso, la narraciéon de pequefias historias. Si se quiere escapar de
una forma de practicar la filosofia, si se quiere eludir la necesidad de sistematizar de forma
tratadista, entonces parece necesario escribir en otro estilo, con otras técnicas formales. Es esto lo
que significa que un filésofo nos entregue su libro mas importante bajo una forma que no
corresponde con la tradicional escritura filoséfica; es declarar una guerra directa a la vieja forma, al
viejo estilo, demostrando que todo estilo nuevo trae consigo una nueva forma de pensar, una forma
mas ligera, menos culpabilizada, menos seria. Ya Deleuze emitia su famoso suspiro nostalgico:
“Ah... el viejo estilo” para mostrar como la filosofia iba adoptando nucvas formas de desplegarse,
de funcionar; para ¢l una de esas formas era justamente la creacion cinematografica. ;Qué querria
decir, entonces, que un filésofo se exprese a través de la narracién cinematografica? Eso no nos
incumbe en absoluto en este trabajo pero si la pregunta es abordable hoy, es gracias a la separacion
y al alejamiento del “viejo estilo” en vistas de crear uno nuevo. Esto claro, con la constante
conéciencia de que todo nuevo estilo supondra un nuevo contenido para la filosofia: todo nuevo
estilo t'rae consigo un nuevo pensamiento. Que Nietzsche haya elegido la forma narrativo-poética
significa que su pensamiento afirmativo (ya no su momento critico, destructor, de martillo) se debe
decir bajo una forma que le corresponda, bajo una forma nueva.

La forma que Nietzsche elige para escribir su filosofia no obedece a una decision arbitraria. Que se
haya expresado a través de aforismos y que haya escrito una -obra tan sui generis como el
Zarathustra responde a razones concretas. El aforismo de manera sucinta toca problemas sin
demorarse en asuntos que no vienen al caso: despliega de una sola vez, va al grano. Es también una
respuesta en contra del viejo estilo que ha primado al momento de expresar ideas filoséficas: el
ensayo voluminoso, encadenado, argumentativo. El aforismo entonces, es una postura de resistencia
y una propuesta de cambio. Pero también la eleccion de la forma aforistica en Nietzsche responde a

una afinidad sentida con aquellos moralistas franceses a los que siempre cita como cjemplos:
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Montaigne, La Rochefoucauld, Chamfort, De La Bruyere, Taine. En ellos encuentra algo mas
importante que en los grandes tratados de filosofia “pura” a los que nos tiene acostumbrados la
tradicion. Tratados como La critica de la razén pura de Kant que Nictzsche no leyd en su
integridad porque la encontraba excesivamente aburrida. La decisién por el aforismo, ademas, es
expresion de una fuerza, como el mismo Zarathustra dice en esta primera parte: “Quien escribe con
sangre y en forma de sentencias, ése no quiere ser leido, sino ser aprendido de memoria”. (“Del leer
y el escribir”). Como vimos en el primer capitulo de este trabajo, el estilo en Nietzsche responde a
su preocupacion por encontrar los lectores adecuados, aquellos que estén a la altura de su escritura.
Ese procedimiento, el de seleccionar a sus lectores y constituirlos al interpelarlos, ¢s una forma de
manifestar una fuerza excedente: asi se consigue hacer que todo lector posible se vea impelido a no
abandonar su lectura de Nietzsche, a mostrar que esta a la altura de esa escritura. Vemos, pues, cuan
importante resulta la forma de expresion al momento de estudiar la filosofia de Nietzsche.

