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			NOTA A LA ACTUAL EDICIÓN

			Cuando en 2007 se concretó la primera edición de este libro, (1) decíamos que en los años sesenta la metáfora fue parte de un stock in trade, de un “capital circulante” en los discursos sobre el arte, principalmente en el campo de la semiótica y la retórica. Hoy otras cuestiones despiertan la atención de investigadores, ensayistas, críticos y curadores, como aquellas referidas a los nuevos dispositivos o a la relación del arte con la política. Sin embargo, el interés por la metáfora sigue —y permanecerá— vigente en cuanto elemento constitutivo de la obra de arte.

			Desde distintas perspectivas demostramos que la metáfora es esencial al arte. Toda obra de arte nos da una imagen del mundo, lo hace reconocible, y uno de los modos privilegiados de mostrar el mundo es el que los artistas encuentran haciendo uso del lenguaje metafórico. Un lenguaje en el que se despliega ese gran poder de la mente humana que consiste en ver una cosa en otra a partir de relaciones de semejanza. 

			La presente edición cuenta con un nuevo capítulo dedicado a las variantes metafóricas surgidas en el siglo XXI, en las que se renueva el valor epistémico y hermenéutico de la metáfora. 

			Las metáforas de la violencia, de la locura consumista, de la crisis ecológica o de la resiliencia son nuevas oportunidades que ofrecen los artistas para iniciar el camino de interpretación de nuestro mundo. Corresponderá al lector, mediante su trabajo receptivo, descubrir en cada una de las imágenes las cualidades que particularizan ese mundo. Podrá advertir que las metáforas no quedan reducidas al terreno de la ficción, separadas de la realidad. Por el contrario, en el juego libre de la imaginación, resultan apariencias lúcidas que amplían nuestro conocimiento y nos permiten pensar sobre lo que antes de su auxilio pasaba inadvertido o estaba imperfectamente esbozado. 

			Corresponde expresar nuestro agradecimiento a los artistas por el diálogo fructífero que mantuvimos con ellos y por haber contribuido, con imágenes de sus obras, a una lectura más amena de los textos. 

			Por el ánimo motivador y por las pertinentes sugerencias en la especificación de contenidos, agradezco a Emilia van Raap y Federico Porfiri. Asimismo, va mi agradecimiento a Andrés Pintos por mantener despierto mi interés por las metáforas del imaginario cinematográfico a través de su mirada experta y de una sostenida actualización.

			Vaya también mi agradecimiento a Paul Vinueza por su eficiente trabajo que ayudó a resolver del mejor modo diversas cuestiones suscitadas en el proceso de edición.

			Una vez más —en lo que respecta al trabajo de edición— agradezco a mi hijo, Andrés Fayó, por facilitar mi trabajo con la computadora, particularmente en lo referido a la digitalización de imágenes. 

			Finalmente, no me queda sino reconocer el invalorable apoyo de Ana Ojeda. El entusiasmo y compromiso que en todo momento puso de manifiesto hizo que esta edición ampliada y actualizada de La metáfora en el arte pudiera “salir a la luz”.

			E.O. 

			Julio 2021
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			INTRODUCCIÓN

			El arte es un modo de redescripción de la realidad, una manera de “hacer mundos”. (2) Y esa función esencial se vuelve evidente en el trabajo de la metáfora. De allí que, lejos de ser un recurso retórico meramente “decorativo”, produce una reorganización del mundo al que estamos acostumbrados, haciéndolo más claramente reconocible.

			La metáfora no puede quedar reducida al mundo de la ficción separada de la realidad. No es un lenguaje menos en serio que el del científico pues, al igual que este, amplía nuestro conocimiento. Así lo entendieron filósofos de distintas orientaciones como Cassirer, Whitehead, Heidegger, Gadamer, Ricoeur o Goodman, quienes observaron que una atención excesiva a las disciplinas científicas encubría la sustantiva importancia de la metáfora. 

			Es indudable que, dentro del campo filosófico, la obra más completa de las últimas décadas sigue siendo La metáfora viva de Paul Ricoeur, (3) aunque no podemos dejar de reconocer los aportes de Jacques Derrida, Paul de Man, Nelson Goodman o Richard Rorty, entre otros. En su ensayo Como la luz tenue. Metáfora y saber, Pier Aldo Rovatti destacó los trabajos de Derrida, Lévinas y Blumenberg. 

			Suzanne Langer consideró, en los años sesenta, que por su amplio reconocimiento la metáfora había pasado a ser “nuestro capital circulante” (stock in trade). (4) Aclara que, desde hace bastante tiempo, el problema del significado ha eclipsado casi por completo el problema de la observación “y el triunfo del empirismo en el campo científico se halla amenazado por la sorprendente verdad de que nuestros datos sensoriales primariamente son símbolos”. (5)

			La observación de Langer nos lleva a pensar en el auge de la semiótica y el estructuralismo de los años sesenta, que puso en el centro del pensamiento teórico los conceptos de signo, símbolo, denotación, connotación, significado, comunicación, alentando el interés por la metáfora. Este interés no ha declinado con el paso del tiempo y se advierte, en la más reciente metaforología, la acentuación de la importancia de la relación filosófica entre metáfora y conocimiento. La metáfora se convierte así en una cuestión epistémica fundamental en la filosofía de fines del siglo XX, lo que viene a subrayar su centralidad en otros campos, como el de la literatura o el del psicoanálisis. (6) 

			Susan Sontag analiza estigmas metafóricos como el cáncer o el sida, que pasan a ser, en nuestra cultura, metáforas letales del miedo. Pero ¿qué pasaría —pregunta— si esas enfermedades pudieran ser vistas sin todos los significados (metafóricos) agregados? Como antes ocurría con la tuberculosis, están cargadas de connotaciones entre misteriosas e indeseables, y en torno a ellas brotan temores generales que tejen una red de complicadas relaciones, que finalmente no hacen sino dificultar la comprensión de la dolencia tanto como su cura. (7) 

			Observa Sontag: “Da la impresión de que algunas sociedades tuvieran la necesidad de algunas enfermedades para identificar [metafóricamente] con el mal”,  (8) a tal punto que este ni siquiera puede ser nombrado. Es frecuente que en las necrológicas se diga de alguien que sufrió cáncer que murió de una larga y penosa enfermedad, sin llegar a designarla. 

