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Introduccion

El Partenon es tal vez la mas majestuosa e influyente edificacion de todos los tiempos. Simbodlicamente,
representd los aspectos claves de la sociedad y cultura griegas. El templo fue un lugar de recogimiento y
veneracion asi como una representacion de un navio de guerra griego, de un telar doméstico, y del pueblo
(demos) —aunque Atenas y las ciudades-estado griegas fueron democracias en un sentido muy limitado—. El
pueblo, la gente, estaba representada en las columnas que corrian alrededor del edificio, agrupados en torno a
la divina Atena, cuya inmensa estatua se hallaba resguardada en el corazoén del Partendn. El telar era
representado en las fachadas por el entramado que formaba la posicion de las columnas. La embarcacion
guerrera, era sugerida por la manera en que la entasis’ provocada por las columnas, y la fachada del templo
daban la impresion de hincharse como una vela. Para los antiguos griegos, el Partenén no sélo era un
hermoso e impresionante templo, sino un signo y un simbolo de todos los valores que fundamentaban su
civilizacion.

De la misma manera que una estructura como el Partenon puede significar, es decir, servir de signo o
incluso simbolizar, es decir, apuntar a otros sentidos, una estructura narrativa es capaz de recrear un conjunto
de valores, creencias, significados y sentidos, tan extensos, tan complejos o profundos como los que hasta
hoy en dia representa el fabuloso templo de Atenas. Este estudio sobre la enfermedad como metafora surgiod
del interés por descubrir la razon por la cual nuestra cultura descubre o cree descubrir, en este fendémeno
determinados valores simbolicos que traduce de las mds variadas maneras COMO castigo, COMO redencion,
como mancilla, entre muchos otros significados. Al comprender que la enfermedad era expresada como algo

que en realidad era otra cosa, ajena a su género, pareci6 evidente que el fendémeno, por lo menos en la esfera

' (Del lat. entisis, y este del gr. £vtacic). La éntasis es la zona de la columna griega cuya secciéon posee
mayor diametro. La finalidad de la éntasis es provocar un fenomeno estético y visual, ya que confiere mas
armonia al fuste y da la impresion de mayor altitud al acercarse a la columna. Glancey, Jonathan. The Story
of Architecture, pp. 26-27.



conceptual, era explicado y comprendido generalmente como una metafora, donde la enfermedad era
entendida y experimentada en términos de otros eventos o fendmenos.

Este trabajo busca definir el significado metaforico del texto literario narrativo y los medios por los
que éste se genera. Para lograr este objetivo recurrimos como marco tedrico fundamental al estudio sobre la
metafora que realizo Paul Ricoeur en su libro La metafora viva. En esta obra, el filésofo francés recorre el
camino desde la metafora-palabra a la metafora-frase y propone una teoria general sobre la metafora-
discurso. Ricoeur analiza y cuestiona las teorias mas relevantes que se han desarrollado para explicar y
comprender el proceso de la metaforizacion. Todas estas teorias abordaron especificamente la metafora en
palabras y frases, lo cual proporcion6é un punto de partida para este trabajo pero dejaba sin explicacion
suficiente el proceso que genera la metafora-discurso de un texto literario narrativo. Nuestra labor ha
consistido en integrar al exhaustivo estudio de Ricoeur sobre la metafora, las consideraciones y
particularidades relativas al texto literario narrativo de este mismo autor y algunas otras contribuciones que
ayudaran a arrojar luz sobre el problema tratado. Asimismo, pretendemos ofrecer una teoria sobre la
transferencia de las propiedades y procedimientos de la metafora al caso particular de la metafora-discurso en
el mundo narrativo.

La investigacién se organizdé en cinco partes. Los primeros dos capitulos estan dedicados a la
comprension del pensamiento metaforico inmanente al ser humano y a las teorias desarrolladas en torno al
funcionamiento semantico de la metafora centrada en la palabra y la frase. Iniciamos por reconocer que el
sistema conceptual humano juega un rol fundamental en la definicion que poseemos de la realidad cotidiana.
La metafora tiene presencia constante en muchos 6rdenes de la vida porque nuestro sistema conceptual es
principalmente metaforico, entonces, tanto la manera en la que pensamos como lo que experimentamos y
hacemos diariamente participan de esta misma propiedad metaforica. Sin embargo, no tenemos absoluta
conciencia de ello. Para confirmar la naturaleza metaforica de nuestros conceptos es preciso examinar el

lenguaje. Dado que la comunicacion humana esta basada en el mismo sistema conceptual que utilizamos para



pensar y actuar, es posible identificar en la materia lingiiistica las evidencias sobre la naturaleza metaforica
del pensamiento.

Apoyados en La metafora viva, se procedio al analisis de las teorias sobre la metafora, a partir de
Aristoteles, quien afirmé que la metafora permite explicar un fenomeno con mayor vivacidad, ya que no
tropieza con los limites de nuestra realidad percibida, sino que proyecta la comprensién de la realidad
extralingiiistica a la realidad intralingiiistica, y enraiza en la percepcion subjetiva para enlazarse con la
realidad objetiva. Estas propiedades, reconocidas por Aristoteles y otros especialistas, favorecerian como se
examinard en capitulos posteriores, su frecuente uso en el tratamiento del tema de la enfermedad que se
presenta como un territorio indomeniado por el hombre, y como todo territorio desconocido necesitaba ser
captado a través de la conceptualizacion, aprehendido mediante la metafora y dominado por el lenguaje. Para
el filésofo griego, y ahora para nosotros, s6lo un proceso como ¢éste nos permite comprender lo
incomprensible, defendernos ante el terror de lo inexplicable, y peor atin, de lo incontrolable, la enfermedad.

Como hemos sefalado, el trabajo comenzd por hurgar en las raices de la metafora, en las reflexiones
primigenias que sobre ella desarrollo Aristoteles en la Retorica y en la Poética, para después, lentamente,
recorrer el largo camino de las disertaciones que la metadfora ha despertado desde la antigiiedad hasta
nuestros dias. Parecia claro que el término metaférico debia poseer, al menos en teoria, la facultad de mostrar
y descubrir ante los ojos las cualidades inconspicuas que el lenguaje ordinario y literal dejaba veladas o bien
era insuficiente para revelar en todo su alcance. Esta cualidad de la metafora es abordada por Paul Ricoeur
quien reconoce la forma en la que la metafora no produce un orden nuevo sino que introduce desviaciones en
uno existente y genera a partir de esta operacion una verdad metaforica Por lo tanto, la verdad que el
lenguaje intenta hacer asequible no puede ser entendida en los términos verificativos propios de las ciencias,
sino que alude a un proceso que se inscribe exclusivamente en el mundo de la poesia. Si la poesia, a través de

la metafora también comunica una verdad, podemos pensar que no se halla del todo alejada de las funciones



de la retdrica o en todo caso, las imita: como si fuera verdad y propone una nueva vision conceptual sobre el
mundo y la realidad.

Una vez examinadas las cualidades especificas de la metafora exponemos una teoria sobre la
configuracion especifica que toma la metafora o el proceso metaforico en un texto literario narrativo. Primero
establecemos el concepto de metafora-discurso como una entidad discursiva narrativa que refiere una
experiencia estética o ética en términos de otra con la que guarda una relacion interna de semejanza. Lo hace
mediante una relacion particular de los significados y sentidos de los elementos literarios, literales y
simbolicos, organizados de una manera funcionalmente semejante a la estructura sintactica-semantica que da
figura a una metafora-frase. A continuacion, se estudia el proceso de generacion de una metafora-discurso
con base en la organizacion y estructura narrativos (planos temporales, las configuraciones narratoriales,
actoriales y espaciales, entre otras posibilidades) que configuran, siguiendo a Ricoeur, la mediacion donde la
trama desempefia una funcion de integracion (mimesis II) sobre los elementos de la funcién de imitacion
(mimesis I), tales como los sistemas semanticos, los sistemas simbolicos y temporales (Tiempo y Narracion,
129-31). Asimismo, se expone una reinterpretacion de la teoria de Ricoeur en coordinacion con las
propuestas de Northrop Frye y Philip Wheelwright sobre la metafora conceptual en el discurso donde se
redefine el concepto de “redes de enunciados metaféricos” postulado por Ricoeur como la totalidad de las
relaciones metaforicas de semejanza que se pueden establecer entre conceptos o sistemas conceptuales y/o
simbolicos con base en su disposicion artistica narrativa dentro de un texto literario. Por ultimo, se establecen
las condiciones necesarias y suficientes para considerar que un discurso narrativo configura una metafora-
discurso, ello con el apoyo de las aportaciones de Ricoeur, George Lakoff, Mark Johnson, Northrop Frye y
Philip Wheelwright en torno al tema.

Una vez definido el marco teorico sobre los procesos semanticos, simbdlicos y narrativos que generan
una metafora-discurso procedemos a presentar en el capitulo 3 los antecedentes culturales, metaforicos y

simbolicos, de nuestro caso de estudio, la enfermedad como metafora. En esta seccion abordamos los



sistemas conceptuales metaforicos y simbolicos referidos por tres especialistas, Michel Foucault, Susan
Sontag y Paul Ricoeur. El apartado sobre Foucault aborda la historia y usos sociales de la enfermedad y
concretamente, sobre la locura. El siguiente, que estd dedicado a Sontag, refiere las metaforas sobre la
enfermedad mas arraigadas y persistentes en la cultura occidental desde el siglo XIX hasta nuestros dias. La
ultima seccion refiere los estudios realizados por Paul Ricoeur que vinculan el sistema conceptual y
simbolico sobre el mal al de la enfermedad en la cultura occidental.

A continuacion dedicamos el capitulo 4 a demostrar los esquemas de configuracion y operatividad de
la metafora-discurso en tres novelas de autoras latinoamericanas mediante la propuesta de Ricoeur que sefiala
que la develacion del significado y el sentido de la metafora-discurso estan supeditados siempre al
procedimiento hermenéutico que se realice sobre la obra literaria. Confirmaremos a través de este analisis
que el fenémeno de la enfermedad se presenta al hombre quien lo percibe pero no lo abarca en su totalidad.
Recurre entonces a la metafora-discurso con la finalidad de organizar la vision y conceptualizacion de la
enfermedad acentuando algunos detalles y reprimiendo otros. Sin embargo, la emergencia de una
significacion nueva va mas alld de cualquier norma establecida y se puede pensar que es un proceso que
surge de la realidad, que se modela en el lenguaje y es devuelta a la realidad transforméandola. La seleccion
de un sistema simbdlico que permita desplazamientos sémicos que elaboren distintos significados de la
enfermedad tiene que ver con la necesidad de encontrar contextos intercambiables donde se manifieste la
convergencia de significados y sentidos (Ricoeur, La metéfora viva 156). Para el caso de las
metaforizaciones de la enfermedad, fue posible identificar sistemas simbdlicos que se constituian en sistemas
lexicales economicos, flexibles, sensibles al contexto y ademas capaces de comunicar y expresar la variedad
y complejidad de la experiencia humana de la enfermedad. No se trata, sin embargo, de una mera sustitucion
de nombres, sino de proveer una innovacion semantica que enriquezca la descripcion de la experimentacion
del fendmeno, que revele o permita vislumbrar los espacios inabarcables de la enfermedad. La metafora-

discurso de la enfermedad se presentard como metafora del mal, es decir, una configuracién narrativa en la
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que la enfermedad se experimentara como mal de acuerdo a los significados simbolicos atribuidos
culturalmente al mal seglin la simbolica propuesta por Ricoeur.

En cada novela fue posible identificar la presencia de una metafora-discurso generada a partir de las
relaciones internas de semejanza entre la enfermedad y el mal que se establecidé con base en los simbolos
primarios de la mancilla, el pecado y la culpabilidad. En todas las novelas analizadas, estos simbolos
aparecen mediatizados no sélo a través de los elementos lingiiisticos literales, simbolicos o metaforicos sino
también y principalmente por la estructura narrativa (mimesis/mythos) que “da cuerpo” o figura a estos
significados y sentidos a la manera de un modelo que es un instrumento de re-descripcion o bien de re-
proceso como lo sefiala Mary Hesse. La estructura narrativa funge como modelo tanto en el sentido de ser un
modelo descriptivo a escala de la enfermedad como por el hecho de poder recrear andlogamente su
funcionamiento. Max Black decia que en este tltimo tipo de modelo, el modelo y el original se asemejan por
estructura y no por apariencia. En ese sentido es claro que las novelas no revelan la “verdadera” enfermedad,
sino que construyen una metafora-discurso que penetra, indaga o sugiere mediante una figura literaria
discursiva (mimesis/mythos) la descripcion, representacion y funcionamiento del fendémeno de la enfermedad,
mas concretamente, de la enfermedad como origen o manifestacion del mal. No hay, como lo sefiala Hesse,
una evidente relacion de deduccion entre lo que explica y lo explicado pero si una “conveniencia
aproximada” fundada en la relacion interna de semejanza entre ambos conceptos.

En las novelas que se analizan encontramos que el principio de metaforizacion que organiza el
significado y el sentido de la metafora-discurso es el sistema cultural del mal representado en forma sintética
mediante la simbolica del mal propuesta por Ricoeur. Es evidente, sin embargo, que el concepto de
enfermedad como metafora no se limita a serlo exclusivamente del concepto del mal e indirectamente de
otros conceptos y sistemas conceptuales como aquellos que refieren al peligro, el caos y la muerte. De hecho,

puede haber metaforas-discurso de la enfermedad que no reproduzcan estos significados y sentidos.
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El anélisis literario de las novelas propuestas se orienta primero a identificar las caracteristicas
propiamente narrativas con base en el modelo de Luz Aurora Pimentel expuesto en su libro El relato en
perspectiva, y algunos de los estudios sobre la narrativa de Gérard Genette senalados en Figures | y
comentados por el propio Paul Ricoeur en La metafora viva. En segundo término, todos los analisis buscan
establecer la relacion funcional entre la estructura narrativa y la conceptual-simbdlica que produce la
emergencia de la metafora-discurso de la enfermedad. En otras palabras, los andlisis y las reflexiones
elaborados sobre los textos buscan comprender la manera en que la configuracion narrativa (mimesis/mythos)
coloca en tension los sistemas conceptuales literales y simbolicos y provee las marcas que durante el acto de
la lectura, en la conciencia del lector, produciran la emergencia de un significado y sentido metaféricos.

Como conclusion de los analisis elaborados podemos mencionar algunos de los hallazgos mas
importantes acerca de los procesos de metaforizacion en las novelas examinadas. En EI camino de Santiago
de Patricia Laurent Kullick, la metafora-discurso de la enfermedad como metafora del mal se construye con
base en el narrador bifurcado que representa metafoéricamente al ser escindido de si mismo por el pecado,
elemento fundamental de la simbodlica del mal. Esta metafora se extiende a lo largo del discurso puesto que la
voz del narrador es la columna vertebral de la narracion. En el nivel semantico también es posible identificar
el concepto de la enfermedad como metafora del mal gracias al simbolo de la mancilla. La conducta y el
cuerpo del/la protagonista son frecuentemente mancillados por contravenir normas higiénicas o morales. La
mancilla segun la simbolica del mal de Ricoeur es la sefial de la falta fisica o moral en la que incurre o
incurrié el individuo. Podemos observar en esta novela que las mancillas se atribuyen a la enfermedad que
sufre ¢l/la protagonista o los personajes por lo que la enfermedad nuevamente aparece como metéafora del
mal. La figura de la metafora-discurso se articula mediante la estructura narratorial en combinacion con la
seleccion semantica intencional de los simbolos culturales del mal, la mancilla y el pecado. Ambos elementos

son simbolos que se articulan y disponen a lo largo del texto para producir un significado y un sentido de la
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metafora-discurso de la enfermedad como mal, ello gracias a la organizacioén particular de las estructuras
lingiiistico-semanticas y narrativas del discurso.

Una estrategia distinta es empleada por Cristina Rivera Garza en Nadie me verd llorar, novela en la
que el modelo narrativo (mimesis/mythos) que metaforiza la enfermedad se funda en la perspectiva espacial,
y son los espacios diegéticos los que sirven como vehiculo para la manifestacion o la ausencia de la mancilla,
simbolo primario del mal. El modelo organizativo taxonémico dimensional abarca tanto los espacios internos
como externos y de esta manera representa y recrea la dualidad salud/enfermedad. Esta organizacion parece
confirmar un comentario de Genette quien afirmaba que la literatura moderna preferia el espacio al tiempo y
que este tipo de discurso debia interpretarse mas como connotacion que como denotaciéon’. Asi pues, las
fronteras definidas por el esquema de metaforizacion empleado por Rivera Garza no so6lo distinguen los
espacios sino que extienden la metaforizacion de éstos a metaforas equivalentes que separan los territorios de
la razon y de la sinrazon de la misma manera que distinguen la salud y la enfermedad, el bien y el mal. La
metafora-discurso de la enfermedad en Nadie me vera llorar emerge de la organizacion espacial de la novela
que permite experimentar la enfermedad como mal o anomalia del espacio’. En este caso, los simbolos del
mal también marcan los espacios. Estos pueden representar metaforicamente el pecado, la mancilla o la

culpabilidad. Cabe sefialar, que los valores semanticos atribuidos a los espacios se extienden a sus habitantes.

? En relacion a este comentario de Genette es importante sefialar que para ¢l, la diégesis del relato es el universo espaciotemporal
que designa el relato y en ese sentido las connotaciones a las que refiere tienen que ver con conceptos proyectados mas alla de la
historia narrada en la diégesis. «El universo diegético incluye la historia pero alcanza aspectos que no se confinan a la accion, tales
como los niveles de realidad, demarcaciones temporales, espacios, objetos [...]», es decir, los significados y sentidos que son
proyectados por el espacio no son estrictamente literales. (Pimentel, Luz Aurora. El relato en perspectiva. México: Siglo XXI,
2002, p.11). Paul Ricoeur trata el problema de la denotacién-connotacién ubicandolo en una discusion de origen positivista que €l
identifica como la propiedad autorreferencial de la literatura que Genette reconoce. (Véase Ricoeur, P. La met&fora viva. p.200-1).
3 Esta afirmacion se basa en la propuesta teérica de Luz Aurora Pimentel en su libro El relato en perspectiva para el analisis de la
dimension espacial de las novelas. Pimentel afirma, siguiendo a Genette, que la descripcion espacial es el lugar de la convergencia
de los valores tematicos y simbolicos de un texto narrativo. Nos acogemos a esta afirmacion para calificar la calidad moral o fisica
de un espacio y cuando éste no cumple con las cualidades morales o fisicas pretendidas en el discurso cultural dominante que
presenta el texto, lo calificamos de anémalo. La “anomalia del espacio” es una expresion empleada para designar un punto de
articulacion entre un espacio diegético proyectado y los sistemas de significacion ideoldgico-culturales que se le superponen en la
novela (p.41)
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Podriamos hablar de una metonimia espacial donde la enfermedad del espacio se contagia®, asi como su
virtuosidad. La metafora-discurso de la enfermedad en el caso de Nadie me vera llorar se articula
simultineamente en las estructuras narrativas y en los valores semanticos que se atribuyen a espacios y
personajes. A través de estos dos elementos, es posible experimentar la enfermedad en términos del mal
como corrupcidn espacial, corporal, fisica o moral.

Por ultimo, en Delirio de Laura Restrepo, la tercera novela que analizamos, la metafora-discurso de la
enfermedad como mal se rige por el principio de metaforizacion del sistema simbolico del mal dado por los
simbolos arcaicos de la mancilla y el pecado que conducen a la experiencia de la alienacion. La
infraestructura narrativa que sirve de base al principio de metaforizacion se logra a través una articulacion
conjunta entre la perspectiva temporal y la perspectiva del narrador gracias a los esquemas de fragmentacioén
y reorganizacion de la primera y a los esquemas polifonicos de repeticion de la segunda. En Delirio, la
perspectiva del narrador no s6lo cambia en forma frecuente sino también abrupta. Los narradores se suceden
intempestivamente y esta inestabilidad vocal produce un alto grado de incertidumbre que recrea la misma
inestabilidad del discurso delirante, es decir, que la enfermedad se experimenta como inestabilidad vocal que
a su vez remite a los simbolos primarios del mal por alienacion. Por otra parte, el manejo temporal en esta
novela se apoya en la fragmentacion, no s6lo como recurso de suspenso sino también como valor simbdlico y
semidtico del desorden, como elemento perturbador y peligroso. La enfermedad se metaforiza mediante el
desorden aparente en los planos temporal y narratorial que estructuran la totalidad del discurso narrativo. Por
ultimo, en el nivel semantico, la metafora-discurso de la enfermedad como mal acude al simbolo de la
mancilla como marca de la falta. Nuevamente, la enfermedad manifiesta la mancilla o la mancilla sefala la

enfermedad, en ambos casos la enfermedad se experimenta como la presencia del mal.

4 . ..y, . . . , .
La enfermedad en este caso se entiende como desviacion de la norma impuesta por un sistema ideologico-cultural a la
configuracion ficcional de un espacio que se entiende como parte de un corpus social.
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Finalmente, el esquema metaforico de Delirio mediatiza los significados de la simbdlica del mal a
través de una estructura analdgica, el mismo tipo de modelaje que se planted en la novela de Laurent Kullick,
con base en la semejanza funcional del padecimiento del delirio esquizofrénico y su recreacion mediante las
estructuras temporales y narratoriales de la novela. La metafora-discurso de la enfermedad es generalmente
representada por la incomunicacion entre el personaje y su entorno. Situacién que en la metafora-discurso de
las tres novelas se presenta como irreparable.

La metafora-discurso de la enfermedad como mal hace inteligibles los procesos por los que opera el
sufrimiento aun cuando se alejen de una etiologia médica, que en general, resulta limitada, abstracta o
hermética para proporcionar una explicacion suficiente del mal y del sufrimiento que el hombre enfrenta a
causa de la enfermedad. La generacion de metaforas-discurso como la de la enfermedad surgen de un
esfuerzo humano de caracter fenomenoldgico para ponerse en relacion con la realidad fundamental que el
lenguaje convencional, el sistema simbolico en su nivel mas elemental, no logra abarcar. La edificacion de
una metafora-discurso solo es posible gracias al uso intencional de todos los recursos lingiiisticos, simbdlicos
y narrativos que producen sentido y significado literal, implicito y metaférico. En el caso de este ultimo
podemos senalar que la sintaxis que permite la conformacién de una metafora-discurso radica en la
configuracion literaria construida mediante elementos narrativos, semanticos y simbolicos que permiten la
experiencia de un evento o fenémeno en términos de otro con el que guarda una relacion interna de
semejanza. Esta relacion interna de semejanza se regula mediante un principio de metaforizacién que orienta
al lector para que pueda reconocer los valores culturales comunes entre la enfermedad y el mal. El
reconocimiento se efectua a través de una simbolica del mal cuyos simbolos representan indirectamente los
significados y sentidos culturales del mal. A partir de Ricoeur podemos concluir que la mimesis literaria
articulada a través de un mythos, es decir, una trama que dispone y organiza los acontecimientos narrados,
pone en conflicto o tension los significados literales y simbdlicos explicitos e implicitos en el texto. A partir

de esta tension se genera una metafora-discurso que se presenta al lector para su concretizacion en la
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conciencia a través de un proceso de comprension hermenéutico. Estas novelas muestran metaforas-discurso
recurrentes en nuestra cultura donde la enfermedad se conceptualiza a través discursos estructurados en
términos del mal, es decir, metaforas-discurso de la enfermedad como mal. La persistencia de estos
significados y sentidos no impide, sin embargo, que cada obra literaria articule una configuracién particular y
original de la experiencia del mal en la enfermedad mediante estructuras semanticas y narrativas innovadoras
que poseen por ello un valor artistico y estético de metaforas vivas.

En el altimo capitulo, ampliamos las conclusiones obtenidas en cada andlisis y presentamos la
reformulacion de la teoria de Ricoeur sobre la generacion de una metafora-discurso con base en un sistema
de redes de significados metaforicos articulado tensionalmente mediante una configuracion narrativa cuyo
significado y sentido holistico se obtiene Unicamente por un esfuerzo de comprension hermenéutico.
Afirmamos junto con Ricoeur que:

Aptitud para comunicar y capacidad de referencia deben plantearse simultineamente.
Toda referencia es correferencia, referencia dialégica o dialogal. No hay, pues, que
escoger entre la estética de la recepcion y la ontologia de la obra de arte. Lo que el lector
recibe no es solo el sentido de la obra, sino también, por medio de éste, su referencia: la
experiencia que ésta trae al lenguaje y, en ultimo término, el mundo y su temporalidad
que despliega ante ella. [...] Segln la tesis que he defendido en La metéfora viva y que
me limito a recordar ahora, también las obras literarias aportan al lenguaje una

experiencia, y asi ven la luz como cualquier discurso. (Tiempo y Narracion I, 150).
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Capitulo 1. EI pensamiento metaférico: las multiples caras de la metafora.

1.1 El pensamiento metaforico.

La metafora es para muchas personas un recurso de la imaginacion poética, una manifestacion extraordinaria
del lenguaje. Incluso se le considera una caracteristica exclusiva del lenguaje que no tiene relacion directa
con el pensamiento o la accién humanos. Sin embargo, la metafora tiene presencia constante en muchos
ordenes de la vida humana distintos al estrictamente linguistico De hecho, como George Lakoff y Mark
Johnson afirman en su libro Metaphors we live by, los conceptos metaféricos que regulan nuestro
pensamiento no son un asunto exclusivo del intelecto. Ellos estructuran aquello que percibimos, determinan
coémo nos relacionamos con el entorno y con la gente. Nuestro sistema conceptual fundamenta la definicion
que poseemos de la realidad cotidiana y por lo tanto, determina la manera en la que pensamos,
experimentamos y actuamos diariamente. Todo ello participa de la propiedad metaférica (3). Sin embargo, no
tenemos absoluta conciencia de nuestro sistema conceptual. En la mayoria de las situaciones cotidianas
pensamos y actuamos de una manera mas 0 menos automatica que se apega a ciertos lineamientos culturales
aceptados. Una manera de confirmar la naturaleza metafdrica de nuestros conceptos es examinar el lenguaje
comun. Dado que la comunicacion humana esta basada en el mismo sistema conceptual que utilizamos para
pensar y actuar, es posible identificar en la materia linglistica las evidencias sobre la naturaleza metaforica
del pensamiento. Un ejemplo de lo mencionado lo proponen Lakoff y Johnson con respecto a la metafora:

discutir es guerra® . Esta metafora podemos hallarla en el lenguaje cotidiano en expresiones tales como:

Sus reclamos son indefendibles
Ataco cada punto débil de mi argumento

Sus criticas dieron justo en el objetivo

! argument is war (La traduccion es mia)
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Demoli su argumento

Nunca le he ganado un argumento

Si empleas esa estrategia, te aniquilara
Es importante notar a partir de este ejemplo que no solo se habla de “discutir” en términos bélicos, sino que
genuinamente los argumentos se “ganan” o se “pierden” a manera de batallas. Consideramos a la persona con
quien discutimos como un verdadero oponente. Atacamos sus posiciones y defendemos las nuestras.
Ganamos o perdemos terreno. Planeamos y usamos estrategias. Y si hallamos que una posicion es
indefendible, podemos abandonarla y tomar otra linea de ataque. Muchas de las acciones que realizamos
cuando discutimos estan parcialmente estructuradas por el concepto de guerra. Aungue no existe una
confrontacién fisica, existe una batalla verbal y la estructura de una discusion —ataque, defensa, contraataque,
etc.— refleja esto. En este sentido, discutir es guerra. En la cultura occidental, esta metafora estructura nuestra
concepcion sobre las acciones que realizamos cuando discutimos (4).

En contraste, sugiere Lakoff, consideremos una cultura donde discutir se conceptualizara como una
danza donde los participantes son ejecutantes cuya meta es actuar en forma balanceada y estética para
producir un efecto de placer. En esta cultura, la gente comprenderia las discusiones de una manera muy
distinta a la nuestra. Experimentaria, llevaria a cabo y hablaria acerca del acto de discutir de manera
diferente. Nosotros, por el contrario no podriamos considerar este evento como una discusion, sino como
algo distinto. En conclusion, una forma neutral de describir la diferencia conceptual entre su cultura y la
nuestra seria afirmar que nosotros poseemos un discurso estructurado en términos de guerra o bélicos y ellos
sostienen un discurso estructurado en términos dancisticos (5).

Con este ejemplo podemos reconocer de manera general como se estructura un concepto metaférico
lo cual nos permite comprender qué hacemos y cémo lo hacemos cuando discutimos. La esencia de la

metaforizacion de un concepto es entender y experimentar un evento o un fendémeno en términos de otro. (5)
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Con base en lo anterior, podemos afirmar que la metafora no es un acontecimiento exclusivo del
lenguaje, y por lo tanto limitado a las palabras o las frases. Por el contrario, la metafora tiene una presencia
fundamental en los procesos del pensamiento humano, que son como lo sefialamos antes, frecuentemente
metafdricos. Esto significa que el sistema conceptual humano esté estructurado y definido metaféricamente y
que las metaforas como expresiones linguisticas son posibles gracias al sistema conceptual metafdrico

preexistente en el pensamiento humano.

1.2. La metaforizacion sistematica de un concepto.

La metaforizacion es basicamente la conceptualizacién de una cosa en términos de otra con la que guarda una
relacion interna de semejanza. Cuando se metaforiza un concepto, éste participa de ciertas caracteristicas del
concepto con el que se le relaciona y de otras no, pero esto no significa que el concepto metaforizado pierda
sus caracteristicas originales. Esta propiedad es explicada ampliamente en un capitulo posterior. Sin

"2 Para

embargo, para apoyar nuestra afirmacion es pertinente citar un ejemplo de Lakoff: “tiempo es dinero
observar como se metaforiza el concepto tiempo en términos de dinero podemos citar expresiones tales
como:

Invertir correctamente el tiempo

No desperdicies el tiempo

¢Me prestas un minuto?

Tienes que administrar tu tiempo

Perdi mucho tiempo cuando me enfermé

Estas expresiones se refieren al tiempo de la misma manera en la que nos referimos al dinero (invertirlo,

administrarlo, perderlo, desperdiciarlo) pero ademas muestran una caracteristica comun a ambos términos

% Time is money (La traduccién es mia)
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que consiste en considerarlos recursos limitados. Mediante este ejemplo podemos apreciar la manera en la
que se establecen vinculos metaforicos que caracterizan a un sistema conceptual coherente y que se reflejan
en la expresion linguistica de estos conceptos (7-9). La sintaxis juega en este caso un papel determinante
porque configura la seleccion de significantes y significados que el hablante elige en relacion tanto al dinero
como al tiempo. Aunque estas metaforas no sean consideradas como “vivas” por haberse asimilado al
sistema cultural, es decir, constituir catacresis, ello no obsta para que ejemplifiquen eficazmente el sistema de
metaforizacion que predomina en la cultura occidental y que se manifiesta en sus usos linglisticos.

Los valores mas fundamentales en una cultura seran generalmente coherentes con la estructura
metaférica de los conceptos que describen o representen dicha cultura. Una obra que exhiba una
configuracion distinta seria ininteligible o inaceptable en términos culturales. Asimismo, es importante
sefialar que toda experiencia metafdrica esta fundamentada en el cuerpo como experiencia primaria tal como
lo sefial6 la antrop6loga Mary Douglas en su libro Purity and Danger (Douglas, Mary. Pureza y peligro.
Trad. Edison Simons. Espafa: Siglo XXI, 1970, 175) y serd a través de esta vivencia como el ser humano
ordene metaféricamente cualquier otra experiencia. Douglas ejemplifica esta afirmacion con la experiencia
del peligro sobre el cuerpo propio que constituye la experiencia primaria para realizar posteriormente
cualquier otra asociacion, explicacion o comprension del peligro, real o imaginario, en sus diversas
manifestaciones. A partir de este punto, el individuo extendera su experiencia a todas las otras esferas de la
realidad en las que interacta. Douglas sostiene que «El cuerpo, tal como hemos tratado de demostrar,

ofrece un esquema basico para todo simbolismo» (219).

1.2.1. Metéaforas espaciales u orientacionales.
Lakoff y Johnson piensan que ninguna metafora puede ser comprendida o adecuadamente
representada sin una base empirica. A este tipo de ordenamiento lo denominaremos principio de

metaforizacion. Se trata de una regla de orientacion sobre las relaciones metaforicas que pueden establecerse
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entre dos conceptos. Para ilustrar esto recurro a un ejemplo propuesto por estos investigadores sobre una
metafora orientacional: “I’m feeling down™®. Esta frase, se traducirfa literalmente como “Me siento bajo”
pero cualquier angloparlante competente sabe que su significado usual es “Estoy deprimido”. Llama la
atencion la eleccion de la palabra down* porque ésta obedece a un principio de metaforizacion espacial
arraigado en la cultura up-down (arriba-abajo) en el cual se asocia a la direccion arriba (up) un valor
simbdlico que se relaciona con la fuerza, con la capacidad de estar en pie, de sostener el peso. Por otra parte,
la direccion abajo (down) se asocia a la incapacidad de soportar el peso propio o ajeno, a la sumisién, a la
postura de abandono del cuerpo —las posturas del suefio, del descanso o la enfermedad-. Por lo tanto, “estar
bajo” (Be down) se relaciona con aquellas situaciones donde el individuo carece de fuerza fisica y a partir de
esta idea, con la carencia de motivacion, es decir, la falta de fuerza emocional o a la incapacidad de sostener
una postura emocional que manifieste energia espiritual. El concepto “bajo” (down) se metaforiza, es decir,
se experimenta como posicion espacial que representada en el significante/significado “deprimido” y el
principio ldgico-linguistico que sustenta esta metaforizacion es la experiencia espacial del cuerpo humano
arraigada en la cultura lo cual la hace inteligible porque cualquier hablante puede comprender su significado
e interpretar su sentido con base en su experiencia vital, aunque cabe sefialar que existen culturas con

valoraciones simbdlicas distintas a la occidental para las que estos valores espaciales podrian ser distintos.

1.2.2. Metéaforas ontologicas.

Nuestra experiencia fisica de los objetos y las sustancias provee una base mas compleja de la experiencia
humana que va mas alla de la mera orientacion del cuerpo. De hecho comprender nuestras experiencias en
términos de objetos y sustancias nos permite elegir algunas partes de nuestra experiencia y manejarlas como

si se tratase de entidades discretas o sustancias uniformes aunque no lo sean. Una vez que identificamos

® Hoy me siento abajo (La traduccién es mia)
* bajo



21

nuestra experiencia como entidad o sustancia, podemos manipularla conceptualmente. Asi Ilamamos
montafias, calles, esquinas a ciertos lugares. Requerimos imponer limites artificiales a fendmenos fisicos a fin
de categorizarlos como fendmenos discretos, y esto lo hacemos porque nosotros mismos tenemos impuesto
un limite a nuestro cuerpo. La frontera entre nosotros y el mundo esta en nuestra piel. Lo que la piel y el
cuerpo contienen, es lo interno, y todo aquello que se encuentra “mas alld” de estos, es decir, no contenido,
es externo.
Las metaforas ontoldgicas sirven a varios propdsitos. Observemos el siguiente ejemplo de Lakoff y

Johnson donde proponen algunas metéforas ontoldgicas sobre la inflacién:

Debemos combatir la inflacion

La inflacion nos est4 acorralando

La inflacion me enferma (26-27)
En estos casos, ver la inflacion como una entidad nos permite referirnos a ella, cuantificarla, identificar
aspectos especificos de ella, considerarla una causa, actuar con respecto a ella e incluso, pensar que la
entendemos. Las metaforas ontoldgicas nos permiten manipular racionalmente nuestras experiencias. Otro
ejemplo de una metafora ontoldgica muy frecuente y necesaria es el que se realiza con el concepto “mente”
donde «la mente es una maquina»:

Mi mente no esta funcionando hoy.

Su mente esta un poco oxidada.
Cada metafora ontoldgica es capaz de referirnos a distintos aspectos de aquello que describe lo cual nos
permite comprender experiencias diferentes derivadas del mismo objeto o fenémeno. De hecho, las met&foras
ontoldgicas son tan persistentes en la cultura que en muchas ocasiones las percibimos como evidentes y no
captamos su caracter metaférico. La razon de esto es que se hallan integradas en nuestro sistema cultural y

este modelo define como percibimos, pensamos y actuamos.
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1.2.3. Metéforas de continente.
En estas metaforas proyectamos nuestra propia estructura fisica. Los seres humanos nos vemos a nosotros
mismos como un continente con una superficie que nos limita y con una orientacién dentro-fuera. Movernos
de una habitacion a otra supone estar “adentro” y pasar “afuera”. Aplicamos esta misma territorialidad a los
espacios. Un ejemplo que ofrecen Lakoff y Johnson es el “campo visual”. Este “contiene” arboles, casas,
calles y termina hasta donde la vista alcanza a ver. El campo visual también es un continente y lo
expresamos linguisticamente cuando decimos (29-30):

Lo tengo a la vista

No hay nadie a la vista.

1.2.4. Metéaforas de eventos, acciones, actividades y estados.
El uso de metaforas ontoldgicas comprende también la metaforizacién de eventos, acciones, actividades y
estados. Un evento puede ser contenido: « ¢Estas en la carrera del sdébado?» En este caso la carrera es un
continente de participantes. El arranque y la meta son objetos metafdricos y la actividad de correr puede ser
vista como sustancia. Un ejemplo coloquial de esto lo hallamos en la siguiente frase: «La corrida estuvo
buena». Varios tipos de estados pueden ser conceptualizados como continentes. Por ejemplo (31):

Apenas esta saliendo del problema.

Cay0 en depresion

Entré en un estado de euforia.

1.2.5. La metéafora de personificacion.

En este tipo de metafora el objeto fisico es comprendido en términos de la experiencia humana, de acuerdo a
las motivaciones, caracteristicas y actividades humanas. Por ejemplo:

La vida me ha engafiado.
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La inflacion se come nuestras utilidades.

Su religion le prohibe tomar alcohol.

El cancer finalmente lo atrapé.
Este tipo de metaforas ontoldgicas permiten dar sentido a un fendomeno en términos del mundo humano.
Representar algo tan abstracto como la inflacion en términos humanos posee un poder explicativo tal que la
mayoria de las personas pueden finalmente comprenderla. Sobre todo cuando en su vida cotidiana estan
sufriendo una terrible merma de su poder econdmico y nadie puede explicarles realmente que ello se debe a
complejos factores econdémicos y politicos que muy pocos entienden o dicen entender. La metafora de «la

inflacion es un adversario» es coherente con la experiencia humana comun que de ella se tiene (33-34).

1.2.6. La metonimia conceptual.
La metafora y la metonimia conceptuales son procesos diferentes. La metafora conceptual concibe una cosa
en términos de otra. La metonimia conceptual tiene en cambio una funcidn basicamente referencial que
presenta un todo mediante una parte. Lo relevante en este caso es la eleccion de la parte que representaré al
todo, ya que ésta determina en qué aspecto del todo se pretende enfatizar (36). Lakoff propone los siguientes
ejemplos para referirse a una persona a través de su cara 0 rostro:

Ella es s6lo una cara bonita.

Lo hizo con mala cara.

Necesitamos nuevas caras en el programa.
Los sistemas conceptuales de las culturas y las religiones poseen naturaleza metaférica. De hecho las
metonimias simbolicas son vinculos esenciales entre la experiencia cotidiana y los sistemas metaforicos
coherentes que caracterizan a las religiones y a las culturas. Un ejemplo de esto lo hallamos en una

metonimia simbolica cristiana de «la paloma por el Espiritu Santo». (40)



24

1.2.7. El significado parcial de la estructura metaférica.

La estructuracion metaforica de un concepto es necesariamente parcial y ello se refleja en el lenguaje. Lakoff
y Johnson proponen el siguiente ejemplo: «las teorias son construcciones». Esta metafora se emplea en el
sentido de que tanto una construccién como una teoria requieren cimientos, metaféricamente hablando, en
los cuales sustentarse, sin embargo, una construccion también tiene pisos, techos, habitaciones, corredores,
escaleras que una teoria no posee. No obstante una frase metaférica que aprovechara todo el significado
atribuido a “construccion” y lo aplicara a una “teoria” podria decir: «Su teoria tiene cimientos, miles de
cuartos pequefios y amplios corredores». Esta Gltima metafora tomaria mas elementos de significado para
representar una teoria en términos de una construccion pero esta operacion alude a un significado y sentido
figurados, es decir, se trata de una metéafora no literal. En una metéfora no todos los semas pueden constituir
un elemento de semejanza entre dos identidades (52-53). S6lo una parte de este conjunto es utilizada en la
formulacién de una metéfora conceptual. Hasta el momento hemos referido Gnicamente expresiones
metafdricas que se usan convencionalmente en el sistema conceptual metaférico de la cultura occidental. La
mayoria de las metaforas conceptuales de uso convencional muestran esta aplicacion limitada de semas
comunes. Un ejemplo lo podemos observar en la siguiente frase: «la falda de la montafia». Esta frase designa
la parte baja de los montes o las sierras y acude a la semejanza entre la parte inferior de la geografia de las
montafias y la forma de la prenda de vestir. Sin embargo, esto no implica que también tengan un significado
definido la blusa, el zapato o el sombrero de la montafia. EI empleo y la interpretacion de estos usos no
convencionales si representarian una reelaboracion del sistema conceptual cultural. Paul Ricoeur considera
“muertas” a este tipo de metaforas (la afirmacion también es metafdrica) por su repeticion y falta de novedad,
mientras Lakoff y Johnson las consideran “vivas” ya que contienen significado y sentido que es vigente y
actualizable por cada hablante de la lengua. No aceptan que el hecho de encontrarse fijas en el habla y lengua

convencional las “mate” (54-55).
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1.2.8. Las metéforas estructurales.

Hasta ahora hemos hablado de que una gran parte de nuestra comprension del mundo se realiza, al menos
parcialmente, en términos metaforicos. Incluso hay quien opina que sin el uso corriente de las metaforas no
podriamos comprender casi nada. También hemos hablado de que la creacion de una metafora obedece
basicamente a la conceptualizacion de una cosa en términos de otra con la que guarda una relacion interna de
semejanza y esta similaridad esta regida por un principio de metaforizacién que es, en general, una regla de
orientacion sobre las relaciones que pueden establecerse entre dos conceptos. Asi establecimos como ejemplo
fundamental la experiencia espacial del cuerpo ubicado en el espacio terrestre. Las direcciones arriba-abajo,
adelante-atras, cerca-lejos tienen sentido en la tierra, donde los cuerpos se hallan sujetos a la gravedad
terrestre. En un espacio libre de gravedad muchas de estas nociones no tendrian significado o sentido, asi
pues nuestra conceptualizacion espacial representa la forma en la que vivimos el espacio, aunque el espacio,
en otros ambientes, pueda ser definido de otras maneras. En otras palabras, el espacio real esta
conceptualizado en los términos del espacio metaféricamente estructurado, es decir, conforme la idea que
poseemos de lo que es el espacio o de lo que “debiera” ser. Esta es una propiedad muy importante de las
metaforas emergentes, aquellas que se desprenden de la realidad fisica fundamental, porque su significado
opera en dos direcciones. La experiencia espacial nos lleva a crear una estructura metaférica que aplicamos a
fendmenos distintos del espacio pero que en su forma abstracta aplicamos a cualquier situacién donde el
espacio real se presente. De esta manera, un astronauta intentara aplicar los términos arriba-abajo aun en un
ambiente sin gravedad.