Justamente por eso, a partir de esas consideraciones sobre la forma, es que el Zarathustra resulta
tan interesante. Se presenta como un enigma y llama al lector a detenerse en él como ante algo muy
especial. La enunciacion filosdfica aqui se remonta hasta la época presocratica cuando la filosofia
se expresaba en poesia. Si el Zarathustra es considerado por Nietzsche como su obra mas
importante es porque a través de la expresion poética y narrativa se puede decir, en muy pocas
palabras, lo que otros dirfan en tratados interminables, porque ademas la fuerza de la imagen, de
una historia, es superior a la de varias argumentaciones. Una de las grandes paradojas que Nietzsche
encuentra en la necesidad de argumentar lo que uno piensa es que, en realidad, asi, no se esta
haciendo més que denunciar la debilidad de un argumento. El mejor argumento para demostrar cuan
poca conviceion tiene uno sobre un punto de vista es justamente el tener que argumentar. Si en
verdad se tiene confianza en lo que se dice, en el punto de vista que se defiende, no hay necesidad
de demostrarlo o de convencer al resto con una argumentacion: basta con decirlo. Si un
pensamiento es lo suficientemente fuerte como para ejercer una seduccion no es porque lo respalde
la argumentacion de su veracidad ni de su posibilidad, sino porque est4 dicho de tal forma que esa
atraccion es inevitable. Mientras mayor fuerza tenga una idea, mejor tendréa que ser la forma de su
expresion. Asi Nietzsche, en lugar de justificar sus conceptos, de explicarlos de manera expositiva,
prefiere desplegarlos en una narracion sumamente poética. Surge asi el Zarathustra y todo esfuerzo
por ver como esta construido, donde radica su fuerza, sera un intento por comprender los conceptos

de la filosofia nietzscheana pues esos conceptos se expresan en esa narracion, en esa poética.
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A lo largo de este trabajo intentamos mostrar algunas de esas fuerzas que hacen que las ideas de
Nietzsche resulten tan atractivas: como es que hay una dramatizaciéon de las ideas, como la
narracion despliega los conceptos, cémo los sentidos se desplazan para dar lugar a nuevos sentidos.
Todo eso dentro de los marcos de un seguimiento textual. Pero corriamos el riesgo, como dijimos,
de mostrar las cosas de forma anquilosada y estética, lo que contradice la filosofia de Nictzsche y el
estilo del Zarathustra. Por esto, tratamos de mostrar como es que los sentidos estaban en un
esquema fensivo, es decir que no habia una fijeza del sentido sino algo mas dinamico. Los sentidos
se movian hacia uno de los polos opuestos. De todas formas, en ese esquema, cl ricsgo cstaba en ver
en los polos, algo fijo, cosa que no podiamos eludir si no era postulando nuestro ltimo capitulo,
que es una lectura dindmica de esos sentidos. La lectura que proponen Deleuze y Guattari nos
permitié pensar estos conceptos como dindmicos y proliferantes. Para Deleuze y Guattari como
para Nietzsche los conceptos son utiles que sirven para crear nuevos conceptos: la tarea
fundamental de la filosofia. Si Zarathustra despliega los conceptos como un bailarin es porque a
cada concepto le sigue un movimiento que hace que se produzcan nuevos conceptos alrededor suyo:
son conceptos proliferantes que al pensarse propician la aparicién de nuevos conceptos. Por eso
también la primera parte del Zarathustra se cierra con la idea de que todo aquello qtie dijo
Zarathustra debe ser negado, debe ser confrontado por sus discipulos. Las enscfianzas de
Zarathustra no pueden volverse carne de religion ni de dogmatismos; es necesario que sus
discipulos las refuten, creen a partir de ellas, las sobrepasen en nuevas creaciones. Las ideas que
Zarathustra propone en esta primera parte son polos de creacion de nuevos conceptos. En esto
radica la utilidad y el interés de la lectura que proponen las teorias de Deleuze y Guattari: no caer en
una fijacion y en un anquilosamiento que apaguen la vitalidad de los conceptos estudiados.