			Alejar la enfermedad es algo que también se hizo presente en el nuevo siglo cuando se sostuvo que la COVID-19 venía de otro lado, de los extranjeros. En EE. UU. se habló del “virus chino” como si se quisiera darle un pasaporte, y se acentuó así la idea de que debía venir de seres diferentes y lejanos. Una nacionalidad remota sirvió , de este modo, de metáfora de un mal que se deseaba distante y se extendía por todo el planeta.

			A la centralidad de la metáfora en los campos de la filosofía, la literatura y el psicoanálisis, se suma el interés que ha despertado en el campo de la neorretórica. Entre los estudios de mayor repercusión figuran los del grupo de Lieja o Grupo µ, integrado por Jacques Dubois, Francis Edeline, Jean-Marie Klinkenberg, Philippe Minguet, François Pire y Hadelin Trinón. La inicial griega µ de la palabra metáfora que el grupo eligió como sigla identificatoria es una prueba fehaciente del interés por esta figura del lenguaje, interés que Gérard Genette analiza en su ensayo “La retórica restringida”, es decir, limitada a “la más prestigiosa de las metábolas”. (9)

			A todo esto se agrega, a principios de los años ochenta, el reconocimiento de la ubicuidad de la metáfora en el lenguaje cotidiano, a partir del trabajo realizado por George Lakoff y Mark Johnson. En Metaphors We Live By (Metáforas de la vida cotidiana), (10) ellos subrayan que la lengua está tan impregnada de metáforas (de uso), que aspectos fundamentales de nuestra experiencia no nos mueven a buscarlas porque los conceptos por medio de los cuales los aprehendemos son ya metafóricos. Sembrar el pánico, ser dulce o amargo, tener un pensamiento brillante, estar en una casa alegre son expresiones tan familiares como las de origen literal. Son metáforas muertas, lexicalizadas, en las que se ha perdido, al menos parcialmente, el efecto de sorpresa que caracteriza a la metáfora viva o de invención, un recurso esencial del lenguaje poético.

			Acerca de la presencia de la metáfora, señala Nelson Goodman que ella:

			[…] penetra todo el discurso, tanto ordinario como especial, y menudo trabajo nos echaríamos encima si buscáramos un párrafo puramente literal en alguna parte. En la prosaica frase precedente estimo que se dan nada menos que seis metáforas seguras o posibles —aunque gastadas—. (11)

			Por lo infructuoso, también nosotros desaconsejamos la búsqueda de párrafos puramente literales a lo largo de este libro. Sucede que, como cualquier otro texto, el que produciremos sobre la metáfora requiere necesariamente de su auxilio. Dice Derrida:

			No puedo tratar de ella sin tratar con ella, sin negociar con ella el préstamo que le pido para hablar de ella. No llego a producir un tratado de la metáfora que no haya sido tratado con la metáfora, lo cual de pronto parece intratable. (12)

			Paradójicamente, el objetivo último está ligado de manera íntima al punto de partida. La metáfora resultaría entonces intratable en la investigación filosófica, pues ninguna formación conceptual fija previa puede convenirle estrictamente. 

			Nuestra investigación —pluridisciplinaria— considerará aportes de la filosofía, el psicoanálisis, la semiótica y de la neorretórica sin privilegiar ninguno de estos campos a expensas del otro. En algunos momentos, conceptos elaborados por semiólogos o neorretóricos servirán para limitar el alcance de conceptos filosóficos, mientras que en otros podremos inclinarnos por teorías filosóficas o psicoanalíticas que completen enfoques de aquellos autores. 

			El objetivo de este estudio es doble: teórico e instrumental, ya que llegaremos a clasificaciones que puedan servir de herramientas para una lectura de la obra de arte a partir de sus variantes metafóricas. Nuestras clasificaciones son generales y cubren grandes grupos de variantes, por lo cual pensamos que podrían dar lugar, en un futuro, a otras más detalladas.

			La importancia del estudio de la metáfora visual para la comprensión del mecanismo metafórico en general deriva de su condición de modelo. A través de ese modelo perceptivo visual podremos entender lo que con frecuencia se ha estudiado en el plano de la imaginación, tal como corresponde a la metáfora verbal. Sostenemos entonces como hipótesis que, así como la metáfora ha servido de modelo del trabajo poético, la metáfora visual sirve, a su vez, de modelo perceptivo visual del trabajo metafórico en general.

			Consideramos que los estudios sobre la metáfora plástica o visual no han tenido aún el desarrollo que merecen. Si bien autores como Mac Cormac (13) reconocen su valor, solo toman en consideración la metáfora verbal.

