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CAPITULO 1

ELTRABAJO 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 in-
clinamos a representar el fenémeno estético de una manera “demasiado
complicada y abstracta”, dice Friedrich Nietzsche, pero si acudimos a la
metafora, encontraremos alli una respuesta sencilla: “Para ser poeta basta
con tener la capacidad de estar viendo constantemente un juego vivien-
te”. Aclara que para el poeta auténtico la metifora es unaimagen 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 0jos”.!

Son los malos poetas, segin Nietzsche, los que hablan en abstracto.
Tomando como modelo a Homero, explica que sus descripciones son mu-
cho mas intuitivas que las de los demés autores. El “intuye mucho mas
que ellos”.

(13 b2l
EL “VER coMO

Es propio de lametéfora 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 figuracién literal.

Desde el punto de visto retérico, la metafora corresponde al arte del
buen decir, torna mas llamativo el lenguaje y permite que espontanea-
mente nazcan imagenes en la mente del receptor capaces de captar las
nuevas situaciones. ¢ Qué mejor que la imagen del le6n para transmitir,
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deacuerdo con Homero, la fuerza y valentia de Aquiles? ¢ Qué mejor que
la imagen del sol para hacer referencia al personaje de Julieta concebido
por Shakespeare?

Atendiendo ala diferencia entre imagen percibida e imagen imagina-
da, podriamos definir la metafora como una forma de percepcién (para
el caso de la metafora visual) o de captacidon imaginaria (para el caso de
la metafora verbal) capaz de operar como un auténtico fertilizante del
pensamiento.

Ahora bien, ¢qué es lo que hace posible el ver metaférico, es decir, el
ver una cosa en otra? Es preciso hacer aqui una aclaracién terminoldgica.
No siempre cuando usemos la palabra ver atenderemos al sentido literal
del término, que es aquel que corresponde a la metafora visual. Cuando
hablemos de metafora en general, ver tendrd también un sentido meta-
forico, ya que la imagen metaférica verbal no se presenta a la visién sino
alaimaginacién.

En Poética (1459 a), Aristoteles subraya la importancia de la meta-
fora aclarando que la fuente de su esencia se encuentra en la semejanza
entre los términos: “Usar bien la metafora equivale a ver con la mente
las semejanzas”. Asi, ampliando nuestra primera definicién, podemos
decir que la metéifora es una forma de percepcién o de captacién ima-
ginaria que encuentra su_fundamento en la semejanza, es decir, en un
“ver como”.

Agrega Aristételes en Retérica (1406 b) que, si los nombres exoéticos
convienen a la epopeya por su caracter alejado de la realidad cotidiana,
las metiforas convienen a la tragedia y la comedia, cuyos didlogos es-
tan compuestos en versos yambicos. Reproducen el lenguaje coloquial,
donde junto a las palabras corrientes, se encuentran los “adornos” de la
conversacion.

El poder creador de quien hace metéforas resalta por el hecho de que
no se puede ensefiar a hacerlas. Es un don natural, algo que “no puede re-
cibirse de otro y es signo de una naturaleza privilegiada” (Poética 1459 a).>

Paradigmaticos en el uso de la metafora son los retratos de Arcim-
boldo. Anticipa el surrealismo del siglo xx con obras que no fueron com-
prendidas en su tiempo. Fueron consideradas piezas extrafias, curiosas,
pero de dudoso valor artistico. Mas adelante, su influencia se revelaria en
las imagenes dobles de Dali, producto del “método” paranoico-critico.

En Estate (Verano) de la serie de “Las cuatro estaciones”, Arcimboldo
reemplaza las distintas partes de la cabeza femenina por frutas y hortali-
zas de estacién (duraznos, peras, cerezas, pepinos). El vestido es de paja
entretejiday ornamentaday en el pecho, amodo de prendedor, despunta
un alcaucil.
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1. Giuseppe Arcimboldo. Verano, 6leo sobre tela, 76 x 64, 1573.