Rimbaud decia que la poesia se ocupa de “fijar vértigos”. El poeta-vidente se acercaba al abismo, lo
contemplaba azorado, para luego fijarlo en imagenes fugaces, en relampagos. René Char dird mas
tarde que el poeta debe habitar el relampago. Pero Nietzsche no es un poeta y nunca deja de
asimilar los poetas a los bufones y a los mentirosos®. Antes prefiere ser un filésofo, un espiritu
libre y desde ahi crear conceptos. Y sin embargo, Nietzsche esta muy cerca de fijar vértigos y vaya
vértigo el que pretende fijar en su poesia, pues si el Zarathustra surge a partir del pensamiento del

eterno retorno de lo mismo, el pensamiento mas abismal segin Nietzsche, podemos pensar que en

¥ Cf. “;Nada mas que bufén! ;Nada mas que poeta!” incluido en los Ditirambos a Dionysos y la seccion “De los
poetas”, en la segunda parte del Zarathustra.
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cuanto poesia es un intento por fijar el vértigo que produce ese abismo, y en cuanto filosofo, al
crear este concepto hace proliferar alrededor suyo otros conceptos y otros vértigos, para que se
dinamice y no se quede fijado en la expresién poética. En todo caso, poesia y filosofia estan aqui

ligadas estrechamente y la creacién de abismos se ve acompafiada de su fijacion. No en vano

Deleuze dira:

Pero jamas un juego de imagenes ha reemplazado para Nietzsche un juego mas
profundo, el de los conceptos y el pensamiento filosofico. El poema y el
aforismo son las dos expresiones por imagenes de Nictzsche; pero csas

. . - . .46
expresiones estdn una relacién determinable con la filosofia™.

Este trabajo no fue sino un intento por determinar esas relaciones.

Anexo

En este corto anexo quisiéramos ocuparnos un poco de las condiciones de nacimiento de Asi
hablaba Zarathustra de Nietzsche. Revisaremos por tanto algunos hechos de su biografia, hechos
que estan narrados en parte en su Ecce Homo y en la monumental biografia de Curt Paul Janz. Pero
también haremos referencia a la época en que tiene lugar, a las relaciones que Nietzsche tenia con el
personaje historico y también un poco a la personalidad historica del mismo Zarathustra. Esto
Gltimo, mas bien para disociar la creacién nietzscheana del personaje historico. Nietzsche habla de
la importancia que tuvo para ¢l su encuentro con Lou Andreas Salomé ¢ incluso atribuye a ella la
escritura del Zarathustra, en otras palabras, si no hubiese sido por ella, el Zarathustra no existiria.
Podemos tomarle la palabra a Nietzsche, mas alla de las hipétesis probables que propone Eric
Blondel cuando afirma que Nietzsche escribi6 esto sélo para provocar a su hermana -la eterna
enemiga. En cierto sentido, el Zarathustra nace como la necesidad de forjar un nuevo lenguaje que
ya esta anunciado al final de la Gaya ciencia —esto es al final del libro cuarto, pues el libro quinto
no seria afiadido sino en 1886, después de que el Zarathustra estuviera terminado hasta su ultima

parte. Hay que ver su origen, como el mismo Nietzsche nos dice, en 1881: no sélo el encuentro con