			Entre las escasas investigaciones sobre el tema sobresale Metaphor and Art de Carl R. Hausman, publicada en 1989. (14) El autor considera allí tanto la metáfora verbal como la visual e insiste en la dificultad de analizar esta última bajo el régimen de lo lingüístico, ya que se agregan nuevos significados difícilmente codificables según los parámetros de la lengua. Al estudiar la metáfora en las artes plásticas, presenta ejemplos de obras de Giotto, Leonardo, Massaccio, Rafael,  Vermeer, Constable, Cézanne, Matisse, Mondrian y Kokoschka. Interesado en profundizar los aspectos semánticos de la metáfora, Hausman lleva su análisis no solo al campo del arte abstracto, sino también al de la música.

			Destacamos también los trabajos del Grupo µ, los de Virgil Aldrich y los de Catherine Kerbrat-Orecchioni. Asimismo, el de Eugénie de Keyser, presentado en el marco del seminario que la Facultad Universitaria de Saint-Louis de Bruselas dedicara al tema de la metáfora en los años 1977-1979 y, más recientemente, el de Noël Carroll. (15)

			Los ejemplos extraídos de las artes plásticas pertenecen tanto a artistas extranjeros como argentinos. La obra de René Magritte ocupa un lugar especial porque resulta, en más de un sentido, paradigmática en cuanto al uso de la metáfora. 

			Si bien mantuvimos el esquema inicial de la primera edición, realizada en 1993, (16) se ha actualizado y completado la información, principalmente en lo referido al enfoque filosófico de la cuestión. 

			En síntesis, este trabajo se divide en cuatro tramos. En el primero, se define el alcance del término metáfora desde distintas perspectivas teóricas. Luego, se describen las diferencias entre metáfora, símbolo y alegoría para pasar a las principales variantes metafóricas en el campo de las artes plásticas. A continuación, se considera la posibilidad del pensamiento metafórico de acceder a la verdad. Por último, se presentan algunas de las más notables imágenes metafóricas que, desde siempre, han nutrido y servido de expresión al pensamiento filosófico.

			Esta obra tuvo su comienzo en investigaciones realizadas con una beca para investigador formado del CONICET en el período 1987-1989; mi lugar de trabajo fue el Centro de Investigaciones Filosóficas (CIF), donde recibí el apoyo permanente del Prof. Dr. Mario A. Presas. Luego, en 1991, un premio de la Fundación Paul Getty me permitió extender al campo de las artes visuales los resultados de la investigación iniciada en el campo de la neorretórica y la filosofía. 

			Corresponde manifestar mi agradecimiento a Ricardo Álvarez, quien tuvo a su cargo la primera edición de este trabajo que mereció, entre otros reconocimientos, el Premio Ensayo del Fondo Nacional de las Artes (1993), el premio al Libro del Año de la Asociación Argentina de Críticos de Arte (1994) y la mención especial en el Premio Nacional de Lingüística, Filología e Historia de las Artes, otorgado por la Secretaría de Cultura de la Nación (1995).

			Debo agradecer asimismo al equipo de investigadores que participó en esta edición: a Cecilia Fiel, cuya capacidad, entusiasmo e infatigable apoyo la hizo participar en todas las etapas; a María Cecilia Grassino, por sus sugerencias y su paciente localización de imágenes; a Sebastián Hilbrandt y Marcelo Chiantore, por su eficiente desempeño en tareas de corrección y ordenamiento de la información.

			Vaya también mi reconocimiento a Esteban Lopresti, quien, luego de aceptar el desafío de publicar mi anterior trabajo, Estética. La cuestión del arte, vuelve a manifestar su interés en mis investigaciones y su fe en la necesidad de pensar el arte, esta vez, a través de la metáfora. 

			E.O.

			Junio 2021 

			(versión actualizada del texto original de Septiembre 2006)
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			CAPÍTULO 1

			EL TRABAJO SOBRE LA SEMEJANZA

			[...] hablar por boca de otros cuerpos y otras almas.

			 NIETZSCHE, El nacimiento de la tragedia

			Es por una peculiar debilidad de la inteligencia moderna que nos inclinamos a representar el fenómeno estético de una manera “demasiado complicada y abstracta”, dice Friedrich Nietzsche, pero si acudimos a la metáfora, encontraremos allí una respuesta sencilla: “Para ser poeta basta con tener la capacidad de estar viendo constantemente un juego viviente”. Aclara que para el poeta auténtico la metáfora es una imagen que flota realmente ante él, en lugar de un concepto. Para él, la cosa no es un todo compuesto de rasgos aislados, “sino un personaje insistentemente vivo ante sus ojos”. (17)

			Son los malos poetas, según Nietzsche, los que hablan en abstracto. Tomando como modelo a Homero, explica que sus descripciones son mucho más intuitivas que las de los demás autores. Él “intuye mucho más que ellos”.

			EL “VER COMO”

			Es propio de la metáfora permitirnos ver una cosa en otra, “hablar por boca de otros cuerpos y de otras almas” ( Nietzsche). Su presencia en el discurso no hace sino testimoniar la precariedad de la figuración literal.

			Desde el punto de visto retórico, la metáfora corresponde al arte del buen decir, torna más llamativo el lenguaje y permite que espontáneamente nazcan imágenes en la mente del receptor capaces de captar las nuevas situaciones. ¿Qué mejor que la imagen del león para transmitir, de acuerdo con Homero, la fuerza y valentía de Aquiles? ¿Qué mejor que la imagen del sol para hacer referencia al personaje de Julieta concebido por Shakespeare?

			Atendiendo a la diferencia entre imagen percibida e imagen imaginada, podríamos definir la metáfora como una forma de percepción (para el caso de la metáfora visual) o de captación imaginaria (para el caso de la metáfora verbal) capaz de operar como un auténtico fertilizante del pensamiento.