Un procedimiento similar de sustitucién por lo semejante se en-
cuentra en el colchén intervenido por Sarah Lucas, que integr6 la mues-
tra “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 na-
tural),laartistalondinense 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 testiculos, un
par de naranjas.
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2. Sarah Lucas. Al natural, colchén, melones, naranjas, pepino y balde,
84 x 167,6 x 144,8, 1994. Cortesia de Sadie Coles HQ, Londres.

A diferencia de Verano, en Al natural cada uno de los seis modificado-
res se recorta en el conjunto y se establece asi una nitida separacién entre
ellos. No hay disoluciéon de la identidad de los elementos, como suele
suceder en la aglomeracién de elementos heterogéneos que componen
los rostros de Arcimboldo.

SUJETO Y MODIFICADOR

Para los retéricos, el trabajo metaférico se sigue considerando, basi-
camente, el mismo que destac) Aristoteles: percibir semejanzas y asi dar
cuenta de nuevas situaciones a través de imagenes conocidas. Llamare-
mos a estas imagenes 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 nominacion desviada.’ Esta dis-
tincibén se acerca a la de I. A. Richards entre tenor (sujeto, tema, asunto)
y vehiculo (idea bajo la cual se aprehende al sujeto).#

Podemos observar que, en algunas ocasiones, metafora designa so-
lamente al modificador. De acuerdo a este uso restringido, se dice que
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“ledbn” es metafora de “Aquiles”, como “sol” de “Julieta”, dado que mo-
difican la imagen literal, llana, de “grado cero”,” no retorica, de los suje-
tos del enunciado (Aquiles y Julieta). En otros casos, cuando se habla de
metafora se entiende el conjunto de los términos sujeto-modificador o
larelacion entre ambos. Sera este concepto abarcativo de metafora el que
mantendremos a lo largo de este estudio, estando en él implicito el sen-
tido 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 tér-
mino “predicativo”.s

La distinci6on sujeto-modificador opera no solo en la metafora, sino
también en otras figuras retdricas. Cuando llamamos sinecdéticamen-
te “vela” al navio, este es el sujeto y aquella, el término modificador. La
sinécdoque (como veremos en el capitulo vi) consiste en la sustitucién
de la parte por el todo o a la inversa. La sinécdoque mas frecuente es la
particularizante, es decir, aquella en la que la parte (por ejemplo, vela)
reemplaza al todo (navio).

EL TROPO

De acuerdo con su etimologia, metaphora es el transporte, la trasla-
cion, el desplazamiento. Indica también los cambios de luna. Proviene
del griego meta, ‘mas alld’, y pherein, ‘trasladar’. Por su parte, phora es la
accidon 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, semaforos, direcciones prohibidas,
intersecciones o cruces, limitaciones o prescripciones de velocidad. De cierta
forma —metaforica, claro est3, y como un modo de habitar— somos el con-
tenido y la materia de ese vehiculo: pasajeros, comprendidos y transportados
por la metéifora.®

La metafora nos transporta “en todo tipo de trayectos”, tanto fisicos
como mentales. Nada escapa a su influencia. Hasta la misma palabra me-

* “Grado cero” es un postulado tedrico, un grado inexistente en el uso del lenguaje. Corresponde

aun tipo de codigo translicido, amodal, que permitiria ver el referente sin agregar ni quitar nada. Seria
como ver un arbol a través de un vidrio absolutamente transparente. Los c6digos que mads se acercan
al grado cero son los de las ciencias duras, como cuando se dice 2 + 2 = 4. La metéfora es uno de los gra-
dos mas alejados del “cero” (Cf. R. Barthes. El grado cero de la escritura, Buenos Aires, Siglo xx1,1975).
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tafora es metafoérica, 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 etimologia, 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 signifi-
cado 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), fildsofo y gramatico del Siglo de las
Luces, nos dice que para entender qué es un tropo hace falta comenzar
por entender cuil es y cudl no es la significacidn propia de una palabra.