No sélo la experiencia fisica estructura nuestro pensamiento, también la experiencia cultural juega un
papel fundamental en la forma en que estructuramos nuestras percepciones del mundo. Los prejuicios
culturales, los valores y las actitudes no son s6lo elementos que superpongamos a nuestras experiencias,
como si éstas fuesen virginales e inmunes a cualquier influencia, seria mas apropiado decir que

experimentamos el mundo a través de ellos.
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Para explicar lo anterior, Lakoff y Johnson toman como ejemplo las experiencias emocionales, que si
bien en alguna medida son percibidas a través del cuerpo, la codificacion de su percepcion se realiza a traves
de los sistemas conceptuales culturales. Algunas emociones, como todos sabemos, pueden ser muy confusas
incluso indescriptibles verbalmente. Esta imprecision puede resolverse gracias a una metafora estructural que
establece una correlacion sistematica entre nuestras emociones y nuestras experiencias motrices 0 nuestros
conceptos sobre el bienestar (57-58). Asi, estar feliz se asemeja a estar en posicion erecta, firme, a estar
saludable, en control, vivo. Todos estos conceptos forman una red metaférica con base en un principio de
metaforizacion sobre el bien que retne los campos de las experiencias espaciales, corporales y motrices que
permiten explicar una experiencia —la felicidad— que no estéa claramente definida. La explicacion se sustenta
en términos que son, en la experiencia humana, mas precisos, como estar en pie, estar vivo, etc. Esta
comprension de un fenémeno es la finalidad de toda metafora, como lo sefialara Aristoteles.

Las metéforas estructurales no sélo permiten elaborar un concepto con mayor precision sino que
también proporcionan los medios para enfatizar un aspecto especifico y concreto de aquello que se explica al
tiempo que se ocultan o desvanecen momentaneamente pero no se pierden definitivamente. Las metéaforas
estructurales proveen un medio extraordinariamente eficiente para destacar determinados aspectos o
caracteristicas de una experiencia dejando en segundo plano aquellos que no resulten relevantes en
determinados contextos.

Las metaforas estructurales, como ya mencionamos, no emergen exclusivamente de la experiencia
fisica natural, también provienen de nuestra cultura. Un ejemplo muy claro lo proporcionan Lakoff y Johnson
mediante las metaforas «El trabajo es un recurso» y «EI tiempo es un recurso» (66). Estas metaforas son tan
recurrentes en la cultura occidental que ni siquiera las percibimos como tales, sin embargo, son producto del
pensamiento y la forma de vida de las sociedades industrializadas occidentales. Ambas son metaforas
ontoldgicas donde el trabajo y el tiempo se consideran entidades o sustancias. Por lo tanto, pueden ser

cuantificadas y valoradas en términos monetarios. Tanto el tiempo como el dinero pueden ser “utilizados”
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con propésitos determinados. Sin embargo, estas metaforas no son universales. Hay sociedades en las que no
tienen significado o sentido porque sus sistemas conceptuales no atribuyen estas caracteristicas ni al trabajo
ni al tiempo. En la cultura occidental emergen de manera “natural” por nuestro sistema conceptual utilitarista
que busca atribuir valor monetario a todas acciones, cuantificar ese valor y negociar con él. La sociedad
occidental moderna esta obsesionada con medir todos los aspectos de la vida y la experiencia humanas por
eso es normal que las metaforas sobre el tiempo y el trabajo destaquen este interés y oculten otros aspectos
del tiempo y del trabajo que no resultan relevantes para este tipo de sociedad y cultura. Lakoff y Johnson
ironizan sobre este ejemplo cuando sefialan que en nuestra cultura incluso el “tiempo libre” es un recurso, es

decir, algo que puede ser cuantificado, utilizado, valorado, ahorrado, desperdiciado, etc. (67).

1.3. La Gestalt metaforica.
Algunas teorias sobre el significado sostienen que el fendmeno semantico puede ser descompuesto y
analizado a través de sus componentes primitivos. Lakoff y Johnson piensan que estas teorias asumen
incorrectamente que los conceptos basicos no pueden ser descompuestos en elementos primitivos. Para
probar esto, recurren al concepto “causalidad”. Consideran que es un concepto basico de la organizacion
humana de las realidades fisicas y culturales. Sostienen que la causalidad no es un concepto bésico primitivo
imposible de descomponer. Sugieren que la causalidad puede comprenderse mejor como una Gestalt
experiencial. Opinan que una comprension apropiada de la causalidad requiere que se le considere como una
agrupacion de otros componentes, una Gestalt, que para los seres humanos aparenta ser mas basica que sus
partes.

Lakoff y Johnson analizan el caso de la “causalidad” a partir de la teoria de Piaget. Los infantes,
explican, aprenden el concepto de causalidad cuando se dan cuenta de que pueden manipular objetos. Arrojan
cucharas, jalan sus cobertores, tiran sus biberones y juguetes, etc. Entienden que son agentes que actlan

sobre objetos generalmente a través de una accién motriz, y que el cambio que provocan en el objeto es



28

perceptible. Este tipo de manipulaciones se extienden a otras actividades de la vida cotidiana, donde es
posible identificar el sentido fundamental de la causalidad: apagar o prender interruptores, abrochar los
botones de un saco, abrir o cerrar puertas, etc. Aunque todas estas acciones son distintas, comparten entre
ellas las caracteristicas fundamentales originalmente atribuidas por la mente humana a la causalidad. De
acuerdo a Lakoff y Johnson, estas caracteristicas son prototipicas o paradigmaticas (70).

Las caracteristicas prototipicas o paradigmaticas de la causalidad se relacionan directamente con la
manipulacion de un objeto por un agente. Lakoff y Johnson utilizan el término “prototipico” en el sentido
que le atribuyé Rosch en su teoria de la categorizacién humana. Sus experimentos mostraron que los seres
humanos categorizamos los objetos no en términos tedricos sino mediante prototipos o aspectos familiares.
Citan el ejemplo del prototipo de un pajaro como un animal pequefio que tiene alas cubiertas de plumas y que
vuela y canta. Es evidente que los avestruces y los pingiiinos no corresponden a este modelo aunque son
aves, es decir, no son prototipicos. Sin embargo, la mayoria de las aves si corresponde al prototipo porque
presenta suficientes caracteristicas comunes con él, asi que es posible emplear este prototipo con un medio de
categorizacion (70).

Las caracteristicas que conforman un prototipo se experimentan con tanta frecuencia que constituyen
una Gestalt, es decir, un complejo de propiedades que ocurren simultineamente pero que
fenomenoldgicamente son un todo mas basico que si se presentaran en forma separada. Existen algunos
eventos que comparten sélo algunas caracteristicas o propiedades de un prototipo pero éstas son suficientes
para producir una semejanza interna que posibilite una metafora o un proceso de metaforizacion. Por el
contrario, cuando la semejanza es insuficiente no podra percibirse una relacion de semejanza interna (70-76).

Un concepto como la causalidad que puede percibirse en muchas instancias se transforma en una idea
relativamente estable, arraigado en nuestra cultura y empleado en forma mas o menos precisa en el lenguaje.

Los conceptos estables ofrecen una estructura adecuada para construir los conceptos metaféricos. De esta
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manera, un concepto como la causalidad es a la vez holistico, analizable en sus propiedades y capaz de un

amplio rango de aplicacion, mucha de ella, metaférica (76).

1.4. La multidimensionalidad de la experiencia y las Gestalts experienciales.

Para analizar a detalle que implica una estructura metaforica, es preciso primero establecer como logra una
experiencia o serie de experiencias obtener coherencia por medio de una estructura. Para esto, regresaremos a
uno de los primeros ejemplos que se mencionaron de Lakoff y Johnson en este capitulo: “discutir es guerra”.

Partiremos de la nocidn de conversar. Una conversacion involucra al menos dos personas que hablan
entre si alternando turnos. Generalmente, uno de los hablantes inicia la conversacion tratando un tema.
Ambos se expresaran en torno a €l y colaboran para desarrollarlo. Una conversacion tiene como propdsito
general la interaccidn social afable. En este proceso pueden identificarse en su estructura varias dimensiones:
los participantes, los parlamentos o intervenciones de cada participante, las fases (introduccion, desarrollo de
uno o varios temas, las conclusiones, la despedida), la secuencia, la respuesta de un participante a los
argumentos expuestos por el otro (80).

En este ejemplo Lakoff y Johnson identifican al menos seis dimensiones de la estructura de una
conversacion y a partir de ellas veremos como se transforma en una discusion que metaféricamente se
experimenta como una batalla. Esto ocurre cuando el proceso normal de la conversacion que se rige por una
actitud de tolerancia y cooperacion cambia porque uno de los hablantes o ambos tienen la necesidad de
imponer su punto de vista. Una de las dimensiones de la conversacion normal es sustituida por una actitud
que corresponde a un propdsito de guerra o batalla, imponerse sobre otro. De ahi que la vision del otro
cambie de ser un colaborador a ser un oponente. Otra dimension de la conversacion, la de los participantes,
cambia a la de oponentes o rivales. La estructura de la conversacion toma al menos dos dimensiones de la
estructura de la guerra y los participantes ajustan sus conductas a los nuevos prop6sitos. Linglisticamente

podemos observar los ajustes de estas dimensiones en metaforas-frase como las que se listan a continuacion:
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Ataco mi argumento.

Nunca ganaras la discusion.

Se retir0 de la discusion sin dar pelea.
Comprender una discusion como una batalla implica superponer parte de la estructura multidimensional del
concepto “guerra” a la estructura del concepto “conversacion”. Las Gestalt experienciales se caracterizan por
sus estructuras multidimensionales las cuales permiten organizar experiencias como entidades estructuradas
completas (81). La Gestalt del concepto “conversacion” se comprende en términos de la Gestalt del
concepto “guerra”. En este punto es donde podemos afirmar que surge la metafora de “discutir es guerra”,
donde discutir es el término linglistico relativo a la conversar que tiene una relacion interna de semejanza
con una batalla que es el término linglistico relativo al mismo campo semantico que guerra. De esta manera
se construye la metafora-frase.

Estructurar nuestra experiencia vital en términos de Gestalt multidimensionales nos permite dotarla
de significado coherente. Si experimentamos una discusion como una guerra, esta metafora nos permite
elaborar una representacion mas exacta y precisa de nuestra percepcion asi como de las acciones
caracteristicas involucradas en el evento (81).

Por otra parte, en la superposicion de las Gestalt experienciales de “discusion” y “guerra” sélo
algunos elementos relevantes son destacados. Otros, tanto de un término como de otro, se relegan a un
segundo plano o se utilizan s6lo en el sentido metaférico del que hemos hablado. Es evidente que hay
aspectos de la guerra que no es posible asociar literalmente a una conversacion y viceversa. De esta manera,
la expresion metaférica revela y oculta simultaneamente mostrando un aspecto que es pertinente al contexto
donde el significado de la metafora se actualiza.

Es evidente que el pensamiento metaférico humano ha encontrado expresién en muchos dmbitos,
entre los cual destaca el linglistico y a partir de éste el arte literario. El lenguaje literario es un area donde

tradicionalmente se ha cultivado el uso de la metéafora, en buena medida porque en la esencia de la literatura
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se halla el propdsito de la creacidn y renovacion de la significacion y el sentido de la condicion humana. No
obstante, antes de proceder a un estudio de la metafora en el texto literario, y en el caso especifico de la
narrativa, consideramos indispensable abordar los estudios sobre la metafora desde la antigliedad hasta
nuestros dias a fin de entender nuestra progresiva comprension de la creacion de significado a través de la

metéfora linglistica y su funcionamiento concreto en la palabra, la frase y finalmente, en el discurso.

1.5. Enfoques semanticos sobre la palabray la frase.

1.5.1. Aristdteles: Una teoria nominal de la metafora.

Es claro, que el origen de la metéafora reside en el lenguaje y que las teorizaciones que sobre ella se han
elaborado intentaron reconocer los procesos por los cuales se produce. Por lo anterior, hemos fundamentado
este trabajo en la obra erudita de Paul Ricoeur, La metéfora viva. Este texto realiza un analisis historico de
los estudios sobre la metéfora para soportar la aproximacion de este autor que enlaza la metafora efectiva en
la palabra y la frase con su desempefio e interpretacion en el ambito del discurso.

Ricoeur sitta su punto de partida en el pensamiento aristotélico, concretamente, en los trabajos que el
filésofo griego realizd en lo concerniente a la retorica y a la poética. En cuanto a la primera, destaco que fue
la techné que hizo al discurso consciente de si mismo y centrd su objetivo en lograr la persuasién mediante
estrategias concretas (16). Consideramos junto con Ricoeur que el discurso narrativo en efecto construye
estructuras persuasivas de indole ficcional. En cuanto a la poética, Aristoteles la definid como el arte de
componer poemas, principalmente tragicos (20) e insistio en que la poesia no es elocuencia, sino que tiene
por objetivo la purificacion de las pasiones del terror y de la compasion. Poesia y retérica, segun Aristoteles,
se desarrollan en universos de discurso distintos. Sin embargo, en la metafora se da un fenémeno peculiar
porque su estructura se constituye de una operacion de traslacion del sentido de las palabras, que busca la
elocuencia de la palabra a la vez que se emplea con fines poéticos. Su objetivo es primordialmente mimético

y busca componer una representacion esencial de las acciones humanas; es decir, mostrar la verdad a través
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de la ficcion, del mythos tragico (20). Por lo tanto, subraya Ricoeur, habrd una Unica estructura de la
metéfora, pero con dos funciones: una retorica y otra poética (20). Esta afirmacion es el punto de partida de
esta investigacion ya que pensamos que estos campos en realidad no son excluyentes y pretendemos
comprender la relacion funcional entre ellos.

El hecho de que la metafora oscile entre los campos de la retdrica y la poesia ofrece la posibilidad de
que un lector la suponga como prueba verosimil e incluso como persuasion siendo que aquello es solamente
mimético. Esto explicaria por qué una situacion ficticia es tomada por auténtica, aunque no lo sea. Quizas el
lector no puede distinguir la intencionalidad en un primer momento, y aquello que es fingido se crea
verdadero, en el sentido de la logica filosofica. Este es el caso de la enfermedad, donde la representacién
metafdrica ocupa para muchas personas el lugar de la prueba cientifica gracias a su caracter retérico que la
dota de cierto poder persuasivo. Si es posible que una representacion metaférica persuada, seria muy dificil
distinguir sus limites, si es que los tiene. El efecto persuasivo de la metafora se debe principalmente a su
propiedad de presentar las cosas con mayor viveza que las formas linguisticas convencionales o llanas. La
definicion que presenta la Poética establece que: «La met&fora consiste en trasladar a una cosa un nombre
que designe otra, en una traslacion de género, o de especie a especie, 0 segin una analogia» (cit. en Ricoeur
21). Aristoteles también reconoci6 el vinculo entre la poética y la retérica no a nivel de discurso, sino a nivel
de un segmento del discurso, el nombre. (22) Este quedo entonces definido como «sonido complejo dotado
de significacion». Este nicleo semantico va a servir de apoyo para definir la metafora como traslacion de la
significacion de los nombres (23). Hoy diriamos que se trata de la unidad seméantica basica (23). No obstante,
en opinion de Ricoeur, los elementos que conectan al nombre con el discurso desplazaran posteriormente el
centro de gravedad de la teoria sobre la metafora hacia la frase y el discurso (23). Aristételes por su parte
comprendié que la metéfora es algo que afecta al nombre y al vincularla s6lo a éste o a la palabra y no al
discurso, dio a la historia poética y retérica de la metéfora una orientacion que duraria varios siglos.

Desafortunadamente, al confinar la metéfora a las figuras de palabras dio lugar a una rigurosa taxonomia que
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ignorard la interaccion entre la palabra y el discurso que opera a todos los niveles estratégicos del lenguaje:
palabras, frases, discursos, textos, estilos (26).

Paraddjicamente, Aristoteles mismo define la metafora en términos de movimiento (epifora) con lo
que la palabra “metéafora” es de hecho metaforica porque se toma de un orden distinto al suyo. La epifora de
una palabra se describe como una especie de desplazamiento desde... hacia.... ES un proceso que afecta al
nucleo semantico no solo del nombre y del verbo, sino de todas las entidades del lenguaje portadoras de
sentido y se refiere al cambio de significacion en cuanto a tal. (26-27). El término metafora se aplica a toda
transposicion de términos. Un nombre se traspone a otro que Aristoteles llama extrafio (allotrios), es decir,
«que... designa otra cosa» (cit. en Ricoeur, La metafora viva 27), «que pertenece a otra cosa» (Cit. en Ricoeur
27). La transposicion se opone al nombre corriente, y da pie a una teoria general de las «desviaciones» (28)
ya que siempre es posible determinar el extrafio terreno de donde procede la metéfora. (29) La idea
aristotélica de allotrios tiende a relacionar tres ideas distintas: la de desviacion con respecto al uso ordinario,
la de préstamo de un campo de origen y la de sustitucion con respecto a una palabra ordinaria ausente, pero
disponible (32). Dicha sustitucion opera bajo la regla de la metafora proporcional: B esa A como D esa C
(32).

Con respecto a lo anterior, algunos autores anglosajones oponen la teoria de la interaccion a la de la
sustitucion. La metafora, opinan, es doblemente extrafia porque hace presente una palabra tomada de otro
campo, y porque sustituye a una palabra posible, pero ausente. Asi ocurre que los ejemplos de
desplazamiento de sentido son tratados muchas veces como ejemplos de sustitucion (31). En respuesta a esto,
Ricoeur propone las siguientes hipotesis interpretativas. En la primera afirma que hacen falta siempre dos
ideas para hacer una metafora. Para afectar a una sola palabra, la metéafora tiene que alterar todo un sistema
mediante una atribucion aberrante. Al mismo tiempo la idea de trasgresion categorial permite enriquecer la
de desviacion que parece estar implicada en el proceso de transposicion (34). La segunda hipdtesis plantea

que la idea de trasgresion categorial, entendida como desviacion en relacion con un orden logico ya
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constituido, es decir, como desorden en la clasificacion por la metafora «nos instruye y nos ensefia a través
del género» (34). A este respecto, Max Black sefiala que la relacion establecida entre modelo y metafora, es
decir, entre un concepto epistemoldgico y un concepto poético, se opone a la reduccion de la metafora a un
simple «adorno» (35). La metafora, afirma, comporta una informacion que «re-describe» la realidad.
Podriamos incluso agregar, que la relacion entre la metafora y el modelo es que ambos desarrollan, o pueden
desarrollar, un aparato funcional de representacion de un proceso o de una estructura.

La trasgresion categorial seria entonces un intermedio de deconstruccion entre descripcion y
redescripcion (35). La metafora no engendra un orden nuevo si no es en cuanto produce desviaciones en un
orden anterior. La idea de una metaforica inicial destruye toda oposicidn entre lenguaje propio y lenguaje
figurado, entre ordinario y extrafio, entre el orden y su trasgresion; y sugiere la idea de que el orden mismo
procede de la constitucion metaférica de campos que son los que dan origen a los géneros y a las especies
que ocurre como un proceso natural de la configuracién de un lenguaje. La hipotesis central podria resumirse
a que la «metaférica que vulnera el orden categorial es también la que lo engendra» (36). Esta idea me parece
central en la creacion o la re-creacion de nuestra concepcion del mundo porque la metéfora modela el orden
de éste y se presenta al lector como la via del descubrimiento no sélo de los significados sino de la
posibilidad de hacer inteligibles los procesos por los que opera dicho orden. Para nuestro caso de estudio, la
enfermedad, dificilmente ésta puede ser descrita en términos corrientes fuera de la terminologia médica que
es la que cred un lenguaje especifico para este fin. Pero la enfermedad afecta todos los aspectos de la vida y
no puede confinarse a los simples aspectos médicos, de ahi, que sobre este nombre se ejecuten las
metaforizaciones que permiten la aprehension del fenémeno.

La metafora se asemeja a la comparacion, sin embargo, el rasgo esencial de ésta es, en efecto, su
caracter discursivo. La simplicidad de la comparacion contrasta con la complejidad de la proporcion de
cuatro términos, que desemboca en la metafora proporcional: «El escudo es la copa de Marte». Para

Aristételes, la ausencia del término de comparacion en la metafora no implica que sea una comparacién
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abreviada sino por el contrario, que la comparacion es, en realidad, una metafora desarrollada (40). La
comparacion dice «esto es como aquello»; la metafora «esto es aquello». La utilidad de la comparacion es
clara, pues si el poeta escribiera s6lo con palabras no ordinarias, su escritura resultaria un enigma compuesto
por la combinacion de metaforas. La desviacion que afecta al uso de los nombres procede de la desviacion
misma de la atribucion. Lo que se llamo en griego para-doxa, es decir, la desviacion con respecto a la doxa
anterior (42). El arte de la metafora consiste siempre en una percepcién de semejanzas que de alguna manera
norma las posibilidades de la desviacion. La semejanza actua tanto en la comparacién como en la metéfora,
pero en ésta Ultima sin enunciarla. La superioridad de la metafora sobre la comparacion: es que la primera es
mas densa y breve. Tiene ademas la capacidad de sorprender y proporcionar una instruccion rapida (52). La
metafora «hace imagen (literalmente: pone ante los o0jos)» [...] da a la captacion del género esa coloracion
concreta que los modernos llamaran estilo gréfico, estilo figurado. En general, afirma Ricoeur, la metafora
describe lo abstracto bajo los rasgos de lo concreto (53).

El caracter de toda metafora consiste en mostrar, en «hacer ver» y por lo tanto, es responsable de
«hacer aparecer» el discurso. «Poner ante los 0jos» y «significar las cosas en accidn» (65), no es una funcién
accesoria de la metéafora, sino lo propio de la figura. De este modo, la metafora puede asumir el momento
I6gico de la proporcionalidad y el momento sensible de la figuratividad (53). No obstante, Aristoteles insiste
en que en el discurso poético prevalece un deseo de agradar que supera a la preocupacion por conseguir la
persuasion o mostrar la prueba: «Efectivamente, los discursos escritos producen mayor efecto por su estilo
que por su pensamiento» (50). La subordinacion de la lexis (elocucion) al mythos coloca la metéafora al
servicio del «decir», del poematizar, que se realiza no a nivel de la palabra, sino del poema completo.
Ademas la subordinacion del mythos a la mimésis proporciona al procedimiento de estilo un objetivo global,
comparable al de la persuasion retorica (61).

La metéfora, considerada formalmente como desviacion, no es mas que una diversificacion del

sentido que caracteriza la doble tension entre la imitacion y la realidad; la invencion de la trama, su
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restitucion y elevacion (61). Este mismo proceso puede identificarse en la elevacion de sentido realizada por
el mythos a nivel poema, y por lo tanto, la elevacion de sentido realizada por la metafora a nivel palabra,
deberia indudablemente hacerse extensiva a la catharsis, que podriamos considerar como una elevacion del
sentimiento, semejante al de la accion y al del lenguaje. El poema imita y representa acciones humanas
«COMO eran 0 son realmente, 0 como se dice 0 se cree que son, o como deben ser» (cit. en Ricoeur, La
metafora viva 63). De lo anterior cabe preguntarse si no acaso ocurre lo mismo con
concreciones/abstracciones tales como la enfermedad. Digamos que el concepto de la enfermedad tiene una
parte objetiva que es la que se restituye; pero a la vez también contiene una parte ficcional que es posible
inventar o interpretar, “elevar”, incluso fuera de proporcion gracias al lenguaje metaférico como

observaremos mas adelante en el capitulo dedicado a los andlisis de tres novelas.

1.5.2. Del tropo a la metafora-frase.

Los trabajos de Fontainer ofrecieron las bases para una taxonomia de los tropos. El enfoque de su obra es
propiamente semantico y procede del reconocimiento de la frase como primera unidad de significacion. En
este caso, la metafora es considerada un tropo, una desviacion que afecta a la significacion de la palabra; y en
segundo lugar se le considera un hecho de predicacion, es decir, una atribucion insélita a nivel discurso-frase
(67). Este apartado examina el proceso de predicacién que conduce de la metafora-palabra a la metafora-
frase.

Como se mencion0 previamente, la metafora reclama mas bien una teoria de la tension que una teoria
de la sustitucion porque el proceso que consiste en dar a una cosa el nombre de otra revela en realidad una
operacion predicativa (71). Todo lo que se puede decir de las palabras proviene de su «correspondencia con
las ideas» (cit. en Ricoeur, La metafora viva 71) Hablar de ideas y de palabras, es hablar dos veces de ideas:
una, de las ideas en si mismas, y otra, de las ideas en cuanto «representadas por las palabras». (cit. en Ricoeur

73). Existen los signos de las ideas de objeto y los signos de las ideas de relacion. Al primer grupo
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pertenecen el nombre, el adjetivo, el participio, el articulo y el pronombre. EI nombre corresponde a la idea
sustantiva (73). Al segundo grupo pertenecen el verbo, la preposicion, el adverbio y la conjuncién. El verbo
ser indica una relacion de coexistencia entre una idea sustantiva cualquiera y otra concreta o adjetiva (73).

Las palabras al corresponder con ideas, estan dotadas de sentido que es lo que una palabra nos hace
entender, pensar y sentir por su significacion; y su significacion es lo que ella significa, es decir, aquello de
lo que es signo (74). Pero la palabra sentido también es aplicable a toda una frase, e incluso a todo un
discurso (cit. en Ricoeur 74) Por otra parte, «la proposicion sélo es una frase cuando, con una determinada
construccion, expresa un sentido completo acabado» (cit. en Ricoeur 74). En este estudio consideraremos que
toda metafora posee tanto un significado como un sentido. Entendemos el primero como el valor semantico
basicamente signico, y el segundo, como el modo particular de entender algo como producto de una
interpretacion subjetiva y temporal, o bien, como la orientacion asumida con respecto a un determinado
punto de referencia o a partir de una estructura linguistica literaria. El sentido y el significado son en nuestra
opinion atribuciones complementarias, no excluyentes.

Sélo una vision global de la proposicion permite distinguir el sentido objetivo, el literal y el espiritual
o intelectual. EI primero constituye el sentido mismo de la proposicion que se funda en las palabras tomadas
al pie de la letra y entendidas segun su acepcién en el uso ordinario del lenguaje (cit. en Ricoeur 57). El
sentido espiritual, indirecto o figurado, de un conjunto de palabras es aquel que el sentido literal hace nacer
en la conciencia por las circunstancias del discurso, por el tono de la voz o por la conexion entre ideas
expresadas y las implicitas (cit. en Ricoeur 75). El sentido literal que no se funda més que en la misma
palabra ya que es lo propio o primitivo, lo tropoldgico (cit. en Ricoeur 75). El sentido tropoldgico extensivo
es el que se logra al encontrar un sustituto para alguna palabra que falta en la lengua para expresar una idea
especifica (cit. en Ricoeur 75). De lo anterior se puede afirmar que la frase es la Unica que presenta un
«sentido completo y acabado» (cit. en Ricoeur 76) y por lo tanto, la entidad considerada como fundamento de

la empresa taxondmica no es el tropo, cuya dependencia de la palabra hemos comenzado a percibir, sino la
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figura, que hace referencia indistintamente a la palabra, al enunciado-frase o al discurso. Si aceptamos que
las construcciones linglisticas expresan sentido, parece pertinente considerar que también expresan
significado. Los elementos aislados no pueden alcanzar el nivel de significacion y de sentido que logra el
conjunto. Esto mismo podemos afirmarlo para las edificaciones literarias recurriendo a una metafora
arquitectonica de la obra literaria.

Para Gérard Genette, en su Introduccion al tratado de Fontanier, el interés principal de esta obra
estriba en la reunién de tropos y no-tropos bajo la nocion de figura (Ricoeur 76). Las figuras del discurso son
las formas, los rasgos o los giros por los que el discurso, en la expresion de las ideas, de los pensamientos o
de los sentimientos, se aleja mas o menos de la posible expresion sencilla y comun (cit. en Ricoeur 77). La
figura, como la epifora en Aristételes, sélo se expresa por medio de metéforas; las figuras son al discurso lo
que el cuerpo a los contornos, los rasgos, la forma exterior; «el discurso aunque no es un cuerpo, sino un acto
del espiritu, tiene, sin embargo, en sus diferentes maneras de significar y expresar, algo analogo a las
diferentes formas y rasgos que vemos en los cuerpos verdaderos» (cit. en Ricoeur 77). La meté&fora es una
figura y la palabra “figura” es a su vez una palabra metaférica (Ricoeur, La metéfora viva 77). ¢;Es entonces,
la figura una equivalencia de la estructura? Podemos considerar que tanto la figura como la estructura son los
medios para hacer inteligible un significado y un sentido.

Por lo menos la nocion de desviacion de significado es indiferente a la extension de la expresion, sea
ésta una palabra, una frase o un discurso (78). El uso libre y no forzado supone, que las expresiones queden
desviadas de su sentido propio o primitivo, es decir, que se tomen «una acepcion momentaneamente prestada
pero no definitiva» (cit. en Ricoeur 78). «La figura, comenta Genette, s6lo existe en cuanto se le puede
oponer una expresion literal; el criterio de la figura es la sustitucién de una expresion que el retérico debe
poder restituir mentalmente, si es que quiere hablar de figura, por otra expresion (palabra, grupo de palabras,
frase o incluso grupo de frases» (78). Este caracter paradigmatico se extiende progresivamente de la palabra a

la frase, y al discurso, es decir, a las unidades sintagmaticas cada vez mas amplias (78).
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Fontainer clasifica la metafora entre los tropos de una sola palabra o tropos propiamente dichos (79)
por lo que su tratado parece dividido entre dos planteamientos: uno que eleva la figura al rango de unidad
tipica, y otro garantiza un puesto clave a la idea y, por tanto, a la palabra y al tropo (80). Fontanier asegura
que el sentido tropologico puede ser libre o extensivo y puede llegar a convertirse en una significacion
forzosa y casi tan propia como la significacion primitiva (cit. en Ricoeur 80). Las palabras o frases
inventadas pueden adquirir un sentido tropolégico o transformarse en catacresis con base en su “acontecer”.
El tropo no es la relacion en si misma; la relacion es la causa del acontecer del tropo (81). No se es, sino se es
como, idea que revisaremos en capitulos posteriores. Aristételes trata la metafora como género y no como
especie. La metéafora de Aristoteles es el tropo de Fontainer (81).

Fontanier se precia de haber dado una teoria exhaustiva de las relaciones entre ideas, al distinguir las
relaciones de correlacion o correspondencia, las relaciones de conexion y las relaciones de semejanza; las
tres clases de tropos —metonimia, sinécdoques y metéforas— «tienen lugar» en virtud de estas tres clases de
relaciones (82). Sin embargo, la met&fora incide en muchos campos pues entran en su dominio no sélo el
nombre, sino también el adjetivo, el participio, el verbo y, en fin, todas las clases de palabras. La traslacion
del nombre fuera de su especie es una atribucion que requiere una frase entera (cit. en Ricoeur 83). En todos
los ejemplos, la metafora no nombra, sino que caracteriza lo ya nombrado pero lo importante es que la
semejanza opera en el orden «de la opinion recibida» (Ricoeur, La metafora viva 84). Mientras que las
conexiones y las correspondencias son principalmente relaciones entre objetos, las semejanzas son, sobre
todo relaciones entre ideas. Este segundo rasgo confirma el anterior; la caracterizacion, distinta de la
denominacidn, procede por aproximaciones en la opinion, es decir, en el juicio (84). De este argumento se
puede afirmar que la metafora se “resuelve” en la situacion, es en otras palabras, un devenir, no una
definicién (un nombre). La metafora puede ser un devenir como lo es el texto narrativo, que en su transcurrir
temporal revela o deviene en una representacion ficcional de la realidad donde como hemos sefialado el

mythos su supedita al proceso de la mimésis.
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La semejanza se basa en el caracter de las cosas dentro de la opinidn. Para nuestro caso particular,
¢debemos opinar sobre a qué se asemeja la enfermedad? Pasa algo parecido a lo que ocurre con la muerte,
que es una palabra que significa una idea que refiere a una realidad pero que no es aprehensible en su
totalidad sino a través de la metafora. Algo parecido ocurre con respecto a la enfermedad. La palabra-idea no
es suficiente o bien es excedida por los posibles significados que adquiere en la vida préactica. Por eso,
conceptos o realidades como ésta no pueden ser aprehendidos de otro modo sino figurativamente. No se trata
pues de una sustitucion simple sino de una transposicion, es decir, de la caracterizacion de un fenémeno —la
enfermedad- que adquiere atributos mediante la metaforizacion. En ese sentido la idea de Fontainer (85) de
lograr que lo inanimado se torne en animado tiene en este caso alcances sorprendentes, si ubicamos a una
metafora de la enfermedad como mal dentro de la clasificacion propuesta por él, y la identificamos como
“metafora moral”, se constituye en la «comparacién de algo abstracto y metafisico, de algo de orden moral,
con algo fisico que afecta lo sentidos, sea que la transposicion tenga lugar de lo segundo a lo primero o de lo
primero a lo segundo» (103). Esta posibilidad de relacionar un fenémeno fisico con uno abstracto o
metafisico nos lleva a considerar lo que Susan Sontag expreso con respecto a nuestra concepcion general de
la enfermedad: «Sickness is a fact, not a fate»>. Sin embargo, estas fronteras son rotas por los significados
metafdricos que existen sobre la enfermedad y que no son exclusivos de las novelas que analizaré, sino que
pueden hallarse en todo el sistema conceptual de la cultura occidental. El hecho fisico se transpone en un acto
moral.

La met&fora moral sélo podria reconstituirse si se renunciase a confinar la metéafora en tropos de una
sola palabra, o incluso de una frase y si se siguiera hasta el final del movimiento para integrarla en un
discurso total. Sin embargo, por el uso cotidiano muchas metaforas morales se han convertido en catacresis
que siguen siendo figuras ya que sirven para llenar un vacio de signos, pero tienen uso forzado, y en este

sentido puede decirse que pertenecen «al sustrato de la lengua» (104). Por eso las condiciones necesarias para

® La enfermedad es un hecho, no un hado. Traduccién mia.
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una metafora auténtica —precision, claridad, elevacion, naturalidad, coherencia- «solo se refieren a las
metaforas de invencion que se emplean como figura y que todavia no ha sancionado el uso» (90). Asi, el
tropo-figura tiene, al menos en su origen, la misma funcion extensiva que el tropo-catacresis (90). En el caso
de las metaforas de la enfermedad, es necesario determinar qué caracteristicas presentan, mediante qué

procesos se gestaron y saber cuales son de invencion, y cudles se han tornado catacresis.

1.5.3. Una seméntica del discurso.

En el capitulo anterior, se estableci6 la necesidad de considerar a la frase como el medio donde efectivamente
se desarrolla la metafora. Entendemos entonces que el enunciado es el medio contextual en que «acontece» la
transposicion del sentido y posteriormente, la creacion del sentido metaférico, es decir, del enunciado
metafdrico (Ricoeur, La metéfora viva 93).

Segun Max Black la palabra sigue siendo el «foco», aun cuando necesita el marco de la frase (cit. en
Ricoeur 94). En el discurso, la funcién de la palabra es encarnar la identidad seméntica. La metéafora afecta
esa identidad como mediadora entre la semi6tica y la seméantica por lo que en este apartado se expone en
primer término la relacion entre semidtica y semantica, posteriormente se tratara la teoria de la interaccion,
que se opone a la de la teoria puramente sustitutiva y en conclusién, se enunciaran las consecuencias de la
oposicion entre la definicién nominal y la definicion genética de la metafora.

Ricoeur cita los estudios de Benveniste, quien considerd que la palabra no sélo es un lexema, sino un
elemento constitutivo de la frase (cit. en Ricoeur 96). El sentido de una unidad linglistica, en este caso, la
palabra, se define como su capacidad para integrar una unidad de nivel superior (cit. en Ricoeur 96), la
proposicién. Para Benveniste, la presencia de un sujeto gramatical es facultativa; un s6lo signo basta para
constituir un predicado. Sin embargo, para Benveniste, a diferencia de los fonemas y los morfemas que

tienen una distribucion en su nivel respectivo y se pueden emplear en un nivel superior «Las frases no tienen
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ni distribucion ni uso. La frase es la unidad del discurso» (cit. en Ricoeur 97). «La frase, creacion indefinida,
variedad sin limite, es la vida misma del lenguaje en accion» concluye Benveniste (cit. en Ricoeur 97).

Benveniste aplica a las dos linglisticas que reconoce, los términos de «semiotica» y «semantica»; el
signo es la unidad semiotica; la frase, la semantica. El signo sélo actta en el orden semi6tico, no en el
semantico. En semiologia, para que un signo exista, es necesario y suficiente que sea recibido, que signifique.
«Cada signo tiene de propio lo que lo distingue de los demés. Ser distintivo y ser significativo, es la misma
cosa» (cit. en Ricoeur 98). Segun lo anterior, el orden del signo deja fuera al orden de discurso (98).
Benveniste propone en primera instancia que todo discurso se produce como acontecimiento, pero sélo se
comprende como sentido. Crea para esto la expresion «instancia del discurso», con ella designa a los actos
concretos y siempre Gnicos con los que la lengua se actualiza en el habla de un locutor y es un
acontecimiento repetible por ello se confunde con un elemento de la lengua. Cuando Benveniste habla de la
instancia del discurso, y de la intencion de discurso, establece que éste ultimo es algo muy distinto del
significado de un signo aislado. El significado es la contrapartida del significante, una simple diferencia en el
sentido de la lengua, como afirmé Saussure, mientras que la intencion es «lo que el locutor quiere decir» (cit.
en Ricoeur 98). El significado es de orden semiético, la intencion de orden semantico (99). De ahi que la
intencién y el sentido se localicen no en el signo sino en la frase, y podemos inferir que esta cualidad es
extensiva al discurso.

Por otra parte, Ricoeur retoma el trabajo de P.F. Strawson quien describe la diferencia entre la
funcion identificadora y la funcién predicativa. A nivel de palabra, afirma, se puede emplear sucesivamente
la palabra convencional o natural; pero sélo los enlaces del discurso «hacen referencia a algo». La verdad y el
error, sefiala Ricoeur, pertenecen solo al discurso (99). El lenguaje funciona apoyado en esta disimetria entre

dos funciones. La funcion identificadora que designa siempre seres que existen (0 de existencia neutralizada,
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como en la ficcién)®, en tanto que la funcién predicativa concierne a lo inexistente pues mira a lo universal.
Esta disimetria de las dos funciones implica también una disimetria ontoldgica del sujeto y del predicado. A
lo anterior, Benveniste comenta que «No es indispensable la presencia de un sujeto y de un predicado: el
término predicativo de la proposicion se basta a si mismo, ya que es en realidad el determinante del sujeto»
(cit. en Ricoeur 99). Lo semidtico realiza la funcion genérica; lo seméantico, el objetivo singular. Por lo tanto,
la frase tomada como un todo, es decir, la intencion del discurso, comporta una aplicacion particular, aun
cuando el predicado sea genérico (cit. en Ricoeur 99). Este todo que constituye la frase posee un sentido y
una referencia que la hace verdadera o falsa (101). Habréa que revisar en qué circunstancias puede ser valido
este juicio de valor. Ricoeur no lo aclara.

Otro aspecto a considerar es el que se refiere a la estructura de los actos del discurso; en cada uno se
puede considerar un aspecto de locucion y otro de ilocucion. Estas distintas modalidades del contenido
proposicional no afectan al acto proposicional en si mismo, sino a su fuerza, es decir, “a lo que uno hace al
decir (in saying); de ahi el término de ilocucion; al decir, hago una promesa, 0 una constatacion, o doy una
orden” (102). Los actos performativos son enunciados en primera persona del singular del presente de
indicativo y se refieren a acciones que dependen del que se compromete. La teoria del speech-act se ha
perfeccionado con la observacion de que el acto performativo no es el Gnico que hace algo: creo lo que digo.
Los performativos no son los Unicos que presentan la estructura compleja de los actos del discurso. El acto
locutivo permite anclar en el lenguaje elementos considerados como psicoldgicos: la creencia, el deseo, el
sentimiento, y, en general, un mental act correspondiente (103).

En su obra, Uber Sinn und Bedeutung, Frege encontré apoyo en el concepto de lo semantico de
Benveniste. Insistié en que so6lo la frase permite la distincion entre sentido y referencia, lo cual es una
caracteristica exclusiva del discurso. Los signos remiten a otros signos dentro del sistema de la lengua, pero

con la frase, el lenguaje sale de si mismo; la referencia indica la trascendencia del lenguaje (104). Este

® Searle, John. Speech Acts. Cambridge: 1969. «Whatever is referred to, must exist»
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comentario guarda una relacion importante con las premisas sobre el sentido que establecimos en el capitulo
anterior. Es importante tener siempre en consideracion que la diada significado-sentido emana de la frase
literal, y con mayor fuerza de la frase metafdrica. Lo semiotico sélo conoce relaciones intralinguisticas;
Unicamente la semantica se ocupa de la relacion del signo con las cosas denotadas, es decir, en definitiva, de
la relacion entre la lengua y el mundo. No existe oposicion entre la definicion del signo por la relacién
significante-significado y su definicion con la cosa (104). La intencion y no el significado, es la que tiene una
referencia exterior al lenguaje. La funcion de trascendencia de la intencion corresponde perfectamente al
concepto de referencia segin Frege. También se adhiere al concepto de intencionalidad de Husserl. El
lenguaje es fundamentalmente intencional, se refiere a otra distinta de si mismo (104). Ricoeur alude a la
referencia a la realidad y a la referencia al locutor cuando sefiala que «La referencia es un fenémeno
dialéctico en la medida en que el discurso alude a una situacion, a una experiencia, a la realidad, al mundo,
en una palabra a lo extralinglistico, hace referencia también al propio locutor mediante procedimientos de
discurso y no de lengua» (104). Como ejemplo sefiala a los pronombres personales que son propiamente
asémicos y que representan estos procedimientos de referencia ya que la palabra “yo” no adquiere significado
sino a través de un locutor en el momento mismo en que el discurso se pronuncia y se califica temporalmente
a si mismo (105). El carécter autorreferencial esta implicado en la nocién misma de instancia de discurso
(enunciativa, interrogativa, imperativa) que expresa las maneras de comprometerse del locutor, es decir,
corresponde a determinadas actitudes.