			Ahora bien, ¿qué es lo que hace posible el ver metafórico, es decir, el ver una cosa en otra? Es preciso hacer aquí una aclaración terminológica. No siempre cuando usemos la palabra ver atenderemos al sentido literal del término, que es aquel que corresponde a la metáfora visual. Cuando hablemos de metáfora en general, ver tendrá también un sentido metafórico, ya que la imagen metafórica verbal no se presenta a la visión sino a la imaginación.

			En Poética (1459 a), Aristóteles subraya la importancia de la metáfora aclarando que la fuente de su esencia se encuentra en la semejanza entre los términos: “Usar bien la metáfora equivale a ver con la mente las semejanzas”. Así, ampliando nuestra primera definición, podemos decir que la metáfora es una forma de percepción o de captación imaginaria que encuentra su fundamento en la semejanza, es decir, en un “ver como”. 

			Agrega Aristóteles en Retórica (1406 b) que, si los nombres exóticos convienen a la epopeya por su carácter alejado de la realidad cotidiana, las metáforas convienen a la tragedia y la comedia, cuyos diálogos están compuestos en versos yámbicos. Reproducen el lenguaje coloquial, donde junto a las palabras corrientes, se encuentran los “adornos” de la conversación. 

			El poder creador de quien hace metáforas resalta por el hecho de que no se puede enseñar a hacerlas. Es un don natural, algo que “no puede recibirse de otro y es signo de una naturaleza privilegiada” (Poética 1459 a). (18) 

			Paradigmáticos en el uso de la metáfora son los retratos de Arcimboldo. Anticipa el surrealismo del siglo XX con obras que no fueron comprendidas en su tiempo. Fueron consideradas piezas extrañas, curiosas, pero de dudoso valor artístico. Más adelante, su influencia se revelaría en las imágenes dobles de Dalí, producto del “método” paranoico-crítico. 

			En Estate (Verano) de la serie de “Las cuatro estaciones”, Arcimboldo reemplaza las distintas partes de la cabeza femenina por frutas y hortalizas de estación (duraznos, peras, cerezas, pepinos). El vestido es de paja entretejida y ornamentada y en el pecho, a modo de prendedor, despunta un alcaucil. 

			[image: imagen]

			1. Giuseppe Arcimboldo. Verano, óleo sobre tela, 76 x 64, 1573.

			Un procedimiento similar de sustitución por lo semejante se encuentra en el colchón intervenido por Sarah Lucas, que integró la muestra “Sensations”, presentada en la Royal Academy of Arts de Londres en 1997 y luego, en el Brooklyn Museum of Art, donde fue censurada por el intendente de Nueva York, Rudolph Giuliani. En Au Naturel (Al natural), la artista londinense juega, de un modo entre ingenuo y atrevido, con el reemplazo de partes del cuerpo femenino y masculino: los senos son melones; la vagina, un balde; el pene, un pepino y los testículos, un par de naranjas. 

			[image: imagen]

			2. Sarah Lucas. Al natural, colchón, melones, naranjas, pepino y balde, 84 x 167,6 x 144,8, 1994. Cortesía de Sadie Coles HQ, Londres.

			A diferencia de Verano, en Al natural cada uno de los seis modificadores se recorta en el conjunto y se establece así una nítida separación entre ellos. No hay disolución de la identidad de los elementos, como suele suceder en la aglomeración de elementos heterogéneos que componen los rostros de Arcimboldo. 

			SUJETO Y MODIFICADOR

			Para los retóricos, el trabajo metafórico se sigue considerando, básicamente, el mismo que destacó Aristóteles: percibir semejanzas y así dar cuenta de nuevas situaciones a través de imágenes conocidas. Llamaremos a estas imágenes términos modificadores. 

			Para mantener las distinciones presentadas por Monroe C. Beardsley en su Estética, diremos que si el modificador es el sustituto del término literal, el sujeto es el destinatario de la nominación desviada. (19) Esta distinción se acerca a la de I. A. Richards entre tenor (sujeto, tema, asunto) y vehículo (idea bajo la cual se aprehende al sujeto). (20) 

			Podemos observar que, en algunas ocasiones, metáfora designa solamente al modificador. De acuerdo a este uso restringido, se dice que “león” es metáfora de “ Aquiles”, como “sol” de “Julieta”, dado que modifican la imagen literal, llana, de “grado cero”, (21) no retórica, de los sujetos del enunciado ( Aquiles y Julieta). En otros casos, cuando se habla de metáfora se entiende el conjunto de los términos sujeto-modificador o la relación entre ambos. Será este concepto abarcativo de metáfora el que mantendremos a lo largo de este estudio, estando en él implícito el sentido restringido que pueda darse a esta palabra. 

			Si “sujeto” es el tema, el asunto del que se habla, “modificador” es lo que se dice de ese asunto. Por eso, en la frase, el modificador es parte del predicado. En un trabajo posterior a su Estética, Beardsley lo llama término “predicativo”. (22)

			La distinción sujeto-modificador opera no solo en la metáfora, sino también en otras figuras retóricas. Cuando llamamos sinecdóticamente “vela” al navío, este es el sujeto y aquella, el término modificador. La sinécdoque (como veremos en el capítulo VI) consiste en la sustitución de la parte por el todo o a la inversa. La sinécdoque más frecuente es la particularizante, es decir, aquella en la que la parte (por ejemplo, vela) reemplaza al todo (navío).