% Nietzsche y la filosofia, Primer capitulo: “Lo tragico”, § 13: “Simbolismo de Nietzsche”.
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la idea del eterno retorno en su famosa caminata por el lago de Silvaplana, sino como cl producto
del exceso de fuerzas, de la exuberancia y alegria que debid suponer la realizacién temporal de su
proyecto de una sociedad intelectual de amigos que vivié junto a Paul Rée y a Lou Andrcas Salom¢.
Es por esta razén que aqui consideramos los acontecimientos mas relevantes en la biografia de
Nietzsche que van desde la “revelacion” del eterno retorno hasta la escritura y publicacion de la
primera parte del Zarathustra en 1883. El mismo Nietzsche nos cuenta que concluia la primera
parte, en 1883 “a la hora santa en que Richard Wagner moria en Venecia”"’. Pero vamos por orden.
En 1881, a finales de abril, Nietzsche va de Genova a Recoaro para encontrarse con Peter Gast con
quien hace las dltimas revisiones y correcciones de las pruebas de Aurora. Ya en junio del mismo
afio, Nietzsche abandona Recoaro y a Gast para ir a Sils-Maria. En agosto sucede la “revelacion”
del pensamiento del eterno retorno de lo mismo “a 6.000 pies sobre el nivel del mar y mucho mas
alto aun sobre todas las cosas humanas”. Nietzsche oscila entre momentos de depresion y de
euforia, oscilacion que testimonia del sentimiento trigico de la vida que al parecer experimenta en
aquel momento. En todo caso, es un momento de gran fuerza, de una acumulacién de poder, de
energias que se transforman inmediatamente en creaciones, en prurito creativo. Todo este periodo
puede ser caracterizado como el de la gran salud; en efecto, Nietzsche se siente debilitado, tan es asi -
que el 22 de septiembre le escribe a Gast una carta informéandole de lo cerca que tiene
constantemente a la muerte, de lo arduo y dificil que fue la lucha con la enfermedad. Sin embargo,
es también cuando logra transformar esas debilidades degenerativas en fuerzas creativas. “Sostengo
cada dia un combate del que nadie tiene la minima idea, los accesos de mis dolores son tan
multiples y exigen de mi tanta energia, paciencia, reflexion e invencidn —jsi es casl risible:
invencion!" (Carta del 22 de noviembre a Gast). En enero de 1882, Nietzsche reencuentra la salud y
envia a Gast una primera version de lo que pensaba seria la continuaciéon de Aurora y que terminara
siendo la Gaya ciencia. Mientras tanto trabaja en los ultimos libros de esta continuacion de Aurora,
justamente la cuarta parte de lo que seré la Gaya ciencia'y que lleva el titulo de “Sanctus januarius”.
El 27 de marzo Nietzsche se embarca en direccion a Messina. De esta época data un poema en el

que narra su relaciéon con Sils-Maria:

47 . . . . .
Las frases que cita en el prefacio de Ecce homo pertenecen efectivamente al final de esta primera parte, es decir al
discurso “De la virtud que hace regalos” (Cf. EH, “;Por qué escribo tan buenos libros?”, “Asi hablaba Zarathustra”).
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Estaba yo sentado ahi expectante

esperando, nada, gozando del juego cambiante
de luz y sombra, mas alla del bien y del mal
todo melodia, todo lago, todo tiempo sin final
de pronto de uno se hizo dos

y Zarathustra pasé a mi lado.

Es justamente de aqui de donde surgen los poemas que luego seran anexados a La gayu ciencia cn
1887 bajo el titulo de “Canciones del principe fuera de la ley”. Més tarde Nietzsche tiene su primer
encuentro con Lou Andreas Salomé al regresar de Messina y pasar por Roma. Luego viene el
proyecto de formar un grupo de estudios entre ellos dos y Paul Ree: de esta ¢poca data la propuesta
de matrimonio de Nietzsche que Lou rechaza. Sin embargo hay que considerar los niveles de
leyenda de todas estas fabricaciones alrededor de esta conocida historia. En verdad, parece que lo
que mayor importancia tenia era la sociedad intelectual de amigos, a lo que se afiadian ciertas ideas
de Nietzsche sobre la necesidad de encontrar alguien con quien trabajar. Es de aqui que vienen las
ideas de matrimonio que responden a ese proyecto.
En todo caso, tras alquilar una casa en Tautenburg en Stibbe se traslada a ella con Lou por veinte
dias. Poco después les describiria a Rée y a Malwida Von Meysenburg la decepcion profunda que
significé darse cuenta de la superficialidad de Lou cuando €l habia creido que se trataba de un
espiritu afin al suyo, de la persona con quien podria haber proyectado sus futuros trabajos.
Nietzsche menciona como razones la superficialidad y falta de moral (no de moralidad) en Lou.
Viene un periodo de depresiones profundas: oscila entre una excesiva utilizacion de soporiferos y
una insistencia alrededor de la idea del suicidio. La decepcion ha sido devastadora y tiene que ver
con la conciencia de la absoluta soledad, de la recaida en un estado patologico, del darse cuenta de
que la curacion que habia encontrado no era tan estable como- el creia. Entendemos por qué
Zarathustra como personaje debia ser del tipo humano de aquellos que son expresion misma de la
gran salud. Nietzsche elige el personaje como tal, por las razones que cuenta en Lcce homo (“;Por

qué soy un destino?”, § 3):