El altimo rasgo que Ricoeur toma en cuenta en este estudio semantico de la metéfora, es la distincion
entre lo semidtico y lo semantico que implica una distribucién de lo paradigmatico y lo sintagmatico. Las
relaciones paradigmaticas hacen referencia a los signos dentro del sistema y son de orden semidtico. En
tanto, el sintagma es el nombre de la forma especifica en la que se realiza el sentido de la frase (105-106).
Ricoeur considera que la metafora, como discurso, es una especie de sintagma, es decir, una estructura

organizada:
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La metafora considerada como discurso —el enunciado metaforico— es una especie de
sintagma, y ya no se podra colocar el proceso metaforico en el campo paradigmatico ni el
metonimico en el sintagmatico. Esto no sera obstaculo para clasificar la metafora, en cuanto
efecto de sentido que afecta las palabras, dentro de las sustituciones [...] pero esta clasificacion
semidtica no excluye una investigacion propiamente semantica de la forma del discurso, y por
lo tanto del sintagma, realizado por la metafora. (106)
Por el momento, y con base en lo anterior, podemos considerar que la metafora es una estructura en la que
interaccionan una serie de palabras que conforman un enunciado, que posee uno o varios sentidos y
significados. Sin embargo, no debemos desconocer nunca el valor de la palabra aislada, y considerar que en
algunos casos, una frase puede estar constituida por una sola palabra y poseer sentido y significado plenos. Si
tanto la palabra como la frase son unidades de significado y sentido completas ello permite suponer que esta
misma propiedad existe en unidades de significado y sentido mas amplias como el discurso literario. Por ello

no aceptaremos una estructura Unica, tipica o definitiva de la metéfora.

1.5.4. El papel de los contextos en el disefio metaférico.

I.LA. Richards pretendi6 establecer los derechos del discurso frente a los de la palabra, y derrotar la
«supersticion de la significacion propia» (107), en virtud de la teoria contextual del sentido. La ley del
contexto que propone se construye, en primer lugar, bajo la idea de que el intercambio es el que impone la
primacia del contexto: «somos cosas que responden a otras cosas». El contexto es «el nombre de un haz de
acontecimientos que suceden juntos, incluyendo las condiciones necesarias y lo que podemos individuar
como causa y efecto», por lo tanto, las palabras deben su sentido a un fenémeno de «eficacia delegada» (cit.
en Ricoeur 107). En otras palabras, «el significado de un signo expresa las partes que faltan en los contextos
de los que saca su eficacia delegada» (cit. en Ricoeur 107). Las palabras no son en absoluto los nombres de

las ideas presentes en el espiritu, ni se constituyen por una asociacion fija con algun dato; sino que se limitan
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a hacer referencia a las partes del contexto que faltan. En conclusion, la permanencia de sentidos es en
realidad una permanencia de contextos. Para explicar esta permanencia es necesaria una ley de proceso y de
crecimiento para el principio de lo real. En todo caso, nada se opone a que una palabra signifique méas de una
cosa. «Al remitir a partes que faltan en el contexto, éstas pueden pertenecer a contextos opuestos; las palabras
expresan por superdeterminacion rivalidades a gran escala entre diversos contextos» (108). De este modo, se
invierte la relacion de prioridad entre la palabra y la frase. I.A. Richards establece la teoria de la
interpenetracion de las partes del discurso sobre la que construird la teoria de la interaccion propia de la
metéfora (109).

Las modalidades de esta interpretacién estdn en funcion del grado de estabilidad de las
significaciones de las palabras, es decir, de los contextos abreviados. El lenguaje técnico y el poético
constituyen dos polos de la significacion. En la préctica, los buenos autores tienden a fijar las palabras dentro
de los valores en uso, lo cual ha provocado la falsa creencia de que las palabras tienen sentido. La frase no es
un mosaico, sino un organismo. I. A. Richards subordina el sentido actual de la palabra al sentido totalmente
circunstancial de la frase, pero no lo disuelve en ella (109). La semantica sigue estando en tensién con una
semiotica que garantiza la identidad de los signos por medio de sus diferencias y oposiciones. I.A. Richards
introduce una semantica de la metéfora que desconoce la dualidad de la teoria de los signos y de la teoria de
la instancia del discurso, y que se construye directamente sobre la idea de la interanimacion de las palabras
dentro de la enunciacion (110). Si la retorica es «un estudio de la no-comprension y de los remedios contra
ella» (cit. en Ricoeur 110), la solucion es el «dominio» de los desplazamientos de significacion que aseguran
la eficacia del lenguaje como medio de comunicacion. Si metaforizar bien es poseer el dominio de las
semejanzas, sin este dominio no seriamos capaces de captar las relaciones entre las cosas, entonces, en vez de
ser la meté&fora una desviacion con respeto al uso ordinario del lenguaje, se convierte en lo que Shelley llama
«principio omnipresente de toda su accion libre» (cit. en Ricoeur 111). Esta omnipresencia de la metéafora es

el resultado del «teorema contextual de significacién». La metafora mantiene unidas en una significacion
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simple dos partes diferentes que faltan en los distintos contextos de esta significacion, es decir, efectia una
transaccion entre contextos. «No se trata, pues, de un simple desplazamiento de las palabras, sino de una
relacion entre pensamientos, es decir, de una transaccion entre contextos. Si la metafora es una habilidad, un
talento, lo es del pensamiento» (111). Esta afirmacion de Ricoeur es perfectamente congruente con el punto
de partida de esta investigacion porque apunta de nuevo al pensamiento metaforico como origen de cualquier
metéfora linguistica.

Richards propone llamar «dato» (tenor) a la idea subyacente y vehiculo (vehicle) a aquella bajo cuyo
signo se percibe la primera. Sin embargo, la metafora no es un vehiculo, sino un todo integrado por dos
mitades (112). Frente a la confusion entre figura de estilo e imagen, si se entiende por imagen la copia de la
percepcion sensible, los términos «dato» y «vehiculo» permanecen neutrales, pues la metafora se engendra
por la presencia simultanea de ambas (113).

El primer problema critico que Ricoeur identifica en la retorica reflexiva es que no puede aclarar con
respecto al sentido literal y metaférico, parece ser ignorado por el binomio «dato-vehiculo» y si no es posible
distinguir entre dato y vehiculo, entonces la palabra puede considerarse provisionalmente como literal. La
distincion literal-metaférica ya no proviene de un caracter propio de las palabras, sino de la manera de
funcionar de la interaccion sobre la base del teorema contextual (113).

El segundo problema critico, opina Ricoeur, reside en la comparacion. El «vehiculo» tiene muchas
maneras de controlar la modalidad de percepcion del «dato». Richards dice que comparar es siempre
relacionar, y «el espiritu es siempre la facultad que relaciona; s6lo opera relacionando; es capaz de relacionar
dos cosas cualesquiera segin un numero indefinidamente variable de modos diferentes» (125). Esta
observacion de Richards puede explicar la manera muy variada en que aparecen los principios de
metaforizacion empleados en el sistema conceptual de la cultura. A veces, ejemplifica Ricoeur, hace falta un
poema entero para que el espiritu cree o descubra un sentido; pero el espiritu siempre une y relaciona. La

teoria de la tension permite tanto la desemejanza como la semejanza; la modificacion que el vehiculo
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comunica al dato puede ser producto de su desemejanza mas que de su semejanza (114). Esta misma
caracteristica la pudimos observar en el analisis inicial sobre las metaforas conceptuales propuestas por
Lakoff y Johnson. Principalmente en la configuracion de las Gestalt experienciales donde la percepcion de
las semejanzas, condiciones esenciales para la metaforizacion, unian todos los elementos de significado y
sentido de la misma manera en que podemos descubrir el espiritu de un poema entero, como sugiere Ricoeur.

«Nuestro mundo —escribe Richards— es un mundo proyectado, totalmente impregnado de caracteres
tomados de nuestra propia vida... los intercambios entre significaciones de palabras, que estudidbamos en las
metaforas verbales explicitas, estdn sobrepuestos a un mundo percibido, que es producto de anteriores
metaforas espontaneas» (cit. en Ricoeur 115). Si esto es asi, ;cOmo debemos de creer lo que se dice
metaféricamente? A lo cual Richards responde que existen cuatro modos de interpretacion, y por lo tanto, de
creencia, segun que el objetivo de ésta sea un enunciado basado en la abstraccion del «dato», un enunciado
que trate de sus relaciones, o segun «que podamos aceptar o rechazar el rumbo que conjuntamente tenderian
a dar a nuestro modo de vivir» (cit. en Ricoeur 115). ElI dominio de la metafora segin Richards sera el «del
mundo que nos forjamos para vivir en €l» (cit. en Ricoeur 115). El autor evoca la “transferencia” del
psicoanalisis que no se reduce a un juego de palabras, sino que actla sobre nuestros modos de pensar, de

amar y de obrar (115-116).

1.5.5. Marcos y contextos: esquemas de representacion metafdrica.

El articulo de Max Black titulado «Metaphor», y publicado en «Models and Metaphors», se ha convertido en
un clésico del tema. En este trabajo, Black pretende elaborar una «gramatica logica» de la metafora, que
podriamos describir como el conjunto de respuestas convincentes a cuestiones como: el reconocimiento de
una metafora, criterios para descubrirla, su sentido escueto y simple, qué relacién sostiene con la
comparacion o qué efecto se persigue al emplear una metafora (116). Adquirir el dominio de la metafora

exige conocer su funcionamiento y el de todo el lenguaje. Hay una gran afinidad entre dominio reflexivo y la
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clarificacion. Tanto Richards como Black suponen que el dominio de la metéafora requiere habilidad técnica
en el uso de la metafora, y un acuerdo espontaneo sobre una lista previa de ejemplos de metafora.

El trabajo de Max Black incide entre tres puntos principales. EI primero concierne a la estructura
misma del enunciado metaférico, expresado por Richards en la relacion «dato-vehiculo». El balanceo del
sentido entre el enunciado y la palabra es la condicion del rasgo principal: el contraste entre una palabra
tomada metaféricamente y otra que no lo es. La metéfora es una frase o una expresion de igual naturaleza, en
que ciertas palabras se emplean metaféricamente y otras no metaféricamente. Es necesario aislar la palabra
metaforica, es decir, sobre la que se efectla el proceso de metaforizacion, del resto de la frase. Se hablara
entonces de focus para designar a esa palabra y de frame para el resto de la frase. Estas frases, indica Ricoeur,
tienen la ventaja de manifestar el fenémeno de focalizacion sobre la palabra, sin sostener que las palabras
tienen sentido en si mismas (117-118). Mas adelante retomaremos esta afirmacion porque suponemos que la
palabra no esta aislada o autocontenida, sino que se encuentra sujeta a un contexto que actta sobre ella y que
por esta interaccion tiene la capacidad de generar un sentido. Ademas observaremos que existen otras
entidades de significado y sentido que pueden en un momento dado actuar como focus: un simbolo, una
frase.

Max Black hace a la teoria de la comparacion una serie de objeciones que ponen en entredicho su
sujecion a la teoria de la sustitucion. Las objeciones de Max Black se centran en la explicacion de la figura
metaférica por medio de la semejanza y la analogia. Afirma que la semejanza proviene de la apreciacion
subjetiva méas que de la observacion objetiva. Es mejor, continda Black, decir que la metafora es la que crea
la semejanza, y no que la metafora enuncia una semejanza que ya existia antes. Ademas admite que todas las
clases de fundamento convienen al cambio de significacion segun el contexto, incluso la ausencia de razén
propia (cit. en Ricoeur 119). «En general, no hay ningun fundamento simple de los cambios necesarios de
significacién, ninguna razén que explique por qué ciertas metaforas tienen éxito y otras fracasan» (cit. en

Ricoeur 120).
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A la oposicion tajante entre la teoria de la sustitucion y la teoria de la interaccion, subyace aquella
entre la semiotica y la seméantica. El punto decisivo es que la metafora de interaccion es insustituible y por lo
mismo, intraducible «sin pérdida de contenido cognoscitivo» (cit. en Ricoeur 120); es portadora de
significacion y por lo tanto su contenido ensefia (120). Otra aportacion importante de Max Black concierne al
funcionamiento de la interaccion en el sentido de investigar como actla el contexto (marco) sobre el término
focal para suscitar en €l una significacion nueva, irreducible a la vez al uso literal y la paréfrasis exhaustiva.
Richards responde que serd el lector quien se encuentra obligado a relacionar las ideas. Ricoeur menciona un
ejemplo de metafora: “el hombre es un lobo”. El foco, sefiala, es el “lobo” no por su significacion ordinaria
sino por lo que él llama «sistema de lugares comunes asociados» (cit. en Ricoeur 120), que son las opiniones
y prejuicios con los que cualquier lector de una comunidad lingistica se halla comprometido por el hecho de
ser un hablante. El sistema de lugares comunes se afiade a los usos literales de la palabra que rigen las leyes
sintacticas y semanticas. «La metafora suprime ciertos detalles y acentla otros; en una palabra organiza
nuestra vision del mundo» (cit. en Ricoeur 120) como ya habiamos sefialado desde el primer capitulo. La
metafora confiere un insight. Permite la organizacion de un tema principal por aplicacién de otro subsidiario.
Es irreducible e informa y aclara como ninguna paréfrasis podria hacerlo. Existe en la metéfora, segin Black,
una légica de la invencion, es decir, como se menciono atras, un valor cognoscitivo que se opone a la idea de
la informacion nula que propone la teoria de la sustitucion. Sin embargo, hay que tomar con reserva la
explicacion de la interaccion por el sistema asociado de los valores comunes porque supone el empleo de
connotaciones ya establecidas y esto no necesariamente ocurre en todos los casos, de hecho, es un propdsito
de la prosa elevada generar nuevas formas de implicaciones significativas (Ricoeur, La metafora viva 121).
Lo anterior demuestra que las metaforas pueden apoyarse en sistemas de implicaciones especialmente
construidos lo mismo que en lugares comunes. Un escritor puede establecer implicaciones desviantes (122).

Incluso puede haber implicaciones inventadas, espontaneas.



o1

Black piensa que el sistema de implicaciones cambia debido al enunciado metaférico. La emergencia
del sentido se produce por lo que llama la aplicacion del predicado metaférico, y sefiala que «si la metafora
escoge, acentla, suprime, organiza el tema principal, es porque traslada a éste caracteres que se aplican
normalmente al tema subsidiario, algo semejante a lo sostenia Aristoteles en cuanto a que se de al género el
nombre de la especie, y a ésta el del género» (122). Sobre este punto, podemos remitirnos a los mismos
ejemplos mencionados en el primer capitulo. El investigador propone un término equivalente al de seméntica
que se opone por una parte a la «sintaxis», y por otra, a un «estudio fisico», que recae sobre la lengua, ya que
las metéaforas pueden ser traducidas a otras lenguas independientemente de su configuracion fonética o de su
forma gramatical (123). Lo cual demuestra nuevamente que es el pensamiento metaférico humano el que
sostiene esta posibilidad de traduccion. De lo anterior, podemos decir que la metafora proviene tanto de la
«pragmatica» como de la «seméantica». Sin embargo, esto apoya las objeciones de Ricoeur en cuanto al
«sistema asociado de lugares comunes» porque opina que la explicacion de las implicaciones no léxicas de
las palabras, dificilmente se puede calificar como seméntica (cit. en Ricoeur 123). Sin embargo, hay otros
especialistas que no comparten este punto de vista y la discusion entra en el terreno de la semidtica. Nosotros
no limitaremos el estudio de la significacion a la semantica Iéxica porque reconocimos que el fendmeno
metaforico tiene su origen en la experiencia vital humana. Por otra parte, tampoco pensamos que el sistema
asociado de lugares comunes sea una entidad absolutamente fija y univoca, sino por el contrario, como toda
unidad de significacion pensamos que esta sujeta a continuos procesos de cambio aunque estos sean mas
limitados y ello produzca una falsa percepcion de estabilidad. Por lo anterior discrepamos en este punto con
Ricoeur. Asimismo, Black dice al respecto que: «Lo importante, respecto a la eficacia de la metafora, no es
que los lugares comunes sean verdaderos, sino que sean susceptible de una evocacion facil y libre» (cit. en
Ricoeur 123). En realidad, podemos concluir que la emergencia de una significacion nueva va mas alla de

cualquier norma establecida.
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1.5.6. El enfoque critico.

Ricoeur examina la propuesta de Beardsley en su trabajo Esthetics donde se analiza en qué aspectos la obra
literaria es una entidad linguistica del mismo género que la frase: «la mas pequefia unidad completa de
discurso» (cit. en Ricoeur 124). Este autor sustituye la distincion entre lenguaje cognoscitivo y lenguaje
emocional por la distincion, interna a la significacion, que denomina como significaciones primaria y
secundaria. La primera se refiere a lo que la frase dice explicitamente (state); y la segunda a lo que la frase
sugiere (Ricoeur, La metafora viva 124).

En el lenguaje ordinario, la gama completa de connotaciones no se realiza nunca en un contexto
particular; es decir, sélo se expresa una parte escogida de esa gama. En ciertos contextos, se eliminan las
connotaciones no deseadas de una palabra, excepto cuando se trata de hacer puntualmente explicito el
mensaje como en el lenguaje técnico o cientifico. «En otros contextos, las connotaciones son liberadas; esto
ocurre principalmente en el lenguaje figurado, y mas particularmente el metaférico» (126). Sin embargo, la
obra literaria es un todo organizado a un nivel propio, y es solamente ella la que revela esta propiedad del
discurso:

Precisamente, la literatura nos presenta un discurso en el que hay un abanico de
significaciones posibles, sin que el lector se vea obligado a elegir entre ellas. De este modo
puede obtenerse una definicién semantica de la literatura, es decir, una definicion en términos
de significacién, partiendo de la proporcion de significaciones implicitas o sugeridas que
comporta un discurso; ya sea ficcion, ensayo o poema (cit. en Ricoeur 125).
La significacion de la obra puede conocerse en dos sentidos, el primero, sefiala Ricoeur, la referencia, es
decir, la proyeccion de un mundo posible (mimésis). Pero en una segunda perspectiva, la critica literaria
engendra otra acepcion de la significacion disociando el mythos de la mimésis, y reduciendo la poiésis a la
construccion del mythos (126). En el uso esponténeo del discurso, la comprension no se detiene en el sentido,

sino que lo rebasa y se proyecta hacia la referencia. Este argumento es presentado por Frege en su articulo
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Sentido y denotacion: «con la comprension del sentido nos orientamos hacia la referencia. De ahi que el
poder de la metafora resida en proyectar y/o revelar un mundo» (127). La critica literaria plantea un conflicto
entre los dos modos de comprender una frase: el primero, el relacionado con el mundo de la obra, y el
segundo, el relacionado con la obra en cuanto a discurso, es decir, configuracion de palabras. A diferencia de
la retdrica, la critica literaria se define en relacion a las obras: poemas, ensayos, ficciones en prosa.

Segun Beardsley, la explicacion de la metéfora estd destinada a servir de “banco de pruebas” para
lograr la explicacion de una obra tomada como un todo. Se pretende extender la misma significacién que
opera para pequefias unidades a la obra entera. En otras palabras, si encontrar significacién en un poema es
explicarlo, lo mismo debiera ocurrir con obras mas extensas (128). E.D. Hirsch aborda esta problemética y se
cuestiona sobre la posibilidad de lograr saber las significaciones potenciales que deben atribuirse o excluirse
en un poema.

Richards, Black y Beardsley coinciden en que la metafora es un caso de atribucion que precisa de un
sujeto y un modificador (dato-vehiculo o foco-marco). Sin embargo, lo primordial reside en la nocién de
«atribucion légicamente vacia», y en otras formas posibles de atribucién, en la incompatibilidad, es decir, en
la atribucion autocontradictoria, la que se destruye a si misma (Ricoeur, La metéfora viva 130). El conflicto
en las designaciones en el orden primario, obliga al lector a extraer de un abanico de connotaciones las
significaciones secundarias que provocan la autodestruccion del enunciado pero a la vez producen una
«atribucion autocontradictoria significante» (130). Un rasgo significativo del lenguaje vivo es poder trasladar
ilimitadamente la frontera del no-sentido, por ello podemos comprender en qué sentido «la explicacion de
una metafora presenta un modelo para toda explicacion» (144). Primero se presenta un principio de
conveniencia 0 congruencia; se trata de «decidir qué connotacion conviene (can fit) al sujeto, entre las
connotaciones del modificador» (144). Podemos hablar de un principio de seleccién, y de un segundo
principio de plenitud, momento en el que todas las connotaciones que pueden ir con el contexto deben

atribuirse y el poema significa todo lo que puede significar (144). La plenitud no es lo mismo que la
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ambigledad porque en este caso son admisibles incluso las contradicciones en la significacion (Ricoeur, La
metafora viva 131). No obstante, subraya Ricoeur, debe establecerse una distincion entre sacar el sentido de
un poema, o bien, atribuirselo a la fuerza. Las significaciones son «emergentes», contextuales, solo existen
aqui y ahora, son en otras palabras, «instancias del discurso». Beardsley llega incluso a decir que «la
metafora trasforma una propiedad (real o atribuida) en un sentido» (cit. en Ricoeur 132). Es decir, que la
metafora no se limita a actualizar una connotacién potencial, sino que «la estableceria como miembro de la
gama de connotaciones» (cit. en Ricoeur 133). Lo que hasta entonces era una propiedad se erige, al menos
temporalmente, afirma Ricoeur, en significacion (133).

Ricoeur afirma que una metéfora nueva no se saca de ninguna parte, sino que es preciso reconocerla
como una creacion momentanea del lenguaje, una innovacién semantica que no tiene un estatuto en el
lenguaje, ni a titulo de designacion, ni a titulo de connotacion (134). La metafora es un acontecimiento
semantico que se produce en la interseccion de varios campos semanticos (134) y so6lo las metéforas
auténticas, las vivas, son a la vez acontecimiento y sentido (135). Estas Gltimas reflexiones de Ricoeur
apoyan nuestro supuesto inicial sobre la relacion entre el sentido y el significado desplegados por una

estructura metaforica de cualquier nivel.

1.5.7. Metéafora y semantica.

En tiempo de Bréal y de Darmesteter, la semantica se definié como ciencia de la significacion de las palabras
y de sus cambios de significacion (139). Mas adelante, el signo saussuriano fue por excelencia, la palabra.
Estos supuestos, obligan a colocar la metéafora (139) en lo que Stern Ilama Meaning and Change of Meaning.
Otra contribucién a este respecto lo constituyé la teoria de los campos semanticos de Josef Trier que vino a
confirmar que el estudio del vocabulario constituye el campo méas idéneo donde encuentra perfecta
aplicacion la concepcion saussuriana de la linglistica sincronica y estructural, segin la cual, todos los

elementos de la lengua son interdependientes, y obtienen su significacion del sistema entero considerado
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como un todo (140). La obra de Saussure tiende definitivamente a identificar una semantica general y una
semantica lexical (141). Hasta este punto, es claro, que la supremacia de la palabra predomind en la
linguistica estructural. Sin embargo, para poder abrir el campo a concepciones no-centradas en la palabra era
preciso partir de las raices de las que surgia, por ello, la revision del Curso es imprescindible.

Ricoeur revisa la obra de Hedwig Konrad debido a que en ella se expone el refuerzo de la I6gica para
consolidar la primacia de la palabra y mantener la teoria de la metafora dentro del ambito de la denominacion
(142). El autor vincula su concepcion de la palabra y de la denominacion metaférica a una teoria del
concepto y de la relacién entre la significacion linguistica y el concepto 16gico (142-3). Su concepcién
propone abolir cualquier distincion entre el sentido propio y el figurado y sostiene que «el valor normal de la
significacion es igual al del concepto» (cit. en Ricoeur 143). La primera funcion del concepto es entonces la
de reconocer la naturaleza individual del objeto y no la de constituir los atributos generales. Esta funcion es
muy apropiada para fundamentar el uso del sustantivo en el lenguaje, antes de afnadirle cualquier cualidad o
accion por medio de los adjetivos y los verbos (143). De hecho, partimos de este mismo planteamiento en el
primer capitulo.

De este modo, el concepto no es mas que el simbolo de este orden fundamental del sistema de
relaciones que unen entre si los elementos de un objeto particular (143). Entonces, si es posible formular una
definicién de la abstraccidon conceptual; a ella se opondré la abstraccion metaférica. La conceptual no es sino
la manifestacion del conjunto de elementos que el concepto simboliza (144). Esta es la teoria del concepto
que subyace a la teoria de la denominacion. Las ventajas que podemos apreciar son dos: primero, nos
proporciona un criterio distintivo del cambio de sentido donde la metafora «no forma parte del uso normal de
la palabra» (cit. en Ricoeur 144). En segundo término, se haya el problema de la abstraccion que es el
problema central de la denominacion metaférica de Vinsauf, Bihler y Cassirer (144). De este modo los

cambios de sentido no se remiten a la psicologia y a la sociologia (Wundt y Winkler) como producto de
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transposiciones de sentido individuales y por lo tanto arbitrarias. Los cambios de sentido metafdricos reciben
un tratamiento lingdistico, 16gico-linglistico, segun Konrad (145).

La denominacion metafdrica, llamada aqui «metéfora linguistica» para distinguirla de la «metéfora
estética», se apoya en un funcionamiento distinto de la abstraccion; no consiste en percibir el orden de una
estructura, sino en «hacer abstraccion de...» varios atributos que el término metaforizado evoca en nosotros
en su uso normal, esto anticipa las teorias contemporaneas que tratan de explicar la metafora por la alteracion
de la composicion sémica de un lexema y principalmente por reduccion sémica (145).

La abstraccion es el mecanismo base al que hay que afiadir otros factores, ya que por ella, la palabra
pierde su referencia a un objeto individual para asumir un valor general. La abstraccion metaférica queda
orientada en sentido inverso al concepto que tiende a designar un objeto individual. Hablamos entonces de
una generalizacion metafdrica. Gracias a ella, el sustantivo metaforizado se asemeja a un nombre de atributo,
«se ha transformado en el nombre del portador de un atributo general y de este modo puede aplicarse a todos
los objetos que poseen la cualidad general expresada» (cit. en Ricoeur 145). «El término metaférico designa
al objeto totalmente nuevo, con toda su estructura, igual que habia designado el Gnico objeto que, al
principio, formaba parte de su extension» (cit. en Ricoeur 145). La metafora funciona como una especie de
clasificacion, donde interviene la semejanza (146). Se vincula el funcionamiento de la semejanza a los otros
tres rasgos: abstraccion, generalizacion y concretizacion, del modo siguiente: «La metafora denomina un
objeto con la ayuda del representante méas tipico de uno de sus atributos» (cit. en Ricoeur 147) que en
términos de Wheelwright equivaldria al prototipo o al paradigma. No obstante, a partir del enfoque l6gico-
linglistico de la denominacion metaférica se constituye una disyuncion entre metafora linguistica y metafora
estética, siendo ésta, expresion estilistica de la metafora. Solamente unas funciones de la estética se
prolongan en la lingliistica como crear términos nuevos o suplir la falta de vocabulario. Sin embargo, no es
esto lo esencial de la metafora estética, sino crear la ilusién, presentando el mundo bajo un nuevo aspecto

(147). La ilusién misma tiene esta incidencia ontoldgica, en cuanto cuasi-realidad. Esto lleva a dividir la
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metéfora entre dos campos, el de la funcion de denominacion (o delimitacion), y la funcidn estética que es el
de crear una impresion nueva (147). Podemos observar que estas funciones sélo son separables para efectos
didacticos, pero que en realidad funcionan juntas generando lo que previamente denominamos Gestalt
experiencial.

Por otra parte, la metafora-adjetivo y la metafora-verbo plantean otros problemas, ya que el adjetivo y
el verbo no pueden prestarse a la misma abstraccion que el sustantivo: «La abstraccion equivale aqui al
olvido de la relacion del adjetivo o del verbo con un sustantivo definido» (cit. en Ricoeur 148). Este podria
considerarse un caso de interaccion. El problema de la interaccion surge desde el momento en que se
introduce la cuestion de la semejanza, y con ella, la de la clasificacion. «La semejanza actla precisamente
entre estas significaciones acopladas, entre estas especies unidas» pero cuando se dice que la metafora
denomina un objeto con la ayuda del representante mas tipico de sus atributos, entonces «el término
metaforico indica el grupo de objetos en el que el otro objeto debe ser comprendido, gracias a un rasgo
caracteristico que le pertenece» (Ricoeur, La metafora viva 107) En este caso, concluye Ricoeur, la
clasificacion no se absorbe dentro de la denominacidn, sino que se articula sobre la predicacién (149). Esta
predicacion, en nuestra opinion, puede no reducirse necesariamente a un Unico enunciado ni tampoco a un
determinado estilo literario. Podria, desde nuestro punto de vista, mediatizarse a través de estructuras tanto
linglisticas como conceptuales y narrativas de significacion mas extensas y complejas.

Konrad reconoce que comparacion y metafora poseen en comun la percepcion simultanea de una
alteridad. La comparacién obedece al hecho de considerar al otro como representante por excelencia de
cierta caracteristica (149). Por otra parte, Le Guern sefiala que en la comparacion la relacién entre los dos
conceptos no suprime su dualidad, como ocurre con la metafora (metéfora in absentia); por lo tanto, la
relacion no es tan estrecha como en la metafora en que el término transpuesto reemplaza al propio (150) (cit.
en Ricoeur 149). En tanto que en la meté&fora in praesentia, ya no se trata de un término reemplazado, sino

expresado en la frase y subordinado al término metaférico (cit. en Ricoeur 149). Ricoeur se pregunta a este
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respecto si la subordinacion es una forma imperfecta de la sustitucion. Finalmente, cuestiona si una
explicacion totalmente centrada en la denominacion (teoria logico-linguistica de la denominacion metaforica)

puede distinguir entre metafora viva y metafora desgastada (150).

1.5.8. La metafora como cambio de sentido.

La metafora figura entre los «cambios de significacion», y por tanto figura en la parte «histérica» de un
tratado cuyo eje central viene dado por la constitucion sincrdnica de los estados de la lengua. Este proceso es
puesto a prueba por la metafora. Con referencia a este aspecto examinaremos el pensamiento de S. Ullmann
que parte de la definicion de palabra proporcionada por Meillet: «Asociacion de un sentido determinado a un
conjunto determinado de sonidos susceptible de un empleo gramatical determinado». Sin embargo, esta
definicion aisla la palabra de la frase, lo cual impone ciertas dificultades a la intencion de buscar un vinculo
entre la palabra y la frase, sin embargo, Meillet se opone a reducir la palabra a su valor meramente
contextual, por considerarla antisemantica. Una semantica lexical es posible porque podemos comprender el
sentido de la palabra aislada. Este investigador sostiene que las palabras poseen un hard core que los
contextos no modifican (152-3). Debe abrirse camino hacia lo que él considera la unidad de significacion de
la palabra, objeto de su ciencia (153).

La segunda tesis que presenta Ullmann es de orden saussuriano donde se impone un fenémeno de
doble sentido, significante-significado. Cita, asimismo, otras terminologias como expresion-contenido
(Hjelmslev) y name-sense (Gombocz). Ullmann prefiere esta Ultima, acentuando que seré el fendmeno de la
denominacion el que llevara a una teoria de los cambios de significacién como producto de los cambios de
nombre (154). En este sentido conviene aclarar que el meaning (significado) de una palabra es la
composicion unitaria de name (nombre) mas sense (sentido). Incluye ademas, la reciprocidad y la
reversibilidad de la relaciéon name-sense. En conclusion, Ullman define meaning como una «relacion

reciproca y reversible entre name y sense» (cit. en Ricoeur 154).
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La relacion nombre-sentido rara vez es una relacion de término a término (fenémenos de sinonimia y
homonimia). Ademas, se debe afadir, que para cada sentido existe un «campo asociativo» que activa las
relaciones de contigliidad y semejanza, sea en el plano del nombre, en el del sentido o en ambos a la vez.
Este complemento permitira luego distinguir cuatro cambios de significacion y localizar entre ellos la
metéfora (154). La complejidad se incrementa si afiadimos al valor denotativo de las palabras, sus “emotive
overtones”, y al mismo tiempo, el poder de las palabras de suscitar los mismos estados o procesos en el
oyente. Una teoria de la metafora debera mantener unas relaciones importantes con la funcién emotiva del
lenguaje y con respecto a la cual se sitia como un “lexical device” (154).

La tercera tesis de Ullmann tiene que ver con los caracteres de la significacién que son accesibles a
través de una linguistica descriptiva que el autor opone a una historica, en el entendido de que ésta los podra
tener en cuenta como causa y origen de los cambios. (155). En el centro de todas las descripciones y de todas
las discusiones, aclara Ricoeur, se encuentra el fendmeno clave de toda seméntica de la palabra: la polisemia.
La cual se define sobre la base de la relacion nombre-sentido, lo cual significa que para un nombre puede
haber més de un sentido (155). Para lo anterior habra que tomar en cuenta el concepto de vagueness’ que se
define como el aspecto genérico, en el sentido de no ordenado, indefinido o impreciso, que exige
permanentemente una discriminacion por parte del contexto (155). Este rasgo, es lo que Wittgenstein llamo
«family-resemblance»® que constituye una taxonomia implicita en el Iéxico. En adelante, la polisemia se
pensara solamente como un caso mas determinado y méas ordenado del fendémeno, mas general, de la
imprecision lexical (155).

El fenémeno de la sinonimia encierra una identidad semantica parcial, inadmisible en un sistema que
no reposase MAas que en oposiciones; implica interferencias entre campos semanticos que hacen que las

acepciones de una palabra sea sindnima de una de las acepciones de otra (155). Esto puede considerarse

"Vaguedad. La traduccion es mia.
8 parecido familiar. La traduccion es mia.
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como un complejo sistema de interrelaciones semanticas que se establecen a lo largo de todo sistema lexical.
Las palabras interfieren unas con las otras aunque es claro que en el arte de hablar es necesario distinguir los
sinbnimos aplicados de modo discriminativo en contextos apropiados. La necesidad de buscar en queé
contexto son intercambiables los sinbnimos pone en evidencia que en efecto existen contextos en lo que lo
son, y en donde se pone de manifiesto su convergencia de sentido (156).

La polisemia (varios sentidos para una palabra) expresa el fendmeno opuesto a la sinonimia: varios
nombres para un mismo sentido. También es llamada ambigliedad lexical y es el fendmeno central de la
teoria de los cambios de sentido. La semantica histdrica, se apoya esencialmente sobre la descripcion de la
polisemia. En las lenguas naturales, la identidad de una palabra admite tener diferentes acepciones segun los
contextos. Esta heterogeneidad no destruye la identidad porque estas acepciones se pueden enumerar,
clasificar, reducirse a clases de usos contextuales, pueden ser ordenadas e incluso es posible establecer
distancia entre los sentidos centrales y los periféricos. Finalmente, la conciencia linglistica de los locutores
sigue percibiendo una pluralidad de acepciones (157). Es muy interesante percatarse de que una lengua sin
polisemia atentaria contra el principio de economia, pues el vocabulario se extenderia hasta el infinito.
También violentaria la regla de comunicacién, pues multiplicaria las designaciones tantas veces como lo
exigiera la diversidad de la experiencia. El sistema lexical debe de ser econdmico, flexible, sensible al
contexto, para comunicar y expresar la variedad de la experiencia humana (157). Es necesario crear discursos
que aun a merced del fendmeno de la polisemia, puedan proporcionar ideas o conceptos mas 0 menos
univocos, quiza sea por esa razon que algunos vocablos suenan “naturales” bajo ciertos contextos y forzados
en otros, aunque la frase sea sintacticamente correcta.

Ullmann coloca su estudio sobre la semantica descriptiva (sincronica en el sentido saussuriano) y
aborda los cambios de sentido, entre ellos, el operado por la metafora. (157) Esta Gltima, queda entonces
inscrita dentro de la seméntica «histérica». En contraste con la semantica estructural, el punto de vista

descriptivo sera el que constituya el hilo conductor para el estudio de los cambios de sentido. El investigador
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insiste en que los cambios semanticos son, a diferencia de los cambios fonoldgicos, acciones conscientes,
«obra de una intencion creadora» (158), y aunque la difusion social es lenta, la innovacion es siempre
repentina (158). A lo anterior, Ricoeur agrega que si los cambios de sentido son siempre innovaciones, éstos
encuentran en el punto de vista descriptivo el fundamento de su aplicacion. En sintesis, los cambios de
sentido tienen su explicacion en la naturaleza del sistema lexical que se caracteriza por la vaguedad de la
significacion, la imprecision de las fronteras semanticas y sobre todo un rasgo propio de la polisemia, todavia
sin explicar, el caracter acumulativo vinculado al sentido de las palabras. Es necesario que la palabra tenga
no solo varias acepciones pertenecientes a diversas clases contextuales, sino que ademas pueda adquirir
sentidos nuevos sin perder los anteriores (158-9). Esta capacidad de acumulacién es fundamental para la
comprension de la metéafora, que posee ese caracter de doble vision. El elemento acumulativo es lo que hace
al lenguaje permeable a la innovacion. (159). Este concepto me parece especialmente Gtil para poder captar
los cambios de sentido de las metéaforas de la enfermedad que no se contraponen sino que se acumulan. Ello
pudiera explicar en alguna medida por qué las distorsiones introducidas por la metafora no destruyen un
concepto sino que lo redefinen, lo refuerzan o modifican y con ello redescriben el concepto de la enfermedad.

Otro elemento para explicar los cambios de sentido lo podemos hallar en los «campos asociativos»,
capaces de actuar en cada uno de los «sentidos» y de los «<nombres» y que permiten matices y sustituciones
en el nombre, en el sentido o en ambos. Estas sustituciones asociativas se hacen por contigiiidad y asociacion
por semejanza, y presentan las siguientes posibilidades: asociacion por contigliidad y asociacion por
semejanza a nivel de sentido. Estas sustituciones se definen cominmente como metonimia y metéfora (159).
A este respecto, es necesario considerar el mecanismo psicol6gico que rige las innovaciones semanticas: el
principio de la asociacion. Léonce Roudet, en 1921, y Z. Gombocz, en 1926, fueron los primeros en mostrar
cdémo se puede pasar de una explicacion puramente psicoldgica a otra de cambios semanticos, que alcanza a
las grandes categorias retoricas. Ullmann lleva a cabo este movimiento de inclusion de las grandes retoricas

de la semantica, uniendo la teoria de los campos asociativos a la definicion de la significacion como
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correlacion del nombre y del sentido (160). «Ya se trate de llenar un vacio auténtico, ya de evitar una palabra
tabu, de dar libre curso a las emociones 0 a una necesidad de expresividad, los campos asociativos son los
que proporcionan la materia prima de la innovacion» (cit. en Ricoeur 161). No obstante, ni estos los autores
ni Ricoeur especifican si existen campos asociativos “validos” o la asociacion se produce en forma arbitraria.
Lo que menciona Ricoeur es que la psicologia de la asociacion permite unir clasificacion y explicacion, es
decir, un principio taxondmico a otro operativo. Dumarsais y Fontanier lo habian explicado por la distincién
de los tropos en funcidn de las diferentes clases de relaciones entre los objetos o entre sus ideas (161).

El caso que cita Ricoeur es el de metafora y la metonimia, las cuales deben su paralelismo a la
asociacion; lo unico que cambia es la naturaleza de esta asociacion; la distincion de las figuras se reduce a
una diferencia psicoldgica dentro del mismo mecanismo general. Una semantica psicologizante da prioridad
a la metéfora in praesentia sobre la metafora in absentia, cosa que no ocurrird con una semantica que rompa
todos sus lazos con la psicologia (161). He aqui algo ajeno a los métodos linglisticos que hemos venido
examinando con Ricoeur y ello impone la necesidad de abordar los esquemas psicoldgicos que fundan estas
asociaciones, en otras palabras, no queda claro si es posible generar una teoria sobre la metafora que
prescinda de dichos esquemas, ni tampoco sabemos cémo incluirlos, o al menos hasta el momento Ricoeur
no ha dejado clara esta cuestion.

Con respecto a lo anterior, considero pertinente mencionar a Esnault quien sefial6 que «La metafora
es una comparacion condensada, por la que el espiritu afirma una identidad intuitiva y concreta» (cit. en
Ricoeur 162). La percepcion de una semejanza entre dos ideas es, sin duda —segln la expresion de Aristoteles
to homoion thebrein— la clave de la metafora. Si las metaforas parten de semejanzas, debo preguntar para el
caso de estudio que me ocupa ¢cémo se perciben estas semejanzas? ¢Implica esto un regreso a los esquemas
psicol6gicos? En cambio, Ricoeur insiste en que la conexién con la psicologia asociacionista no deja de tener

serios inconvenientes al bloquear las relaciones de inclusion y exclusién bajo la idea de contiguidad, el
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principio asociacionista, opina, empobrece tanto las operaciones como las figuras que resultan de ellas (162),
pero el investigador no propone ninguna alternativa.

I.A. Richards en vez de comparar explicitamente dos cosas, afirma que la metafora en realidad
efectlia un corto circuito verbal, esto conserva su idea de que la metafora es tanto mas incisiva y sorprendente
cuanto mayor es la distancia entre el dato y el vehiculo, y mas inesperada la relacion. Pero estas
observaciones no debilitan el principio mismo de una descripcion que se mantiene en los limites de la palabra
(163). A esto Ricoeur responde diciendo que el asociacionismo sélo opera con elementos —los sentidos y las
palabras— y por eso nunca llegard a descubrir la operacion propiamente predicativa (163). Pero esta
afirmacion de Ricoeur es una simplificacion de las posibilidades asociativas del pensamiento aun cifiéndose a
casos linguisticos.

Efectivamente, los innumerables préstamos que la metafora pone en juego son facilmente reductibles
a grandes grupos basados en las asociaciones mas tipicas y mas usuales, no sélo de un sentido a otro, sino de
un campo de sentido (por ejemplo, el cuerpo humano) a otro (por ejemplo, las cosas fisicas). Encontramos en
las clases de Fontanier, lo animado y lo inanimado. La transposicion de lo concreto con lo abstracto; las
trasposiciones de campos sensoriales, que relacionan campos de percepcion diferentes (un color caliente, una
voz clara) (164). Las correspondencias sensoriales concuerdan facilmente con las sustituciones de nombres,
ya que ambas son casos de asociacion por semejanza entre «sentidos»; la diferencia de nivel entre semejanza
sensorial y seméntica se atenda por el hecho de que las sinestesias se pueden reconocer pasando por una

etapa elocutiva (163).

1.5.9. La metéforay los postulados saussurianos.
Para Ullman y los semanticos de la escuela de Saussure, la teoria de la metafora parecié una aplicacion de los

postulados basicos de la linglistica estructural a un sector de la linglistica histérica, el de los cambios de
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sentido. De hecho, el Curso de linguistica general constituyd tanto un enlace como una ruptura en el
programa de la semantica de la palabra® (Ricoeur, La metéfora viva 164).

Jackobson, en su sintesis de la linglistica moderna, mostraba una dicotomia que originaba tantos
problemas como resolvia: «Aungue este punto de vista limitativo tenga todavia sus defensores, la separacion
absoluta de los aspectos desemboca de hecho en el reconocimiento de dos relaciones jerarquicas diferentes:
un andlisis del cddigo linglistico que tiene debidamente en cuenta los mensajes y otro analisis que actda al
revés. Sin cotejar el cddigo con los mensajes, es imposible hacerse una idea del poder creador del lenguaje»
(cit. en Ricoeur 165). Entre los ejemplos de intercambio entre c6digo y mensaje, propuestos por Jackobson,
podemos afiadir la metéfora (reciprocidad entre codigo y mensaje). Cada cambio individual es un salto que
atestigua la dependencia de la innovacién con respecto al habla. Pero, por otra parte, la metafora encuentra su
apoyo en una caracteristica del codigo, la polisemia. A ella se incorpora de alguna forma la metafora cuando
deja de ser innovacion y se convierte en usual y en topico; entonces se cierra el circuito entre la lengua y el
habla. Podemos describir este circuito asi: Polisemia inicial, igual a lengua; metafora viva, igual a habla;
polisemia posterior, igual a lengua (166). He podido observar que en la incorporacién histérica de los
significados de la enfermedad se reconoce este mismo ciclo.