			EL TROPO

			De acuerdo con su etimología, metaphora es el transporte, la traslación, el desplazamiento. Indica también los cambios de luna. Proviene del griego meta, ‘más allá’, y pherein, ‘trasladar’. Por su parte, phora es la acción de empujar, de llevar hacia adelante. Alude al hecho de transportar una carga de un lugar a otro. Metaphoricos sigue designando en griego todo aquello que concierne a los medios de transporte. 

			Dice Jacques Derrida:

			Metaphora circula en la ciudad, nos transporta como a sus habitantes, en todo tipo de trayectos, con encrucijadas, semáforos, direcciones prohibidas, intersecciones o cruces, limitaciones o prescripciones de velocidad. De cierta forma —metafórica, claro está, y como un modo de habitar— somos el contenido y la materia de ese vehículo: pasajeros, comprendidos y transportados por la metáfora. (23)

			La metáfora nos transporta “en todo tipo de trayectos”, tanto físicos como mentales. Nada escapa a su influencia. Hasta la misma palabra metáfora es metafórica, ya que construye su significado a partir de otro que originariamente no le pertenece: el transporte o desplazamiento de una carga de un lugar a otro.

			Por su etimología, puede ser aplicada a todos los tropos en calidad de “transportes” del significado propio de un término a otro. El tropo (del griego tropos, ‘vuelta’ o ‘giro’) es un tipo de figura que modifica el significado de la palabra y deriva de la capacidad polisémica de ella; consiste en convertir el significado corriente en un significado extranjero (allotrios), capaz de designar otra cosa. 

			Cesar C. du Marsais (1676-1756), filósofo y gramático del Siglo de las Luces, nos dice que para entender qué es un tropo hace falta comenzar por entender cuál es y cuál no es la significación propia de una palabra.

			La metáfora es una figura por la cual se transporta, por así decirlo, la significación propia de un nombre a otra significación que no le conviene más que en virtud de una comparación que está en el espíritu. Una palabra tomada en sentido metafórico pierde su significación propia y toma otra nueva que no se presenta al espíritu más que por la comparación que se hace entre los sentidos propios de esa palabra y lo que se compara. (24)

			Asimismo, cuando decimos “tomemos una copa” en lugar de “tomemos vino”, se le está dando a la palabra copa un sentido distinto del propio. Como ocurre en este ejemplo de metonimia, el tropo desvía la palabra de su significado para referirse a otro término de manera clara, llamativa o novedosa.

			Hay figuras que alteran la construcción de la frase, como el anacoluto o la elipsis; otras modifican el sentido de la palabra. Es el caso de los tropos, como vimos, cuyas tres formas ejemplares son, según Pierre Fontanier (1768-1844), (25) la metáfora, la metonimia y la sinécdoque (véase capítulo VI). 

			Ubicamos los tropos dentro de las parataxias. (26) Diferentes de las metábolas, que alteran la organización sintagmática, las parataxias producen alteraciones paradigmáticas (27) en grupos asociativos normalizados. Es lo que encontramos en Tormenta II (2005) de Miguel Rothschild: se substituyen allí las líneas que representan la lluvia por signos de admiración, es decir que se traspasa el paradigma de lo icónico para llegar al lingüístico.

			En “ Aquiles es un león” abandonamos el paradigma de las cualidades humanas para pasar al de los animales carnívoros. Lo mismo sucede en la sustitución realizada por Mildred Burton en Comilona Burton Pij (1985). Los rasgos humanos han desaparecido y se han reemplazado, provocativamente, con las facciones del cerdo. Es el modo en que la artista visibiliza la violencia política en momentos oscuros de la historia argentina (véase p. 150). 

			Aunque desviada de la norma, la figura retórica no resulta un lenguaje indirecto. Como veremos más adelante, en calidad de phainomenon se manifiesta de manera directa, sin la intermediación del lenguaje llano. Es decir que no pensamos primero en lenguaje literal y luego, cuando sentimos sus límites, buscamos un lenguaje metafórico. 

			Dice Hegel:

			[...] la expresión metafórica menciona solo un aspecto, la imagen; pero en el contexto en que se emplea la imagen, el supuesto significado literal es tan próximo que se da al mismo tiempo inmediatamente, como si dijéramos sin separación directa de la imagen. (28) 

			Como pensamiento directo, la metáfora permite que espontáneamente surja en la conciencia del receptor una imagen de lo que, de otra manera, permanecería indeterminado, borroso o difuso. A través de ella se comunican hechos y situaciones complejas, como cuando decimos de alguien que “está en un pozo depresivo”, que “tiene que levantar el ánimo” o que tal idea “no le entra en la cabeza”. 

			Considerar la metáfora un camino indirecto es tomar al lenguaje llano como instancia primera y central en la producción del pensamiento. Si bien en el análisis retórico el nivel metafórico supone la existencia de un nivel literal, no se requiere en el ejercicio retórico pasar por este para llegar a aquel. Lo que acabamos de señalar también es válido para todos los tropos.

			Afirmamos antes que, por su etimología, la palabra metáfora puede aplicarse a todos los tropos. Aristóteles designa con ella tanto al género como a la especie, es decir, tanto al tropo en general como a un tipo particular de tropo basado en la semejanza entre los términos. Destaca Paul Ricoeur que “este equívoco es interesante en sí mismo” pues revela un “interés por el proceso, más que por las clases” y propicia una reflexión global acerca de la figura como tal. (29)

			Manteniendo la generalización aristotélica, Nelson Goodman se muestra más interesado por la transposición o transferencia en general que por el trabajo sobre la semejanza particular de la metáfora. Como detallaremos en el capítulo VIII, su concepto de metáfora es amplio y en él pueden incluirse figuras tan diferenciadas como la sinécdoque, la hipérbole o la ironía. De este modo, el concepto de semejanza no entra necesariamente en la definición de metáfora propuesta por el filósofo estadounidense. Sin embargo, algunas de las figuras retóricas que él incluye en el campo metafórico sí lo contienen como, por ejemplo, la personificación.