No se me ha preguntado, pero deberia habérseme preguntado, qué significa,
cabalmente en mi boca, en boca del primer inmoralista, el nombre de

Zarathustra; pues lo que constituye la inmensa singularidad de este persa en la
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historia es justo lo contrario de esto. Zarathustra fue el primero en advertir que la
auténtica rueda que hace moverse a las cosas es la lucha entre el bien y el mal -la
transposicion de la moral a lo metafisico, como fuerza, causa, fin en si, es obra
suya. Mas esa pregunta seria ya, en el fondo, la respuesta. Zarathustra cred ese
error, el mas fatal de todos, la moral; en consecuencia, también él tiene que ser el
primero en reconocerlo. No es sélo que él tenga en esto una experiencia mayor y
mds extensa que ningn otro pensador -la historia entera constituye, en efecto, la
refutacion experimental del principio de la denominada ‘ordenaciéon moral del
mundo’-: mayor importancia tiene el que Zarathustra sea mas veraz que ningln
otro pensador. Su doctrina, y sélo ella, considera la veracidad como virtud
suprema -esto significa lo contrario de la cobardia del "idealista", que, frente a la
realidad, huye; Zarathustra tiene en su cuerpo mas valentia que todos los demas
pensadores juntos. Decir la verdad y disparar bien con flechas, ésta es la virtud
persa. - ;Se me entiende?... La autosuperaciéon de la moral por veracidad, la
autosuperacion del moralista en su antitesis -en mi- es lo que significa en mi boca

el nombre de Zarathustra.

Sin embargo, nos damos cuenta de que el personaje tal como lo forja Nietzsche en su obra poco
tiene que ver con el personaje histérico; es mas una mezcla de varios tipos de personajes a los que
Nietzsche admiraba, incluido —por supuesto- ¢l mismo. Es tanto la manera en que Nietzsche se
cuenta a si mismo sus aventuras espirituales, conceptuales, filosoficas, como es también una
despersonalizacion en vistas de instaurar un personaje de cariz filoséfico como lo eran los fildsofos
pre-platonicos: filosofos poetas, fildsofos cuya obra no sélo se decia de lo que escribian sino —y
quizas principalmente- de lo que hacian. Zarathustra seria un compuesto del Empédocles de
Holderlin, del Prometeo liberado de Shelley, de algunos héroes de las operas de Wagner como
Wotan y Tristan, y de la misma vida de Nietzsche: es en el fondo un intento de devolver la filosofia
a sus formas de expresion originales, es decir a la poesia, a las imagenes.

La escritura de la primera parte del Zarathustra se lleva a cabo en el invierno de 1882, cuando
Nietzsche regresa a Génova, viajando a Santa Margherita y a Portofino. Continua trabajando en la
continuacion de La gaya ciencia, pero también sabe que su proximo libro debe ser algo especial y
duda entre la forma operistica y el drama. Finalmente, en el lapso de diez dias, escribe la primera
parte del Zarathustra en un estado de inspiracion tal que sélo se puede comparar con la inspiracion

de orden divino que sintieron poetas de la antigliedad: “Tal mi experiencia de la inspiracion; no
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dudo de que haya que regresar milenios atras para encontrar alguien que pueda decirme: ‘también

rimera parte del Zarathustra

es la mia’”. Es importante ver cOmo es que Nietzsche concebia esta p

como un libro integro dentro de lo corto que era:

Quiza le cause placer saber qué es lo que hay que escribir y disponer para scr
impreso. Se trata de un libro muy pequefio, cien paginas quiza. Pero, sin
embargo, es mi mejor libro, y con ¢l me he quitado un enorme peso del alma.
No he escrito nada mas serio ni mas alegre a la vez, y deseo de todo corazon
que este color -que no es necesariamente un color mixto- se convierta, cada vez
mas, en mi color “natural” (Carta a Gast del 24 de mayo de 1883).