La segunda gran dicotomia —la que opone el punto de sincronico al diacrénico— puso fin a una
confusion, al disociar dos relaciones distintas del hecho linglistico en el tiempo, segun la simultaneidad y la
sucesion sino que también acabo en el plano de los principios de inteligibilidad, con el reinado de la historia,
imponiendo una nueva prioridad, la del sistema sobre la evolucion (166).

Un fendmeno como la metéfora tiene aspectos sistematicos, explica Ricoeur. Esto coloca la polisemia

en el lado sincronico; aunque el cambio de sentido afiadido a la polisemia y que en el pasado habia

° Ricoeur sefiala a este respecto que: «Este rasgo se explica bastante bien por la naturaleza de la crisis metodoldgica planteada por
el propio Curso. La crisis tiene, en efecto, una doble vertiente: por una parte el Curso obviaba cualquier confusion y equivoco
mediante una accion esencialmente purificadora y simplificativa; por otra, debido a las dicotomias que creaba, dejaba una herencia
de perplejidades, que encuentran en el problema de la metafora, aun limitado a la semantica lexical, una buena piedra de toque. En
efecto, la metafora no se ve afectada por la mayoria de las distinciones creadas por Saussure y revela hasta qué punto estas
dicotomias constituyen en la actualidad antinomias que hay que reducir o mediatizar» (pp.164-5)
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contribuido a formar la polisemia actual es un hecho diacronico (166). Parece que la palabra se sitta en la
encrucijada de los dos drdenes citados, por su aptitud para adquirir nuevas significaciones y para retenerlas
sin perder las antiguas; este proceso acumulativo, por su doble caracter, parece exigir una perspectiva
pancronica (cit. en Ricoeur 166).

Las cuatro fuentes principales de las que se nutre la polisemia poseen un caracter diacronico mas o
menos marcado: los deslizamientos de sentido son desarrollados en sentidos divergentes. Las expresiones
figuradas provienen de la metafora y de la metonimia que, aunque actlan espontdneamente, no por eso son
menos acontecimientos de lenguaje que engendran series polisémicas. La etimologia popular, como
motivacion espontanea, engendra un estado de polisemia. En cuanto a las “influencias extrafias”, como la
misma palabra indica, pertenecen al marco de la evoluciones que engendran estados por medio de la
imitacion seméntica; la misma nocién de “calco semantico” introducida con este motivo, implica un recurso
a la analogia, considerada también como un factor de cambio seméntico (167). Esta locucién designa
precisamente el plano retérico de las figuras (la ambigliedad es empleada por el escritor con fines estilisticos)
(cit. en Ricoeur 167). El equivoco se puede considerar como una de las condiciones de los cambios
semanticos (cit. en Ricoeur 167-8). De este modo la ambigliedad del discurso abre el camino al equivoco de
la palabra y aquél puede desembocar en cambios de sentido que aumentan la polisemia (168).

El signo linglistico une no una cosa y un nombre, sino un concepto y una imagen acustica (cit. en
Ricoeur 168). Recordemos que la denotacion es una relacién signo-cosa, mientras que la significacion es una
relacion significante-significado. De ahi proviene la ambigledad de la nocion misma de sentido. En cuanto
significado saussuriano, el sentido no es otra cosa que la contrapartida del significante. Respecto a la realidad
denotada, el sentido sigue siendo el mediador entre las palabras y las cosas. Estas concepciones separan a los
linglistas saussurianos de la seméantica de los fildsofos como Carnal, Wittgenstein, etc. para quienes la
semantica es fundamentalmente el andlisis de las relaciones entre los signos y las cosas denotadas (168). No

obstante, al excluir la relacion sentido-cosa, la linguistica se libera de las ciencias normativas logico-
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gramaticales y crea su propia autonomia garantizando la homogeneidad de su objeto, pues significante y
significado caen dentro de los limites del signo linguistico (168-9). Por eso la semantica de los filésofos
anglosajones, que es una semantica del discurso, se sitla sin mas en el terreno de la denotacidn, incluso
cuando trata de las palabras como pudimos constatar en los analisis dedicados a los sistemas conceptuales
metafdricos. Para ella, las palabras son, como partes del discurso, igualmente portadoras de una parte de la
denotacion (cit. en Ricoeur 169). Una semantica como la de Ullman logra definir la mayor parte de los
fendmenos que presenta —sinonimia, homonimia, polisemia, etc.— dentro de los limites de una teoria del signo
que no establece ninguna relacién con la realidad extralinglistica (169), situacion que me parece imposible
de sostener en un caso de estudio como el que nos ocupa sobre la metafora de la enfermedad.

Por otra parte, la polisemia, caracter puramente virtual del sentido lexical, se perfecciona y acrisola en
el discurso. Es el propio mecanismo contextual el que sirve para generar equivocos polisémicos y determinar
la generacion de nuevos sentidos: «EI contexto, verbal o no verbal, hace posibles las desviaciones, el empleo
de acepciones insolitas» (cit. en Ricoeur 169). La consideracion de la denotacion interfiere necesariamente en
la consideracion de los significados puros, a fin de explicar las clases bajo las que se ordenan las variantes
polisémicas de una misma palabra, desde el momento en que se las caracteriza con significaciones
contextuales. El adjetivo contextual introduce de nuevo el discurso, y con él, el objetivo denotativo del
lenguaje (170).

Segun Ullman, la innovacidn es un acontecimiento del habla. Una innovacién seméantica es una forma
de responder de manera creativa a un problema planteado por las cosas, en una determinada situacion del
discurso, en un medio social dado y en un momento preciso, hay que decir algo que exige un trabajo de
palabra —un trabajo de la palabra sobre la lengua—, que enfrenta la palabra con las cosas. Lo que esta en juego
es una nueva descripcion el universo y sus representaciones (170) en este caso, literarias de la enfermedad.
Todo cambio implica el debate total entre el hombre que habla y el mundo, y en este sentido estoy totalmente

de acuerdo con que una teoria que ignore la realidad extralingiistica no puede fallar en su pretension de
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autoconfirmarse. Un cambio de sentido o una acumulaciéon de sentido pudieron dar origen, o recrear la
connotacion de la enfermedad, es decir, la relacion significante-significado. La pregunta radica en saber ¢por
qué unos sentidos se privilegian sobre otros? ;Qué determina esto? ¢Son fuerzas intrinsecas al lenguaje, son

culturas, sociales, politicas, etc.?

1.5.10. El juego de sentido entre la frase y la palabra.
El juego del sentido hace posible tender un puente entre la seméantica de la frase y la seméntica de la palabra
y, consecuentemente, entre las dos teorias de la metafora-sustitucion y de la metéafora-interaccién. Entre la
frase y la palabra, entre la predicacion y la denominacién (Ricoeur, La metéfora viva 171). Existen tres
puntos de sutura entre una semantica consagrada a la palabra, como la de Ullman, y la semantica de la frase
tratada por Ricoeur en La metéfora viva:
1. La polisemia (que disemina el sentido de la palabra) y de la sinonimia (que discrimina a la polisemia)
y sobre todo el poder acumulativo de la palabra que le permite adquirir sentido nuevo sin perder los
precedentes, todos estos rasgos permiten afirmar que el vocabulario de una lengua es «una estructura
inestable en la que las palabras individuales pueden adquirir o perder significaciones con la mayor
facilidad» (cit. en Ricoeur, La metéfora viva 172; Ullman 195). Esta estructura inestable convierte a
la significacion en el elemento linglistico que probablemente ofrece menos resistencia al cambio
(172). Ni sistemético ni enteramente asistematico. Por eso se halla a merced, no sélo del cambio en
general, sino de causas no linglisticas de cambio que, entre otros efectos, impiden que la lexicologia
pueda fundamentarse en una total autonomia. El lenguaje estd a merced de las fuerzas sociales cuya
eficacia explica el caracter no sisteméatico del sistema (173). Aprendemos una gran variedad de
subcddigos por los que nos orientamos para hablar de modo adecuado, segin el medio, las

circunstancias y las situaciones en que estos subcddigos se emplean.
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2. Un segundo indicio de la apertura de la semantica de la palabra a la semantica de la frase viene dado

por los caracteres propiamente contextuales de la palabra. El funcionamiento predicativo del lenguaje
estd impreso de alguna forma en la misma palabra. Y esto ocurre de muchas maneras. La palabra esta
gramaticalmente determinada (173). El funcionamiento predicativo sobre la palabra es tan fuerte que
algunos autores definen la significacion de un modo completamente contextual o, segun Ullman,
«operacional» (cit. en Ricoeur 174). Segun Wittgenstein se puede afirmar que en una amplia variedad
de casos —no en todos, es cierto —en los que empleamos la palabra «significacion», podemos definirla
asi: la significacion de una palabra es su empleo en el lenguaje (174). Ryle agrega que «la
significacién de una palabra es su empleo dentro de una frase; pero ésta no tiene empleo: se limita a
decir». Afirmacion que no compartimos pero que es pertinente comentar. Por otra parte, nombrar es
un importante juego del lenguaje que permite definir la significacion por la relacion reciproca entre
nombre y sentido. Pero la sobreestimacion de la palabra, incluso la fascinacién por las palabras,
llevada hasta la supersticion proviene de la creencia de que el juego de nombrar es el paradigma de
todos los juegos del lenguaje (cit. en Ricoeur 175). El contexto reaparece en el perimetro de la
palabra. Las clases contextuales emergen de los propios contextos tras una paciente comparacion de
ejemplos (175). El semantico tiene que colocar junto a la definicion analitica o referencial, la
definicion contextual de la significacion. La relacion entre ambos métodos es la misma que entre
lengua y discurso: la teoria operacional se interesa por la significacion del discurso. La referencial,
por la significacion en la lengua (cit. en Ricoeur 175). El primer enfoque resulta el conveniente para
el eventual anélisis de la met&fora-discurso.

La significacion de la palabra depende de la significacion de la frase. Tomada aisladamente, la
palabra sélo tiene significacién potencial establecida a través de sus sentidos parciales, y los
contextos en los que puede operar. Sin embargo, en una frase, una instancia del discurso, la palabra

adquiere significacion actual (175). Benveniste aclara esto cuando dice que: «El sentido de una frase
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es su idea; el de una palabra, su empleo [...] A partir de la idea particular, el locutor retne las palabras
que, en ese uso concreto, poseen un sentido particular» (cit. en Ricoeur 175). A esto podemos afadir
que la frase, tomada como un todo, se reparte entre las palabras de la misma frase. Siguiendo a
Husserl hablariamos de que el referente de la frase es un «estado de las cosas» y el de la palabra, un
«objeto». Entonces, como sefiala Benveniste, «el sentido de la frase es la idea que expresa, la
referencia es el estado de las cosas que la provoca, la situacion de discurso o de hecho con la que se
relaciona y que nosotros no podemos nunca ni prever ni adivinar» (cit. en Ricoeur, 176). La palabra
como ocurrencia en una frase, es ya otra cosa, y su sentido es inseparable de su capacidad de ser
integrante de un sintagma especial y de cumplir una funcién proposicional (cit. en Ricoeur 176). El
discurso se presenta como un juego reciproco entre la palabra y la frase. No obstante, el juego de
nombrar sélo es posible por lo «diverso» semantico que caracteriza la palabra que sigue siendo una
heterogeneidad limitada, regulada, jerarquizada (177). Jakobson no duda en considerar la
«sensibilidad respecto al contexto» como un criterio de las lenguas naturales por oposicién a las
artificiales, junto con los otros dos criterios de la plurivocidad y de la mutabilidad del sentido (cit. en
Ricoeur 177). La palabra recibe del contexto la determinacion que reduce su imprecisién y gracias a
ello, los otros sentidos de la palabra se suprimen, no traspasan el umbral de nuestra conciencia (cit. en
Ricoeur 178). En el caso de la metafora no bastan ninguna de estas acepciones ya codificadas, hay
que retenerlas todas, mas una. Esta ultima es la que salvara el sentido del enunciado entero. La teoria
de la metéafora-enunciado ha hecho hincapié en la operacién predicativa. Esta postura no es
incompatible con la teoria de la metafora-palabra. Ullman sefial6 a este respecto que la definicion
analitica y la contextual de la palabra son compatibles entre si en la medida en que la perspectiva de
la lengua y del discurso se integran y completan (178-9). La teoria de la metafora-enunciado remite a
la teoria de la metéfora-palabra por un rasgo fundamental claramente descrito con anterioridad y que

podemos Ilamar la focalizacién sobre la palabra, siguiendo la terminologia de Max Black (marco-
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foco). El «foco» es una palabra, el «<marco» es una frase y sobre el foco se aplica la gama de los
lugares comunes asociados a manera de filtro como se menciond anteriormente. Esta focalizacion
tiene su origen en la creacion de una nueva experiencia semantica en el mismo nivel en que tiene
lugar la no pertinencia, es decir, en el nivel predicativo. Los cambios de sentido estudiados por la
semantica de la palabra exigen la mediacion de una enunciacion completa. A la focalizacion del
enunciado por la palabra corresponde la contextualizacion de la palabra por el enunciado. En este
sentido, la funcion desempefiada por los campos asociativos en la seméantica de Ullman puede inducir
al error y llevar a eludir los aspectos discursivos del cambio de sentido operando exclusivamente con
elementos, nombres y sentidos, sin considerar que la aplicacion de un predicado insolito, no

pertinente, a un sujeto que «cede resistiendo» (179).

Ricoeur sefiala que la metéafora difiere de la metonimia porque actta sobre dos registros, el de la predicacion
y el de la denominacion y sélo actla sobre el segundo en cuando actda sobre el primero (180). Por ello, la
metafora tiene una funcion en el discurso que la metonimia no podra igualar jamas. La produccion de una
equivalencia metaforica pone en juego operaciones predicativas que la metonimia genera.

Ricoeur insiste en que la funcion atribuida a los campos asociativos permite incluir a la metéforay a
la metonimia dentro de la denominacion, y de este modo reforzar la teoria de la sustitucion por medio del
mecanismo psicoldgico de la asociacion por contigiidad o por semejanza, que actla entre nombre y nombre,
entre sentido y sentido, o entre ambos a la vez (181). Por otra parte, Black expone en la asociacion un aspecto
de la «aplicacion» de un predicado extrafio a un sujeto que de ese modo aparece bajo una perspectiva nueva.
Para esto se requiere el marco de una enunciacion completa (181). En suma, lo mismo que una metéfora-
enunciado tiene como «foco» una palabra en transposicion de sentido, el cambio de sentido de la palabra
tiene como «marco» una enunciacion completa en tension de sentido. En este punto, convergen los estudios

I11'y 1V de la Metéfora viva de Ricoeur, y de ello se puede concluir que la metéafora es el resultado de un
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debate entre predicacion y denominacion y que su lugar en el lenguaje se halla entre las palabras y las frases

pero el sentido completo no puede existir en forma aislada (181).
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Capitulo 2. Construccion y proceso metaféricos: rumbo a la metafora-discurso.

2.1. Hacia una nueva retorica de la metafora.

Para buscar una nueva retorica de la metafora y comprender sus formas constructivas asi como los procesos
que le dan origen, Ricoeur parte de la semantica estructural que considera en primer lugar que la definicién
de signo aparece liberada de todo rasgo psicolégico (imagen acustica, contenido mental) y socioldgico (el
tesoro social de la lengua inscrito en la memoria de cada individuo); la relacion significante-significado se
considera sui generis. En segundo lugar, todas las consecuencias derivan de la distincion saussuriana entre
forma y sustancia, y las operaciones de describira Ricoeur tendran lugar en el plano de la forma del lenguaje
(Ricoeur, La metéfora viva 184). Para Saussure, afirma Ricoeur, lo mas importante es que el analisis del
significado se presenta de una forma que asegura el paralelismo entre dos planos del significante y del
significado. En este caso concreto, llama la atencion el progreso de Troubetzkoy (184), quien descompuso el
significante en sus rasgos distintivos que trascienden el plano lingiiistico. Esta caracteristica ya fue citada con
anterioridad y de alguna manera coincide con las hipotesis respecto a la formacion de las metaforas a partir
del pensamiento metaforico ya que si bien éstas se concretizan en el plano lingiiistico, no se originan
exclusivamente en ¢él. Por otra parte, Ricoeur retoma el analisis del significado propuesto por Prieto y
Greimas, que se lleva mas alla del ntcleo semantico de la palabra, hasta el nivel de los semas que son al
significado lo que los rasgos distintivos (Saussure) son al fonema. El nivel estratégico de la semantica
estructural se desplaza asi de la palabra hacia el sema por un procedimiento puramente lingiiistico (184). Las
colecciones de semas son como una jerarquia de disyunciones que dan la forma de un arbol o de un grafo a
todos los repertorios que la lengua presenta a nivel propiamente lingiiistico, es decir, en el nivel en el que el
locutor se expresa, significa y comunica. Por lo tanto, Ricoeur se limitara a exponer los intentos encaminados
a definir el campo retérico sobre la base de esta semantica puramente estructural, de lo cual establece que la
nueva retdrica no es mas que una repeticion de la retorica clasica, al menos la de los tropos, en un grado mas

elevado de tecnicidad, pero reconoce que tiene un proposito mas ambicioso: devolver a la teoria de las
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figuras toda su amplitud y seriedad. (185) De hecho, el mismo Fontanier deseo incluir la teoria de los tropos
en la de las figuras. La nueva retorica se propone explicitamente construir la nocidon de tropo sobre la de
figura, y no a la inversa, y crear una retoérica de las figuras. De esta manera, el tropo podra seguir siendo lo
que fue en la retdrica clasica, una figura de sustitucion a nivel palabra pero serd encuadrado en un concepto
mas general, el de desviacion. Gérard Genette afirma en el Prefacio de las Figures de discours de Fontanier
que la desviacion es el rasgo pertinente de la figura (186).

Todo el esfuerzo de la neorretdrica consiste en incorporar la nocién de desviacion a las otras operaciones
que segun muestra la semantica estructural, act@ian en los niveles de articulacion del lenguaje: fonemas,
palabras, frases, discurso, etc. La desviacion a nivel palabra se presenta en forma local por lo que la nueva
retorica repite la descripcion de la metafora como sustitucion de sentido en el plano de la palabra, sin
embargo, provee de una explicacion significativa que resulta de la integracion del tropo en una teoria general
de las desviaciones (186). Los problemas planteados por la teoria general de las figuras son, segin Ricoeur,
del modo siguiente:

1. (Con respecto a qué hay desviacion? ;Existe un grado cero de desviacion contra el cual evaluar la

desviacion?

2. (Qué entendemos por desviacion?

3. (Cuales son los criterios de la desviacion y de la figura en el discurso retorico?

4. (Como se relaciona el efecto de sentido a nivel de discurso con las operaciones ejercidas sobre los

atomos de sentido en el plano infralingiiistico? Este cuarto problema lleva al de la insercion de la

metafora-palabra en la metafora-discurso (189).

2.1.1. Desviacion y grado retérico cero.
Este primer problema es de importancia considerable y su funcion es fundamentalmente la delimitacion del

objeto retdérico. A este respecto Ricoeur menciona, siguiendo a Black, que una palabra metafoérica sélo
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funciona en oposicion y en combinacion con otras no metaforicas. Insiste en que la autocontradiccion de la
interpretacion literal es necesaria para que pueda surgir la interpretacion metaforica (188). En este mismo
aspecto, Fontanier ya habia opuesto el sentido figurado al sentido propio y no al sentido primitivo, dando al
propio un valor de uso y no de origen, en otras palabras, es el uso actual donde el sentido figurado se opone
al propio. La retdrica se ocupa unicamente de lo no-propio, de los sentidos tomados en préstamo,
circunstanciales y libres. Desgraciadamente, dice Ricoeur, esta linea no puede trazarse en el interior del uso
actual: el lenguaje neutro no existe (188). Se han propuesto, explica, tres respuestas. La primera, a la que se
adhiere Genette, que la oposicion de lo figurado y lo no figurado es la de un lenguaje real a otro virtual y que
la referencia de uno a otro tiene por testigo la conciencia del locutor o del oyente. Por tanto, esta
interpretacion vincula la virtualidad del lenguaje de grado retdrico nulo a su estatuto mental; la desviacion se
realiza entre lo que el poeta ha pensado y lo que ha escrito; entre el sentido y la letra (189). El autor identifica
esto con la posibilidad de la traduccion, insiste en que toda figura es traducible. La palabra real esta puesta en
lugar de la ausente, pero restituible por la traduccion (cit. en Ricoeur 189). Sin embargo, el propio Genette
reconoce que la figura es traducible en cuanto al sentido e intraducible en cuanto a la significacion, es decir,
en cuanto al acrecentamiento que la figura implica, remitiendo a otra teoria no de denotacion sino de
connotacion para el estudio de ese “acrecentamiento’.

Beardsley afirma que la figura se opone a una interpretacion literal de la frase entera y ello motiva la
constitucion del sentido metaférico (cit. en Ricoeur 189). Esta interpretacion virtual no es en absoluto la
traduccion de una palabra presente por otra ausente, sino una manera de crear sentido con las palabras
presentes, con que la palabra original se destruye a si misma. En este sentido, Ricoeur afirma que la teoria de
la interaccion y la de la metafora-discurso resuelven mejor el problema de lo no figurado que la teoria de la
sustitucion que sigue siendo tributaria de la palabra (190). Aunque persista la idea de que el lenguaje

figurado exige la oposicion a un lenguaje no figurado, el lenguaje virtual que connota no es restituible por
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una traduccién a nivel de las palabras, sino por una interpretacion a nivel frase (190). Sin embargo, Ricoeur
no especifica qué implicaciones tiene esta afirmacion en el contexto del discurso.

Ricoeur revisa el trabajo de Jean Cohen como una opcion para resolver el problema del grado cero de
desviacion. Este autor propone elegir no el grado cero absoluto como punto de referencia, sino el relativo, es
decir, considerar entre los usos del lenguaje aquel que se encuentre menos marcado desde el punto de vista
retérico, y por lo tanto, menos figurado. Este lenguaje es el cientifico. Esta propuesta tiene la ventaja de
evitar el recurso de la conciencia para medir la desviacion entre el signo y el sentido. Por otra parte,
presupone que para que haya desviacion entre el signo virtual y el real es necesario que exista una
equivalencia semantica, o que exista un sentido que sea el mismo cuando las significaciones son otras, por lo
tanto es necesario mostrar un lenguaje lo mas neutro y ajustado posible a la realidad, de ahi deriva la decision
de considerar al lenguaje cientifico como grado cero relativo (190). Cohen insiste en que debe ser posible
“medir” el espacio de la desviacion, no metaforizarlo. Insiste en que aunque la desviacion siempre puede
existir, en el lenguaje cientifico es minima (cit. en Ricoeur 191), es decir, tiende a cero, y que por lo tanto,
semejante lenguaje ofrece la mejor aproximacion al «grado cero de la escritura» (191).

Cohen afirma que la prosa absoluta es el contenido en cuanto distinto de la expresion y a esto afiade
que la traducibilidad s6lo existe con base en la definicién de la equivalencia semantica entre dos mensajes, lo
que llama, identidad de informacién. Por lo anterior, podemos decir que el grado cero es la significacion
definida por la identidad de informacion (191). Esto no resuelve todos los inconvenientes, puesto que la
traduccion de cualquier modo siempre presenta un limite ideal. A este respecto, Ricoeur subraya que la
medida de las desviaciones no sustituye la conciencia de desviacion de los locutores; s6lo da su equivalente
(192). Afirma que Cohen toma de afuera del enunciado poético su término de comparacion y por ello no
puede reemplazarlo siempre. Asi que Ricoeur prefiere la postura de Genette sobre un lenguaje virtual en
filigrana que elimina la idea de una traduccidon palabra por palabra por el beneficio de una interpretacion

lineal inconsistente del enunciado entero (192). Genette mismo dice sobre la traduccion que: la figura la lleva
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«visible en transparencia, como una filigrana o un palimpsesto, bajo su texto aparente» (cit. en Ricoeur 192).
No por esto, insiste Ricoeur, debemos descartar las contribuciones de Jean Cohen. La mas interesante es
aquella que aporta en la relacion entre desviacion y reduccion de desviacion; «pero esta relacion es interior al
enunciado poético y remite por tanto a una comparacion entre un nivel real y otro virtual de lectura en el seno
del mismo enunciado poético» (cit. en Ricoeur 192-3).

Otra manera de presentar el grado retorico cero es considerarlo como una construccion del
metalenguaje. Ni virtual como Genette, ni real como Cohen, sino construido como lo hacen los autores de la
Rhétorique générale (183). La division en unidades cada vez mas pequeiias, produce la desarticulacion del
significado y la aparicion de entidades —los semas— que no pertenecen al plano de la manifestacion del
discurso (193). El ultimo grado de division es infralingiiistico, y las unidades de significacion so6lo se
manifiestan en el discurso, es decir, comienzan en un nivel superior (cit. en Ricoeur 193) por lo cual el
analisis no se puede quedar en el plano Iéxico sino que debe considerar el plano sémico. «EI grado cero seria
entonces un discurso reducido sus semas esenciales» (cit. en Ricoeur 193) pero al no ser éstos especies
lexicales distintas, la reduccién es un proyecto metalingliistico. Esto permite distinguir en el discurso
figurado dos partes: la que no ha sido modificada (base) y la que ha experimentado transformaciones
retoricas (cit. en Ricoeur 193). Mientras la base tiene la estructura del sintagma, los invariantes tienen la
estructura constitutiva de un paradigma: Aquel en el que figuran a la vez el grado cero y el figurado (193).
Con respecto a lo anterior nos parece importante cuestionar si es posible detectar un grado cero de desviacion
en cualquier frase o discurso. Parece improbable que toda idea o realidad se pueda definir en lenguaje
cientifico, es una limitante perceptual de la que ya hablo Aristételes. En ese sentido el grado cero relativo
tampoco resulta muy eficaz porque los elementos extralingliisticos siempre interactiian con los lingiiisticos y
es muy dificil separar ambos. En todo caso habria que optar por un grado cero actualizable en la realidad

extralingiiistica, es decir, uno que el uso dote de vigencia y contra el cual sea posible medir la “desviacion”.



77

Si tomamos en cuenta la polisemia de la “enfermedad”, ;como medimos su desviacion? ;Bajo que contexto?
(Cuadl es el “grado cero relativo” mas adecuado? Este criterio no lo trata Ricoeur en su comentario a Cohen.
De lo anterior podemos decir que el grado cero practico —el que puede localizarse en el discurso— no
coincide con el grado cero absoluto que un andlisis seméntico podria reconocer eventualmente y relegar fuera
del lenguaje (194). Todo mensaje debe comprenderse como un todo significativo y la retérica necesita
descubrir un grado cero practico en el mismo lenguaje. Adicionalmente a lo anterior, el locutor o el oyente
solo descubren las desviaciones que llevan una marca, es decir, una alteracion positiva o negativa del nivel
normal de redundancia que «constituye un saber implicito de todo usuario de una lengua» (cit. en Ricoeur
194). Esto nos devuelve a la idea de que la base es una forma particular de sintagma y el invariante pertenece

al orden del paradigma; no obstante, el sintagma es actual y el paradigma es virtual (cit. en Ricoeur 194).

2.1.2. El espacio de la figura.
Ricoeur insiste en que si se pretende encontrar el significado de la “desviacion” nos encontramos con que
ésta también constituye una metafora espacial. Al igual que el término griego “epifora” que también
representa la nociéon de movimiento desde(apo)...hacia(epi). Ambos términos coinciden en contener valores
espacializantes de la transposicion de sentido junto con otras propiedades de la metafora a las que se anaden
las de la lexis que hace «aparecer» el discurso. Todo esto nos lleva a una meditacion sobre la figura como tal
dado que paraddjicamente no tiene figura propiamente hablando. Sin embargo, posee varias maneras de
significar y expresar analogias con las diferencias de formas y rasgos que se encuentran en los cuerpos reales.
Debido a esta analogia, se les denomina figuras del discurso. Pero esta metafora no puede considerarse como
una verdadera figura, puesto que en la lengua no existe otra palabra para la misma idea (cit. en Ricoeur 194-
5).

Si se definen las figuras como «los rasgos, las formas o los giros [...] por los que el discurso, en la

expresion de las ideas, de los pensamientos, o de los sentimientos, se aleja mas o menos [...] de lo que
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hubiera sido la expresion simple y comun», los valores de espacialidad parecen implicados mutuamente
(195). Jakobson en una Conferencia interdisciplinar sobre el estilo defini6 la funcion poética como aquella
que pone €énfasis en el mensaje por su propia cuenta e insiste en que este proposito demuestra el lado palpable
de los signos, y acrecienta la dicotomia entre los signos y los objetos (cit. en Ricoeur 196). En los mensajes
de caracter poético se puede observar un cruce peculiar entre dos formas de ordenar los signos: la seleccion y
la combinacion, que el propio Jakobson también relaciona con el principio de similaridad (eleccion entre
términos semejantes) y contigiiidad (construccion lineal de la secuencia). Gracias a estos ejes ortogonales es
posible describir la funcion poética como una alteracién de la relacion entre éstos. La funcién poética
proyecta el principio de equivalencia del eje de la seleccion sobre el de la combinacion. Con esto aparece
una nueva interpretacion de la corporeidad del mensaje: como una adherencia del sentido al sonido, es decir,
que en la letra del poema, sonido y sentido se unen para formar figura segin el procedimiento descrito por
Jakobson. A lo anterior agrega que «la poesia no consiste en anadir al discurso adornos retdricos, implica una
reevaluacion total del discurso y de todos sus componentes cualesquiera que sean [y la funcion referencial]»
(cit. en Ricoeur 197). Esta afirmacion alcanza el rango filoséfico y nos enfrenta con nuestra concepcion de la
realidad que Ricoeur tratara en otras secciones de La metéafora viva (197).

La neorretdrica aprovecha el espacio abierto por Jakobson y emprende una meditacion sobre la
visibilidad y la espacialidad de la figura. Todorov, por ejemplo, dice sobre la metafora, apoyandose en
Fontanier, que «la figura muestra el discurso haciéndolo opaco»: «El discurso que nos hace simplemente
conocer el pensamiento es invisible y por lo mismo inexistente» (cit. en Ricoeur 197). El discurso
transparente seria el grado cero, el que deja visible la significacion y solo sirve para «hacerse entender», por
tanto es necesario que se pueda hablar de significacion sin la figura. A la transparencia se opone la opacidad.
Y si a través de la metafora hallamos opacidad en el discurso, en vez de transparencia, se piensa que €sta

obedece a la ausencia de referencia, es decir, que no remite a ninguna realidad, que se basta a si mismo (cit.
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en Ricoeur 198) pero esto no resuelve la incognita, ya que la opacidad de las palabras no necesariamente
implica referencia nula, sino referencia distinta (198).

Genette lleva hasta sus ultimas consecuencias su analisis de la metafora espacial de la figura segiin
los valores de distanciacion y configuracion. Existen pues dos ideas: la desviacion entre signo y sentido
virtual que constituye el espacio interior del lenguaje y el contorno de la figura que se opone a la ausencia de
forma, al menos retorica, del lenguaje virtual. La espacialidad se define en relacion al grado cero de la
retorica (la expresion simple y comun no tiene forma, la figura tiene una) (cit. en Ricoeur 198). De esta
manera se hace justicia a la idea de Jakobson de una acentuacioén del mensaje centrado en si mismo.

Genette opone la «superficie» de la forma retorica, «la que delimitan las dos lineas del significante
presente y del ausente» a la simple forma lineal del discurso que es la «puramente gramatical» (cit. en
Ricoeur 199). En su primer sentido, el espacio es un vacio, en el segundo, un contorno (199). La funcion
connotativa de la figura intenta mostrar esta motivacion y asi significar la poesia. La desviacion hace
aparecer, mas alla del sentido de las palabras, los valores connotativos, que la antigua retdrica resumia como
un sentido que provenia del habla viva, de la invencion personal y se insertaba en la tradicion (cit. en Ricoeur
199).

La teoria de las figuras confluye en una corriente de pensamiento en la que la literatura se significa a
si misma. Por tanto, la metafora del espacio interior del discurso debe tratarse como figura, y denota la
distancia entre la letra y el sentido virtual; «connota todo régimen cultural, el del hombre que en la literatura
contemporanea pone de relieve la funcion autosignificante» (199). Para Genette el espacio del lenguaje es un
espacio connotado mas que designado, hablante méas que hablado que se revela en la metafora como el
inconsciente en un suefo (200). EI hombre moderno, insiste el autor, prefiere el espacio al tiempo (cit. en
Ricoeur 200). Por ello debemos de interpretar su propio discurso mas como connotacion que como
denotacion: «Hoy la literatura —el pensamiento— sélo se expresa en términos de distancia, de horizonte, de

universo, de paisaje, de lugar, de sitio, de camino y de morada: figuras ingenuas pero caracteristicas, figuras
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por excelencia en las que el lenguaje se espacia para que el espacio, en ¢l, hecho lenguaje, se hable y se
escribay (cit. en Ricoeur 200).

Genette también sefala que la retorica apenas se preocupa de la originalidad o de la novedad de la
figura, que considera cualidades de la palabra individual y que por lo mismo no le atafien (cit. en Ricoeur
201), su punto de interés son las formas codificadas cuyo sistema haria de la literatura una segunda lengua
(201). Frye dice a este respecto que la estructura de un poema articula un mood afectivo y esto expone un
modo de enraizarse en la realidad, es decir, se constituye en un componente ontologico. Con €l reaparece el
referente pero en un sentido radicalmente nuevo con respecto al lenguaje ordinario. Por eso, con la distincion
denotacion-connotacion de corte positivista, solo el lenguaje cientifico tendria el poder de denotar (201). Por
otra parte, pensar que el excedente de sentido de la figura proviene de la connotacién, y que la figura
traducida no aporta informacioén nueva es otro tipo de reduccionismo. No obstante, si la metafora es un
enunciado, es posible que éste sea intraducible no s6lo en cuanto a su connotacion sino en cuanto a su sentido

mismo, y por lo tanto aporte nueva informacion.

2.1.3. Desviacion y reduccion de desviacion.

Todorov observa que los antiguos no lograron dar un sentido a la idea de una desviacion hacia lo aldgico (cit.
en Ricoeur 202) por no haber definido el caracter 16gico del discurso comun ni haber explicado la regla de las
infracciones con las que el uso llega a limitar los campos demasiado indeterminados de la logica. (202) La
figura se opone a las formas comunes y usuales del lenguaje hablado, sin embargo, la paradoja radica en el
hecho de que seria aun mas raro un discurso que careciera de ellas. Las figuras hacen que el discurso se
pueda describir bajo formas discernibles. Si la figura hace perceptible el discurso, ;qué lo hace describible?
La descriptibilidad no constituye un criterio fuerte para poder definir lo que es una desviacion. Esta debe ser
entendida como la violacion de un codigo y es necesario relacionarla con la idea de la reduccion de

desviacion a fin de dar forma a la desviacion original, en términos de Genette, delimitar el espacio abierto
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por esta desviacion (203). En el caso que nos ocupa, es claro que las desviaciones operadas por las multiples
metaforas de la enfermedad que aparecen en un texto pueden ser delimitadas en formas muy variables, de
hecho, pueden ser delimitadas en forma minima y ello provoca una proliferacion de posibles connotaciones.
Quiza sea ésta una de las razones por la cuales el tratamiento literario de la enfermedad resulta tan rico y
complejo.

Jean Cohen introdujo la nocion de reduccion de desviacion, y a nosotros nos ofrece la posibilidad de
relacionarla con la teoria de la interaccion. Recordemos que la nociéon de desviacion permite distinguir,
dentro del significado, la sustancia significada y la «forma del sentido» (Cit en Ricoeur 203). En relacion a
esto, la poética estructural buscard un operador general que permita establecer a todas las figuras como
realizaciones virtuales particulares, especificadas segin el nivel y la funcion lingiiistica en los que el
operador se actualiza (cit. en Ricoeur 203). En el nivel semantico, las tres funciones de predicacion,
determinacion y coordinacion permiten distinguir un operador predicativo (la metafora), otro determinativo
(el epiteto) y otro coordinativo (la incoherencia). Asi la poética se constituye en una teoria de las operaciones
y no en una simple taxonomia de las figuras. (203-4)

La nocion de desviacion no es mas que el reverso de otro proceso: «la poesia no destruye el lenguaje
ordinario sino para reconstruirlo a un nivel superior. A la desestructuracion operada por la figura sucede una
reestructuracion de otro orden» (cit. en Ricoeur 204). De ahi podemos concluir que tanto la desviacion como
la reduccion de desviacion son fendmenos eminentemente semanticos. En una segunda aproximacion, éstos
se constituiran en fenémenos de impertinencia y de pertinencia semanticas (204-5). Como ejemplo, Cohen
menciona que lo que impide que la figura fonica destruya por completo el mensaje es la resistencia de la
inteligibilidad que seria la presencia de la prosa en un verso, es decir, el verso no es un verso del todo (205).
Para el caso de las metaforas de la enfermedad este fenomeno se podria precisar quizds como una tension
entre el significado desviado provocado por las figuras de significaciéon —las experiencias percibidas— y el

lenguaje cientifico sobre el tema que actia como reduccion de la desviacion. En este caso particular, la
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convivencia de ambas fuerzas genera en su conjunto la metafora de la enfermedad. En otras palabras, no es
posible disociar la desviacion y la reduccion de la desviacion porque solo juntas conformaran una metafora
plena. El mensaje poético es a la vez verso y prosa.

La concepcion de una desviacion se apoya en la existencia de un codigo que regule la relacion de los
significados entre si. Hay frases, que aunque correctas segin la sintaxis, pueden ser absurdas por
impertinencia del predicado (205). Sélo el predicado pertinente con relacion al sujeto es capaz de
desempefiar semanticamente su funciéon. La ley de pertinencia semantica, segun Cohen, sefiala las
permisiones combinatorias que deben observar los significados entre si, si la frase quiere ser inteligible, el
codigo que regula la pertinencia semantica no es sino un «codigo del hablay (cit. en Ricoeur 205).

La metafora no es la desviacion propiamente, sino la reduccion de la desviacion. Soélo hay desviacion
si se toman las palabras en su sentido literal. La metafora es el procedimiento por el cual el locutor reduce la
desviacion cambiando el sentido de una de las palabras. El cambio de sentido es la respuesta del discurso a la
amenaza de destruccidén que representa la impertinencia semantica, y esta respuesta a su vez, consiste en la
produccion de otra desviacion en el propio codigo lexical (206). «La metafora interviene para reducir la
desviacion creada por la impertinencia. Ambas desviaciones son complementarias, pero precisamente porque
se hallan situadas en el mismo plano lingiiistico. La impertinencia es una violacion del codigo del habla y se
situa en el plano sintagmatico; la metafora es una violacion del cédigo de la lengua y se situa en el plano
paradigmatico. Existe una especia de hegemonia del habla sobre la lengua: ésta acepta su propia
transformacion para darle sentido a aquélla. El proceso en su conjunto consta de dos tiempos, que son
inversos y complementarios 1) planteamiento de la desviacién: impertinencia, y 2) Reduccion de la
desviacion: metaforay (cit. en Ricoeur 206).

La determinacion (el epiteto) tiene el sentido preciso de una cuantificacion y de una localizacion que
hacen que el epiteto no se aplique mas que a una parte de la extension del sujeto. La violacion de esta regla

ocurre con los epitetos redundantes, la redundancia es lo contrario de la impertinencia. Ocurre esto cuando la
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determinacion no es una funcion distinta de la predicacion (207). La violacion de la regla lleva al absurdo, ya
que hace la parte igual al todo. La funcion de coordinacion lleva el analisis al exterior de la frase. El
desproposito, el estilo deshilvanado o incoherente viola la exigencia de unidad temadtica, entonces podemos
hablar de desviacion por inconsecuencia. La reduccion de la desviacion producida por la no-pertinencia de
los términos al universo del discurso residird en el descubrimiento de una homogeneidad (207-8). Los tres
registros mencionados (predicacion, determinacion y coordinacién) presentan el mismo proceso en dos
tiempos. «La figura es un conflicto entre el sintagma y el paradigma, entre el discurso y el sistema [...] El
discurso poético entra en conflicto con el sistema, y en ese conflicto el sistema cede y acepta su
transformacion» (cit. en Ricoeur 208).

A pesar de las contribuciones de Cohen, Ricoeur estima que su trabajo es considerablemente inferior
al de los teoricos anglosajones porque aun se halla en la tradicion retérica del tropo de una sola palabra y
bajo el dominio de la teoria de la sustitucion (209). Por ello, insiste en retomar la teoria de la interaccion que
considera a la predicaciéon como factor fundamental del fenomeno de metaforizacion y que ademas acepta los
dos estadios del proceso, la posicion y la reduccion de la desviacion (209). El poeta, subraya Ricoeur, crea
sentido con todo el enunciado que contiene la palabra metaforica. La metafora es un caso de aplicacion del
predicado.

Ricoeur critica la intencion de Cohen de buscar la desviacion predicativa invocando una «semejanza
afectiva» y no buscar ese nuevo orden que propone la metafora del lado de la informacion objetiva (210).
Ricoeur insiste en que la poetizacion es un proceso de dos caras, correlativas y simultdneas: desviacion y
reduccion, desestructuracion y reestructuracion. Dice que para que el poema funcione es necesario que la
significacion se pierda y se reencuentre simultineamente en la conciencia del lector (210). Cohen por su
parte no reconoce el problema central de la semantica que es la constitucion de sentido como propiedad de la
frase indivisa (211). Ricoeur piensa que la adicion del momento predicativo, que llama nueva pertinencia

permite decir hasta que nivel alcanza validez y sentido la teoria de la desviacion paradigmatica. Reconoce
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que Cohen demuestra como los planos sintagmatico y paradigmatico se complementan pero insiste que soélo
la instauracion en el enunciado metaférico de una nueva pertinencia permite unir una desviacion lexical a
otra predicativa. Concluye que no existe ningin conflicto entre la teoria de la sustitucion (o de la desviacion)
y la de la interaccion. Esta describe la dindmica del enunciado metaforico y en su opinién es la tnica que

merece el nombre de teoria semantica de la metafora (211).

2.1.4. El funcionamiento de las figuras: el analisis «semico».
La cuestion de los criterios de la desviacion retdrica puede plantearse en el plano de la manifestacion del
discurso. De igual manera, el significado puede descomponerse en atomos semanticos —semas— que no
pertenecen al plano de la manifestacion del discurso. En este estudio, Ricoeur examina los trabajos del Grupo
de Lieja y en menor medida, de Le Guern. El objetivo de este apartado es relacionar conceptos operativos
(desviacion, redundancia, etc.) con operaciones simples como suprimir y afiadir que sean validas a todos los
niveles de realizacion del discurso (213).