La metafora es una figura por la cual se transporta, por asi decirlo, la signifi-
cacién propia de un nombre a otra significacién que no le conviene mas que
en virtud de una comparacién que esta en el espiritu. Una palabra tomada
en sentido metaférico pierde su significacion propia y toma otra nueva que
no se presenta al espiritu mas que por la comparacion que se hace entre los
sentidos propios de esa palabra y lo que se compara.’

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

Hay figuras que alteran la construccién de la frase, como el anaco-
luto o la elipsis; otras modifican el sentido de la palabra. Es el caso de
los tropos, como vimos, cuyas tres formas ejemplares son, segin Pierre
Fontanier (1768-1844),%la metafora, lametonimia y la sinécdoque (véase
capitulo vi).

Ubicamos los tropos dentro de las parataxias.® Diferentes de las me-
tabolas, que alteran la organizacién sintagmatica, las parataxias produ-
cen alteraciones paradigmaticas” en grupos asociativos normalizados.
Es lo que encontramos en Tormenta II (2005) de Miguel Rothschild: se
substituyen alli las lineas que representan la lluvia por signos de admi-
racion, es decir que se traspasa el paradigma de lo iconico para llegar al
lingiiistico.

En “Aquiles esun leén” abandonamos el paradigma de las cualidades
humanas para pasar al de los animales carnivoros. Lo mismo sucede en la
sustitucion realizada por Mildred Burton en Comilona Burton Pij (198s).
Los rasgos humanos han desaparecido y se han reemplazado, provoca-

* Paradigma designa un agrupamiento de elementos (lingiiisticos o no lingiiisticos), sea cual
sea el principio que justifique esa reunién. En este sentido, se considera que los grupos asociativos
de los que habla Ferdinand de Saussure son paradigmas.
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tivamente, con las facciones del cerdo. Es el modo en que la artista visi-
biliza la violencia politica en momentos oscuros de la historia argentina
(véase p.150).

Aunque desviada de lanorma, la figura ret6rica no resulta un lenguaje
indirecto. Como veremos mas adelante, en calidad de phainomenon se
manifiesta de manera directa, sin la intermediacién del lenguaje llano.
Es decir que no pensamos primero en lenguaje literal y luego, cuando
sentimos sus limites, buscamos un lenguaje metaférico.

Dice Hegel:

[..] la expresién metafbrica menciona solo un aspecto, la imagen; pero en el
contexto en que se emplea la imagen, el supuesto significado literal es tan
proximo que se da al mismo tiempo inmediatamente, como si dijéramos sin
separaci6on directa de la imagen.*

Como pensamiento directo, la metafora permite que espontanea-
mente surja en la conciencia del receptor una imagen de lo que, de otra
manera, permaneceria indeterminado, borroso o difuso. A través de ella
se comunican hechos y situaciones complejas, como cuando decimos de
alguien que “esta en un pozo depresivo”, que “tiene que levantar el dni-
mo” o que tal idea “no le entra en la cabeza”.

Considerar la metafora un camino indirecto es tomar al lenguaje lla-
no como instancia primera y central en la produccion del pensamiento.
Si bien en el andlisis retérico el nivel metaférico supone la existencia de
un nivel literal, no se requiere en el ejercicio retérico pasar por este para
llegar a aquel. Lo que acabamos de sefialar también es valido para todos
los tropos.

Afirmamos antes que, por su etimologia, la palabra metdfora puede
aplicarse a todos los tropos. Aristoteles designa con ella tanto al género
como a la especie, es decir, tanto al tropo en general como a un tipo par-
ticular de tropo basado en la semejanza entre los términos. Destaca Paul
Ricoeur que “este equivoco es interesante en si mismo” pues revela un
“Interés por el proceso, mas que por las clases” y propicia una reflexién
global acerca de la figura como tal."