El evento méas importante en el mundo artistico de esa época es sin duda la muerte de Wagner que

Nietzsche ve como una coincidencia terrible. Mientras ¢l encontraba su propia musica, Wagner, cl

representante del otro tipo de musica, de una “musica degenerativa y decadente” moria en Venecia.

Aqui hay que marcar el hecho de que el proyecto nietzscheano estaba pensado bajo la influencia de

la Opera wagneriana, y que su realizacion era una suerte de parodia de las formas solemnes y

cristianas que habian adquirido las dperas de Wagner.

Unas palabras mas sobre el Zarathustra historico. En realidad Nietzsche solo considera algunos

estereotipos sobre el personaje historico. Como ya vimos, una de las razones por la que lo elige es
por ser persa. Los persas tienen la virtud de “decir la verdad y saber manejar bien el arco y la
flecha” (Za. 1, “De las mil metas y de la Ginica meta™). Son las dos virtudes que Nietzsche atribuye
al filosofo del mafiana y al espiritu libre: la probidad y la virtud guerrera. Nietzsche también elige a
Zarathustra porque habria sido el primer fundador de religiones en introducir la disyuncion radical
entre el bien y el mal. Como vimos, Nietzsche quiere que la moral sea vencida por si misma, llevar
al extremo esa voluntad de verdad caracteristica de la moral para destituirla. Si Nietzsche escoge al
personaje de Zarathustra seria porque quien inici6 el error de la moral es quicn deberia venir a
deshacerlo. En verdad, una de las versiones que sostiene la existencia real del Zarathustra historico
afirma que fue el fundador del mazdeismo o zoroastrismo, religién que efectivamente divide el
cosmos en dos principios creadores: el principio del bien o dios sabio y verdadero Ormuz, Ahura

Mazda y el principio del mal Ahrimadn, Angra Manyu. En todo caso, este Zarathustra habria vivido

durante los siglos VII o VI antes de Cristo, y antes para algunos historiadores. Existe un texto en el

que se transmiten sus ensefianzas y se titula el Zend-Avesta y se distribuye en varias Gathas
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(partes). Se podria pensar que los discursos de] Zarathustra nietzscheano parodian o corresponden a
estas Gathas, pero no hay evidencia de ello. En todo caso, Nietzsche tendria razén al decir que
Zarathustra fue el iniciador de la dicotomia moral al momento de realizar una cosmogonia. En esto,
el judaismo, el cristianismo y el Islam habrian sido influenciados profundamente por el
zoroastrismo al tratar de exiliar el mal de los conceptos que tenian de Dios, haciendo del mal un
problema aparte y por tanto estableciendo una dicotomia radical.

El estilo del Zarathustra se vincula con el estilo de la escritura profética propia de los textos
religiosos. Especificamente son los textos de las tres grandes religiones monoteistas que fueron
influenciadas por el zoroastrismo las que llevan ese sello profético en su escritura. Ahora bien, no
porque el Zarathustra adopte este estilo debemos pensar que estamos ante un texto religioso con su
profeta y su mesias. Si Nietzsche elige este estilo es mas por hacer una parodia que por hacer una
analogia entre su Zarathustra y un profeta y entre el superhombre y un mesias. En este trabajo
también hemos intentado dejar eso en claro: los recursos literarios que llevan a la parodia de los
textos sagrados no deben tomarse como un intento de crear una nueva religion y de postular un
nuevo profeta que anuncia un mesias. Se trata de adoptar una manera de escribir para parodiar lo
que en ella hay de solemne y grave, no de intentar hacer lo mismo. Por eso, un aspecto clave de la
comprension del Zarathustra es la idea de que se trata de una parodia, de una burla dc los estilos

pesados y solemnes con que estan escritos los grandes “Libros” religiosos.

Glosario

- Acronia: se trata de los procedimientos complejos que involucran més de una analepsis o
mas de una prolepsis. Son casos en los que a partir de una analepsis o prolepsis original se
procede a una segunda analepsis o prolepsis.

- Amplitud: extensién del tiempo de la historia que cubren, en sentido prospectivo o
retrospectivo, la analepsis o la prolepsis, respectivamente.