Ricoeur parte de la suposicion de que todos los niveles de descomposicion, en el sentido descendente,
y de integracion, en el ascendente, son homogéneos. Es facil reconocer en esta presuposicion lo que hemos
llamado el postulado semidtico. La dualidad entre las unidades semioticas o signos y las unidades semanticas
o frases. El nivel de la frase es s6lo uno de tantos; la mas pequefia frase con sentido «se define por la
presencia de dos sintagmas, uno nominal y otro verbal, por el orden relativo de estos sintagmas y por la
complementariedad de su marca» (cit. en Ricoeur 213). La frase no es una excepcion; se define, en cuanto a
su valor gramatical. Este orden es lo que Benveniste llama predicado y que rompe la monotonia de la
jerarquia. En una perspectiva semidtica, el orden es s6lo una perspectiva de conjunto (213-4).

A partir de lo anterior, los autores de la Rhétorique générale consideran cuatro campos: los
metaplasmas (figuras que operan en el aspecto grafico de las palabras); las metataxis (figuras que actuan

sobre la estructura de la frase); los metasememas (figura que reemplaza un semema por otro; incluye la
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metafora) y los metalogismos (figuras que modifican el valor 16gico de la frase). La originalidad de esta obra
esta en la explicacion de la misma sustitucion como una modificacion que recae sobre el conjunto de los
semas nucleares, es decir, el cambio de nivel de analisis, en el paso al plano infralingiiistico de los semas, que
son al significado lo que los rasgos distintivos al significante (214). El cambio de nivel estratégico permite
introducir conceptos operativos y procesos que actuan a todos los niveles en que las unidades de
significacion pueden ser reducidas a conjuntos de elementos, por lo tanto, actuaran en las cuatro clases de
metabolas (215).

Los conceptos operativos que Ricoeur menciona proceden de la teoria de la informacion de Carnap y
Bar-Hillel que hablan sobre la precision de la informacion determinada por elecciones binarias. De este
modo, resulta posible emplear de nuevo las nociones de desviacion y de reduccion de desviacion, explicadas
en los apartados anteriores. Para el caso, la reduccion de desviacion es una autocorreccion que reestablece la
integridad del mensaje; toda figura modifica la marca de redundancia del discurso, ya la reduzca, ya la
aumente. La reduccion implica dos condiciones: 1) en el discurso figurado se puede distinguir , por un lado,
una parte o «base» que no ha sido modificada y que es una forma particular de sintagma, y por otro, una parte
que ha experimentado desviaciones retdricas; 2) la segunda conserva cierta relacion con su grado cero. Este
punto es importante para la teoria de la metafora; el invariante de orden paradigmatico serd el término virtual
comun al grado cero y al figurado (215).

En resumen, «la retérica es un conjunto de desviaciones susceptibles de autocorreccion, es decir, que
modifican el nivel normal de la redundancia de la lengua, transgrediendo las reglas o inventando otras
nuevas. La desviacion creada por un autor es percibida por el lector gracias a una marca y luego reducida
mediante la presencia de un invariante» (cit. en Ricoeur 216).

A lo anterior hay que afadir que las operaciones que afectan la totalidad del campo de las figuras se
dividen en dos grandes grupos, segun alteren las unidades mismas o su posicion, es decir, su orden lineal; son

pues sustanciales o relacionales. La teoria de los metasememas es la aplicacion rigurosa de las operaciones de
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adicion y supresion al conjunto de semas o unidades minimas de sentido que constituyen la palabra. La nueva
retorica explica la sustitucion por un ordenamiento de semas resultante de la adicion y de la supresion,
quedando sin modificar una parcela del sentido inicial, la base (cit. en Ricoeur, 215-6). Una palabra se define
en lexicologia por la enumeracién de sus variantes semanticas o sememas; €stas son clases contextuales,
tipos de ocurrencias en contextos posibles. La palabra del diccionario es el corpus constituido por estos
sememas. Este campo presenta ya el fendmeno de desviacion, pero interior a este cuerpo, entre un sentido
principal y otros periféricos (cit. en Ricoeur 217). Si la palabra lexical comporta en si misma desviaciones, el
proceso semantico y el retdrico se hacen indistinguibles. En términos de Jakobson, toda seleccion
paradigmatica se convierte en metaforica (217). De ahi que sea imprescindible considerar que «sélo hay
figura si, en el cambio de sentido, subsiste una tension, una distancia, entre los dos sememas, el primero de
los cuales sigue estando presente, aunque s6lo sea implicitamente» (cit. en Ricoeur 217). La figura es una
desviacion percibida; que debe ser percibida cargada de un nuevo sentido. Ahi es donde debe intervenir un
factor sintagmatico, un contexto: «si es cierto que el metasemema puede reducirse a modificar el contenido
de una sola palabra, es preciso afadir [...], que la figura s6lo sera percibida dentro de una secuencia o frase»
(cit. en Ricoeur 217) aunque no hay metafora en el diccionario, y mientras la polisemia esté lexicalizada, la
metafora, al menos la de invencion, no lo esta (217-8).

Ahora nuestra atencion se centrard en investigar como funcionan la adicion y la supresion. Ricoeur
parte del problema de resolver la division semdantica. «Se puede tener en cuenta igualmente que algunas
palabras remiten mediatamente a un objeto (conjunto de partes coordenadas) y esta descomposicion del
objeto en sus partes en el campo del referente tiene su correspondiente lingiiistico (en el campo de los
conceptos), pudiéndose designar las dos por medio de las palabras [...]; los resultados de esas dos divisiones
son completamente diferentes» (219) El primer anélisis conduce a una conjuncion de clases; el segundo, a un
arbol disyuntivo, pues se funda en diferencias (219). De esta manera, el analisis sémico es dependiente de las

leyes del universo semantico. Esta dependencia afecta particularmente al nombre, nombres concretos o
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abstractos. A estos modos de descomposicion se aplican las dos operaciones de supresion y adicion. El
ejemplo que Ricoeur elige para demostrar este punto es la reducciéon de la metafora a una sinécdoque
mediante el rodeo de una adicion y de una supresion que la convierten en el producto de dos sinécdoques.
Esta figura es la que mejor verifica la teoria: 1) la conservaciéon de una base de semas esenciales cuya
supresion haria el discurso incomprensible; 2) el funcionamiento de la adicion simple y de la supresion; 3) la
aplicacion de estos dos operadores a las dos clasificaciones citadas, X y; 4) los factores contextuales
permanecen extrinsecos (221).

Tres requisitos exigen los operadores de adicion y supresion. En primer lugar, no se excluyen entre si,
sino que pueden acumularse. En segundo lugar, su combinacion puede ser total o parcial (total es la metafora,
parcial, la metonimia). Este analisis coloca las dos figuras dentro de la misma clase, lo contrario de Jakobson.
Por ultimo, la combinacion comprende «grados de presentacion», en la metafora in absentia (la verdadera
metafora segun los antiguos) el término sustituible esta ausente del discurso. En la metafora in praesentia, los
dos estan presentes juntos, asi como la marca de su identidad parcial (221). Por lo anterior, podemos decir
que la metafora se produce con base en «un sintagma en el que aparecen de modo contradictorio la identidad
de dos significantes y la no-identidad de dos significados correspondientes. El desafio a la razon (lingiiistica)
suscita un procedimiento de reduccion por el que el lector buscara validar la identidad» (cit. en Ricoeur 222).

Si el problema consiste en «encontrar una clase-limite en la que los dos objetos figuren juntos, pero
separados en todas las clases inferioresy», entonces la reduccion metaforica es la busqueda de un tercer
término, virtual, como punto de partida (222). Esta zona de interseccion es la que de hecho es posible
descomponer en dos sinécdoques: del término de partida, al intermedio, y de éste al de llegada. Para esto es
necesario que las dos sinécdoques sean homogéneas en cuanto al modo de descomposicion, ya en semas, ya
en partes; la interseccion tiene lugar en una metafora conceptual o en una referencial. Esta transposicion, de
la que no se percata conscientemente el lector, consiste en «atribuir a la reunion de los dos conjuntos de

semas propiedades que en realidad s6lo valen para su interseccion» (cit. en Ricoeur 222) por eso el lector no
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percibe la estrecha interseccion que empobrece el sentido del enunciado, sino que por el contrario,
experimenta una sensacion de apertura y amplificacion (Ricoeur, La metafora viva 222).

En la metafora, el término intermedio constituye una interseccion sémica entre dos clases, pertenece
al campo semantico de cada una, por eso la adicion suplementaria de semas es parcial. En la contigiiidad no
hay tal interseccion sémica, para el caso de la metonimia, ésta descansa en el vacio. Ricoeur concluye que en
la metafora, el término intermedio estd englobado, mientras que en la metonimia es englobante (cit. en
Ricoeur 118). La metafora sélo hace intervenir semas denotativos, nucleares, incluidos en la definicion de los
términos, y la metonimia, semas connotativos, «contiguos en el seno de un conjunto mas amplio y mas
concurrentes todos en la definicion de este conjuntoy (cit. en Ricoeur 223).

La sinécdoque no supone el absoluto estatuto de epiteto impertinente, esencial a la metafora; se
mantiene dentro de los limites de una operacidén de sustitucion aplicada a la palabra. La bisqueda de la
interseccion, el juego entre el «foco» y el «marcoy, desaparece junto con todas las reflexiones hechas sobre el
plano predicativo y deja a la metafora como mero producto de adiciones y supresiones de semas, dejando
fuera también las operaciones predicativas (223). Ricoeur considera que si la metafora puede ser reducida de
una metafora in praesentia a una metafora in absentia, y de ahi a dos sinécdoques; entonces la metafora
puede considerarse un sintagma contracto dentro de un paradigma (sustitucion de un sentido figurado por un
grado cero ausente). Cabe recordar que «la definicion del paradigma es estructuralmente idéntica a la de la
metafora, hasta el punto de que se puede considerar esta ultima como un paradigma desplegado en sintagma»
(cit. en Ricoeur 225).

Mediante la interseccion de todos los términos presentes al mismo tiempo, en el mismo enunciado, la
produccion de la interseccion exige una teoria de la metafora-palabra. El fenomeno mas importante es el
aumento de la polisemia inicial de las palabras gracias a una instancia del discurso. El lector elabora,
establece el itinerario mas corto, busca, recorre, encuentra. Ello atestigua la invencion sémica que opera en

los campos semanticos ya constituidos. Por esto ultimo, es necesario preguntarse, afirma Ricoeur, si el
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analisis sémico que por definicion recae sobre los términos ya lexicalizados puede explicar el aumento de
polisemia por medio del discurso (226). A este respecto, el mismo Ricoeur alude al trabajo de Max Black, y a
lo que éste llamo «sistema de lugares comunes asociados» que facilmente pasan, sin transicion clara, del
codigo lexical al cultural. Ricoeur toma el ejemplo de Black de la asociacidon de “astucia” a “zorro”. No
obstante, sefiala Black, en la metafora de invencion, el nuevo valor constituye con respecto al codigo lexical
una desviacion que el andlisis sémico no puede impedir. Ni siquiera el codigo cultural de los lugares
comunes es suficiente para resolver su significado, para ello es necesario remitirse al propio enunciado
metaforico.
Ni el cédigo lexical ni el de los lugares comunes poseen el nuevo rasgo constitutivo del
significado que crea desviacion con relacion a los dos codigos. Si fuera verdad que la metafora
descansa en un sema comun ya presente, aunque en estado virtual a nivel infralingiiistico, no
solo no habria informacion nueva, ni invencion, sino que ni siquiera haria falta una desviacion
paradigmatica para reducir otra sintagmatica, bastaria una simple sustraccion de sema;
precisamente ésa es la funcion de la sinécdoque. Se comprende perfectamente por qué era
necesario reducir la metafora a la sinécdoque: esta figura satisface enteramente las reglas del
analisis sémico (227).
La prueba de que los codigos de los lugares comunes no completan el sentido lo hallamos en las constante
remetaforizaciones de la enfermedad. Cuando surgen nuevas enfermedades, las metaforizaciones cambian.
También depende del tipo de enfermedad, no obstante, estas metaforizaciones, lentamente sufren una
transicion hasta asimilarse en la cultura y se convierten en lugares comunes, como ocurrié con enfermedades
estigmatizantes como la locura y la lepra.
Cohen plantea el caso de los predicados que no se pueden descomponer, como los colores. A ese tipo
pertenecen las sinestesias y las semejanzas afectivas. Estas metaforas, sugiere Cohen, constituyen

desviaciones de segundo grado con relacion a las otras, que ¢l llama de primer grado, cuya impertinencia se
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puede someter a analisis sémico y reducir por simple sustraccion de los elementos inapropiados del
significado (228). Dice que en el caso de las desviaciones de segundo grado, hay que buscar la razén del
empleo metaforico en el exterior del significado, entre los efectos subjetivos.

En opinion de Ricoeur, es necesario interpretar las desviaciones de primer grado en funcion de las de
segundo. De otro modo, la explicacion de la reduccion se parte en dos: un primer lugar, un tipo de reduccion
de impertinencia motivado por relaciones de interioridad; en segundo, un tipo motivado por una relacioén de
exterioridad. Estos designan estatutos diferentes del empleo metaforico de una palabra respecto al analisis
sémico.

Esta estructura abierta es s6lo la condicién de la metéfora, no la razon de su produccidn; se necesita
un acontecimiento de discurso para que aparezcan, con el predicado impertinente, valores fuera de codigo,
que la polisemia anterior no podia contener por si sola (228-9). La segunda superioridad de la teoria de la
metafora-enunciado sobre la de la metafora-palabra es que explica el parentesco de los dos campos de los
metasememas y de los metalogismos, disociados por la Rhétorique générale. Esta caracteriza los
metalogismos como una desviacion, no entre las palabras y los sentidos, sino entre el sentido de las palabras
y la realidad, considerando la “realidad” en su acepcion mas general de referente extralingliistico del
discurso. Una retorica que quiera ser general no puede moverse solo en el espacio interior, entre el signo y el
sentido, sino que debe considerar el espacio exterior, entre signo y referente (229). Un fenémeno como la
enfermedad exhibe aspectos tanto abstractos como concretos y dificilmente puede explicarse su
metaforizacion solo cifiéndose a una semantica absolutamente lingiiistica. Es necesario considerar los
factores infralingiiisticos y extralingiiisticos que la afectan.

El paso del tropo al metalogismo exige no s6lo un acercamiento historico a las teorias anglosajonas
sino a la misma Rhétorique générale ya que «es evidente que las metabolas no se presentan siempre bajo la
forma predicativa; pero siempre es posible reducirlas a ella. En este caso, el metasemema es siempre una

“seudoproposicion” pues presenta una contradiccion que la 16gica rechaza y la retérica asume. Asi sucede
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con la metafora e igualmente con otros metasememas» (cit. en Ricoeur 229). Sélo la reducciéon a la forma
predicativa permite tender un puente entre el metasemema y el metalogismo.

Resumiendo lo que los autores tratados sefialan, diremos que: «Bajo la forma predicativa, la metafora
hace uso de la copula que el 16gico juzga indebida, pues “ser” significa en este caso ser y no-ser [...] de este
modo, se pueden reducir todos los metasememas a [...] la formula de la contradicciony (cit. en Ricoeur 230).
Entonces se puede afirmar que la metafora ya no es un tropo de una sola palabra. La necesidad de esa
reduccion a la forma predicativa se manifiesta también en esta observacion: la constitucion del referente es a
menudo indispensable para identificar una metafora. La metafora solo aparece si se conoce su referente (cit.
en Ricoeur 230).

El enunciado metaférico implica términos no metaforicos, con los que el término metaforico esta en
interaccion, mientras que una alegoria no implica mas que términos metaforicos. Entonces, la tension no se
da en la proposicion sino en el contexto. Como la lectura de la frase no ofrece sentido aceptable o interesante
desde el punto de vista literal, se busca la posible existencia de una segunda isotopia menos trivial (cit. en
Ricoeur 230). Esta idea es constante en los trabajos de los autores anglosajones, pero la metafora parece otra
clase de figura precisamente por haber sido separada del enunciado metaforico, y s6lo su incorporacion a un
metalogismo la hace participar de la funcion referencial que atribuimos a la alegoria, a la fabula, a la
parabola; el metasemema sigue siendo una transformacion que opera a nivel de cada elemento del discurso,
de cada palabra (231).

La desviacion es el impacto sobre la palabra de un fendmeno semantico que concierne a todo el
enunciado, entonces habria que llamar “metafora” a todo el enunciado cuando éste reporta un sentido nuevo
y no solo a la desviacion paradigmatica que focaliza en una palabra el cambio de sentido de ese enunciado

(231).

2.1.5. El trabajo de la semejanza.
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Ricoeur trata la perplejidad, que se refiere a la funcién de la semejanza en la explicacion de la metafora, y
para ello, cuestiona si la semejanza sélo es solidaria de la teoria de la sustitucion y si es incompatible con la
de la interseccion (233).

Ricoeur retoma la idea corriente en la retdrica cldsica que establece que la metafora es el tropo por
semejanza. También insiste en que el tema de la semejanza es casi inseparable de los de préstamo,
desviacion, sustitucion y parafrasis exhaustiva. No obstante, considera que la semejanza es ante todo el
motivo del préstamo; y ademas la cara positiva de un proceso que tiene en la desviacion su cara negativa. En
la medida en que el postulado de la sustitucion puede considerarse como representativo de la cadena entera
de postulados, la semejanza es el fundamento de la sustitucion originada en la transposicion metaforica de los
nombres y, mas en general, de las palabras (234).

Ricoeur retoma a Aristoteles para su analisis y parte de la idea de que la comparacion ya no es como
una especie de metafora, sino la metafora como una especie de comparacion, una comparacion abreviada.
Por lo tanto y siguiendo este mismo proceso de simplificacion, el complicado cuadro de los tropos se reduce
hasta el punto de tener Unicamente en cuenta la metdfora y la metonimia, es decir, la contigliidad y la
semejanza, segun ellos. So6lo en la nueva retdrica contemporanea se restringe la tropologia a la oposicion
entre la metafora y la metonimia. La semejanza mediante la operacion de simplificacion se convierte en la
unica contraposicion de un unico contrario: la contigliidad (234). Lo metaférico y lo metonimico califican no
solo figuras y tropos; en lo sucesivo, califican también procesos generales del lenguaje. Jakobson reforzoé la
idea de que sustitucion y semejanza son dos conceptos inseparables, ya que juntos rigen algunos procesos
que actian en numerosos niveles del lenguaje (235).

Por otra parte, Saussure, dice Ricoeur, mostré dos modos de ordenamiento y sistematizacion de los
signos: la combinacion y la seleccidon; pero Saussure, a juicio de Jakobson, parece haber sacrificado la
segunda al antiguo prejuicio segun el cual el significante posee un caracter puramente lineal. El nucleo de la

teoria de Jakobson sigue siendo de Saussure: el primer modo de ordenamiento une in praesentia dos o varios
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términos dentro de una serie mnemonica virtual. Pero quien dice seleccion entre términos alternativos, dice
posibilidad de sustituir uno por otro equivalente al primero, bajo un aspecto, y diferente de ¢l, bajo otro
aspecto; seleccion y sustitucion son, pues, dos caras de una misma operacion (235).

Contigiiiddad y similaridad caracterizan el estatuto de los constituyentes: por un lado, dentro del
contexto de un mensaje; y por otro, dentro de un grupo de sustitucion. A partir de ahi, la correlacion con los
tropos no presenta dificultad alguna si se admite que la metonimia descansa en la contigiiidad, y la metafora
en la semejanza. Esta serie de correlaciones permite llamar a la combinacién polo metonimico y a la
seleccion polo metaforico. El eje de la combinacion corresponde a la linealidad del significante. En resumen,
todo signo lingiiistico implica dos modos de ordenamiento: combinacidon y seleccion. La distincion es
semiologica en el fondo (236).

El modelo de la teoria metafora-sustitucion ignora la diferencia entre lo semidtico y lo semantico, y
toma la palabra y no la frase como unidad de base de la tropologia, aunque reconoce en la palabra los
aspectos de combinacion y seleccion comunes a todos los signos, no implica ninguna discontinuidad del tipo
que Benveniste reconoce entre el orden del signo y el del discurso. De lo anterior se deduce que la metafora
caracterizara un proceso semidtico general y no una forma de atribucion que requiere previamente la
distincién entre el discurso y el signo (236).

Se puede superponer la sintaxis-semantica a la de combinacidn-seleccion, y por lo mismo, a la
contigiiidad-similaridad y a la de los polos metonimico-metaféricos. En realidad, los hechos de combinacion
en el interior de un mensaje son hechos de sintaxis o hechos sintagmaticos si no queremos reducir la sintaxis
a la gramatica e incluir en ella, por ejemplo, la composicidon de palabras e incluso las secuencias fonematicas.
Combinacidn textual y fonematica se superponen (237).

Incorporar la significacion lingiiistica a la ciencia del lenguaje lleva a preguntarse qué diferencia
observamos entre la sintaxis y la semantica. La sintaxis, en todo caso, se ocupa del eje de las sustituciones.

Mientras que, como Saussure percibio, existe un vinculo entre semantica y seleccion. En la constitucion de



94

un mensaje se escoge una palabra entre otras semejantes en el interior de un conjunto que constituye un
paradigma basado en la similaridad (237).

En razon de estos modos de funcionamiento, entre las perturbaciones que sufre el mensaje (palabra)
se hallan la similaridad y la contigiiidad. La ultima se caracteriza por su agramatismo, la palabra sobrevive al
desmoronamiento de la sintaxis; mientras que la contextura se disgrega, prosiguen las operaciones de
seleccion y proliferan los deslizamientos metaforicos. En cambio, en las perturbaciones de similaridad se
salvaguardan los eslabones de conexion y se destruyen las operaciones de sustitucion; la metafora desaparece
con la semantica, proyectando la linea del contexto sobre la de sustitucion y de la seleccion (238).

Ricoeur trata con especial énfasis la propiedad del proceso metaférico que lo caracteriza como una
operaciéon metalingiiistica. Los elementos que pertenecen a un codigo se designan mediante otros
equivalentes en el interior del mismo codigo. Por supuesto, esto es extensivo a las operaciones de cambio de
codigo que también se basan en equivalencias entre un cddigo y otro. Por ejemplo, un jefe a un rey, ambos
como formas de designacion a la cabeza jerarquica de un determinado grupo (238).

Ricoeur sefiala que todas estas operaciones «tienen un parentesco profundo con la capacidad de las
palabras de recibir significaciones adicionales, desplazadas, asociadas, basadas en su semejanza con la
significacion fundamentaly» (238). Esto mismo lo podemos observar en nuestro caso particular de estudio,
donde la significacion de enfermedad ha sido vulnerada o bien ha recibido significaciones adicionales
basadas en semejanzas percibidas por un individuo o una sociedad. Como ya se sefald, la parte psicologica
involucrada en esta asignacion de significaciones es dificilmente soslayable. Existen ademads, sefiala Ricoeur,
otras correlaciones que enriquecen el proceso metaforico y metonimico como el estilo personal de un autor,
el comportamiento verbal, y la preferencia por un tipo u otro de ordenamiento. Las formas poéticas, agrega,
mostraron un predominio de la metonimia en corrientes literarias como el realismo, mientras que la metafora

se ensefiored en el romanticismo y el simbolismo (238).
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La presencia en el arte del predominio de una u otra figura se puede apreciar también en la
predileccion del cubismo por la metonimia; del surrealismo por la metafora; y en el cine, contrasta los planos
sinecddquicos y montajes metonimicos de D.W. Griffith, con los planos metaféricos de Charles Chaplin
(238). Estas mismas polaridades se hallan en los procesos simbolicos descritos por Sigmund Freud en el
suefio.

La tropologia, que Ricoeur considera un metalenguaje, ha sacrificado la metonimia a la metafora y ha
favorecido el simbolismo en la poesia. Explica que «la relacion de similaridad actia en el tropo metaforico
en el que un término sustituye a otro y en la operaciones metalingiiisticas donde los simbolos de un lenguaje
de segundo orden se parecen a los del lenguaje-objeto» (239). Para analizar lo anterior, Ricoeur recurre a un

esquema propuesto por Jakobson:

PROCESO METAFORA METONIMIA

OPERACION SELECCION COMBINACION

RELACION SIMILARIDAD CONTIGUIDAD

EJE SUSTITUCION CONCATENACION

CAMPO SEMANTICO SINTAXIS

FACTOR LINGUISTICO CODIGO MENSAIJE (significacion contextual)

Ricoeur opone a este esquema binarista su opinion acerca de que las operaciones logicas que rigen la
sintaxis de la predicacion, la coordinacion y la subordinacion predicativas provengan de la misma clase de
contigiiidad que la que rige la concatenacion de los fonemas dentro de los morfemas. Insiste en que la
sintaxis predicativa representa el orden de lo necesario, regulado por normas que dan estructura a las

expresiones bien formadas. La contigiiidad, en cambio, es del orden de lo contingente, y supone que cada
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objeto conforma un todo completamente independiente. De esto, podemos afirmar que la contigliidad
metonimica parece muy distinta de la union sintactica (240).

La aplicacion de la semejanza en las equivalencias de la metafora y la metonimia tiene que ver en el
primer caso con semejanzas de indole semantica y en el segundo, con semejanzas que surgen de
equivalencias metalingiiisticas.

«La semejanza relaciona un término metaforico con aquel al que sustituye», sefiala Ricoeur, y
entonces deduce que «podemos preguntarnos con toda razén si no es la metonimia, mucho mas que la
metafora, una sustitucion, precisamente una sustitucion de nombre» (241). En conclusion, si la metafora
pretende presentar una idea bajo el signo de otra mas conocida, nos hallamos frente a un procedimiento tanto
de combinacion como de sustitucion. En palabras de Jakobson: «el sentido de un signo es otro signo por el
que puede traducirse... En todos los casos sustituimos signos por signos» (cit. en Ricoeur 241).

En el campo del discurso, se puede confirmar que la metafora, sobre todo la de invencion, es un
fenomeno del mismo, una atribucion insolita que se da segun Jakobson dentro del codigo o dentro del
mensaje, y en este sentido, el poder de la metafora reside en las uniones sintagmaticas insolitas,
combinaciones novedosas y puramente contextuales (242).

Michel Le Guern realiza una reinterpretacion de las categorias de Jakobson en cuanto a los
procedimientos de seleccion y combinacion. Establece que la primera se basa en las relaciones “internas” de
orden intralingiiistico, mientras que la segunda obedece a las “externas” del orden extralingiiistico de la
realidad. (242) Ricoeur lo expresa como sigue: «La metafora sélo concierne a la sustancia del lenguaje, a las
relaciones de sentido; la metonimia modifica la misma relacion referencial» (cit. en Ricoeur 242). Esta
afirmacion libera al andlisis de la necesidad de regirse mediante un referente.

Este concepto es muy importante porque al liberarse la metafora de los referentes extralingtiisticos
puede generar o apropiarse se sentidos o significados que no tienen que se reivindicados en la realidad. En el

caso de la enfermedad como observaremos en la seccion dedicada a los trabajos de Susan Sontag, esta
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propiedad resulta fundamental para explicar muchas de las metaforas de la enfermedad de uso corriente, en
este caso catacresis culturalmente aceptadas.

«La metafora puede explicarse por la suspension momentanea de una parte de los semas constitutivos
del lexema empleado» (cit. en Ricoeur 242), mientras que la metonimia realiza una seleccion sintagmatica
(combinacion) que proyecta el enunciado fuera de las estructuras paradigmaticas interiores al lenguaje (243).
La metonimia se percibe entonces como una elipsis que recaec sobre una relacion de referencia
extralingiiistica (243).

Mas adelante Ricoeur explora el hecho de que no habria metafora si no se percibiera una desviacion
entre el sentido figurado de una palabra y la isotopia del contexto, es decir, la desviacion se muestra, segin
Greimas, alterando la homogeneidad semantica del enunciado o en una parte del mismo (245). Le Guern
examina el fenomeno y parte de que la interpretacion de una metafora s6lo es posible si se ha percibido la
incompatibilidad del sentido no figurado del lexema con el resto del contexto. Esta incompatibilidad realiza
la funciéon de una sefial que invita al enunciante a seleccionar, entre los elementos de significacion
constitutivos del lexema, los que son incompatibles con el contexto (cit. en Ricoeur 245).

Este analisis de la metafora nominal se hace extensivo a la metafora-adjetivo y a la metafora-verbo
que introducen la consideracion del contexto dentro de la misma produccion de la figura (cit. en Ricoeur
245). Jean Cohen describe el momento de supresion de semas como reduccion de la desviacion y supone un
cambio repentino de isotopia. Ya que sélo se comparan cosas comparables, la comparacion reside en la
desviacion de la isotopia del contexto, y en este sentido se parece a la metafora. La desviacion orienta la
interpretacion pero también es un elemento constitutivo del mensaje metaforico (246).

Le Guern explica que en su opinion, la metafora combina dos fendmenos: el denotativo, definido por
la reduccion sémica, y el connotativo, exterior a la funcidon logica e informativa del enunciado, y que se
manifiesta en la “imagen asociada”, que no es sino una connotacion psicologica, y ademas una connotacion

no libre. El enlace, entre abstraccion sémica y evocacion de una imagen asociada se hace por «la
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introduccion de un término extrafio a la isotopia del contexto» (cit. en Ricoeur 247). La imagen asociada
establece una relacion entre el término que pertenece a la isotopia y otro que pertenece a la imagen. Esta
manera de obrar permite ordenar el conjunto de los hechos de lenguaje provenientes de la similaridad y es la
aportacion mas destacada y novedosa de Le Guern en opinién de Ricoeur.

La analogia semantica aparece o se impone, segun Le Guern como el unico medio para suprimir la
incompatibilidad semantica (cit. en Ricoeur 249). A diferencia de la comparacién, que por definicién
pertenece a la isotopia del contexto, la metafora requiere de la analogia semantica para introducir el término
extraiio que crea imagen (249). No obstante, Ricoeur expresa algunas objeciones al modelo de Le Guern
piensa que la imagen asociada corre el peligro que quedarse en un hecho extralingiiistico, y si se reconoce
como hecho del lenguaje, el de ser un factor extrinseco al enunciado porque soélo estd asociada. A

continuacion, abordaré el analisis que Ricoeur realiza de esta funcidon de la imagen asociada.

2.1.6. EI momento iconico de la metéfora.

Ricoeur examina en este apartado el trabajo de Paul Henle en torno a la metafora. Este investigador retoma la
idea aristotélica y la reformula. Llama metafora a todo deslizamiento del sentido literal al sentido figurativo.
Este deslizamiento, opina, debe ser aplicado no so6lo a los nombres sino a cualquier signo. Ademas, establece
una distincion entre lo que llama en sentido literal y el sentido propio. Denomina sentido literal a cualquiera
de los valores lexicales, por lo que el sentido metaférico es no lexical, y se trata de un valor creado por el
contexto. Por lo tanto, todo sentido metaférico es mediato dado que la palabra es el signo inmediato de su
sentido literal, mientras el signo mediato —la metafora- lo es de su sentido figurativo (252). Henle dice que
hablar por metafora es decir algo de otro «a través de» algun sentido literal. Este deslizamiento podria
interpretarse también en términos de desviacion y sustitucion. Con relacion a esto, Ricoeur explica que la

diferencia entre una metafora trivial y una poética radicaria entonces no en que una pueda ser parafraseada y
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la otra no, sino en que la parafrasis de la poética es interminable porque se construye como un pequefio
discurso, susceptible de multiples interpretaciones y reinterpretaciones (252).

Paul Henle habla del caracter iconico de la metafora debido a que se constituye cuando aparece un
paralelismo entre dos pensamientos. Una situacion se presenta o describe en términos de otra que se le
asemeja. El discurso figurativo, dice Henle, «lleva a pensar en alguna cosa considerando algo semejante; esto
es lo que constituye el modo iconico del significar» (cit. en Ricoeur 253) y «si hay algo iconico en la
metafora, es igualmente evidente que el icono no se presenta, simplemente se describe» (253)

Es especialmente importante la afirmacién que hace Ricoeur con respecto a que no se trata de
imagenes sensoriales sino que todas las asociaciones se elaboran tinicamente en el lenguaje. En este sentido,
Ricoeur retoma el concepto kantiano que opone la imaginacion productora a la reproductora. La cosa que se
busca se piensa como el icono que la describe (253). Es tan poderosa la presentacion iconica que incluso
logra encubrir su capacidad de elaboracion o creacion y mostrar una estructura paralela a la referencial (253).

«La metafora es capaz de extender el vocabulario, proporcionando una guia para nombrar nuevos
objetos, u ofreciendo para los términos abstractos similitudes concretas» (253). Asi, aunque la metafora no
afiadiera ninguna informacion a la descripcion de la realidad, si puede aumentar o diversificar nuestra forma
de sentir con respecto ella. (254)

«La metafora infunde en el corazén de la situacion simbolizada los sentimientos vinculados a la
situacion que simboliza» (254), y extiende el poder del doble sentido (la polisemia) de lo cognoscitivo a lo
afectivo. Solo un enunciado completo (metaphoric statement) puede hacer referencia a una cosa o a una
situacién «simbolizando su icono» (254). No obstante, es importante notar que algunos términos simbolizan

el icono, y otros lo que es iconizado.

2.1.7. Proceso de la semejanza.



100

En este apartado abordaré el examen que elabora Ricoeur en torno a la convivencia de la sustitucion y la
semejanza en la historia del problema de la metafora (Ricoeur, La metafora viva 255), es decir, en ¢l proceso
de la revelacion o el establecimiento de una relacion de semejanza.

Toda sustitucion tiene lugar en la esfera de la semejanza como establecié Jakobson, en cambio, la
interaccion es compatible con cualquier clase de relaciones. Para Ricoeur, las relaciones del tipo dato-
vehiculo hacen referencia a la semejanza entre «lo que realmente se piensa o se dice» y «aquello con lo que
se le comparay (255). A esto podemos llamarle transaccion entre contextos.

Con relacion a esto, Max Black estudia la transaccion entre contextos y explica que en estos, todas las
clases de fundamentos convienen al cambio de significacion. De hecho, afirma que cuando aparece el
absurdo logico en la transaccion contextual, éste obliga a abandonar el campo de las significaciones
primarias y a buscar en todo el abanico de significaciones posibles aquella que pueda producir una atribucion
significante (256). La teoria de la interaccion intenta explicar la semejanza pero dejandola fuera de su
explicacion para evitar una tautologia. La aplicacion del predicado metaforico al sujeto principal se compara
a la aplicacion de un filtro que selecciona, elimina y organiza las significaciones en el tema principal.

Ricoeur opina que la semejanza y la analogia pueden provocar confusion en el analisis por su
significado equivoco. Explica que el unico empleo riguroso del término corresponde a Aristoteles quien
llamé analogia a una igualdad de relaciones que supone al menos cuatro términos. Por ultimo, un equivoco
mayor se produce a causa de las frecuentes asociaciones: «parecerse es, en un sentido, ser la imagen dey.
Esta proximidad entre la imagen y la semejanza se encuentra en un antiguo enfoque de la critica literaria que
intentaba descubrir las imagenes sensoriales familiares de un autor. La semejanza en este caso se hace de lo
abstracto a lo concreto (257).

Ricoeur sostiene que todas las metaforas, las de transposicion de Aristoteles, la de transmision de
Richards, de la pantalla, del filtro o lente de Black convergen el punto de partida, a la metafora de

desplazamiento, y que en todo caso este seria el elemento fundante de la metaforicidad de la metafora (258).
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2.1.8. Defensa de la metafora.
Para defender el papel fundamental de la semejanza en la construccion metaforica, Ricoeur postula las
siguientes afirmaciones:

a) que la semejanza es un factor mas necesario en la teoria de la tension que en la de sustitucion.

b) que no es sdlo una construccion del enunciado metaforico, sino el producto de este enunciado.

¢) que puede admitir un estatuto 16gico capaz de superar la equivocidad.

d) que el caracter iconico de la semejanza debe formularse de tal modo que la misma imaginacion se

convierta en una ocasion propiamente semantica del enunciado metaférico.

(258)
Ricoeur argumenta que el sentido metaférico no es una colision semantica, sino la nueva pertinencia que
responde a su desafio. Segiin Beardsley, la metafora transforma un enunciado auto-contradictorio que se
destruye en otro enunciado auto-contradictorio significativo. En este cambio de sentido radica su funcion de
semejanza. La semejanza obtiene un caracter de la atribucion de los predicados y no de la sustitucion de los
nombres. Esto produce una nueva pertinencia, y cosas que en principio se hallaban alejadas, de pronto
aparecen proximas. A lo anterior, Ricoeur afiade la propiedad de la afinidad genérica que orienta hacia una
idea de «semejanza de familia» de caracter preconceptual. De lo anterior saca dos conclusiones: «la primera,
que tension, contradiccion y contraversion son el reverso del acercamiento mediante el cual la metafora «crea
sentido»; segunda, que la semejanza es un hecho de predicacion que opera en los términos mismos en los que
la contradiccion crea la dindmica de la tensiony» (260)

A continuacion, Ricoeur menciona a Wheelwright, que en su libro Metaphor and Reality propone una
distincion entre epiphor y diaphor. Sabemos que epifora, segin Aristoteles, es la transposicion, la
asimilacion que se produce entre ideas extrafias por estar alejadas (261). Sin embargo, no hay epifora sin
diafora. Mientras la epifora es ese percibir lo que no se puede captar, la diafora es la construccion de esta

intuicion. En otras palabras, la semejanza se construye mas que se percibe o se ve. Max Black lo expresa
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cuando dice que el predicado escoge y organiza ciertos aspectos del tema principal. Estos momentos de
intuicién y construcciéon pueden equipararse con una Gestaltpsychologie, de la cual surge una nueva
estructura tras la desaparicion y transformacion de la anterior. Ricoeur asegura que la estructura conceptual
de la semejanza opone y une la identidad y la diferencia. Ver lo «mismo» en lo diferente, es ver lo semejante.
En el enunciado metaforico es posible percibir lo semejante a pesar de la diferencia y de la contradiccion. La
contradiccion literal mantiene la diferencia (262-3). Para explicar esto, Ricoeur recurre a Turbayne que en su
libro The Myth of Metaphor explica que el fendmeno que se presenta en la metafora puede compararse con
los que Gilbert Ryle llama category mistake —error categorial— y que consiste en «presentar los hechos de una
categoria en los idiomas correspondientes para otra» (263).

La metafora dice de manera directa «esto es aquello» y la inconveniencia del predicado no obsta para
la aplicacion de un determinado predicado. Ricoeur piensa que es posible decir que la estrategia del lenguaje
que actua en la metafora intenta abolir las clasificaciones ldgicas establecidas para crear nuevas semejanzas
que no era posible percibir en los sistemas de clasificacion anteriores (264). La metafora revela la dinamica
que actiia en la constitucion de los campos semanticos que Gadamer llamoé la «metaforica fundamental» y
que se confunde con la génesis del concepto por similaridad (cit. en Ricoeur 264). «La metafora, figura de
discurso, presenta de manera abierta, por medio de un conflicto entre identidad y diferencia, el proceso que,
de manera encubierta, engendra las dreas semanticas por fusion de las diferencias dentro de la identidad»
(265). El papel revelador de la metafora reside no es su esencia sustitutiva, sino en la predicativa. La
metafora es, por lo tanto, un proceso semantico, e incluso puede considerarse un fenémeno genético en el
plano del discurso (266).

Ricoeur intenta aislar el nicleo no verbal de la imaginacion, entendiendo lo imaginario como cuasi
sensorial, para ello, parte de la idea de Kant sobre la imaginacion productiva. El icono, en este caso, es la
matriz de la nueva pertinencia semantica que nace por la desarticulacion de las areas semanticas a causa de la

contradiccion. De lo anterior, Ricoeur afirma que el momento iconico implica un aspecto verbal porque la
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captacion de lo idéntico en las diferencias se realiza de un modo preconceptual (266). La metafora es el lugar
del discurso donde aparece el esquematismo, donde identidad y diferencia se enfrentan. El esquema es

aquello que hace aparecer la atribucion, la corporiza. Este es el proceso predicativo que «crea imagen» (267).

2.1.9. Psicolinguistica de la metéafora.

Ricoeur considera la Psicolingiiistica como una disciplina que nace de la aportacion del analisis sémico
especifico y de las operaciones captadas a su nivel sublingiiistico. Para iniciar el andlisis, Ricoeur cita a
Gaston Esnault quien se dio cuanta de que las operaciones puestas en funcionamiento por las figuras se
reducen a la capacidad de incrementar o restringir la extension (el nimero de identidades a las que se aplica
una nocion) o la comprension (el nimero de caracteres que componen una nocion). Esnault afirmaba que la
metafora actia sobre la comprension de un modo sintético e intuitivo que parte de la imaginacion y alcanza a
la imaginacion. La equivalencia imaginativa instaurada por la metéafora, dice el investigador, violenta mucho
mas lo real que la metonimia por esta ultima respeta los lazos inscritos en los hechos reales, mientras que la
metafora no (269).

Otro investigador cuyo trabajo revisa Ricoeur es Albert Henry, autor de Métonymie et Métaphore,
quien establece que en la triada sinécdoque-metonimia-metafora actiia una sola operacion de la mente; y esta
operacion es de grado simple en la metonimia y la sinécdoque, y en segundo grado, en la metafora. Lo que
permite considerar a la metafora como la «sintesis de una doble metonimia» es la doble focalizacion y
focalizacion sobre el eje longitudinal de la perspectiva (cit. en Ricoeur 269). En otras palabras, el término
metaforico sobrecarga de toda su comprension propia, una parte claramente y otra, borrosamente, el término
metaforizado (cit. en Ricoeur 269).

Esnault construye en su obra un estudio de indudable valor estilistico, en opinion de Ricoeur, no
obstante, proyecta esta perspectiva hacia una nueva unidad del discurso, la obra literaria. Aunque este caso,

Ricoeur lo estudiara posteriormente en otro estudio de La met&fora viva, menciona el trabajo de Riffaterre
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(cit. en Ricoeur 271) donde se revisa la integracion de los complejos metaforicos en una obra y se explica
que esto se realiza por mediacion de una estructura narrativa, o bien, por medio de un amplio campo sémico
metaforicamente detallado. De esto es posible comprender que es el plano de la obra donde se aprecia la
pertenencia de la metafora a un «organismo estilistico complejo» (272).

Ricoeur explica que todo el arte de la metafora parte de la bisqueda de semas capaces de identificar
aquello que estaba alejado. Esta operacion de equivalencia motiva el recurso a las dos operaciones parciales
llamadas inexactamente, en opinioén del estudioso, metonimias. Jean Cohen, como ya mencionamos, percibe
en este proceso la aparicion de una impertinencia que es preciso reducir y otra nueva que habria que instituir.
Las dos metonimias son las fases abstractas de un proceso concreto, regulado alternativamente por la
distancia y la proximidad. Este proceso es de orden semantico (274), por lo que una psicolingiiistica de la
metafora deberd integrar en su teoria de las operaciones el concepto de impertinencia semantica.' Ahora

queda por examinar la relacion entre la identificacion y la ilusion imaginativa.