			Frente a la opción generalizante que identifica metáfora y tropo, adoptaremos la particularizante, es decir, aquella que entiende la metáfora solo como un tipo particular de tropo fundado en la semejanza entre los términos.

			La semejanza, entendida como cualidad común de cosas distintas, no debe ser confundida con la analogía. Esta última, según Charles S. Peirce, corresponde a un tipo de signo icónico: el diagrama. (30) Si bien la analogía incluye la semejanza, su sentido apunta a la correlación o correspondencia entre términos de dos o más conjuntos. A diferencia de la metáfora, que requiere de dos términos, la analogía supone la presencia de por lo menos cuatro. Funciona como un razonamiento inductivo, de manera que si

			A : B :: A’ : B’

			Se compara la relación de A con B y la de A’ con B’ para llegar a establecer relaciones de analogía entre ambas. Se dice asimismo que A es homóloga de A’.

			 Platón comparó la Idea del Bien con el sol pues la función desempeñada por el primero en el mundo inteligible es análoga, por su importancia, a la del segundo en el mundo sensible. Más adelante ampliaremos estos conceptos al referirnos a las consideraciones de Kant sobre el símbolo como representación analógica de su objeto (véase capítulo IX).

			METÁFORA Y PARÁFRASIS 

			Al ser la metáfora una forma de pensamiento directo, no acepta la paráfrasis. Ver en ella una mera ilustración del lenguaje literal supone un tosco desconocimiento de su shock perceptivo y de las resonancias emotivas que le son propias. La metáfora no ilustra, no representa ni traduce un contenido preexistente; por el contrario, lo crea.

			Retomemos el ejemplo de Paul Valéry que Umberto Eco elige en su ensayo “De la interpretación de las metáforas”. (31) 

			Ce toit tranquile, où marchent des colombes, 

			Entre les pines palpite, entre les tombes;

			Midi le juste y composte de feux, 

			La mer, la mer, toujours recommencée!

			Ese techo tranquilo, surcado de palomas,

			Entre los pinos palpita, entre las tumbas;

			El mediodía puntual allí enciende sus fuegos.

			¡El mar, el mar, siempre recomenzado!

			¿Acaso podemos traducir los magníficos versos iniciales de El cementerio marino (1920) sin que se pierda su efecto poético? El poeta ve el mar como un techo tranquilo y las velas de los barcos como palomas blancas que caminan sobre él y como tumbas flotantes. Da cuenta así de la calma y la quietud en la que se abre paso el eterno renovarse del mundo.

			Advierte Eco que Valéry hace referencia a techos franceses (grises) y no italianos (rojos). Se refiere al tejado que “parece irradiar reflejos plateados, metálicos, azulados o plúmbeos” cuando el sol del mediodía proyecta sus “fuegos”. Agrega que para un lector italiano el shock perceptivo será más fuerte que para un lector francés. (32)

			Los sentimientos que provoca el poema quedarían aplastados al descomponerse la captación intuitiva de la escena en una versión literal como, por ejemplo, la siguiente: “El mar es como el tejado de un cementerio que palpita bajo la luz del sol que ilumina las olas, mientras el viento mueve las velas de los barcos”.

			La traducción del poema padece dificultades similares a las señaladas por Kant a propósito de lo sublime. La facultad de la imaginación se enfrenta a sus propios límites cuando debe representar tanto lo sublime matemático como lo sublime dinámico (relativo a la grandiosidad y el poderío de la naturaleza). (33)

			En la intraducibilidad de la metáfora poética concurren el ritmo, la rima y los valores fonosimbólicos. Dada la importancia de estos elementos, no podemos compartir el desprecio de Hegel por la materia sonora, a su juicio, mera “exterioridad accidental”. Recordemos que, para él, lo importante es el contenido, con existencia previa e independiente de la forma. En las primeras páginas de las Lecciones sobre la estética leemos:

			[...] encontramos dos cosas: en primer lugar, un contenido, un fin, un significado, luego la expresión, la apariencia y la realidad de ese contenido. En la obra de arte no se da nada más que lo que tiene referencia esencial al contenido y lo expresa. (34)

			Las consideraciones de Hegel, fruto de una ilusión idealista, no tienen en cuenta que, en la obra de arte, el contenido es siempre un contenido formal. La obra habla por sí misma y no como portadora de un mensaje preexistente. Del modo más concreto y contundente, la experiencia de la metáfora prueba, precisamente, la inexistencia de contenidos previos a la obra. Podríamos concluir que, con ella, las palabras, y sus contenidos ingresan en el mundo por primera vez. Nos referimos aquí a las metáforas de invención, no a las metáforas muertas.
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			CAPÍTULO 2

			DESANUDAR LA CONEXIÓN LEXICAL

			De acuerdo con el lingüista Roman Jakobson, existen dos formas generales del pensamiento: una, basada en el mecanismo metafórico; otra, en el metonímico (véase cap. VI). En el primer caso se establecen relaciones de semejanza entre los elementos; en el otro, de contigüidad. Esta distinción, hoy clásica, permitió rever la clasificación de los trastornos del lenguaje conocidos como afasias. Se pudo observar que, en algunos casos, el afásico encontraba alterada su facultad —metafórica— de relacionar por semejanza, es decir que no podía trabajar normalmente con todo lo que fuera del orden del sinónimo. En otros casos, se encontraba alterada su facultad —metonímica— de establecer relaciones de contigüidad, de alineación, de coordinación sintáctica.