Manteniendo la generalizacién aristotélica, Nelson Goodman se
muestra mas interesado por la transposicién o transferencia en general
que por el trabajo sobre la semejanza particular de la metafora. Como
detallaremos en el capitulo vii, su concepto de metafora es amplio y en
él pueden incluirse figuras tan diferenciadas como la sinécdoque, la hi-
pérbole o la ironia. De este modo, el concepto de semejanza no entra
necesariamente en la definicién de metafora propuesta por el filésofo
estadounidense. Sin embargo, algunas de las figuras retéricas que él in-
cluye en el campo metaférico silo contienen como, por ejemplo, la per-
sonificacion.
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Frente ala opcion generalizante que identifica metafora y tropo, adop-
taremos la particularizante, es decir, aquella que entiende la metafora solo
como un tipo particular de tropo fundado en la semejanza entre los tér-
minos.

Lasemejanza, entendida como cualidad comn de cosas distintas, no
debe ser confundida con la analogia. Esta Gltima, segin Charles S. Peirce,
corresponde a un tipo de signo icénico: el diagrama.™ Si bien la analogia
incluye la semejanza, su sentido apunta a la correlacién o corresponden-
cia entre términos de dos o mis conjuntos. A diferencia de la metéfora,
que requiere de dos términos, la analogia supone la presencia de por lo
menos cuatro. Funciona como un razonamiento inductivo, de manera
que si

A:B:A:B

Se compara la relacién de A con B y la de A’ con B’ para llegar a es-
tablecer relaciones de analogia entre ambas. Se dice asimismo que A es
homologa de A’.

Platdén compard la Idea del Bien con el sol pues la funcién desempenia-
da por el primero en el mundo inteligible es analoga, por suimportancia,
a la del segundo en el mundo sensible. Mis adelante ampliaremos estos
conceptos al referirnos a las consideraciones de Kant sobre el simbolo
como representacion analdgica de su objeto (véase capitulo 1x).

METAFORA Y PARAFRASIS

Al ser la metafora una forma de pensamiento directo, no acepta la
paréfrasis. Ver en ella una mera ilustracion del lenguaje literal supone un
tosco desconocimiento de su shock perceptivo y de las resonancias emo-
tivas que le son propias. La metafora 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 interpretacion de las metaforas™.s

Ce toit tranquile, ot 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 mediodia puntual alli enciende sus fuegos.
iEl mar, el mar, siempre recomenzado!



ELTRABAJO SOBRE LA SEMEJANZA 31

¢Acaso podemos traducir los magnificos versos iniciales de El ce-
menterio 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 asi
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 pla-
teados, metalicos, azulados o plumbeos” cuando el sol del mediodia pro-
yectasus “fuegos”. Agrega que para un lector italiano el shock perceptivo
serd mas fuerte que para un lector francés.'

Los sentimientos que provoca el poema quedarian aplastados al des-
componerse la captacion intuitiva de la escena en una version literal
como, por ejemplo, la siguiente: “El mar es como el tejado de un cemen-
terio que palpitabajo laluz del sol que ilumina las olas, mientras el viento
mueve las velas de los barcos”.

La traduccion del poema padece dificultades similares a las senala-
das por Kant a propésito de lo sublime. La facultad de la imaginacién se
enfrenta a sus propios limites cuando debe representar tanto lo sublime
matematico como lo sublime dindmico (relativo a la grandiosidad y el
poderio de la naturaleza).’s

En la intraducibilidad de la metafora poética concurren el ritmo, la
rima y los valores fonosimbolicos. Dada laimportancia de estos elemen-
tos, 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 paginas de las Lecciones sobre la estética leemos:

[..] encontramos dos cosas: en primer lugar, un contenido, un fin, un signi-
ficado, luego la expresion, la apariencia y la realidad de ese contenido. En la
obra de arte no se da nada mis que lo que tiene referencia esencial al conte-
nido y lo expresa.®

Las consideraciones de Hegel, fruto de unailusién idealista, no tienen
en cuenta que, en la obra de arte, el contenido es siempre un contenido
formal. La obra habla por si misma y no como portadora de un mensaje
preexistente. Del modo maés concreto y contundente, la experiencia de
la metéfora prueba, precisamente, la inexistencia de contenidos previos
ala obra. Podriamos concluir que, con ella, las palabras, y sus contenidos
ingresan en el mundo por primera vez. Nos referimos aqui a las metaforas
de invencién, no a las metaforas muertas.
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