2.1.10. Icono e imagen.

En este apartado, siguiendo a Ricoeur, se plantea el problema de saber si al no realizar el camino de lo

imaginario al discurso, no se debe o no se puede recorrer el camino inverso y considerar la imagen como el

ultimo momento de una teoria semantica que lo rechazo desde el principio (Ricoeur, La metafora viva 277).
Como antecedente, Ricoeur procede a explicar el momento sensible de la metafora, momento que

para Aristoteles se daba por la vivacidad que la metafora ponia ante los ojos. En Fontanier se manifestaba a

través del signo o idea mas conocida que constituia a la metafora. Richards se aproxima al concepto con su

relacion dato-vehiculo, donde el vehiculo es la semejanza del dato, como una imagen a una significacion

" La férmula de la metafora formal es de cuatro términos a/b = a’/b’; asi a’ toma de a el valor predicativo no de identificacion, sino
de subordinacion (91); por su parte b’ recibe de a una diversidad de significacion especificamente diferente de la identificacion:
identidad, caracterizacion basada en identidad, pertenencia, etc. Es importante no olvidar que «no hay identificacion posible entre
el sustantivo y el verbo o el adjetivo» (93). Ej. El mar le sonrie. Sonreir (a) / hombre (b) = brillar (a”) / mar (b’). (Véase Ricoeur,
La metéafora viva, p.275)
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abstracta. Henle es quien con mayor claridad reconoce este momento de la imagen unido al caracter iconico
de la metafora. Por ultimo, menciona a Le Guern quien instaura la nocion de «imagen asociada». No
obstante, otros tedricos han dejado fuera el aspecto iconico y se han concentrado en el verbal, como Max
Black con su sistema foco-marco, o Beardsley con «gama de connotaciones» (277).

Ricoeur afirma que si bien con el momento iconico retorna la idea de la imaginacion, ésta se restringe
al concepto kantiano de imaginacion productiva y por lo tanto no viola los limites se la teoria semantica, es
decir, de la teoria de la significacion verbal por lo cual parece apropiado introducir la nocién de un
esquematismo de la atribucion metaforica (277). No obstante, admite la posibilidad de insertar lo psicologico
en lo semantico, es decir, la unién entre un momento légico y otro sensible, o bien, uno verbal y otro no
verbal. Para argumentar sobre esta posibilidad, aborda la teoria de Marcus B. Hester quien realizo estudios
sobre el lenguaje poético que examinan minuciosamente sus aspectos sensibles y sensitivos, que la gramatica
logica ha evitado (278).

Hester parte de la idea de que el lenguaje poético en efecto presenta una fusion entre el sentido y los
sentidos. Esta particularidad lo separa del lenguaje no poético en el que el caracter convencional del signo
separa el sentido de lo sensible. En segundo término, Hester sefiala que en el lenguaje poético la dualidad
sentido-sentidos produce un objeto cerrado en si mismo. Mientras el lenguaje ordinario es basicamente
referencial. Hester lo expresa diciendo que el lenguaje poético, el signo es looked at y no looked through
como en el lenguaje convencional (278). Es claro que el empleo del signo en cada caso es drasticamente
distinto. Por ultimo, el investigador atribuye a la propiedad del lenguaje poético de poder cerrarse sobre si
mismo, su capacidad de articular una experiencia ficticia (looked at), una vida virtual.

Por otra parte, Ricoeur cita a W.K. Wimsatt que en The Verbal Icon, habla precisamente de esta
fusion del sentido y de lo sensible. Este fendmeno se presenta cuando se despoja al lenguaje de su funcioén
referencial y se convierte en una experiencia que es completamente inmanente (279). La lectura opera como

una suspension de lo real y una apertura activa del texto. El acto de leer se verifica cuando se produce la
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fusion del sentido con una multitud de imagenes evocadas o provocadas (279). Esta fusién constituye la
verdadera iconicidad del sentido (iconicity of sense).

No solo el sentido y el sonido funcionan icénicamente, de hecho, el mismo sentido es icoénico por el
poder que tiene de desarrollarse en imagenes (280). Incluso Wellek y Warren hablaron de las vestigial
representations of sensations, que no son sino las impresiones sensoriales evocadas en el recuerdo (280).
Ricoeur afirma al respecto que:

El objeto cerrado sobre si mismo, no referencial, descrito por Wimsatt, Northrop Frye y otros,
es el sentido conferido dentro de lo imaginario. Pues s6lo se extrae del mundo lo imaginario
desencadenado por el sentido; desde este punto de vista, una teoria no referencial del lenguaje
poético so6lo es completa si lo metaforico se identifica con lo icénico y si, ademads, éste se
interpreta como ficticio en cuanto a tal (280).
Lo imaginario se percibe a través de una cuasi-observacion, se constituye en una cuasi-experiencia o
experiencia virtual. Esta ultima introduce una relacion con la realidad que compensa la diferencia y la
distancia a lo real que caracterizan al icono verbal. En este sentido Ricoeur declara que la metafora no so6lo
suspende la realidad natural, sino que al abrir el sentido del lado imaginario, «lo abre también del lado de una
dimension que no coincide con lo que el lenguaje ordinario expresa bajo el nombre de realidad natural»
(281). Sin embargo, la imagen es mas bien un tipo de experiencia privada.

Otra propiedad que Ricoeur destaca del estudio de Richards, The Principles of Literary Criticism, de
la iconicidad del sentido es que las imagenes por €l evocadas o provocadas no son libres, sino que estan
entrelazadas o asociadas a la “diccion” poética (281).

Hester explica con detalle la fusion del sentido con los sensa y para armonizarla con la teoria
semantica la vincula a la nocion de «ver como», de origen wittgensteiniano, como un factor revelado por el
acto de leer, es el modo de realizarse de lo imaginario (282). «Explicar una metafora es enumerar los sentidos

apropiados en los que el vehiculo es «visto como» el dato. El «ver como» es la relacion que mantiene unidos
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el sentido y la imagen» (282). Por lo tanto, al leer es posible establecer una relacion tal que X se vea como Y

en algunos sentidos, aunque no en todos (283):
El «ver como» de Wittgenstein se presta a esta transposicion por su lado imaginativo;
inversamente, el pensamiento en poesia es, segin la expresion de Aldrich, a picture thinking;
pero este poder «pictorico» del lenguaje consiste también en «ver un aspecto». En el caso de la
metafora, pintar el tiempo bajo los rasgos de un mendigo es ver el tiempo como un mendigo;
eso hacemos cuando leemos una metafora. Leer es establecer una relacion tal que X sea como
Y en algunos sentidos, pero no en todos (283).

La construccion de una imagen determinada no es otra cosa que una Gestalt que muestra ¢l lado sensible del

lenguaje poético, concluye Ricoeur (283).

Dentro de la lectura, dice Ricoeur, elegimos los aspectos cuasi-sensoriales de lo imaginarios para «ver
comoy determinado objeto. Esta eleccion constituye tanto una experiencia como un acto. Es una experiencia
porque es producto de la intuicidon que nos revela una imagen, pero a la vez es un acto porque implica
comprender, la imagen por lo tanto no es del todo libre, y dota a la imagen de una significacion (the same
imagery which occurs also means (cit. en Ricoeur 283-4). «Ver como» define la semejanza y no a la inversa
(284).

Ricoeur demuestra cémo la teoria de la fusion es compatible con la de la interaccion y la de la
tension. Ver X como Y incluye que X no es Y; y afirma que en su opinidn, la fusion del sentido y de lo
imaginario, llamado también «sentido iconizado», es la contrapartida necesaria de la teoria de la interaccion
(285). En conclusion, podemos decir que el ver como... es la construccion (diafora) por medio de la cual se
mediatiza lo no verbal del enunciado metaforico, y es tal su poder que nos expresa convirtiéndonos en lo que
expresa. En otras palabras, s6lo somos capaces de pensar y de expresarnos en el espacio del lenguaje (286).

En este capitulo, hemos retomado las reflexiones que Paul Ricoeur realiza en La metéfora viva con

relacion a las propuestas mas aceptadas en torno a la produccion de la metafora. Estas teorias coinciden en
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senalar que la produccion de una metafora se realiza a través de un proceso semantico que puede involucrar
factores intralingiiisticos, extralingiiisticos, psicoldgicos, contextuales, semidticos, retdricos, sintacticos,
sensoriales entre otros. A pesar de la multiciplidad de factores que parecen estar involucrados en la
produccion de una metafora, todas estas teorias consideran que la construccion metaférica es siempre un
proceso, es decir, una instancia dinamica del lenguaje que es producida en el ambito de la frase pero que se
relaciona con las unidades inferiores y superiores de sentido del lenguaje, la palabra y el discurso. En este
ultimo, serd donde pueda adquirir su significacion y sentido plenos dada su naturaleza relacional, segin se ha
aceptado en las teorias expuestas. Por lo tanto podemos sefialar que todas las teorias tratadas pueden ser
consideradas como complementarias y no necesariamente opuestas o excluyentes. Consideramos que en su
mayoria y por razones practicas, cada una se ha centrado sobre aspectos especificos del proceso de la
metaforizacion, que en unos términos u otros lo describen con mayor o menor precision o alcance. Sin
embargo, debo insistir sobre la desviacion entre el signo (significacion) y el sentido, ya que para el caso de la
enfermedad es posible establecer un grado cero de desviacion de acuerdo con los postulados de Cohen. La
identidad de informacion, es decir, el grado cero de desviacion, para el significante “enfermedad” debemos
ubicarlo, como sugiere Cohen, en el lenguaje cientifico, en la definicion etioldgica del fendmeno. A partir de
este punto es posible proseguir el andlisis sobre las multiples metaforas de la enfermedad que se han
producido en la esfera del lenguaje. Nuestra hipotesis es que en toda metafora de la enfermedad subsiste lo
que Genette llama la filigrana o palimpsesto de la identidad de informacion que es, desde luego, detectable a
través de un analisis que revelara como la estructura narrativa construye una desviacion entre el signo, el
significado y el sentido de la enfermedad que remite a una comparacion entre el fendmeno real y el
fenomeno virtual generando una Gestalt experiencial sobre la enfermedad.

El discurso narrativo sobre la enfermedad seria entonces una estructura opaca que, como sefiala
Todorov apoyandose en Fontanier, constituye un discurso invisible que nos hace conocer el pensamiento

sobre la enfermedad aun careciendo de referencia pero precisamente por ello creandola, es decir, como
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propone Frye, articulando un mood afectivo que construye un componente ontoldgico el cual permite que con
¢l reaparezca el referente de la enfermedad pero en un sentido nuevo. En este sentido, el concepto de
desviacion propuesto por Cohen es especialmente Util para entender como un discurso aparentemente opaco
puede generar sentidos que modifiquen los significados originales o primitivos de un signo y de su
significado. A partir de estas consideraciones debemos abordar entonces el problema de la pertinencia o la
impertinencia semantica y examinar hasta qué grado es posible desviar la identidad de informacion de la
enfermedad. Es necesario preguntarse si es valido elaborar cualquier tipo de desviacion, incluso la mas
aberrante desde un punto de vista semantico. Para tratar este punto, me suscribo a la opinion de Ricoeur en
cuanto a que no existe conflicto entre las teorias de sustitucion (o desviacion) y la de interaccion, por lo cual,
es posible admitir que en el proceso de metaforizacion de la enfermedad el cambio de sentido cuando
subsiste una tension ya sea lexical o contextual, donde se debaten la identidad y la no-identidad de
informacion. En este punto, es el lector quien deberd buscar validar la identidad, percibir la interseccion
donde los conjuntos de semas, o bien, las propiedades contextuales se retinen. Este es el momento culminante
del proceso metaforico porque reelabora la relacion entre el signo, el significado, el sentido y el referente. Sin
este ultimo la identificacion de informacion es imposible y cae en el vacio, la metafora no se comprende si no
cruza el umbral entre el espacio interior del lenguaje y el espacio exterior de la realidad referencial.

Si la designacion enfermedad surge de una identidad de informacion proveniente de la realidad
referencial, ;como retorna a ésta para redesignarla a través de un proceso metaforico? Pienso que esta
operacion es justificable segin Jakobson debido a que «el sentido de un signo es otro signo por el que puede
traducirse [...] En todos los casos sustituimos signos por signos» (cit. en Ricoeur 241). De esta manera, el
proceso metaforico ofrece la posibilidad de la traduccion de un signo (la enfermedad) por otro signo que lo
represente en forma mas familiar o conocida, se trata pues de un proceso de sustitucion metaforico tipico. El
nuevo signo se constituye en vehiculo, en términos de Black, e interpretandolo (looked at) se articulan un

significado y sentido virtuales. No obstante, si la sustitucion propuesta por el proceso de metaforizacion es
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una atribucion insolita producto de uniones sintagmaticas igualmente insdlitas, combinaciones lexicales o
contextuales novedosas, incluso en apariencia aberrantes, sabemos que enfrentamos una redesignacion de la
identidad de informacidon innovadora, una metafora de invencion que regresa al lenguaje sustituyendo la
designacion original de la enfermedad. En los andlisis subsecuentes, en cada una de las novelas examinadas
confirmaremos estas hipotesis.

Por ultimo, debemos detenernos en el llamado momento iconico de la metafora y retomar la idea de
Henle, que considera que existe un deslizamiento del sentido literal al sentido figurado que puede ser
aplicado a cualquier signo. Insistimos en la relacion indisociable entre signo, significacién y sentido que
propusimos en capitulos anteriores y que se confirma a lo largo de esta investigacion. Asi pues, pensamos
que la metafora de la enfermedad puede considerarse como el signo «a través» del cual es posible decir algo
de otro signo. Este deslizamiento puede considerarse un proceso de desviacion y sustitucion que establece un
paralelismo entre dos ideas o pensamientos sobre el referente en cuestion, la enfermedad. Se trata de
describir o presentar una situacion en términos de otra que se le asemeja. Henle opina que pensar en términos
de semejanza constituye un modo iconico de significar —significar un signo mediante otro signo—. Creemos
que esta aproximacion es de particular importancia para el estudio sobre la enfermedad como metafora
porque con este enfoque es posible comprender cémo las metaforas de la enfermedad son capaces de
extender nuestro vocabulario, proporcionando nuevas formas de nombrar el fenémeno y ofreciendo
similitudes concretas e inteligibles para términos abstractos; o bien, elaborando abstracciones de casos
concretos de la enfermedad. Resulta fundamental reconocer que la metafora posee tanto el poder de
concretizacion como el de abstraccion que pueden operar sobre la referencia y que pueden ser empleados
alternativa o simultidneamente. Debido a esta facultad, «la metafora infunde en el corazon de la situacion
simbolizada los sentimientos vinculados a la situacion que simboliza» (254) y extiende el poder del sentido
figurado de lo cognoscitivo a lo afectivo. Esta consideracion nos remite al terreno de lo simbdlico que

trataremos con detenimiento posteriormente. Por el momento podemos establecer que la semejanza puede, en
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efecto, darse entre lo concreto y lo abstracto sin que ello implique un absurdo l6gico en la transaccion
contextual ni en las interacciones, desviaciones o sustituciones que pudieran realizarse en un proceso de
metaforizacién. De hecho, una operacion de esta indole obliga a abandonar las significaciones primarias con
las que se pudiera asociar un término como la enfermedad para abrir un repertorio extenso e incluso
excéntrico de connotaciones a la que se pudiera asociar. De esta suerte reconocemos los momentos descritos
por Aristoteles, la epifora y la didfora, como inherentes a cualquier proceso metaférico. Ricoeur equipara
estos momentos con una Gestaltpsycologie de la cual surgiria la nueva estructura de la enfermedad de la
desaparicion y transformacion de las anteriores dando lugar también a la aparicion de los elementos cuasi-
sensoriales evidentes en la metafora de la enfermedad, constituyéndola en experiencia, en acto de
comprension que se manifiesta como producto de la intuicion, que nos revela una imagen dotada de

significacion y sentido renovados.

2.2. Semantica y hermenéutica.

Este apartado estd dedicado a la discusion en torno a la referencialidad de la metafora de la enfermedad. El
punto central de esta problematica es establecer hasta qué grado es necesaria la existencia de un referente real
para que la metafora adquiera significado y sentido, o bien, si la metafora-discurso puede caracterizar
independientemente de la condicion de realidad del objeto caracterizado.

Ricoeur plantea que el problema de la referencia puede analizarse en dos planos: el de la semantica y
el de la hermenéutica. Para ello, afirma, es necesario determinar con claridad las relaciones entre la semiotica
y la semantica, y el campo de accidén de cada una en el andlisis del lenguaje. Insiste en que el signo, elemento
semidtico fundamental, remite a otros signos dentro de la inmanencia del sistema; mientras que el discurso,
producto de la predicacion, se refiere al mundo, es decir, tiene una referencia extralingiiistica real (Ricoeur,
La metéfora viva 287). Ricoeur piensa que el plano semidtico esta necesariamente subordinado al plano

semantico: «EI primero es una abstraccion del segundo» (288). No obstante, la semidtica pone en relacion el
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sentido interno con el objetivo trascendente de la referencia (288), y esta idea es la que propone como
hipétesis de trabajo, argumentando que esto es valido en todo discurso.

Ricoeur retoma a Frege quien establecid una distincion muy clara entre Sinn (sentido) y Bedeutung
(referencia). De hecho, define el sentido como aquello que dice la proposicion, y la referencia o denotacion,
como aquello sobre lo que se dice el sentido (288). A una misma denotacion pueden corresponder varios
signos, pero aunque una expresion gramatical sea correcta puede no corresponderle una denotacion. Frege, a
diferencia de Benveniste, sefiala Ricoeur, define primero la denotacién de un nombre propio, y en ese caso, el
enunciado entero realiza la funcién de un nombre propio respecto a un conjunto de cosas que designa (289).
Sin embargo, Ricoeur objeta que no nos contentamos con el sentido establecido, es decir, el objeto ideal, sino
que ademas podemos suponer una denotacion (289). En otras palabras, existe una exigencia de denotacion
producto de un «deseo de la verdad»: «por tanto, la busqueda y el deseo de la verdad nos impulsan a pasar
del sentido a la denotacion» (cit. en Ricoeur 289). En suma, la proposicion es asimilable a un nombre propio,
pero la proposicion tiene una denotacion por mediacion del mismo nombre a través de una predicacion que
afirma o niega algo de lo mismo que denota (289).

Ricoeur explica la diferencia entre Frege y Beneviste con respecto a su tratamiento de los nombres
propios asi: para el primero, «la denotacidon se comunica del nombre propio a la proposicion entera que se
convierte, en cuanto a la denotacion, en el nombre propio de un conjunto de cosas» (cit. en Ricoeur 289).
Para el segundo, la denotacién se comunica de la frase entera a la palabra. La palabra adquiere por su uso
dentro de la frase, un valor semantico, que es su sentido particular en ese caso concreto. Para Benveniste, la
palabra y la frase juntas tienen sentido y referencia. Frege sigue un procedimiento sintético, mientras
Benveniste opera en forma analitica, pero ambas desembocan en la referencia a la que llamamos objeto o
estado de las cosas (289).

La postura estricta de Frege postula que la referencia se une a la funcioén de identificacién contenida

por el nombre, y que el predicado no identifica sino que caracteriza. La funcion de identificacion es la que
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plantea la existencia, la predicacion no. En otras palabras, la proposicion hace referencia a algo a través de
uno de sus términos, es decir, lo identifica (290). Esta misma idea sobre la referencia aplica en forma distinta
cuando se trata de entidades de discurso mas amplias, como aquellas a las que denominamos como «textosy.
En este caso, Ricoeur propone que la tarea del postulado de referencia debe ser realizada a través de la
hermenéutica mas que por la semantica, ya que ésta ultima se centra en la frase (290).

Ricoeur opina que el problema de la referencia es excepcional en los llamados textos literarios, y se
dispone a establecer una definicion de lo que es un texto literario. Considera que el texto es siempre una
realidad compleja de discurso, pero en el caso de la obra literaria ademas reline otras caracteristicas
particulares. En primer término, en la obra literaria, sefiala, el discurso es la sede de un trabajo de
composicion o «disposicion» que lo distinguen de un simple cimulo de frases. En segundo término, obedece
a reglas formales de codificacion, lo que produce, por ejemplo, un poema o una novela. Por tltimo, Ricoeur
sefala que esta produccion codificada produce una obra singular, a lo que podemos llamar estilo. En palabras
de Aristoteles: «producir es producir singularidades»” (cit. en Ricoeur 291).

Dadas las caracteristicas peculiares del texto literario, es necesario replantear el postulado de la
referencia, por lo cual Ricoeur sostiene que para el caso no debemos limitarnos «con la estructura de la obra,
suponemos su mundo» (291). «La estructura de la obra es su sentido, el mundo de la obra su denotacion»
(292). La hermenéutica es precisamente, en opinion de Ricoeur, la teoria que regula la transicion entre la
estructura de la obra y el mundo de la obra. «Interpretar una obra es desplegar el mundo de su referencia en
virtud de su disposicion, género y estilo» (292).

Ricoeur afirma que la produccién del discurso en una obra literaria significa que se suspende la
relacion del sentido con la referencia. La «literatura», en este sentido, ya no tiene denotacion sino sélo
connotaciones. Si acudimos a la teoria de la denotacion de Frege, comprenderemos que ella implicaba un

principio interno de limitacion que define su concepto de verdad. El sentido avanza hacia la verdad en los

* G.G. Granger. Essai d’une philosophie du style. Paris: 1968. Tomado de la Metafisica de Aristoteles (I 981 a 15).
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enunciados cientificos, al menos asi lo considera Frege, mientras que en el caso de los enunciados literarios,
el concepto de verdad parece estar vinculado a sentidos desprovistos de denotacion (292). Gracias a su
estructura, la obra literaria es capaz de desplegar un mundo a condicion de que se suspenda la referencia del
discurso descriptivo. Al igual que ocurre con la metafora, el discurso despliega su denotacion de segundo
rango, debido a la suspension de la denotacion de primer rango del discurso literario (293).

En atencion a esta propuesta de Ricoeur, cabe suponer que cualquier nombre que aparezca en una
novela puede tener un sentido sin que por ello necesariamente denote una realidad extralingiiistica, sino que
¢ésta es suspendida en favor de otra. Para el caso de la enfermedad, el nombre, aunque sea el mismo que se
emplea para una denotacidon corriente, en la obra literaria puede denotar una realidad completamente

independiente del mundo extralingiiistico.

2.2.1. Alegaciones contra la referencia.
Existen, en la actualidad, multiples objeciones a la idea de que el enunciado metaforico puede tener una
pretension de verdad. Este problema se extiende al discurso y por lo tanto, a la obra literaria. Ricoeur aborda
el problema considerando los tres criterios de la produccion de obra que citamos antes: la disposicion, el
género y el estilo. Retoma la idea de Beardsley en cuanto a que la metafora no es sino un pequeiio poema, y
que por lo tanto sus cualidades deben reproducirse en una escala mayor, es decir, en el discurso literario
(294). Estima que la estrategia que prevalece en la poesia apunta a constituir un sentido que intercepta la
referencia y por lo tanto aisla de la realidad, si no es que francamente la anula (294). Para continuar la
argumentacion, Ricoeur recurre a Jakobson y a su analisis puramente lingiiistico de la funcion poética.
Jakobson intentd abarcar la totalidad de los fendomenos lingiiisticos a partir de un modelo que
distinguia los elementos que intervienen en el proceso de la comunicacion verbal. Estos seis factores de la
comunicacion —destinatario, emisor, c6digo, mensaje, contacto y contexto— corresponden a seis funciones

comunicativas de acuerdo al factor sobre el cual la comunicacion incida principalmente. La funcion poética
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incide sobre el mensaje (for its own sake). Jakobson dice que la funcion poética «se manifiesta en el aspecto
palpable de los signos, acrecienta de ese modo la dicotomia fundamental entre signos y objetos» (cit. en
Ricoeur 294). Es clara la oposicion que tiene la funcion poética con respecto a la funcion referencial, ya que
¢ésta ultima se orienta hacia un contexto no lingiiistico (294).

Jakobson realiza ademas algunas aclaraciones con respecto a la presencia de la funcidon poética, e
insiste en que no hay que identificar lo poético con el poema, y asimismo, la prevalencia de una funciéon no
significa la anulacion de las otras, solo establece su jerarquia. De hecho, los géneros poéticos se distinguen
por la forma en la que otras funciones intervienen junto con la funcion poética predominante (295).

Ricoeur explica con base en la lingiiistica general de Jakobson que la funcion poética se distingue por
el modo como los ordenamientos de seleccion y combinacion se relacionan entre si. Lo que caracteriza a la
funcién poética es la alteracion de la relacion de las operaciones situadas en uno u otro eje. Segun Jakobson,
«la funcidon poética proyecta el principio de equivalencia del eje de la seleccion sobre el eje de la
combinacion» (cit. en Ricoeur 220). Ricoeur agrega que la anomalia de la poesia reside precisamente en que
la equivalencia no s6lo sirve para la seleccion sino también para la conexion (294). Un caso particular, lo
sefiala Jakobson en la poesia, donde la similaridad aparente en el sonido se evaliia en términos de similaridad
y disimilaridad en el sentido (240).

Ricoeur asegura que la proyeccion del principio de equivalencia del eje de la seleccion sobre el eje de
la combinacion es lo que asegura el relieve del mensaje. Es en este momento que el investigador introduce el
papel de la critica literaria pero antes extrae de Jakobson una ultima reflexion de gran importancia que
sostiene que en la poesia no es la supresion referencial su mayor consecuencia sino su alteracion debida al
juego de ambigliedad que conforma: «La supremacia de la funcion poética sobre la referencial no anula la
referencia (la denotacidn), sino que la vuelve ambigua. A un mensaje de doble sentido corresponde un emisor
desdoblado, un destinatario desdoblado, y ademas, una referencia desdoblada [...como] el exordio de los

narradores mallorquines: Aix0 eray no erax (cit. en Ricoeur 296).
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Ricoeur da cuenta de que para el poeta, el poema es un vaivén entre el sentido y el sonido. La poesia
convierte el lenguaje en material solido, no es una simple representacion de algo, sino algo en si mismo
(297). Winsatt, nos dice Ricoeur, cre6 una expresion que lo explica: Verbal Icon®, que recuerda los conceptos
antes mencionados de Pierce y a la tradicion bizantina en la que el icono es una cosa. El poema, por tanto, es
un icono y no un signo, es una cosa (cit. en Ricoeur 297). El poema es la integracion de lo sensual y lo 16gico
que aseguran la expresion y la impresion (297).

Ricoeur también examina la relacion del sentido con la imagen. Para ello retoma los trabajos de
Hester quien afirma que «el lenguaje poético es aquel en que sense y sound funcionan de modo iconico,
suscitando de esta forma una fusién del sense y de los sensa®» (cit. en Ricoeur 297). Entiende por sensa, el
flujo de imagenes que la epoché de la relacion referencial deja ser. El momento de la «suspensiony, o epoché,
nocion tomada de Husserl, aplica a la creacion de imagen en la estrategia poética (298).

A continuacion, Ricoeur revisa el trabajo de Northrop Frye, quien en su libro Anatomy of Criticism
habla de los movimientos que operan en los textos con discurso referencial, y que son especificamente
centrifugos (outward) y que los dirigen fuera del lenguaje, mientras que los movimientos centripetos
(inward) son precisamente los que constituyen la obra literaria. Afiade que en el discurso informativo o
didactico, el signo representa algo, sefiala fuera de si mismo. En el literario, el simbolo no representa nada
fuera de si mismo, y concluye que «el poeta no afirma nuncay, solo «fabula». Por lo tanto, el significado de
la literatura es literal: dice lo que dice y nada mas. Al igual que Jakobson, Frye asegura que la literalidad del
poema «se garantiza mediante la recurrencia en el tiempo (ritmo) y en el espacio (configuracion). Su
significacion es literalmente su modelado o su integralidad». Incluso, Frye sostiene que la unidad de un
poema es la de un estado del alma (mood). Las imagenes expresan dicho estado, pero son el poema y no algo

distinto de ¢l. Lo que se dice, asegura Frye, es siempre diferente por la forma y la intensidad de lo que

> W.K. Wimsatt. The Verbal Icon. Kentucky:1954, p.321.
* Por sensa se entiende: sonidos, imagenes, sentimientos.
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significa (cit. en Ricoeur 299; Frye 81). La estructura poética estd contenida en si misma (self-contained
texture) que solo depende de sus relaciones internas, afirma. (cit. en Ricoeur, La metafora viva 299; Frye 82)

Al anélisis anterior, Ricoeur agrega que los criticos del positivismo admiten que todo lenguaje que no
sea descriptivo, es decir que no da informacion sobre hechos, debe ser emocional, y por lo tanto es sentido en
el interior del sujeto (La metafora viva 299). Se ha pensado que no existe verdad fuera de la verificacion
posible que siempre es empirica y se obtiene mediante los procedimientos cientificos (300). El binarismo que
impone cognoscitivo frente a lo emocional o bien, lo denotativo frente a lo connotativo le llama un prejuicio
que ha invadido practicamente a toda la academia. Ricoeur cita a Susanne Langer quien considera que leer un
poema es captar «un fragmento de vida virtual», o como el mismo Northrop Frye, quien sostiene que las
imagenes evocan un estado del alma, un mood. En Francia, Todorov introdujé la nociéon de «discurso opacoy»
que aplico a un discurso sin referencia. Por su parte, Jean Cohen en Structure du langage poétique afirma que
la funcion de la prosa es denotativa, la de la poesia es la connotativa. Dufrenne habla de que «sentir es
experimentar un sentimiento no como un estado de mi ser, sino como una propiedad del objetoy», es decir,
que el sentimiento poético no es sino una modalidad de la conciencia de las cosas, una forma original de
captar el mundo. Raymond Ruyer emplea el término «expresividad de las cosas» para explicar como el poder
de desviacion del uso ordinario supera a la alternativa de lo denotativo y lo connotativo (Ricoeur 301). Jean
Cohen llama a esto la «evidencia del sentimiento» que afirma es tan apremiante para el poeta como la
evidencia empirica misma, y lo resume asi: «La frase poética es objetivamente falsa, pero subjetivamente
verdadera» (cit. en Ricoeur 301).

La Rhétorique générale trata este problema en «El Ethos de las figuras», donde explica que es el
efecto estético de las figuras lo que constituye la verdadera comunicacion artistica. Las figuras estimulan y
motivan una impresion subjetiva, pero dado que son inseparables el efecto y la forma, se puede afirmar que

el efecto primordial es lograr la amplia percepcion de la literalidad del texto. En términos de Le Guern, de la
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denotacion proviene la seleccion sémica; de la connotacion, la imagen asociada (Ricoeur, La metafora viva

302).

2.2.2. Una teoria de la denotacién generalizada.

Para probar como la suspension de la referencia es la condicion para producir o extraer un modo mas
fundamental de la referencia, Ricoeur parte de la nocion de «lo hipotéticon de Frye, quien asegura que el
poema no es falso o verdadero sino simplemente hipotético. La suspension de la referencia real da acceso a la
referencia del modo virtual (302). Frye sostiene que la unidad del poema es la de un estado del alma, o mood,
que es una manera de encontrarse en medio de la realidad. Segiin Heidegger, es una manera de encontrarse
entre las cosas (Befindlichkeit)’. Entonces, la tarea de la interpretacion, consistira en desplegar la vision del
mundo liberado gracias a la suspension de la referencia descriptiva o real. Jakobson expresa esto mismo
cuando relaciona la nocion de significacion ambigua a la referencia desdoblada. Ricoeur resume esto cuando
dice que so6lo a través de un andlisis del enunciado metaférico puede comprenderse cabalmente la abolicion
de la referencia del lenguaje ordinario para dar lugar al surgimiento de una referencia desdoblada (303).

Al igual que en el caso de la metafora, el sentido del enunciado metaforico se suscita por el fracaso de
la interpretacion literal. La destruccion por impertinencia semantica de la referencia primaria da lugar a la
innovacion del sentido debida a la distorsion del sentido literal de las palabras que constituye la metafora
viva (304). La nueva referencia seria lo que la nueva pertinencia, lo que la referencia abolida es al sentido
literal destruido por la impertinencia semantica. Al sentido metaforico corresponderia una referencia
metaforica (304). La vision de la semejanza que produce el enunciado metaférico es también una vision
metaforica (ver como). La nueva vision estereoscopica solo se percibe gracias al error categorial (304). En

este caso, sucede que la metaforizacion de la referencia corresponde a la metaforizacion del sentido (305).

> Heidegger, H. L Etre et le Temps, p.29 Estado de 4nimo o de salud (La traduccion es mia).
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Para elaborar una teoria de la denotacion generalizada, Ricoeur acude a la obra de Nelson Goodman,
Languages of Art, que tiene una afinidad con la filosofia de las formas simbodlicas de Cassirer y mas todavia
con el pragmatismo de Pierce. En su primer capitulo, «Reality remade» habla sobre como los sistemas
simbolicos «hacen» y «rehacen» el mundo; y como corolario agrega que de hecho, «reorganiza el mundo en
términos de obras y las obras en términos del mundo» (cit. en Ricoeur 305), Work y World se corresponden.
La actitud estética, dice Goodman, es accion de creacion y re-creacion, de tal suerte que en la experiencia
estética, las emocionas funcionan de modo cognoscitivo (cit. en Ricoeur 305).

Goodman procede a partir de los cuatro sintomas de estética de los que participan los sistemas
simbolicos: densidad sintactica y semantica, repleteness sintactica, «mostrar» opuesto a «decir», y muestra
por ejemplificacion. El investigador afirma que la excelencia estética es cognoscitiva, y que la verdad en el
arte se puede definir como «conveniencia» con un cuerpo de teorias y entre hipotesis y datos accesibles, es
decir, como el caracter «apropiado» de una simbolizacion. De esta forma, dice Goodman es posible llegar a
comprender coémo funcionan los simbolos en nuestras percepciones y acciones, en nuestras artes y ciencias, y
por lo tanto, en la creacion y comprension de nuestros mundos (cit. en Ricoeur 306).

Ricoeur reconoce en la metafora es un elemento esencial de esta teoria simbdlica, por lo que se
requiere mostrar la diferencia entre los que es «metaforicamente verdadero» y lo que es «literalmente
verdadero» (cit. en Ricoeur 306). Goodman considera que la verdad metaférica concierne a la aplicacion de
predicados o de propiedades a algo y constituye una especie de transferencia (Ricoeur, La metafora viva
306).

En una primera instancia, referencia y denotaciéon coinciden, sin embargo, la referencia, en un
segundo momento, puede darse de dos maneras, por denotacién y por ejemplificacion. La denotacion, segun
Goodman, retne lo que hace el arte, representar algo, y el lenguaje, describirlo (307). Pero si representar es
denotar, esta es la forma en la que nuestros sistemas simbolicos rehacen la realidad, y la naturaleza se

convierte en un producto del arte y del discurso. En suma, «el objeto y sus aspectos dependen de la
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organizacion; y las etiquetas de todo tipo son el instrumental de organizacidon [...] Representacion o
descripcion, segun el modo de clasificar o ser clasificadas, son aptas para hacer o sefialar conexiones,
analizar objetos, en una palabra, para organizar el mundo» (cit. en Ricoeur 307).

Por otra parte, es necesario introducir una distincion con respecto a la referencia en razéon de
orientarse €sta del simbolo a la cosa o de ésta hacia aquél. Dado que no hay esencias fijas que den sentido a
los simbolos, es mas facil desplazar una etiqueta que reformar una esencia, sefiala Ricoeur (309). No
obstante, la segunda direccion en la que se apunta a la referencia surge de la ejemplificacion, que consiste en
designar una significacion como lo que posee una ocurrencia (cit. en Ricoeur 309). Se llega a una metafora
por medio de ejemplos en los que se dice que tal cosa posee tal caracteristica que expresa determinado
significado. La caracteristica denota al objeto, asi pues la relacion de denotacion es invertida: el objeto
denota lo que describe. “La «muestray» (por ejemplo: una muestra de tela) «posee» las caracteristicas —el
color, la textura, etc.- designadas por la etiqueta: es denotada por lo que ejemplifica” (310). Los predicados
son etiquetas en sistemas verbales. Pero los simbolos no lingiiisticos pueden ser también ejemplificados y
funcionar como predicados. Asi, dice Ricoeur, un gesto puede denotar o ejemplificar o hacer las dos cosas.
Ejemplificar y representar son casos de hacer referencia solo que en diferente direccion.

Ricoeur considera que la metafora estd firmemente arraigada en la teoria de la referencia y propone
un ejemplo: la pintura es literalmente gris, pero metaféricamente triste. La primera caracteristica es un hecho,
la segunda, una figura. Pero el primero es un hecho en el sentido de Russell y Wittgenstein, es un estado de
las cosas, un correlativo de un acto predicativo (311); por lo cual, se puede afirmar que la figura no es un
adorno de la palabra, sino el uso predicativo en una denotacion invertida, una posesion-ejemplificacion.
Ricoeur concluye que «hecho» y «figura» son maneras diferentes de aplicar predicados y por lo tanto, de
convertir etiquetas en muestras (311). La metafora se construye con un predicado que tiene un uso aceptado y

un objeto al que se le aplica y que cede protestando.
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La metafora despliega su poder de reorganizar la vision de las cosas cuando traspone un «reino»
entero a otro, por ejemplo los sonidos en el orden visual. La transposicion es una migracion conceptual, es
decir, que si la seleccion de aplicacion es arbitraria, el uso de las etiquetas en el nuevo campo de aplicacion
se regula por la practica anterior. «La ley de empleo de los esquemas es la regla del precedente» (312). Cabe
recordar que la aplicacion de un predicado es metaférica cuando entra en conflicto con una aplicacion
regulada por la practica actual. Segun Max Black, la metafora mas que encontrar y expresar la semejanza, la
crea (cit. en Ricoeur 312).

Ricoeur subraya la idea de que la aplicacion metaforica de un predicado es semejante a su aplicacion
literal. La diferencia radica en que esta tltima ha recibido el aval del uso, razén por la cual el problema de
verdad s6lo aplica en el caso del predicado metaférico (313). Sin embargo, el etiquetado no equivale a la re-
combinacion que produce la aplicacion de un esquema del cual nacen nuevas combinaciones, segin
Goodman (cit. en Ricoeur 313). Concluye que si todo lenguaje o simbolismo rehace la realidad, esta accion
se manifiesta principalmente cuando rompe los limites anteriormente aceptados.

Para continuar con el estudio, Ricoeur toma la nocidon de «esquema» o de «reino», mas que el de
«figura», y anota que para Goodman, la metafora constituye el principio de transferencia comun a todas las
figuras (313). De este modo Goodman al igual que Cohen, subordinan la taxonomia al analisis funcional.

Ricoeur expresa algunas reservas con respecto al nominalismo de Goodman en relacion a la
conveniencia o el caracter apropiado de determinados predicados. Piensa que no se trata solamente de que el
lenguaje sea capaz de organizar de otro modo la realidad sino que pueda manifestar las cosas gracias a una
innovacion semantica que lleva hasta el lenguaje. El discurso metaforico, agrega Ricoeur, inventa en el doble
sentido de la palabra: «lo que crea, lo descubre; y lo que encuentra, lo inventa» (316).

De lo anterior podemos decir que surgen tres temas fundamentales: el poder referencial que va unido
al cese de la referencia ordinaria; la creacion de la ficcion heuristica como camino de la redescripcion, la

realidad llevada al lenguaje que une manifestacion y creacion (316).
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2.2.3. Modelo y metéafora.

Este apartado se concentra en comprender las relaciones entre modelo y metafora. Partimos del concepto de
que la metafora es al lenguaje poético, lo que el modelo al lenguaje cientifico en cuanto a su relacion con lo
real. Mary Hesse sostiene que el modelo es un instrumento de redescripcion y pertenece no a la logica de la
prueba, sino a la del descubrimiento. Max Black clasifica los modelos en tres niveles. Los modelos a escala
sirven para mostrar qué aspecto tiene una cosa (how it looks), como funciona (how it works), y qué leyes lo
gobiernan. En el modelo a escala es posible descifrar las propiedades del original; y por este caracter
sensible, pone a nuestro nivel y medida aquello que es demasiado grande o pequefio (317). Los modelos
analogos, son aquéllos en que el modelo y el original se asemejan por la estructura y no por la apariencia. Y
finalmente, los modelos teoéricos, que tienen en comun con los otros la identidad de estructura pero no son
algo que se muestre o se fabrique. Mas bien introducen un lenguaje mediante el cual el original se describe
sin ser construido (318). El proposito en este tipo de modelo es permitir operar sobre un objeto de tal suerte
que podamos generar hipotesis sobre €l. No se trata de saber si el modelo existe y coémo, sino cuales son sus
reglas de interpretacion y correlativamente, cudles son los rasgos pertinentes. El modelo so6lo tiene las
cualidades que le asigna el lenguaje independientemente de la construccion real. En este sentido, la
imaginacion cientifica pretende hacer uso del poder verbal de intentar nuevas relaciones segun el «modelo
descrito» (318-9). Ricoeur sintetiza esto diciendo que el isomorfismo de la relaciones funda la traducibilidad
de un idioma a otro y proporciona asi lo «racional» de la imaginacion (cit. en Ricoeur 318).

Ricoeur explica que Hesse expresa algo semejante cuando dice: «Es necesario modificar y completar
el modelo deductivo de la explicacion cientifica y concebir la explicacion teorética como la redescripcion
metaforica del campo del explanandum» (cit. en Ricoeur, La metafora viva 319; Hesse 249). El recurso a la
redescripcion metaforica es una consecuencia de la imposibilidad de obtener una estricta relacion de
deduccion entre explanans y explanandum; a lo mas, se puede contar con una “conveniencia aproximada”

(approximate fit).
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Para Hesse, la redescripcion plantea el problema de la referencia metaférica (254-259). Las cosas son
«vistas comoy; se identifican con el caracter descriptivo del modelo. Se cuestiona no sélo nuestra concepcion
de la racionalidad, sino también de la realidad ya que la investigadora afirma que la racional surge de la
adaptacioén continua de nuestro lenguaje a un mundo en constante expansion, y esta adaptacion se puede
realizar a través de la metafora (Hesse 259). La extension de la teoria de la metafora al modelo implica el
procedimiento de la transferencia analdgica de un vocabulario (Black 238). Sin embargo, el modelo, a
diferencia de la metafora, consiste de una red compleja de enunciados, por lo que su correspondiente exacto
seria una metafora continuada como la fabula o la alegoria (Ricoeur, La metafora viva 321). La obra poética
proyecta un mundo que segin Beardsley, representaria un cambio de escala que separa a la metafora como
«poema en miniaturay del poema total que constituye una metafora ampliada. La equivalencia entre la
metafora y el modelo se construye con base en el isomorfismo que constituye lo «racional» de la
imaginacion. Max Black utiliza la nocion de arquetipo para sefialar esta equivalencia. Este tipo de metafora
posee un carécter radical y otro sistematico. Stephen Pepper, en World Hypotheses®, llama a este tipo de
metaforas «root metaphors» porque son aquellas que organizan las metaforas en red’. El arquetipo cubre un
area de experiencias o hechos (cit. en Black 91-2).

Ricoeur (322) considera que gracias a Goodman se puede reconocer la necesidad de subordinar las
«figuras» aisladas a los «esquemas» que rigen «reinos», por lo tanto, cree que es logico que la funcioén
referencial de la metafora sea dirigida por una red metaférica y no por un solo enunciado metaforico,
asimismo, prefiere llamar red metaforica, en lugar de «arquetipo» a las metaforas que por su poder
paradigmatico y caracter «radicaly», generan las interconexiones o bien, nuevas interconexiones (Black 237).