			UN SALTO PARADIGMÁTICO

			¿Cuál es el “grado de realidad” que mantiene el giro o desvío retórico de la metáfora y de la metonimia? Es fácil observar que esta es más realista, pues se sitúa en las cosas, como fragmento de una serie espacial o temporal existente más allá del acto del lenguaje. La sinécdoque la acompaña en su realismo al basarse en relaciones concretas y actuales de inclusión. Decir metonímicamente “tomemos una copa” en lugar de “tomemos una bebida alcohólica” no supone salir de la secuencia real, como sí salimos de ella al decir “Nureyev es un junco”. Tampoco salimos de la secuencia real cuando llamamos sinecdóticamente “botones” al empleado de hotel encargado de hacer mandados u otros servicios.

			La metonimia y la sinécdoque producen una redistribución paradigmática que afecta la organización usual de términos dentro de un mismo grupo asociativo. La metáfora, en cambio, es menos realista. Produce un salto paradigmático por el que se reemplaza a un miembro de un paradigma por un miembro de otro paradigma distinto. 

			En relación con otras figuras retóricas, la metáfora acentúa el hecho de ser un fenómeno del lenguaje. Las conexiones que establece no se encuentran en el mundo de la experiencia cotidiana, extralingüística. Son imaginarias, ficcionales, aunque esto no supone —como veremos en el capítulo XIII— que no guarden relación con la “verdad” o con lo “real”. 

			Jacques Lacan destaca que en la metáfora “la significación domina todo”. (35)

			La metáfora supone que una significación es el dato que domina y desvía, rige, el uso del significante, de tal manera que todo tipo de conexión preestablecida, diría lexical, queda desanudada. (36)

			Sobre una conexión lexical previa, la metáfora crea un nuevo sentido desviado. Se opone entonces a la metonimia y a la sinécdoque como podría oponerse un discurso poético a otro “realista”. Lacan sostiene que:

			[...] podría ser una definición del estilo poético decir que este comienza con la metáfora y que allí donde no hay metáfora tampoco hay poesía. (37)

			Por otra parte:

			[...] la metonimia anima ese estilo que se denomina, en oposición al estilo simbólico y al lenguaje poético, el estilo realista. (38)

			El poder de hacer metáforas entra, en opinión de Lacan, en la acción específicamente humana, ya que está totalmente excluido que un animal haga metáforas. Estas son impensables “en la psicología animal de la atracción, del apetito y del deseo”. (39) El ser humano, “animal simbólico” de acuerdo con Ernst Cassirer, podría definirse entonces como “animal metafórico”. 

			Al desanudar la conexión lexical, el creador de metáforas quiebra los marcos referenciales establecidos e introduce una lógica que le es propia. Se ha llegado a ver en la metáfora el despliegue de otra lógica que es la de la contradicción absoluta, una “verdadera negación”, el “análogo semiótico de la psicosis”, donde se manifiesta, en el decir de Georges Bataille, la “erectibilidad” del referente. (40) Insistiendo en el quiebre de los marcos referenciales establecidos remite, en última instancia, al concepto lacaniano de infranqueabilidad significante-significado. (41)

			Utilizando la terminología de Algirdas J. Greimas (42) se podría decir que el lexema (43) que forma metonimia o sinécdoque no es sentido como extraño a la isotopía, (44) salvo en casos particulares poco frecuentes. La metáfora, por el contrario, aparece inmediatamente como extraña a la isotopía del texto en el que se inserta. Siempre se ve como una atribución impertinente. El efecto de extrañeza que surge de tal impertinencia semántica conduce a la hipérbole de la imagen trasplantada. Esa hipérbole tiene un efecto “estético” superador de un estado generalizado “anestésico”.

			En su artículo sobre Walter Benjamin, “Estética y anestésica: una reconsideración del ensayo sobre la obra de arte”, Susan Buck-Morss juega con la etimología de los términos estética (sensación o sensibilidad) y anestésica (pérdida de la sensibilidad). Al mismo tiempo, confronta el significado de estética como disciplina que se ocupa del arte, y anestésica como técnica para que un cuerpo se vuelva insensible al dolor y otros puedan trabajar sobre él. 

			 Buck-Morss analiza la “anestésica” o empobrecimiento de la percepción contemporánea en su relación con la idea benjaminiana de shock. Su causa más frecuente es el exceso de trabajo y de estímulos (estrés). 

			En esta situación de “crisis en la percepción”, ya no se trata de educar al oído no refinado para que escuche música, sino de devolverle la capacidad de oír. Ya no se trata de entrenar al ojo para la contemplación de la belleza, sino de restaurar la “perceptibilidad”. (45) 

			Dando otro giro a las reflexiones de Buck-Morss, podemos afirmar que la “perceptibilidad” —anulada por la aceleración de la vida cotidiana y la banalidad en la que nos sumergen los medios de comunicación— podría recobrarse gracias a la visibilidad hiperbólica de la imagen metafórica. 

			Al ser perspicua, clara, inteligible, la metáfora permitiría recuperar la “estética” en el mundo moderno sometido al shock, tal como lo describió Benjamin y, con anterioridad, Poe y Baudelaire. 