- Anacronia: en general, alteracidn, desde o en el tiempo del relato, de la lincalidad propia
del tiempo de la historia. Discordancia entre el orden temporal natural, 16gico, de los
acontecimientos que constituyen el tiempo de la historia y el orden en que son contados en
el tiempo del relato (Vid. “analepsis” y “prolepsis”). Segun su amplitud las anacronias

pueden ser externas (cuando su alcance las lleva mas alld del especifico del “relato
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primar10”), internas (cuando las hace coincidir con algin punto del relato primario) o mixtas
(cuando el punto de alcance sea anterior y el punto de amplitud posterior al principio del
relato primario).

Analepsis: procedimiento narrativo que se caracteriza por hacer un salto hacia el pasado. La
narracién, de este modo, se da como rememoracién de acontecimientos pasados.
Anisocronia: toda alteracién del ritmo narrativo, tanto por ‘ralentizaciones”
(ralentissements) -pausas, ralenti, etc.- como por aceleracion -resumenes, elipsis, ete.
Autodiegético: dicese del narrador que, como en las autobiografias, refiere las experiencias
de su propia vida.

Deicticos: términos o expresiones -yo, tu, aquello, ahora, aqui, etc.- referidas al contexto de
la enunciacién. Sirven en narratologia para medir la distancia entre el espacio de la historia
y el del relato.

Diégesis: el mundo ficticio en el que se sitGan los personajes u acciones que configuran la
historia narrada.

Distancia: espacio metaférico existente entre el narrador y el universo donde transcurre la
historia. A mayor distancia, menor objetividad en el relato, y viceversa.

Duracién: el conjunto de fendmenos vinculados a la relacion de desajuste o cquivalencia
entre el tiempo de la historia y el del relato.

Elipsis: técnica narrativa, aceleradora del ritmo narrativo, consistente en la omisién en el

-discurso de parte de la historia, lo que implica siempre una configuracion del lector

implicito del relato (que tendrd que suplir esos vacios o silencios narrativos).

Escena: técnica narrativa que, mediante el uso casi exclusivo del didlogo, produce un ritmo
narrativo equilibrado entre el desarrollo de la historia y el del relato.

Extradiegético: es el tipo de narrador que ve los acontecimientos desde afuera y que narra
usualmente en tercera persona, sin conocer mas que las acciones que se desenvuelven ante
su mirada.

Focalizacion: la eleccién de una perspectiva, o varias, desde la que abordar el conjunto de la
historia que se quiere transformar en un discurso modalizado.

Frecuencia: relacién entre el nimero de veces en que un suceso se da en la historia y las

veces que aparece narrado en el relato.
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Heterodiegético: aquel discurso cuyo narrador no pertenece como personaje a la historia -0
diégesis- narrada. Dicese normalmente del narrador.
Homodiegético: aquel discurso cuyo narrador pertenece como personaje a la historia -o
diégesis- narrada. Dicese normalmente del narrador.
Intertextualidad: conjunto de relaciones que un texto literario mantiene, a cualquier nivel,
con otros.
Intradiegético: es el narrador que se encuentra dentro dc los acontecimientos que narra. En
caso de ser él el principal actor de esa narracidn, entonces serd autodiegético, en caso
contrario, s6lo sera un narrador intradiegético.
Isotopia: reiteracion de elementos semanticos -o de cualquier otro plano del lenguaje- o del
universo ficticio establecido en el discurso. Elemento que contribuye a la coherencia interna
del texto.
Metalepsis: alteracion y transgresion de niveles narrativos. Este cfecto consiste en saltar
repentinamente de un plano narrativo al otro, de lo extradiegético a lo intradiegético y
viceversa. Hacer aparecer o involucrar un elemento de un determinado plano narrativo en
otro.
Pausa: lo contrario de la Elipsis” narrativa: el relato se hace mayor que la historia.
Prolepsis: procedimiento narrativo que consiste en anticipar acontecimientos, es decir en

hacer un salto al futuro de la accion.
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