Ricoeur cita el Philip Wheelwright quien en su libro Metaphor and Reality, intenta jerarquizar las

metaforas segun sus grados de estabilidad, su poder comprensivo o su amplitud de evocacion:

® Pepper, Stephen C.World Hypotheses. California: 1942. Citado por Max Black en pp. 239-240.
7 «Por ejemplo, en Kurt Lewin, la red que pone en comunicacion palabras como campo, vector, espacio-fase, tension, fuerza,
frontera, fluidez, etc.» p. 321
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El autor llama simbolos a las metaforas dotadas de poder integrador: en el grado mas bajo,
encuentra las imagenes dominantes de un poema particular; luego los simbolos que en virtud
de su significacion «personal», dominan en toda la obra; luego los simbolos compartidos por
toda una tradicion cultural; luego loa que unen a todos los miembros de una vasta comunidad
secular o religiosa; finalmente en el quinto orden, los arquetipos que presentan una
significacion para toda la humanidad o, al menos, para una parte importante de ella: por
ejemplo, el simbolismo de la luz y las tinieblas o el del sefiorio (cit. en Ricoeur 322; Black

241).

Al probar el modelo, se puede ver con mayor claridad la conexion entre funcién heuristica y descripcion.

Ricoeur piensa que en este caso se puede retomar la poiésis tragica de la que hablaba Aristoteles. La poesia,

decia el filoésofo, es una imitacion de las acciones humanas pero esta mimésis pasa por un proceso de

creacion. De hecho, el mythos® tragico presenta los rasgos de «radicalidad» y de «organizacion en red» que

Black reconocia en los arquetipos, metaforas de igual rango que los modelos (Ricoeur, La metafora viva

323). La metaforicidad esta presente en el mythos cuando, al igual que con los modelos, describe un campo

menos conocido en funcién de relaciones de otro campo de ficcidn pero mejor conocido. Para Hess, la

mimesis es el nombre de la «referencia metaforican. La tragedia ensefia a «ver» la vida humana «como» lo

que el mythos exhibe. La mimesis constituye la dimension «denotativa» del mythos (Ricoeur, La metafora

viva 323):

Esta union entre mythos y mimesis no existe solo en la poesia tragica; en ella se detecta mas
facilmente porque por una parte, el mythos toma la forma de una «narracion» y la
metaforicidad se une a la trama de la fabula; y por otra, el referente esta constituido por la
accion humana que, por su curso de motivacion, presenta una afinidad segura con la estructura

de la narracion. La union entre mythos y mimesis es obra de toda poesia (Ricoeur 323).

8 Trama.
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El papel del mythos en la poesia tragica es ocupado por lo que Frye denominé el mood, un estado del alma y
que es la fuerza que produce el ordenamiento de signos. Por tanto, el mood es lo hipotético que el poema
crea. El mood constituye un especie de modelo que indica «ver comoy» y «sentir como» (323). Si admitimos
lo anterior, se puede afirmar que el sentimiento articulado por el poema no es menos heuristico que la trama
tragica. El movimiento hacia el interior no sélo es una interrupcion de la referencia, sino que forja una
elevacion hacia lo hipotético y crea una ficcion afectiva (324).

La palabra poética esquematiza metaféricamente los sentimientos cuando pinta el verdadero mundo
interior. A esto, Douglas Berggren lo llama «realidad textural» y proporciona un esquema de la vida interior,
sin embargo, el sentimiento poético en sus expresiones metaforicas, manifiesta la indistincion de lo interior y
lo exterior. Las texturas poéticas del mundo y los esquemas poéticos de la vida interior se corresponden y
manifiestan reciprocidad de lo interior y lo exterior. La metafora convierte esta reciprocidad en tension
bipolar (Ricoeur 325). El sentimiento poético desarrolla una experiencia de realidad en la que inventar y
descubrir dejan de oponerse, y crear y revelar, coinciden. En consecuencia es necesario problematizar el

significado de la realidad (325).

2.2.4. Hacia el concepto de «verdad metaforica».

Ricoeur retoma las funciones poética y retorica tratadas en estudios anteriores. Recuerda que la funcion
retdrica intenta persuadir a los hombres adornando el discurso, e intenta hacer valer el discurso por si mismo.
La funciéon poética, por su parte, trata de redescribir la realidad por el camino indirecto de la ficcion
heuristica. La metafora, agrega, libera al lenguaje de su funcion descriptiva y lo proyecta al nivel mitico en
donde adquiere la funcion de descubrir. Por lo anterior, considera que hablar de la verdad metaférica tiende a
designar la intencion «realista» que se vincula al poder de redescripcion del lenguaje poético (La metafora

viva 326).
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Para explicar la relacion tensional que opera entre la verdad metaférica y la realidad, es preciso
recordar las modalidades de la teoria de la tension que se presentaron en estudios anteriores de Ricoeur, asi
pues reconocemos las siguientes:

a) Tension en el enunciado: entre dato y vehiculo, entre foco y marco, entre sujeto principal y secundario.

b) Tension entre dos interpretaciones: la literal que la impertinencia semantica deshace, y la metaforica que
crea sentido con el no-sentido.

c¢) Tension en la funcién relacional de la copula: entre la identidad y la diferencia en el juego de la semejanza.

Estos tipos de tension estaran siempre presentes en el ser metaféricamente afirmado, lo mismo ocurre
con la verdad metaforica y a su pretension de alcanzar alguna forma de realidad (326).

Ricoeur cita como ejemplo del estado tensional, los sentidos literal y metaférico que operan en el
verbo ser. Esta tension no estaria marcada en el aspecto gramatical pero resulta claro que existe el «es» de
equivalencia y que se distingue del «es» de determinacidn, y esta caracteristica afectaria a los términos y a la
copula, sino también a la funcion existencial del verbo lo cual constituye un reto para hallar la nocion verdad
metaforica en este tipo de enunciados (327). Lo mismo se observa en el uso de «ser-como» que deberia
considerarse como una modalidad metaforica de la copula. Para demostrar la concepcion tensional de la
verdad metaférica, Ricoeur parte de un primer movimiento que marca cuando se dice «eso es», que es en
realidad un ilocutivo que afirma vehementemente y expresa un momento extatico del lenguaje, el lenguaje
fuera de si (328).

Ricoeur menciona que cierta critica literaria, influenciada por Schelling, Coleridge y Bergson, intenta
explicar este momento extatico del lenguaje poético. Concretamente trataremos el alegato de Wheelwright en
The Burning Fountain y en Metaphor and Reality, que son en opinion de Ricoeur los mas dignos de
consideracion (329). Wheelwright dice que el lenguaje es tensive and alive y que actia sobre todos los
conflictos entre perspectiva y apertura; designacién y sugerencia; imaginario y relevancia; concrecion y

plurisignificacion; precision y resonancia afectiva, etc. La metafora, insiste Wheelwright, recoge el caracter
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tensive del lenguaje, por contraste con la epifora y la diafora. Y explica que la epifora acerca y fusiona los
términos por asimilacion inmediata en el &mbito de la imagen, mientras la diafora procede mediatamente por
combinacion de términos discretos; la metafora es la tension entre las dos (330). Este lenguaje participa de
rasgos que se expresan en términos de vida: living, alive, intense y en la respuesta del What Is. Es un lenguaje
fluido que se opone al block-language que ha perdido sus ambigiiedades tensionales, su fluidez.

Wheelwright afirma que la realidad llevada al lenguaje por la metafora se llama «presential and
tensive, coalescent and interpenetrative, perspectival and hence latent, revealing itself only partially,
ambiguously and through symbolic indirection» (cit. en Ricoeur 330; Wheelwright 154). Cada término de la
oposicion participa del otro, se transforma en el otro; el lenguaje mismo evoca el cardcter metaforico del
mundo que el poema pone de manifiesto (331). Wheelwright propone una metapoética cuya ontologia
obedece a la sensibilidad poética y no a conceptos (cit. en Ricoeur 331).

En contraste con Wheelwright, Ricoeur presenta el pensamiento de Turbayne en The Myth of
Metaphor, donde el autor intenta delimitar el uso (use) de la metafora tomando como tema critico el abuso
(abuse). El abuso es lo que ¢l llama mito en un sentido epistemologico. El mito en este caso, es la poesia mas
la creencia (believed poetry), literalmente, una metafora que opera a través del category-mistake, que consiste
en presentar los hechos de una categoria en los idiomas apropiados para otra. Turbayne parte de este caracter
no apropiado de la metéafora, y sostiene que la creencia es llevada de un movimiento espontaneo, de un
«hacer-como» (pretense) que algo es tal mientras que no lo es (cit. en Ricoeur 331), a la intencion de «hacer-
creer» (make-believe). La creencia de «hacer-como» se convierte en «hacer-creer». Esta aparente confusion,
recuerda lo que Spinoza describi6 sobre la creencia: «mientras no se limite y niegue la imaginacion, no se
puede distinguir de la creencia verdaderay». En la gramatica, advierte Ricoeur, nada distingue la atribucion
metaforica de la literal (331). De hecho, enmascara la literal, por eso es necesario aplicar al enunciado una

instancia critica que haga surgir de ¢l el «como-si» no marcado y el «hacer-comoy.
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Turbayne exige trazar una demarcacion entre t0 use y to be used, para no terminar victimas de la
metafora. Sostiene que hay que ex-poner la metafora, desenmascararla, ya que ésta opera como un filtro o
una pantalla que ensefia a «ver como...» (332). Sin embargo, apunta Ricoeur, no es posible abolir el lenguaje
metaforico y recomienda confirmarlo a través de un indicio critico. Wheelwright también considera que no es
posible presentar la verdad literal, decir fielmente lo que son los hechos (64). «No podemos decir qué es la
realidad sino cémo se nos presenta», a lo Ricoeur agrega que puede haber un estado no mitico, pero no un
estado no metaforico del lenguaje. El re-use de la metafora deberia conducirnos a la busqueda de metaforas
distintas, incluso las mejores posibles (333).

El problema, como lo trata Turbayne, es saber si el lenguaje poético se abre paso a un nivel
precientifico, antepredicativo, en las que las mismas nociones de hecho, objeto, realidad y verdad, como las
delimita la epistemologia, son cuestionadas debido a la vacilacion de la referencia literal. No obstante, la
metafora para Turbayne es manipulable, algo que elegimos usar, no usar o re-usar, pero este caracter
decisorio no se presenta de igual modo en la experiencia poética, opina Ricoeur, y por ello concluye que el
problema exige una respuesta diferente para el caso de la poesia (334). El investigador plantea que no es
posible crear metaforas sin creer en ellas. Entre el «como si» de la hipotesis consciente de si misma y los
hechos «como lo que nos parecen» todavia se sostiene el concepto de verdad-adecuacion (334).

Por ultimo, Ricoeur aborda el trabajo de Douglas Berggren en The Use and Abuse of Metaphor donde
habla de tension entre verdad metaforica y verdad literal (cit. en Ricoeur 335). Explica que para Berggren,
los esquemas poéticos, ofrecen un retrato de la vida interna; y las texturas poéticas, un retrato de la fisonomia
del mundo, por lo que sus tensiones afectan no sélo el sentido metaférico sino el valor de verdad de los
enunciados poéticos sobre la «vida interior» esquematizada sobre la «realidad textural» (335).

|Sin embargo, Ricoeur sefiala el error en Berggren de quien asegura sustituye una nocioén de verdad
por otra aunque rescata su comentario en cuanto a que «So6lo mediante el empleo de la metafora textual el

feel-of-things poético puede en un sentido liberarse de las prosaicas things-of-feeling y prestarse realmente a
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la discusion» (cit. en Ricoeur 335). Berggren lo explica cuando dice que «la objetividad fenomenologica de
la emocién o sentimiento es inseparable de la estructura tensional de la verdad de los enunciados metaforicos
que expresan la construccion del mundo por y con el sentimiento. La posibilidad de la realidad textural es
correlativa de la posibilidad de la verdad metaforica de los esquemas poéticos; la posibilidad de una se
establece al mismo tiempo que la de la otra» (cit. en Ricoeur 335).

Ricoeur concluye el estudio al establecer la convergencia entre las dos criticas internas, la de
ingenuidad ontoldgica y la de la desmitificacion y reitera la tesis del caracter «tensional» de la verdad
metaforica. Sefiala, asimismo, la paradoja infranqueable de la nocion de verdad metaférica que incluye en el
aspecto critico el «no esy literal en la vehemencia ontologica del «es» metaforico. La interpretacion literal no
se anula por la interpretacion metaforica sino que cede resistiendo, de igual manera la afirmacion ontolégica
obedece al principio de tension, como el cuentista popular que segin Roman Jakobson marcaba la intencién

poética de sus narraciones cuando decia: Aixo eray no era.

2.2.5. La referencialidad de la metafora.

El problema de la referencialidad de la metafora de la enfermedad consiste en no poder identificar
plenamente aquello que denota, es decir, hallarnos frente a una denotacion opaca que reclama liberar su
sentido y su significado. Para resolver esta discrepancia entre la connotacion metaforica y la denotacion
presuntamente real es necesario tomar en consideracion las relaciones semioticas y semanticas de la
metafora-discurso de la enfermedad con la referencia objetiva. En primera instancia, y retomando a Ricoeur,
suponemos que el plano semidtico es una abstraccion del plano semantico, es decir, el signo relaciona un
sentido interno con la captacion previa de un objeto existente. De esta manera, idealizamos el objeto, en este
caso, la enfermedad o su manifestacion. Sin embargo, ocurre que la denotacién empleada pueda ser
insuficiente para abarcar todo lo denotado. Entonces, cuando la palabra como signo es rebasada por la

trascendencia de lo que denota; entra en juego, la frase o proposicion en un contexto. En esta fase, como
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pensaban Frege y Benveniste, la frase comunica a la palabra. Por ejemplo, es distinto emplear la palabra
esquizofrenia en un texto médico, que hacerlo en una novela. En este momento, el contexto comienza a
transmitir sentido a la inversa y la palabra adquiere por su uso concreto en esa frase y contexto, un valor
semantico que es su sentido particular en ese momento. Ahora, la frase entera es la que denota y actia como
un nombre, designa. Con esta operacion la funcidon de identificacion del nombre-frase cambia y no solo
denomina sino que caracteriza. Con base en esto, pienso que el uso de la palabra “enfermedad” como
denotaciéon de un fendmeno nunca esta acabada, sino que a través de distintos contextos puede asimilarse a
otras caracterizaciones. Por supuesto, es con la entrada en el escenario de la metafora de la enfermedad que
estas caracterizaciones se expanden e incluso estallan en significaciones.

Por otra parte, es importante sefialar que una metafora de la enfermedad no estd confinada en una
frase, y que se puede reconocer la necesidad de subordinar las «figuras» aisladas a los «esquemas» que rigen
«reinos». Dichos esquemas estan determinados por el caracter genérico de cada texto y « se puede esperar
que la funcion referencial de la metafora sea dirigida por una red metaférica y no por un solo enunciado
metaforico aislado. Por otra parte, [agrega Ricoeur]| prefiero hablar de red metaférica méas que de arquetipo
por el empleo de este término en el psicoanalisis de Jung» (Ricoeur 322). De esta manera, consideramos que
tanto el significado como el sentido metaforicos de un discurso literario existen en cada obra literaria en
razén de una composicion o disposicion particular que metaforiza el nivel paradigmatico inserto en ella de
forma igualmente peculiar. No se trata de un agrupamiento cadtico o fortuito de frases metaforicas o no, sino
de una configuracion de significados y sentidos metaforicos organizados mediante reglas especificas de
codificacion, y esta singularidad, como lo sefiald Aristoteles, produce a su vez nuevas singularidades. Como
Ricoeur lo sefiala cuando reconoce que «el mythos® tragico presenta los rasgos de «radicalidad» y de
«organizacion en red» que Black adjudicaba a los arquetipos, metaforas de igual rango que los modelos

(323). La metaforicidad esta presente en el mythos cuando, al igual que con los modelos, describe un campo

° Trama.
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menos conocido —la realidad humana— en funciéon de relaciones de otro campo de ficcion pero mejor
conocido —la trama tragica—, empleando todas las virtualidades de «desplegabilidad sistematica» contenidas
en esa trama [...] Para hablar como Mary Hesse, la mimesis es el nombre de la «referencia metaforican»
(323).

Por ello, al hablar de una metafora-discurso de la enfermedad debemos tener en cuenta el hecho de
que depende necesariamente de un esquema narrativo que la singulariza y que organiza las metaforas
conceptuales radicales y paradigmaticas integradas en el texto. Si aceptamos todo lo anterior, tenemos que
afirmar junto con Ricoeur que en efecto, «la estructura de la obra es su sentido, el mundo de la obra su
denotacion» (La metéfora viva 292). Esta afirmacion resuelve de modo parcial la referencia de una metafora-
discurso de la enfermedad remitiéndola hacia el interior del discurso literario pero deja pendiente el problema
de verificar en la realidad objetiva las caracterizaciones que la metafora-discurso de la enfermedad propone.
(Existe la enfermedad que caracteriza la metafora o no? ;Se trata de una invencién o no? ;Es como la
describe o no? ;Aporta algun tipo de informacién? Para responder estas preguntas retomamos a Ricoeur
quien afirmaba que la supremacia de la funcidon poética sobre la referencial no anula a esta ultima, es decir,
no aniquila la denotacion sino que la vuelve ambigua o bien, opaca, y promueve la creacion de una referencia
desdoblada porque el lenguaje se materializa, no como simple representacion de la enfermedad, sino como
algo en si mismo, una enfermedad en si misma, un icono mas que un signo. La metafora-discurso de la
enfermedad puede entonces ser captada como una modalidad de la conciencia de la experiencia de la
enfermedad, no necesariamente como la enfermedad misma, a esto es a lo que realmente podriamos
denominar como referencia desdoblada. En términos de Heidegger, la metafora-discurso de la enfermedad
nos ofrece la posibilidad de encontrarnos frente a la enfermedad (befindlichkeit). La suspension de la primera
referencia, la denotacion estricta de la enfermedad en si, permite desplegar la segunda referencia que es a la

vez interna y externa al lenguaje.
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La metafora-discurso de la enfermedad no esta alejada de la convencionalidad de los significados y
sentidos del pensamiento dominante, sino que requiere de ellos para desarrollar una «conveniencia» con un
cuerpo de creencias sobre la enfermedad y de esta manera adquirir un caracter apropiado que le permita
producir una metaforizacioén de la enfermedad cuyo proceso de interpretacion mantenga la primera referencia
para luego suspenderla y liberar la segunda sin menoscabo del sentido o del significado literales. La
conveniencia de cualquier metafora estd directamente relacionada con lo que Wheelwright denomin6é como
root-metaphors que provienen de los sistemas conceptuales dominantes en nuestra cultura. Estas «metaforas-
raiz» organizan los significados y sentidos de las redes metaforicas presentes en una metafora-discurso. En
este momento entra en juego la postura hermenéutica, que como sefiald Ricoeur, es la otra via para resolver
el problema de la referencia metaforica.

Una vez que la metafora-discurso de la enfermedad despliega sus sentidos y significados, entendemos
que todas sus posibles referencias coexisten, ;qué relacion se puede establecer entre todas ellas que pudiera
adjudicarse a una determinada metafora? La respuesta la propone Ricoeur cuando afirma que no existen
esencias fijas que den sentido a los simbolos, por lo que es mas facil cambiar una etiqueta (denominacion)
que cambiar una esencia, asi que un segundo movimiento del proceso metaférico designara como una
significacion a aquello que posee su ocurrencia, el objeto denotara lo que describe. Si la enfermedad describe
la inminencia de la muerte, denotard la muerte. De esta manera, las multiples metaforas-discurso de la
enfermedad realizaran este doble movimiento, el de representar, y el de ejemplificar. Ambos, como ya sefiald
Ricoeur, son formas de la metafora para hacer referencia, en este caso a la enfermedad, s6lo que su
movimiento tiene diferente direccion. Los movimientos no surgen al azar, sino que se determinan mediante
reglas de interpretacion que acotan su pertinencia semantica para lograr una conveniencia aproximada. Estos
sentidos apuntan hacia referencias tanto denotaciones como ejemplificaciones. Para el primer caso baste
quizas el estudio semidtico y semantico para hallar su significacion, mientras que para el segundo caso, es

necesario acudir a un proceso hermenéutico que permita interpretar en qué orden o forma opera la
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ejemplificacion. De acuerdo con Goodman se puede afirmar que la metafora de la enfermedad denota y
ejemplifica simultdneamente, y es tanto literal como metaféricamente verdadera. No obstante, es en la ultima
modalidad referencial, la de ejemplificacion, que la metafora-enfermedad adquiere un rango simbodlico que le
permite interpretarse como simbolo. De tal suerte que su interpretacion rehace o modifica la percepcion
cognoscitiva de la referencia real. Es por esta razén que las metaforas de la enfermedad han incidido tan
radicalmente en nuestro concepto cultural de la enfermedad y han obtenido el aval del uso dentro del sistema
de pensamiento dominante. Ricoeur se expresa sobre la metafora asi: «lo que crea, lo descubre; y lo que
encuentra, lo inventa» (La metafora viva 316).

Coincidimos con Mary Hesse cuando sefiala que la referencia metaforica es el recurso que permite la
adaptacion continua de nuestro pensamiento y lenguaje a un mundo en constante expansion. Por otra parte, la
equivalencia entre la metafora y el modelo requiere de un caracter radical pero a la vez sistematico
compuesto por una organizacion determinada de significados y sentidos metaforicos que parta de lo que
Black llama arquetipos o metaforas-raiz. A este tipo de organizaciéon, Ricoeur lo refiere como «red
metaforica» por su poder paradigmatico capaz de crear interconexiones.

De lo anterior, podemos afirmar que toda metafora-discurso de la enfermedad posee una estructura
semejante a la del mythos tragico porque presenta rasgos de radicalidad (metaforas-raiz), y una organizacion
en red que redescriben la enfermedad y su padecimiento en funcién de otras areas y hechos de experiencia
humana. En congruencia con lo comentado en los parrafos anteriores, el mythos ejemplifica y la mimesis,
denota, de esta manera ambos movimientos y estructuras se complementan en el proceso poético de la
metaforizacion que asi pasa de lo poético a lo afectivo, donde la enfermedad trasciende de este modo su
calidad de padecimiento exclusivamente fisioldgico para instaurarse en un rango heuristico de lo real
hipotético. Ricoeur piensa que es en este punto donde el sentimiento poético desarrolla una experiencia de la

realidad en la que inventar y descubrir coinciden.
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Hasta este punto hemos identificado las principales vertientes de investigacion en torno al problema
de la metafora en su extension de la palabra al discurso. En general se pueden distinguir dos corrientes
principales, una centrada en las operaciones de semejanza, sustitucion y desplazamiento; y la segunda, con
base en esquemas de tension o interaccion. En general todas ellas abordan diferentes aspectos del fendémeno
de la metaforizacion que no son excluyentes, de hecho, en mayor o menor medida se fundamentan
teoricamente en los enfoques aristotélicos. No creemos que se pueda pensar en una teoria homogénea, y en
cierto modo enfrentamos discrepancias entre todas las posturas revisadas por Ricoeur en La metéfora viva.
Ahora iniciaremos la tarea de confirmar en un estudio practico la validez de estas aseveraciones en torno a la
metafora-discurso. Asimismo, consideramos que La metafora viva abre un camino para la investigacion de
los procesos metaforicos en el discurso literario, pero sus postulados son atin muy generales y se requiere un
dialogo entre estos y el analisis de las obras propiamente literarias. Por otra parte, tampoco es posible reducir
el alcance del analisis a la esfera intralingiiistica dada la naturaleza conceptual de la metafora, que exige la
confrontaciéon entre los significados y sentidos generalmente aceptados de las cosas y los nuevos sentidos y
significados que las metaforas en el discurso proponen o imponen en los sistemas culturales. A continuacion
abordaremos en forma especifica la configuraciéon de la metafora en el ambito del discurso para la
produccion especifica de las metaforas-discurso de la enfermedad y su relacion con los sistemas simbolicos y
miticos en la cultura occidental, todo ello con miras, como decia Turbayne, a no caer victimas del abuso de la
metafora de la enfermedad. Ya que finalmente, parafraseando a Wheelwright y a Ricoeur, no podemos decir
qué es la realidad sino cémo se nos presenta y esto sdlo es posible gracias a la cualidad metaforica del

lenguaje.

2.3. La metafora-discurso en la narrativa.
Hemos abordado detalladamente las teorias mas difundidas sobre el proceso de metaforizacion que se

observa en palabras y frases. Pudimos distinguir la transformacion fundamental que ocurrié cuando el estudio
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de la metafora cambid su atencion de la palabra a la frase. En este apartado buscamos explicar los aspectos
semanticos, sintacticos y narrativos de la metafora-discurso a fin de comprender como ésta se expresa
unicamente a través de la obra literaria narrativa completa de la misma manera que ocurre con su referencia
en cuanto a su significacion total:

El enunciado metaforico debe tener una referencia, ésta provendra del poema en cuanto a

totalidad ordenada, genérica y singular. En otras palabras, la metafora dice algo sobre algo en

cuanto es un «poema en miniaturay, en expresion de Beardsley (Ricoeur 294).
La metafora ayuda a formular nuestro sistema conceptual del mundo porque permite definir, mostrar, «hacer
aparecer», «Poner ante los o0jos» y «significar las cosas en accion» como lo sefiald Aristoteles (La metafora
viva 65). La metafora es particularmente 1til para esclarecer aquellos conceptos, eventos o fenomenos de la
experiencia humana que son abstractos o bien, dificiles de definir como las emociones, las ideas, el tiempo,
entre otras (Lakoff 115). La metafora permite aprehender estos conceptos en términos de otros que
entendemos con mayor claridad o inmediatez. El uso de metaforas también facilita comprender como y en
qué sentido empleamos el lenguaje, tanto oral como escrito (115).

Nelson Goodman en su libro Languages of Art, elabora una teoria sobre la funcion organizadora del
simbolismo que asocia la ficcién con la redescripcion argumentando que tanto ejemplificar como denotar son
casos de hacer referencia (305-309). Se puede cuestionar esta propuesta alegando que una predicacion sélo es
metaforica si entra en conflicto con una aplicacion regulada por la practica. Nosotros pensamos que la
redescripcion metaforica no tiene siempre el resultado de la confrontacion de dos significaciones sino que
también puede surgir a partir de atribuciones nuevas o mas enfaticas por lo que no tendria lugar un conflicto
semantico. Goodman sostiene que los sistemas simbolicos «hacen» y «rehacen» el mundo porque lo
reorganizan en términos de obras y éstas en términos de mundo, es decir, poseen una faceta cognoscitiva (cit.
en Ricoeur 305). En este sentido, agrega, «la actitud estética es menos actitud que accion» (cit. en Ricoeur

305). Insiste en que «en la experiencia estética, las emociones funcionan de modo cognoscitivo» (cit. en
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Ricoeur 305). En este estudio hemos tomado esta orientacién al considerar a los sistemas conceptuales y
simbodlicos como fundamento semantico para la transaccion entre contextos en el proceso de metaforizacion
de la enfermedad.

En el lenguaje escrito hallamos muchas evidencias del funcionamiento de las metaforas conceptuales
a través de las cuales los seres humanos intentamos hacer inteligibles nuestras experiencias. La metafora
conceptual es un modelo que explica como un individuo o un grupo comprenden sus experiencias. Esta
comprension se logra a través de sistemas de conceptos y no so6lo a través de palabras o frases sueltas, o de
extensos conjuntos de metaforas-palabra o de metaforas-frase. Sélo la metafora-discurso puede contener una
estructura metaforica lo suficientemente compleja para representar sistemas conceptuales completos donde
sea posible comprender una experiencia compleja en términos de otra que sea mas precisa o concreta con la
que guarde una relacion interna de semejanza (116). Esta operacion genera una Gestalt experiencial.
Evidentemente, si la metafora-discurso es en realidad una Gestalt experiencial, aparecera ante nuestros 0jos
como un signo mas basico que la totalidad de los elementos que la componen, aunque esto sea solamente una
impresion. La metafora-discurso posee una dimension semiodtica ademas de una semantica, es un signo,
significa y tiene sentido.

Creemos que en una obra literaria, la operacion de metaforizacion que genera una metafora-discurso
sera orientada por un principio de metaforizacion el cual se establece en el discurso a través de una estructura
lingtiistica-narrativa. De lo anterior se desprende que el discurso narrativo pueda ser analizado no s6lo como
una estructura compuesta por figuras del lenguaje sino que ¢l mismo en su totalidad constituya una figura del

lenguaje'®. También la figura-discurso es un signo porque evoca un objeto, un ser, un evento, un fenémeno y

10 Un simbolo, segtn la acepcion propuesta por Frye en Anatomy of Criticism se define el término como cualquier unidad de
cualquier estructura literaria que sea susceptible de ser analizada en forma aislada. Una palabra, una frase o una imagen, explica
Frye, pueden ser utilizadas como un medio especial de referencia y constituyen un simbolo. En este trabajo nos referiremos a este
tipo de estructuras como elementos literarios o de significacion. Para este trabajo nos acogeremos a la nociéon de simbolo
proporcionada por Paul Ricoeur en Freud: una interpretacion de la cultura que explica que «En el simbolo no se trata de esta
dualidad [la del signo]. Se afade y superpone a la anterior como relacion de sentido a sentido; presupone signos que ya tienen un
sentido primario, literal, manifiesto, y que a través de este sentido, remiten a otro. Restrinjo, pues, deliberadamente la nocion de
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genera un estimulo que provoca una imagen recordativa de otro estimulo (Fernandez 25). «La significacion
es [...] un proceso psiquico que se desarrolla en nuestra mente» (Fernandez, 25), y la figura-discurso
conforma un estimulo que desata un proceso psiquico cuya finalidad es evocar un concepto a través de una
imagen recordativa que en el discurso narrativo se constituye gradualmente a través y durante de la
narracién''. Le Guern en La metéafora y la metonimia aborda el problema de la frecuente confusiéon de los
términos simbolo y metafora debido a que ambos son imagenes y sefiala que la diferencia esencial consiste
en «la funcion que cada uno de los dos mecanismos atribuye a la representacion mental o imagen asociada
que corresponde al significado habitual de la palabra utilizada». A lo anterior es conveniente afiadir el
comentario de Ferndndez Gonzalez en el sentido de que ambos mecanismos, metafora y simbolo, desde un
punto de vista lingiiistico se combinan particularmente en el caso de iméagenes arquetipicas —luz, tinieblas,
agua, tierra, fuego, etc.- '* «para cuyo entendimiento no es necesario intelectualizar dichas imagenes, por lo
cual coincidirian con la metafora; pero como tampoco borran totalmente la imagen asociada, son verdaderos
simbolos» (Fernandez 105). Ricoeur mismo comenta con respecto a la relacion entre el simbolo y la metafora
que: «Dentro del simbolo, me parece ahora, hay algo no semantico al igual que algo semantico, y trataré de
justificar esta aseveracion [...] seria una mejor hipotesis abordar el simbolo en términos de una estructura de
doble sentido que no es un estructura puramente semantica, como, segin veremos, es el caso de la metafora»
(Teoria de la interpretacion 58-9)

2.3.1. El discurso metafdrico y la metafora-discurso.

simbolo a las expresiones de doble o multiple sentido cuya textura semantica es correlativa del trabajo de interpretacion que hace
explicito su segundo sentido o sus sentidos multiples» (15)

"""En relacién a esto, Liselotte Gumpel, en su libro Metaphor Reexamined: a Non-Aristotelian Perspective, menciona que: «Of
course, in an organic, hermeneutic relationship, human consciousness alone makes any relationlity possible, shaping content
through the use of the form. Indeed, this aspect of organic relationally corresponds tacitly to the premise behind Continental
phenomenology, which is that all objects are essentially objects of consciousness» (53).

12 Véase los estudios de Gaston Bachelard y A.R. Fernandez en “Simbolos y Literatura”, en Traza y Baza, Universidad de
Barcelona, I, 1972; 11, 1973 y V, 1975.
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La teoria de la metafora-discurso que presentamos se fundamenta en la revision y el analisis de las teorias
sobre la metafora realizado por Paul Ricoeur en La metafora viva ¢ intenta indagar mas profundamente sobre
los procesos y estructuras que intervienen en su configuracion a nivel discurso. En este estudio entendemos
como discurso una unidad lingiiistica superior a la frase que declara, que dice algo sobre algo o alguien, es
“decir”"?:
”Querer decir” es lo que el hablante hace. Pero es también lo que la oracion hace [...] El lado
“objetivo” del discurso en si puede ser visto de dos formas diferentes. Podemos querer decir el
“qué” o el “sobre qué” del discurso. El “qué” del discurso es su “significado”; el “acerca de
qué”, su “referencia” [...] Esta distincion es de Gottlob Frege (Uber Sinn und Bedeutung)
(Teoria de la interpretacion 33)
El discurso es producido por un enunciador y esta dirigido a un enunciatario. Contiene, asimismo, un
mensaje estructurado en un codigo inteligible para el emisor y el receptor. El discurso posee una intencion
comunicativa y un estilo que es coherente con esa intencion. Atendemos unicamente al discurso literario y a
partir de esta aclaracion siempre que se nombre el término discurso™ se referira al literario.

Por otra parte es necesario, como punto de partida, definir discurso metaférico para después
distinguirlo de una metafora-discurso. El primero lo definimos como aquel que independientemente de su
funciébn comunicativa y caracteristicas genéricas contiene metaforas focalizadas en palabras o frases.
Mientras la metafora-discurso es una unidad de significado discursiva completa que describe un concepto en

términos de otro con el que guarda una relacion interna de semejanza. Es importante sefalar que una

metafora-discurso so6lo puede existir y reconocerse como una unidad de significado integral y de sentido

13 «El discurso tiene una estructura propia pero no es una estructura en el sentido analitico del estructuralismo, esto es, como un
poder combinatorio basado en la oposiciones previas de las unidades discretas. Mas bien es una estructura en el sentido sintético,
es decir, el entrelazamiento y la accion reciproca de las funciones de identificacion y predicacion en una y la misma oracion»
(Ricoeur, P. Teoria de la interpretacion, p.25)

' Ricoeur explica con relacion al discurso que: «Si logramos demostrar que un texto escrito es una forma de discurso, el discurso
bajo la condicion de una inscripcidn, entonces las condiciones de la posibilidad del discurso también son las del texto» (Teoria de
la interpretacion, p.37)
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holistico, es decir, como una metafora conceptual que se genera a partir de la estructura sintactica, semantica
y narrativa del discurso que la sustenta'’. El sentido de una metafora-discurso puede ser reconocido
conceptualmente en el efecto de sentido producido por un discurso literario. Este sentido se verifica en un
nivel metaforico que es coexistente y complementario a los significados presentes en los niveles literal e

simbolico del discurso literario.

2.3.2. Laestructura narrativa en la conformacion de una metafora-discurso.

Los antiguos y los clasicos observaron que si bien la figura se opone a las formas comunes y usuales del
lenguaje hablado, seria aun mas raro el discurso que no contara con figuras ya que son precisamente €stas las
que «hacen que el discurso se pueda describir haciéndolo aparecer bajo formas discernibles. Ya hemos
indicado antes que la figura es la que hace perceptible el discurso» (La metafora viva 202). Esta idea nos
permite reflexionar sobre el cardcter estructural de la figura y considerar que para los primeros teoricos de la
metafora, la figura fue una forma especifica de predicacion, mientras que para la poética estructural «las
figuras no serian mas que realizaciones virtuales particulares, especificadas segun el nivel y la funcidon
lingtiistica en los que el operador se actualiza» (203). De lo anterior podemos afirmar que la nocién de
figura, en un principio, fue basicamente taxonémica, cerrada en el propio cerco de su estructura tipica, pero
evolucion6 hacia la idea de un operador predicativo que serd la metafora. En ese sentido, la metafora puede
entenderse como un proceso y no sélo como una forma. Esta idea es central para el presente analisis porque
sostenemos que no hay una forma unica caracteristica de la metafora, de la forma de hacer metaforas o de la
metaforizacion de ciertos significantes y significados, sino que en el caso del discurso literario se trata de una

interaccion conceptual que actualiza un significado en la interpretacion. Esto quizds sea mas claro en los

'3 Con referencia a esto, es interesante sefialar el enfoque no aristotélico de Liselotte Gumpel que coincide con nuestra condicién
necesaria de indivisibilidad del correlato de un discurso como lo apunta cuando sefiala que: «The correlate is a holistic unit(y), its
first and last elements mutually determine one another; they are integral parts of an organic whole, purposive determinables of
their determinant, the act of meaningy (105)
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casos de la metafora-palabra y la metafora-frase. Es sencillo comprender el concepto de enunciacion en una
frase: se dice algo de alguien o de algo'®. Las figuras retoricas proporcionan formas predicativas especificas
del lenguaje poético que generan significados y sentidos, ;cudles serian entonces las formas especificas de
predicacion en un discurso? Aun si se parte del analisis de un discurso de grado cero de desviacion, por
ejemplo un texto cientifico, encontraremos metaforas y no por ello éstas constituiran una metafora-discurso.
En este sentido debemos partir de la postura Ricoeur en cuanto a su afirmacion de que una metafora en el
discurso es un organismo formado por las metaforas-palabra o metaforas-frase organizadas en redes
metaforicas'’. Pensamos que es mas adecuado denominar como «red metaforica» a la totalidad de
intersignificaciones™® que se hallen en una obra literaria y cuya finalidad sea la representacién de una
experiencia en términos de otra con la que guarde una relacidon interna de semejanza. No consideramos
pertinente limitar la representacion metaforica en un discurso narrativo al agrupamiento de las metéaforas-

. . .1 , ., .
frase que conforman un discurso literario'”: « [Una metéfora se salva] de la completa desaparicion por medio

' En este punto consideramos pertinente introducir el concepto de adecuacion acuiiado por Roman Ingarden. Gumpel lo explica
asi: «Once the correlate yields the pure referent in the amalgamated direction factor, it is projected “out into” Ingarden’s
Hinausversetzung (1965, pp. 164-172) the extralinguistic reality. With this projection, the correlate becomes an “assertion
sentence” (Behauptungssatz) or “judgment” (Urteil). In that projection, the pure-intentional fabric of the correlate is pierced, as it
were, in order to meet an objective counterpart in signation as the ultimate content that is “meant”. Ingarden uses for adequation
“Anpassung” or “Anpassen” (as gerund rather than noun), and occasionally also “Deckung” (pp. 171-175, 177,179) » (Gumpel,
Liselotte, Metaphor Reexamined: a Non-Aristotelian Perspective, pp. 111).

7 De alguna forma las metaforas permanecen, de alguna manera, como acontecimientos dispersos, lugares en el discurso (Teoria
de la interpretacion, p.76)

'8 En este sentido admitimos la propuesta de Frye en relacion a su teoria del mythos poético expuesta en Anatomy of Criticism. En
este texto, Frye explica que el significado de un poema (como obra literaria), su estructura de imagineria, es una estructura estatica
(nosotros lo hemos referido como mimesis), mientras la narrativa involucra movimiento entre estas estructuras que produce sentido
(interaccion que hemos referido siguiendo a Ricoeur en Tiempo y narracion | como mythos o trama). Si bien, Frye aplica
principalmente su analisis al caso de los mitos tradicionales donde sefiala estructuras de significado especificas, también apunta sus
similitudes con la prosa narrativa donde las estructuras de significado no estan definidas en forma fija. Existe en Frye una idea de
“movimiento” semantico donde los elementos literarios vienen a sefialar las estructuras de la imagineria, es decir, los estratos
estables de significacion fundamentales para la produccion de sentido. (p.158) Hemos considerado la aportacion de Frye porque su
perspectiva resulta coherente con la definicion de origen ricoeuriano que postulamos sobre la red metaforica o red de significados
metaforicos y los procesos que pensamos la articulan.

1 Con relacién a la postura de Ricoeur sobre la metaforicidad de un enunciado, Liselotte Gumpel sefiala que ésta nunca puede
verificarse Unicamente en el enunciado dado que una misma frase puede ser literal o metaférica de acuerdo al contexto que la
enmarque y a la condicion de adecuacion que guarde con el contexto. Cita como ejemplo la expresion “pluma fuente”, donde ésta
puede referirse a un articulo de escritura o bien a una pluma a través de la cual se vierta un liquido a manera de fuente. En el primer
caso tenemos un enunciado literal, en el segundo, uno metaforico. (p. 114).
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de una vasta gama de intersignificaciones. Una metafora, en efecto, llama a otra y cada una permanece viva
al conservar su poder para evocar a toda la red» (Teoria de la interpretacion 77).

Por otra parte, es claro que en el texto poético es donde existen en mayor o menor medida metaforas-
frase, sin embargo ello no constituye necesariamente una metafora-discurso, en todo caso, este conjunto de
figuras conforman lo que hemos denominado discurso metaforico, es decir, un discurso que contiene
metaforas-frase o palabra que pueden o no constituir una metafora-discurso. Si la metafora da figura a una
predicacion insoélita en el caso de una frase, ;qué da figura a un significado insélito en un discurso?
Insistimos en que es necesario adecuar la nocion de figura de la metafora-frase para comprender su actuacion
en la metafora-discurso. Creemos que la figura esta conformada por las estructuras propias de cada género
poético. Parece fundamental recuperar la idea que Ricoeur cita de Genette en el sentido de que: «la figura ya
solo tiene por funcion notificar, a su modo peculiar, la cualidad poética del discurso que la sustentay (199).
La figura-discurso vendria a aportar ese modo peculiar de notificar de la cualidad poética y a su vez el
significado y el sentido que sustentan a un discurso. La metafora-discurso en un texto narrativo es la figura
que abarcaria la totalidad de la significacion y sentido conceptuales producidos por un discurso en términos
de otro discurso, entendiendo éste ultimo también como una unidad conceptual. En relacion a esta definicion
es valioso retomar los estudios sobre la metafora y la metonimia realizados por Le Guern en su texto La
metéfora y la metonimia® donde abord6 las relaciones y las diferencias entre metafora, metonimia y
sinécdoque partiendo de las tesis de Jakobson. Le Guern concordaba en que la metonimia expresaba una
relacion de contigiiidad mientras que la metafora referia una semejanza pero lo mas valioso de su perspectiva
consistio en reconocer que la metonimia expresa una relacion externa o referencial (funciéon denotativa y
cognoscitiva) mientras que la metafora expresa una relacion interna (Fernandez Gonzalez 102). De esta
manera es posible apreciar que todo proceso metaférico tendra que centrarse en “relevar” ciertos

significantes instaurando otros y con ello una nueva cohesion sémica, una isotopia a nivel connotativo y para

* Le Guern, La metéfora y la metonimia. Madrid: Catedra, 1976. (aparecido en versién original en Larousse, Paris, 1973)
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ello cualquier percepcion de similitud tiene que proceder de una relacion interna de semejanza. En este
sentido, la red metaforica no seria la totalidad de los enunciados metaforicos inscritos en el discurso sino el
significado total de las relaciones metaforicas de semejanza que se pueden establecer entre conceptos o
sistemas conceptuales y/o simbolicos con base en su disposicion artistica narrativa dentro de un texto
literario.