			METÁFORA Y POESÍA

			Paul Valéry se opone a una idea de creación basada en el genio o la inspiración y descubre en Leonardo da Vinci un modelo para la acción artística: el modelo de una mente capaz de asir relaciones entre las cosas “cuya ley de continuidad se nos escapa”. (46) En su célebre ensayo, “Introducción al método de Leonardo da Vinci”, Valéry muestra que el trabajo de este artista es consecuente con su capacidad de establecer relaciones que las personas comunes no ven, de producir “continuidades” entre las cosas.

			La posibilidad del artista de establecer nuevas relaciones lleva a Valéry a afirmar que “el número de usos posibles de una palabra para un individuo es más importante que el número de palabras de que pueda disponer”. (47) Esos usos posibles, en número ilimitado, confirman que la permanencia y universalidad de los significados propios de los términos se encuentran lejos de estar asegurados.

			La importancia del emisor en el proceso de producción metafórica fue destacada por John Searle al distinguir entre sentence meaning y speaker’s meaning. Un enunciado es metafórico porque su autor quiere que lo sea y no por razones internas a la estructura del campo semántico. 

			El mecanismo metafórico pone de manifiesto la capacidad intuitiva del sujeto cuando ejerce, como ya observamos, uno de los mayores poderes de la mente: el poder de ver una cosa en otra por relaciones de semejanza. Dada su ubicuidad en el lenguaje, la metáfora muestra el triunfo de la imaginación, “reina de las facultades” según Charles Baudelaire, quien aclara:

			La imaginación crea, desde el comienzo del mundo, la analogía y la metáfora. Ella descompone toda la creación y, con los materiales reunidos y dispuestos según reglas de las que no se puede encontrar el origen, salvo en lo profundo del alma, crea un mundo nuevo y produce sensaciones nuevas. (48) 

			En Del texto a la acción (49) Paul Ricoeur considera imprescindible atender al funcionamiento metafórico para encarar una teoría general de la imaginación. ¿Qué acceso nuevo ofrece la teoría de la metáfora al fenómeno de la imaginación? Lo que ofrece es un planteo diferente: en lugar de abordar el problema desde la percepción, acentuando el hecho de la separación entre percepción e imaginación, la teoría de la metáfora invita a reflexionar sobre la relación que esta guarda con un determinado uso del lenguaje. De allí la importancia que Ricoeur asigna a la poesía. En su interpretación, la teoría de la metáfora permite ver en la imaginación un acto de innovación semántica que produce “un cambio de frente”. En efecto, la imaginación ya no se ve como un apéndice o una sombra de la percepción. Lo central no es lo visto sino lo dicho o, mejor, lo poéticamente dicho, es decir, el momento de emergencia de un nuevo significado partiendo de la suspensión de la predicación literal y de la consecuente reestructuración de los campos semánticos.

			El poeta, ese “artesano del lenguaje” que engendra imágenes por medio del lenguaje, nos ubica en la dimensión de lo irreal dando pruebas del no compromiso de la imaginación con el mundo (aceptado) de la percepción. Nada mejor que la metáfora para contrastar con el orden del mundo percibido. Ella desordena y reordena creando semejanzas. Max Black afirma que decir que ella

			[…] crea la semejanza sería mucho más esclarecedor que decir que formula una semejanza que existiera con anterioridad. (50)

			Entre los filósofos que más insistieron en la creación que la metáfora concreta se encuentra Richard Rorty. A la pregunta “¿cómo funcionan las metáforas?”, responde que “es como preguntar cómo opera el genio”. (51) Si lo supiésemos, el genio sería superfluo. Si supiésemos cómo funcionan las metáforas, estas serían como las ilusiones de un mago, objetos de diversión, y no, como son, muestras de genio y de progreso mental.

			Al acercarse a la interpretación de la innovación metafórica, Rorty utiliza la expresión “ruidos poco conocidos”. Podemos decir que “llegamos a comprender las metáforas de la misma forma en que llegamos a comprender los fenómenos naturales anómalos”. (52)

			El modelo natural anómalo sirve a Rorty para acercarse al mecanismo de invención metafórica que resulta, por esencia, desconocido. Hasta podríamos llegar a pensar que, a menudo, un hablante produce metáforas por casualidad. 

			Por su parte, Martin Heidegger —atento a los “descubrimientos” de poetas como Hölderlin o Trakl— sostuvo que las imágenes que el poeta hace surgir salen a la luz por primera vez en el decir poético. De allí que la poesía no se sirva de imágenes; “ella sirve a la imagen porque ella es originariamente poiesis, modo-de-ver-producir (Her-vor-bringem) y de formar (Bilden)”. (53) El poeta no imita: pre-dice lo que nunca fue.

			Como veremos más adelante, la facultad fundante de la metáfora resulta sobre todo evidente en sus variantes “denotativas” y “asociativas”.
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			CAPÍTULO 3

			LA IDENTIFICACIÓN

			“La metáfora no es una cosa sobre la cual hablar sea lo más fácil del mundo”, apunta Jacques Lacan. (54) Decir, en el caso de la comparación, que “A es como B” no es lo mismo que decir que “A es B”. 

			A diferencia del es de equivalencia fuerte de la metáfora, el como de la comparación inmoviliza los términos de la relación. Ambos mantienen sus contornos respectivos, dados por el significado literal, y se conectan a través del “puente” que inaugura la palabra como.

			LA COMPARACIÓN

			La dificultad de decodificación metafórica reside en el hecho de que el término modificador ocupa el lugar del sujeto al que se hace referencia. Mientras que la comparación permite ver cosas y situaciones en paralelo, con límites bien definidos entre unas y otras, la metáfora supone identificación. Lacan observa que:
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