Ricoeur afirma que tanto la desviacion como la reduccion de la desviacion son fendmenos
semanticos. Cita el ejemplo de Cohen donde éste afirma que en un poema, «lo que impide que la figura
fonica destruya por completo el mensaje es la resistencia de la inteligibilidad que seria la presencia de la
prosa en un verso, es decir, el verso no es un verso del todo» (205). Ricoeur insiste en que «la concepcion de
una desviacién —y de una reduccion de desviacion— propia del nivel semantico del discurso se apoya en la
existencia de un codigo que regule la relacion de los significados entre si» (205). Si aceptamos lo que afirma
Ricoeur tomando a Cohen, es claro que ningtn discurso poético es una sucesion exclusiva de metaforas-frase
como tampoco lo es de frases llanas —«el verso no es un verso del todo»— y que la inteligibilidad de su
mensaje depende de un cédigo que regule la relacidén de los significados en una estructura lingiiistica dada.
Ahora la pregunta obligada es ;qué relaciona los significados en un texto escrito principalmente en prosa?
Pensamos que esa es precisamente la tarea de la sintaxis narrativa®'.

La metafora, afirma Ricoeur, es la reduccion de una desviacion de significado, pero ;como se puede
aplicar este concepto al caso de un texto artistico narrativo? ;Es posible hablar de una desviacion cero en un

texto artistico? Dado que por definicidn, el texto artistico no tiene significacién univoca, no depende de una

2l Gumpel sefiala en Metaphor reexamined: a Non-Aristotelian Perspective, que aunque el enfoque no-aristotélico sobre la
metéafora no confiere prioridad a los géneros literarios, tampoco descarta que la sustancia del significado se vea afectada por los
cambios en la estructura de una composicion artistica y sefiala las particularidades del caso para la novela y el drama donde el
significado surge como correlato en funcion de la acumulacion de todos los correlatos organizados en el argumento: «What a novel
and a play share functionally is mimetic augmentation. No matter how much works differ, they commence at zero-point and lay
their foundation cumulatively by the means of concatenating non-adequate correlates, the quasi-judgments. Since these correlates
are not singly performated as in Argument, there is progressive amplification rather than regressive depletion; no obtruding reality-
nexus grows at the expense of the pure referent. Instead, a simulated world emerges, invested only those characteristics the
unfolding correlates yield piecemeal at their Iconic-Indexical levels and cumulatively in their concatenation» (pp. 123-4).
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referencialidad “real” y es generalmente opaco como sefiala Todorov, el concepto de desviacion parece de
poca utilidad para este caso. Lo anterior es cierto si nos limitamos a pensar en el texto artistico narrativo
como una estructura lingliistica semantica o semiotica, pero mas alld de esto, el discurso narrativo es, a
semejanza de una frase, una estructura sintactica, es decir, una forma peculiar de organizacién de los
significados tanto de las palabras como de las frases o de otras estructuras significativas y este organismo es
generador a su vez de nuevos significados y sentidos. Asi como la impertinencia es una violacion al “cédigo
del habla” —una predicacion no corresponde a un sujeto— dentro de la frase, una estructura narrativa puede
reorganizar todos los signos o estructuras significativas para crear una impertinencia semantica en el
discurso, en otras palabras, un significado metaforico que se refiere siempre a una conceptualizacion distinta
de la realidad y no necesariamente a la realidad misma. Ricoeur sefiala que para que un poema funcione es
necesario que la significacion se pierda y se reencuentre simultdneamente en la conciencia del lector y critica
a Cohen en el sentido de que no reconoce el problema central de la semantica que es la constitucién de
sentido como propiedad de la frase indivisa. Esta misma constitucion de sentido es reconocible como
propiedad del discurso indiviso. En la medida en que el lector fractura e intenta interpretar unicamente
secciones de un discurso, su interpretacion sufrird una merma al tratar de generar un significado total
mediante la suma de las significaciones. Pensamos que el sentido del discurso narrativo es el resultado de la
integracion en la conciencia del lector de los significados de todos los elementos de significado, ya sean
literales o simbolicos, que constituyen el discurso narrativo y de la forma en que éstos adquieren figura a
través de las estructuras narrativas>>.

Debemos insistir en considerar el discurso como una organizacidén holistica, es decir, como un

producto organico de significacion y sentido cuyos elementos significantes interactian en una relacion

22 En relacion a esto, Gumpel retoma a Ingarden para sefialar que un poema no entrega una presentacion “genuina” de los objetos
ficcionales porque carece de la continuidad progresiva que proporciona la conformacion de una trama. Entendemos “genuino” en
el sentido de adecuacion de la representacion mimética. (Gumpel, Liselotte, Metaphor Reexamined: a Non-Aristotelian
Perspective, p. 133)
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interna de semejanza (isotopia) que produce una metafora-discurso. El mismo Ricoeur en su texto Freud:
una interpretacion de la cultura establece un paralelo entre las zonas de emergencia del simbolo en los
ambitos del mito, lo onirico y la imaginacioén poética (18). Los dos primeros, sefiala Ricoeur, requieren un
analista que revele el sentido oculto. El relato hace accesible el suefo. ;Qué hace accesible el texto poético?
(Qué hace accesible el texto narrativo? ;Podriamos considerar que dado que un suefio es un producto
psiquico con una significacion y un sentido totales esta misma caracteristica seria aplicable a un texto
narrativo? ;Puede el relato de suefio ser una metéafora total? ;Puede un texto narrativo serlo? Julia Kristeva
emparent6 la metafora y la metonimia con los procesos psicoanaliticos que Freud llamo6 desplazamientos o
condensaciones en las que las pulsiones y los procesos primarios son el fundamento. Incluso intentd conectar
sus teorias con la doctrina derivada de los Anagramas de Saussure. Esto nos lleva a considerar que no es
conveniente realizar divisiones tajantes en la aproximacion a la metafora-discurso a riesgo de simplificar su
estructura organica de significacion y sentido que puede ser, en efecto, muy compleja.

Si el enunciado metaforico implica términos no metaforicos, con los que el término metaforico esta
en interaccion, la tensidon no se da en la proposicion sino en el contexto (231). La desviacion «es el impacto
sobre la palabra de un fenomeno semantico que concierne a todo el enunciado, entonces habria que llamar
metafora a todo el enunciado cuando éste reporta un sentido nuevo y no sélo la desviacion paradigmatica que
focaliza en una palabra el cambio de sentido de ese enunciado» (231). Esta reflexion de Ricoeur es aplicable
al discurso, en particular, al narrativo donde la desviacién semantica opera a lo largo del discurso narrativo y
se focaliza sobre ciertos elementos significantes, como conceptos o simbolos, que son explicados o
experimentados en términos de otros con los que guardan una relacion interna de semejanza que el discurso
narrativo establece mediante su sintaxis particular. Habria que llamar metéfora a todo el discurso siguiendo la
misma logica expuesta por Ricoeur. Un determinado efecto de sentido de todo el discurso con respecto a los

simbolos focalizados y los contextos puestos en tension gracias a una estructura narrativa es lo que configura
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el significado y el sentido metaféricos de un discurso narrativo®. En relacion a este funcionamiento es que

podemos o no llamar a un discurso narrativo, metafora-discurso.

2.3.3. Produccidn del significado e interpretacion del sentido en una metafora-discurso.

Segun Ricoeur, si la metafora pretende presentar una idea bajo el signo de otra mas conocida, nos hallamos
frente a un procedimiento tanto de combinacion como de sustitucion. En palabras de Jakobson: «el sentido de
un signo es otro signo por el que puede traducirse... En todo caso sustituimos signos por signos» (cit. en
Ricoeur 241). A partir de este comentario, Ricoeur acusa a Jakobson de intentar un monismo semioldgico
que minimiza la diferencia entre signo y discurso. Sin embargo, discrepamos de la opinién de Ricoeur porque
sostenemos que el discurso puede considerarse una unidad de significacion, es decir un signo, y no solamente
un conjunto de unidades de significacion. Esto también puede conceptualizarse en términos de una Gestalt
**como se comentd en apartados anteriores. Pensamos que al igual que una palabra posee una significacion
mas compleja que el conjunto de los significados de las letras que la forman, un discurso posee una
significacion mas compleja que el conjunto de sus frases. En otras palabras, el discurso es una estructura de
sentido, un fenémeno semantico que se actualiza en la conciencia de un lector y produce un excedente de

sentido que reclama una interpretacion.

3 Ricoeur explica en Tiempo y Narracion | que existe una doble relacion entre las reglas de construccion de la trama y los términos
de accidn que constituye una relacion de presuposicion y de transformacion. Sostiene que comprender una historia es comprender a
la vez el lenguaje del “hacer” y la tradicion cultural de la que procede la tipologia de las tramas. «La composicién narrativa
encuentra [que] la comprension practica reside en los recursos simbolicos del campo practico. Este rasgo determinara qué aspectos
del hacer, del poder-hacer y del saber-poder-hacer derivan de la transposicion poética. Si, en efecto, la accion puede contarse, es
que ya esta articulada en signos, reglas, normas: desde siempre estd mediatizada simbolicamente» (Ricoeur, Paul. Tiempo y
Narracion I. p.119). De esta manera, observamos la propia intuicion de Ricoeur sobre la forma en que los componentes de la trama
dependen de los sistemas culturales, conceptuales o simbolicos, para significar.

** Ricoeur aborda un punto que guarda relacion con el concepto de integridad cuando en Tiempo y Narracion | se refiere a la
cualidad que aporta la construccion del mythos (trama) sobre la mimesis cuando en la composicion del poema tragico la primera
logra el triunfo de la concordancia sobre la discordancia. También habra que considerar que para Aristoteles, segin Ricoeur, la
actividad narrativa agrupa el drama, la epopeya y la historia. Para este estudio, consideramos al mythos (trama) como un elemento
organizador de los acontecimientos (Mimesis) que se pretenden narran, su relacion es inseparable para la concordancia de un texto
narrativo. (Ricoeur, Paul. Tiempo y Narracion I. p.180-1) De hecho el propio Aristoteles, en la Poética afirma que:”La trama es la
representacion de la accion” (cit. Ricoeur 85), «lo que exige pensar juntos y definir reciprocamente la imitacion o la representacion
de la accion y la disposicion de los hechos. [...] Esta equivalencia excluye cualquier interpretacion de la mimesis de Aristoteles en
términos de copia, de réplica de lo idéntico. La imitacion o la representacion es una actividad mimética en cuanto produce algo:
precisamente, la disposicion de los hechos mediante la construccion de la tramay (85).
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En el Estudio VII de La metafora viva, Ricoeur establece una distincion que nos parece fundamental:
afirma que mientras el signo siempre se refiere a otro signo, el discurso se refiere al mundo, a uno real
extralingiiistico que es su referente (287). «La diferencia es semidtica; la referencia, semantica» (287). La
intencion de un discurso, sefiala Ricoeur, es irreductible a lo que en semiotica se llama significado. Por esa
razon hemos abordado el problema de la interpretacion del sentido en este trabajo ya que de esta manera
buscamos evitar la simplificaciéon semantica propia de las palabras y las frases. Coincidimos con Ricoeur en
el sentido de que la semantica se ocupa de la frase que es la entidad ultima de significacion. En cambio, para
el discurso, serd la hermenéutica la que permita determinar el sentido producido por la configuracion
particular de todos los elementos de significado que lo integren, independientemente de la existencia o no de
un referente para esa unidad extensa de significacion.

Ricoeur entiende como texto la producciéon del discurso como una obra (291). Definicién que
nosotros también aceptaremos. Plantea, asimismo, que «el discurso es la sede de un trabajo de composicion,
o de disposicion que hace de un poema una totalidad irreductible a una simple suma de frases» (291).
Caracteristica que nosotros reconocimos claramente al hablar de textos narrativos. «Esta “disposicion”
obedece a reglas formales, a una codificacion que no es de lengua, sino de discurso, y que hace de éste lo que
llamamos poema o novela» (291). El sistema de codificacion que Ricoeur refiere es precisamente el de los
“géneros literarios” y finalmente sefiala el ultimo elemento que a su parecer caracteriza un discurso literario,
el estilo, que no es sino la singularizacion manifiesta del discurso”. Nosotros coincidimos totalmente con la

caracterizacion propuesta por Ricoeur para identificar un discurso literario. Es sobre esta disposicion, la

» Ricoeur explica a este respecto que: «En La metéafora viva he sostenido que la poesia, por su mythos, re-describe el mundo. De
igual modo, diré en esta obra que el hacer narrativo resignifica el mundo en su dimension temporal, en la medida en que narrar,
recitar, es rehacer la accion segun la invitacion del poema. (La afirmacion de Nelson Goodman, en The Languages of Art, de que
las obras literarias hacen y rehacen continuamente el mundo, vale particularmente para las obras narrativas, en cuanto a que la
poiésis de la construccion de la trama es un hacer que, ademas, descansa en el hacer. En ninguna parte es mas apropiada la formula
del primer capitulo de Goodman, Reality remade, asi como su maxima; pensar las obras en términos de mundos y los mundos en
términos en términos de obras)» (Ricoeur, Paul. Tiempo y Narracion I. pp. 153-4). Nosotros agregamos a este comentario de
Ricoeur sobre Goodman que su recomendacion sélo es posible mediante la expresion metaforica que describe una experiencia o
fenémeno en términos de otra u otro con el que guarda una relacion interna de semejanza, por lo que ambos investigadores, se
expresan también en términos metaforicos con respecto al discurso narrativo en cuanto a sus potencialidades internas y externas.
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subordinacion a un género literario y la produccion de una entidad singular que el lector realiza el trabajo de
interpretacion y a partir de esta estructura surge el sentido de la metafora-discurso.

La metafora-discurso existe cuando el discurso narrativo refiere una experiencia vital, estética o €tica en
términos de otra con la que guarda una relacidn interna de semejanza y lo hace mediante una configuracion
particular de los elementos literarios significativos que es equivalente a la estructura sintactica-semantica que
da figura a una metafora-frase. En el caso particular del discurso literario narrativo, dicha configuracion se
estructura a través de los recursos narrativos tales como los planos temporales, las configuraciones
narratoriales, actoriales y espaciales, entre otras dimensiones. Aunque todas las obras narrativas cuentan en
su estructura con un nivel metaférico constituido por el conjunto de metaforas —lo que Ricoeur denomina
“red metaforica”, ello no constituye de manera inmediata y directa una metafora-discurso. En nuestra
opinién existen tres condiciones para que un discurso narrativo pueda constituir una metafora-discurso:

— Generar un significado integral y holistico bajo la condicién de indivisibilidad de la unidad lingiiistica
discursiva (comprension integral de los elementos de significado literales, simbdlicos o metaforicos
que constituyen la obra literaria)

— Construir un concepto metaforico (significado) con base en una estructura sintactico-semantica y
narrativa particulares.

— Producir un efecto de sentido que refiera una experiencia vital, estética o ética en términos de otra con
la que guarda una relacion interna de semejanza.

Siempre existen elementos de significado en un discurso pero la metafora-discurso sé6lo generara significado
metaforico gracias a su integridad funcional y holistica. En este caso, entendemos la propuesta de Ricoeur

. R 2 . .y . . , .
sobre «la red de enunciados metaféricos»*® como la articulacion funcional y jerarquica de todos los

2 (Lared engendra lo que llamamos metéforas de raiz, metaforas que, por un lado, tienen en poder de unir las metaforas
parciales obtenidas de los diversos campos de la experiencia y en esa forma asegurarles un cierto equilibrio. Por otro lado,
tienen la habilidad de engendrar una diversidad conceptual, quiero decir, un niimero ilimitado de interpretaciones potenciales en el
nivel conceptual» (77)
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elementos o estructuras de significacion presentes en el discurso literario que son organizadas por una
estructura narrativa particular para revelar un significado y un sentido metaforicos sobre uno o varios
conceptos. Entendemos entonces que los elementos de significado se integran en una estructura organica que
genera un significado que no necesariamente corresponde la acumulacion directa del significado de sus
componentes sino que genera un excedente de sentido, en otras palabras, una Gestalt experiencial.

Durante la investigacion realizada observamos que la mayoria de las obras narrativas que constituyen
metaforas-discurso repiten las concepciones metaforicas aceptadas en la cultura mediante principios de
metaforizacion convencionales. La construccion de una metafora-discurso viva implica, en nuestra opinion,
no un cambio en los principios de metaforizacion que son en realidad paradigmas culturales, puesto que ellos
permiten la inteligibilidad de los significados y sentidos metaforicos propuestos en una obra literaria, sino
una configuracion sintactica-semantica-narrativa que permita la reestructuracion metaférica de los conceptos
culturalmente aceptados de manera que el lector pueda percibir la experiencia de un fendmeno de una manera
distinta de la habitual, es decir, en términos de otra experiencia con la que sostenga una relacion interna de
semejanza. La sintaxis discursiva estructurada mediante los recursos propiamente narrativos es la que
proporciona la estructura metaforica novedosa pues permite la interaccion y tensién de los significados
literales e implicitos, la tensién contextual, la traslacion de conceptos y la experiencia lingiiistica insolita. La
sintaxis narrativa es el elemento esencial para la existencia de la metafora-discurso.

La metafora-discurso es esencialmente una metafora estructural porque dota de significacion a una
configuracion narrativa a la que hemos llamado antes figura-discurso. Esto ocurre porque la narrativa emplea
esquemas de representacion conceptuales que también son metaforicos. El espacio narrativo no es un espacio
real sino una representacion conceptual del espacio real. Este espacio narrativo es generalmente descrito con
base en un principio de metaforizacion espacial que se fundamenta en la experiencia corporal dimensional

(arriba-abajo, adelante-atrés, cerca-lejos, etc.). En otras palabras, poseemos un concepto natural del espacio
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que empleamos para construir el espacio narrativo. El espacio narrativo es una representacion metaforica de
un espacio imaginario diegético. Es metaforico porque se experimenta en términos de un espacio real con el
que guarda una relacion dimensional de semejanza. Esta misma situacion se presenta en el caso de la
representacion temporal dentro de la obra literaria. La dimension temporal tampoco es real, lo que existe es
una organizacioén de frases que simula la experiencia humana del tiempo, una estructura que significa la
temporalidad. La metafora reside en que la experiencia temporal de la diégesis se experimenta en términos de
la experiencia temporal humana porque la escritura provee de una estructura semejante a la concepcion
temporal natural, tanto fisica como cultural®’.

La metafora-discurso estructural abarca también al narrador y los personajes que intervienen en la
configuracién de la diégesis. Las voces, apariencias e incluso la corporeidad del narrador y los personajes son
experimentadas como las voces, apariencias y corporeidad de los seres humanos con los que convivimos
diariamente. Gracias al concepto de nuestra experiencia de vivir en el mundo real podemos comprender las
representaciones lingiiisticas-narrativas de estas mismas experiencias. El narrador y los personajes hablan
con una estructura semejante a la que emplea la gente real cuando habla. No obstante sus palabras son sélo
escritura. Cuando decimos que “el narrador dijo”, en realidad empleamos una metafora estructural que nos
permite leer esta frase en términos de la experiencia real de decir algo. En suma, la configuracion de una obra
literaria se hace inteligible gracias a que opera como una metafora estructural que es en realidad una Gestalt
experiencial. Ella permite al lector experimentar la lectura en términos de su experiencia vital con la que
guarda una relacion interna de semejanza. Esta Gestalt experiencial, aunque puede ser descompuesta en
elementos analizables, s6lo en conjunto obtiene su significacion y sentido totales. La nocidon que
establecimos de figura-discurso es la estructura producida por la organizacion de los componentes

sintacticos, semanticos, semioticos y narrativos del discurso.

*7 Gumpel subraya en relacion a la configuracion temporal que: «Concretization is time incarnate. As a processing of the construct,
concretization proceeds in phases that synchronize the continuity of decoding with the encoded sequence of a work» (Gumpel,
Liselotte, Metaphor Reexamined: a Non-Aristotelian Perspective, p. 139))
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El significado de la metafora-discurso se dara entonces, al igual que en la metafora-frase, mediante la
suspension de la referencia del discurso descriptivo para desplegar posteriormente su denotacion de segundo
rango (293) donde ciertos aspectos serdn enfatizados por el principio de metaforizacion que rija a la
metafora-discurso, mientras otros permaneceran ocultos. La develacion del sentido de la metafora-discurso

esta supeditada al procedimiento hermenéutico que interprete la obra literaria.

2.3.4. Definicién y comprension: la dimension semantica de la metafora-discurso.
Como senalamos, comprender un dominio de experiencia en términos de otro, requiere de transacciones de
significado entre dominios y no sélo entre conceptos aislados. Lo importante ahora es definir qué es un
dominio de experiencia basico. Este lo definiremos como una experiencia estructurada por un sistema
coherente de organizacidon con base en las experiencias naturales del ser humano, como la experiencia
dimensional u orientacional. Este tipo de experiencias se originan en:
— Nuestro cuerpo (aparato perceptual y motor, capacidades mentales, configuracion emocional,
etc.)
— Nuestra interaccidon con el medio ambiente fisico (moverse, manipular objetos, comer, etc.)
— Nuestra interaccion con otros individuos pertenecientes a nuestra cultura (en relaciones de tipo
social, politico, econémico y religioso).
El sistema conceptual humano se fundamenta en nuestra experiencia del mundo. Tanto en lo referente a
conceptos emergentes (arriba-abajo) como en metaforas que surgen de nuestra constante interaccion con el
ambiente fisico y cultural (eventos como objetos, fendmenos como personas, etc.). En otras palabras, las
metaforas que definen nuestra realidad son un producto de nuestra forma de ser y estar en el mundo. Segin
Heidegger, es una manera de encontrarse entre las cosas (Befindlichkeit)*®. La metafora a diferencia de la

definicion no busca enunciar las propiedades inherentes que permiten la aplicacion practicamente inequivoca

¥ Heidegger, H. L"Etre et le Temps, p.29 Estado de animo o de salud (La traduccién es mia).
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de un concepto a una determinada situacion. No busca la objetividad. Un ejemplo tipico lo hallamos en el
concepto «amor» cuya definicion de diccionario lo asocia a sus propiedades inherentes como: afecto, deseo
sexual, ternura, etc. Sin embargo, para la mayoria de las personas la comprension del concepto es metaforica
ya que esta experiencia se entiende en términos de otras con las que guarda una relacion interna de
semejanza. El amor se entiende subjetivamente como camino, locura, guerra, fortuna, salud, etc. (120). El
discurso literario tampoco pretende la objetividad en su significacion o sentido. Las dimensiones que lo
conforman pueden enfatizar ciertas propiedades y ocultar otras. Por ejemplo, en el espacio de la diégesis el
discurso favorecera ciertos aspectos que el autor consciente o inconscientemente desea resaltar al tiempo que
oculta otros. Esta caracteristica de destacar o no determinadas propiedades es una caracteristica tipica de una
metafora-discurso. En el texto narrativo, el lector nunca accede a un espacio “objetivo” sino a la experiencia
mediatizada de un concepto de espacio que puede ser o no prototipica. Todas las dimensiones de una
metafora-discurso pueden ser metaforizadas de acuerdo a un principio de metaforizacion prototipico o
paradigmatico. Asi un objeto o evento diegético es experimentado en términos de una experiencia prototipica
o paradigmatica que puede ser un concepto emergente o cultural. De esta manera, la Gestalt experiencial del
discurso narrativo surge de la superposicion e interaccion de diferentes dominios de experiencia. La
metafora-discurso en el discurso literario narrativo surge de la superposicion de los dominios emergentes,
aquellos que derivan de las experiencias corporales (espacio, tiempo, didlogo, etc.) y los dominios culturales,
aquellos que derivan de las experiencias sociales de los individuos (conceptos politicos, econémicos,
sociales, religiosos, etc.). Como podemos observar, la metafora-discurso del discurso literario narrativo es
una Gestalt experiencial muy compleja donde tiene lugar la interaccion de variados dominios conceptuales
que quizas so6lo compartan algunas caracteristicas o propiedades de un prototipo o paradigma pero éstas son

suficientes para producir una semejanza interna que posibilite una metafora o un proceso de metaforizacion.

2.3.5. La doble via de la metéafora.
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Philip Wheelwright en su libro Metaphor and Reality, afirma que estamos tan habituados a pensar que existe
un “mundo real” en funcidon del movimiento de las cosas y las fuerzas que las impulsan que es dificil
encontrar palabras para explicar los términos en que la religion, el mito, el arte o la filosofia consideran lo
genuino o real. Wheelwright cita un ejemplo de un relato budista Zen japonés donde un estudiante pregunta a
su maestro cudl es la verdadera naturaleza de Buda y el maestro contesta: «la rama en flor de un
ciruelon*’(155). El discipulo piensa que el maestro no le ha escuchado y pregunta de nuevo. El maestro
replica: «Un pez rosado con aletas doradas que nada con desenfado a través del mar azul»’’(156). El
estudiante confundido pregunta a su mentor: « ;/No quiere su seforia decirme cual es la naturaleza de
Buda?». Este ultimo contesta: «La luna llena fria y silente en el cielo nocturno que torna la oscura pradera en
plata»®' (156). El proposito de la evasion del maestro era forzar a su confundido discipulo a abrir los ojos, la
mente y el corazon para captar la realidad de una manera mas intensa y vital (156). Pensamos que esa es la
finalidad de cualquier metafora. En el caso concreto de la metafora-discurso en la narrativa, la captacion de
esta «realidad» mas intensa y poderosa se logra a través de las estructuras narrativas en combinacién con el
sistema simbdlico y conceptual que sustenta a toda obra artistica.

En parrafos anteriores, ya habiamos abordado el cardcter metaférico que poseen las estructuras
narrativas ahora intentaremos mostrar como estos elementos se combinan con el sistema simbdlico que
sustenta cualquier obra literaria para producir el significado total de una metafora-discurso. Para ello, me
referiré al estudio de Wheelwright sobre lo que €1 llama las dos vias de la metafora. Este especialista afirma
que la esencia de la metafora no reside en ninguna regla gramatical sino en su cualidad semantica de
transformacion y describe este proceso de transmutaciéon como movimiento semantico. Su propuesta proviene
de la idea implicita en el mismo término «metafora» que a su vez deriva de la palabra «phora» que significa

movimiento. El proceso metaforico como movimiento semantico involucra, segin Wheelwright, los actos de

* La traduccion es mia. “The blossoming branch of a plum tree”.
%% La traduccion es mia. “A pink fish with golden fins swimming idly through the blue sea”.
3! La traduccion es mia. “The full moon cold and silent in the night sky, turning the dark meadow to silver”.
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extension y combinacion de significados. Estas operaciones, sefiala, son mas eficientes cuando ocurren
juntas. La contribucion de cada una de ellas en la produccion de una metafora la distingue mediante los
términos «epifora» y «didfora». A la primera operacion atribuye el efecto de extension de significado por
medio de la comparacion, es decir, de la enunciacién de una relacion semejanza. Al segundo, atribuye la
creacion de un significado nuevo mediante operaciones de yuxtaposicion y sintesis.

La epifora, senala Wheelwright de acuerdo con Aristételes, expresa una similaridad entre algo bien
conocido o al menos mas concreto que llama vehiculo semantico, y algo, que aunque pueda ser mas complejo
0 en apariencia muy distinto, es menos conocido o poco comprendido a lo que denomina contenido
semantico que requiere ser explicado lingliisticamente. De esta manera, la epifora provee de una imagen o
nocion vehicular que permite comprender el contenido semantico, basicamente conceptual. Es importante
destacar que aunque la epifora implica una operacion de comparacién que presupone una relacion de
semejanza entre el vehiculo y el contenido ésta no tiene por qué ser evidente o explicita. De hecho, agrega
Wheelwright, si esto fuera asi, la metafora careceria de cualquier innovacion. Las mejores metaforas, las mas
frescas, subraya, son aquellas que detectan las similitudes entre entidades disimiles (71-74). Un vehiculo
semantico podria ser cualquier estructura de significacion que pudiera aportar este movimiento semantico.
Dicho vehiculo no tiene porque estar limitado a una palabra o a un concepto. Pensamos que la estructura
narrativa puede proveer un vehiculo porque muestra una relaciéon de semejanza con una entidad real de
contenido. El espacio diegético es una entidad de contenido semantico y su imagen se realiza a través de una
estructura lingiiistica de representacion del espacio real que constituye un vehiculo semantico porque genera
significacion y sentido. De esta manera, las estructuras narrativas pueden considerarse vehiculos de los
contenidos diegéticos, y de esta manera cumplir con la funcion de extension de la metafora-discurso.

La otra via de la metafora que sefiala Wheelwright se refiere a la diafora cuyo significado proviene de
«phoray movimiento y «dia» a través. Esta operacion semantica se refiere al movimiento que implica la

superposicion de los sistemas conceptuales que forman parte del contenido simbolico de un texto. Esto,
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explica Wheelwright, es mas evidente en el arte pictorico y en la musica. En ambos casos las multiples
dimensiones que componen la obra se superponen para crear un significado combinado (78-82). Un ejemplo
que encontramos bastante ilustrativo es el que provee la musica de jazz donde la melodia ofrece una base
para que el musico desarrolle algiun tipo de improvisacion que es basicamente blue notes, sincopas, ritmos
multiples, vibratos y glissandos. Todos estos elementos son distinguibles en una pieza de jazz, poseen una
significacion independiente pero la significacion total de la pieza es el producto de su combinacion. Este tipo
de estructura estratificada ha sido ampliamente analizado por Roman Ingarden. Para el caso de la metafora-
discurso, la estructura conceptual multidimensional de un texto es fundamental para la creacion de nuevos
significados porque contrasta o yuxtapone significados conceptuales semejantes o no creando una nueva
significacion a través de su sintesis donde la impertinencia semantica es derrotada y los viejos significados
ceden resistiendo a los nuevos. Todo texto se sustentara en un sistema conceptual cultural que puede ser en
gran parte simbolico. El movimiento diaférico permite experimentar o comprender un concepto en términos
de un simbolo, una imagen u otro concepto con el que guarde una relacion interna de semejanza gracias a una
operacion de yuxtaposicidn o superposicion semantica, y por lo tanto, generar una nueva significacion y
sentido.

En resumen, la metafora-discurso de un texto narrativo presentara una doble dimension: una epiférica
y otra diaforica. La diferencia de esta nocion con la propuesta ricoeuriana sobre la “red de enunciados
metaforicos” es que establece procedimientos lingiiisticos y semanticos especificos por medio de los cuales

. . . , . 2 . ., P , .
se generan un significado y sentido metaforicos®. La dimensién epiférica de la metafora-discurso es la

32 Ricoeur realizé una aproximacién sobre este punto al referirse en La teoria de la interpretacion a los trabajos de Wheelwright
cuando reconocio la necesidad de organizar jerarquicamente la red de intersignificaciones provista por los enunciados metaforicos:
«Hay un segundo aspecto de la funcién metaférica que también tiende a acercarla a los simbolos. Mas alla de constituir una red,
un grupo de metaforas presenta una constitucion jerarquica original, como Philip Wheelwright lo ha puntualizado en sus
trabajos sobre la metafora, The Burning Fountain y, especialmente, Metaphor and Reality. Es posible describir el juego metaforico
en diversos niveles de organizacion, lo que depende de si consideramos a las metaforas en oraciones aisladas, o como subyacentes
de un poema dado, o como las metaforas predominantes de un poeta, o las metaforas tipicas de una comunidad lingiiistica o de una
cultura en particular» (78) (Las negritas son mias).
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experiencia de la diégesis narrativa en términos de la experiencia real humana —el tiempo, el espacio, la
sociedad, la cultura— a través de un vehiculo semantico conformado por la estructura narrativa lingiiistica. En
este sentido, toda obra narrativa por su misma estructura configurara la dimension epiforica de una metafora-
discurso.

La segunda dimension de la metafora-discurso es la diaforica que genera nuevos significados como
producto de la superposicion o yuxtaposicion de los sistemas conceptuales emergentes o culturales que
configuran las dimensiones semantica, semidtica y simbolica de un texto literario. En esta operacion de
intercambio de significados conceptuales, algunos significados se veran acentuados mientras otros se
ocultaran o bien ocuparan una posicion secundaria. La dimension diaférica de la metafora-discurso permite
conceptualizar una experiencia o un sistema de conceptos en términos de otros con los que guarden una
relacion interna de semejanza que puede no ser exhaustiva. En nuestro caso de estudio pudimos observar que
la metafora-discurso de las tres novelas analizadas se centraba en representar la experiencia de la enfermedad
en la diégesis en términos de otra experiencia o sistema conceptual con el que guardaba una relacidn interna
de semejanza que podia ser directa o indirecta. El sistema conceptual indirecto fue referido a través de un
sistema simbolico del mal. La enfermedad se experimentaba como un mal pero ese significado se
manifestaba en forma indirecta o de segundo rango a través de simbolos que aludian a la experiencia del mal
segun sefala Ricoeur. Gracias a esta superposicion y yuxtaposicion del sistema conceptual de la enfermedad
con el del mal, la metafora-discurso logra generar nuevas significaciones y sentidos sobre la experiencia de la
enfermedad en la cultura occidental que es el paradigma que sustenta estas novelas.

Por otra parte es importante sefialar que la comprension de una metafora es siempre un acto de
interpretacion que depende del sistema cultural al que pertenezca un lector. Un caso bien conocido fue la
interpretacion de Pedro Paramo que realizaron los lectores japoneses en el momento de su aparicion en
japonés. La cultura japonesa posee una concepcion distinta a la occidental con respecto a los fantasmas y por

supuesto, de las connotaciones derivadas de las religiones judeocristianas. La experiencia de lo sobrenatural
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es inteligible a la mayoria de los seres humanos pero esto no implica que universal y de hecho, esta
comprension varia en cada cultura (117-118). Nuestro estudio sostiene que los principios de metaforizacion
de la enfermedad obedecen a su comprension en términos de la experiencia del mal en los dominios naturales
de la vida humana. Ello dentro del marco de la cultura occidental y la religion judeocristiana.

La enfermedad es un concepto que a lo largo de la historia se ha metaforizado con respecto a otras
experiencias vitales, algunas emergentes y otras culturales. Las metaforas de la enfermedad han sido el
resultado de la superposicion de este concepto con otros con los que comparte propiedades. Esta practica
permitié generar explicaciones sobre la experiencia de la enfermedad en términos de esas otras experiencias
con las que guarda una relacion interna de semejanza. Es evidente que la semejanza entre la enfermedad y
esos otros conceptos no es absoluta y que estas metaforas se disefiaron para destacar un aspecto de la
enfermedad especifico al mismo tiempo que ocultaban otros tanto de la enfermedad como del concepto que
la metaforizaba. También es importante no perder de vista que los principios de metaforizacion que
originaron estas metaforas son producto de una eleccion particular destinada a proporcionar una explicacion
util dentro de su contexto histdrico y social por lo tanto siempre seran explicaciones subjetivas, parciales y
temporales. En el capitulo siguiente revisaremos algunas de estas persistentes metaforas de la enfermedad y a
continuacion examinaremos el poderoso sistema cultural del mal que en occidente ha proporcionado un

prototipo o paradigma recurrente para la metaforizacion de la enfermedad.
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Capitulo 3. Las metaforas de la enfermedad.

Todos los seres vivos enfrentan de manera cotidiana el evento de la enfermedad, sin embargo, mientras que
para los seres vegetales o los animales inferiores se trata de un suceso tan natural como el mismo fendmeno
de la vida, el hombre lo ha revestido de significacion. Quizas debido a una congénita necesidad de hallar en
lo que lo rodea un sentido trascendente, un origen o una finalidad. La enfermedad para el ser humano es, ha
sido y probablemente continle siendo un evento que no logra explicar en su totalidad aun a pesar de los
fabulosos avances de la ciencia; y es gracias a este enigma que le rodea, a este aspecto inaprehensible de su
realidad, que los seres humanos le atribuimos connotaciones metaféricas. En este capitulo abordaremos el
trabajo de tres investigadores sobre la interpretacion metaférica de la enfermedad y de ésta como expresién
del mal.

3.1. Michel Foucault: Historia y usos sociales de la enfermedad y la locura.

Michel Foucault en su célebre libro, Historia de la locura en la época clésica, realiza un estudio sobre
el rol de la enfermedad en la sociedad occidental a partir del final de la Edad Media. El investigador sefiala
que al final de este periodo histérico desaparece la lepra de las sociedades occidentales, sin embargo, durante
los siglos XIV al XVII, estas mismas sociedades reclamaran «una nueva encarnacion del mal, una mueca
distinta del miedo, una magia renovada de purificacion y exclusion» (13). La existencia del leproso
manifestaba a Dios, puesto que la enfermedad era la marca tanto de la célera como de la bondad divina:

Amigo mio —dice el ritual de la iglesia de Vienne—, le place a Nuestro Sefior que hayas sido
infectado con esta enfermedad, y te hace Nuestro Sefior una gran gracia, al quererte castigar
por los males que has hecho en este mundo [...] Y aunque seas separado de la Iglesia y de la
compafiia de los Santos, sin embargo, no estéas separado de la gracia de Dios (17).
El leproso serd sometido a la exclusion como una forma de salvacién. Desaparecido el leproso, las
estructuras de exclusién persistiran y se aplicaran a los pobres, a los vagabundos, a los delincuentes y a los

locos. «Con un sentido completamente nuevo, y en una cultura muy distinta, las formas subsistiran,
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esencialmente esta forma considerable de separacion rigurosa que es la exclusion social, pero reintegracion
espiritual» (18).

Al terminar el siglo XV, surgen epidemias de enfermedades venéreas. Sin embargo, no seran estas
enfermedades las que desempefiaran en el mundo clasico el papel que tenia la lepra en el mundo medieval, ya
que los enfermos seran acogidos en los hospitales y no excluidos de atencion. El fendbmeno que despertara los
miedos seculares, sera la locura que promovera el mismo afan de separacion, exclusion, purificacion que la
lepra. En el Renacimiento surgirdn las figuras imaginarias de la Nef des Fous, el Blauwe Schute de Van
Oestvoren (1413), el Narrenschiff de Brandt (1497) y de la obra de Josse Bade, Stultiferae naviculae
scaphae fatuarum mulierum (1498), las naves de los locos (20-21).

Foucault indica que de estas naves, el Narrenschiff fue el Unico que tuvo existencia real. Los locos
vivian una existencia errante y vagabundeaban por campos y ciudades. No obstante, en la mayor parte de las
ciudades europeas existi6 durante la Edad Media y el Renacimiento un lugar de detencion para los
“insensatos”. Ejemplos de ello fueron el Chételet de Melun, la Torre de los locos de Caen, o las Narrttrmer
alemanas en las puertas de Liibeck y Hamburgo. Asi pues, las ciudades se hacian cargo de los locos que se
hallaban entre sus ciudadanos aunque a veces eran azotados publicamente o perseguidos por diversion (23-4).

No obstante, la configuracion imaginaria o real de la partida de las naves de los locos implicaba un
exilio ritual. El agua se lleva al loco pero a la vez lo purifica. «La navegacion libra al hombre a la
incertidumbre de su suerte; cada uno queda entregado a su propio destino, pues cada viaje es, potencialmente,
el ultimo. Hacia el otro mundo es adonde parte el loco en su loca barquilla; es del otro mundo de donde viene
cuando desembarca» (25). Encerrado en un navio el loco esta paraddjicamente prisionero en la mas libre de
las rutas (26). En tierra, debia permanecer en una situacion liminar porque se le encerraba en las puertas de la
ciudad, era retenido en los lugares de paso, en el umbral, en el interior del exterior. Posicion, subraya
Foucault, altamente simbolica que persiste hasta nuestros dias «con sélo que admitamos que la fortaleza de

antafio se ha convertido en el castillo de nuestra conciencia» (25).
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A finales del siglo XVI, De Lancre acusa al mar de provocar la vocacion demoniaca y ya en la época
clasica se hace costumbre explicar la melancolia inglesa por la influencia del clima marino: el frio, la
inestabilidad del clima, la humedad, se piensa, predisponen a la locura. Comienza a afianzarse la idea de que
la locura no es sino la manifestacion de un elemento oscuro y acuatico, desorden y caos en movimiento (27).
Tal como un barco es inestable, la locura y el loco son ambiguos, amenazadores y ridiculos.
Hasta la segunda mitad del siglo XV, o un poco mas, reina sélo el tema de la muerte. El fin del
mundo se muestra claro bajo los rasgos de la peste y la guerra. La sensatez denunciaré la locura del mundo y
la proximidad de la muerte. En los ultimos afios del siglo, Bosco compone su Nave de los locos y el Elogio
de la locura es de 1509. La locura muestra en estas obras una fuerza primitiva de revelacion, donde lo onirico
se torna real, la ilusion se precipita y el mundo queda presa de la inquietud. Segin Foucault, la tradicion
humanista de Brant y Erasmo atrapa a la locura en el universo del discurso, que la refina y la desarma. Inicia
la sospecha de que todo hombre estd sometido a la locura, en tanto experiencia que lo confronta con su
moral, las reglas de su propia naturaleza y de su verdad. Es entonces cuando la conciencia critica de la
locura, opina Foucault, encontr6 mas relieve:
La experiencia tragica y cosmica de la locura se ha encontrado disfrazada por los privilegios
exclusivos de una conciencia critica. Por ello la experiencia clasica y a través de ella la
experiencia moderna de la locura, no puede ser considerada como una figura total, que asi
llegaria finalmente a su verdad positiva; es una figura fragmentaria la que falazmente se
presenta como exhaustiva; es un conjunto desequilibrado por lo que le falta, es decir, por todo
lo que oculta. Bajo la conciencia criptica de la locura y sus formas filosoficas o cientificas,
morales 0 médicas, no ha dejado de velar una sorda conciencia tragica (51).

El tema cristiano de que el mundo es locura a los ojos de Dios resurge en el siglo XVI. Brilla la Epistola de

los Corintios: «Como si estuviera loco hablo» (cit. en Foucault 55). La locura comienza a existir por

relatividad a la razén, sin embargo, ambas se integran, siendo la locura una forma secreta y paraddjica de la
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razon. (53-7). Otra forma que asume la locura es la de la pasion desesperada. EI amor engafiado o perdido no
tiene otra salida que la demencia (65). No obstante, cuando el objeto de amor existid, el loco amor se
consideraba mas amor que locura; al perderlo el individuo cae en el vacio del delirio.

Son innumerables las formas que adquiere el delirio o la sinrazon, todas ellas se exponen a la
imaginacion humana y en su territorio «son puestos en tela de juicio los valores de otro tiempo, de otro arte,
de una moral, pero donde se reflejan también mezcladas y enturbiadas, extrafiamente comprometidas las unas
con las otras en una quimera comun, todas las formas, aun las més distantes, de la imaginacion humana»
(Foucault 64).

Durante la época clasica, la locura serd reducida al silencio. Descartes la relaciona con el suefio y con
todas las formas del error (75). En el siglo XVII, ocurre un proceso de desacralizacion de la locura y los
enfermos no hallaran hospitalidad sino entre las paredes de un hospital, al lado de todo tipo de miserables.
Esta sera una medida de saneamiento. Ahora la locura no gozara de ninguna gloria y se trata de combatir su
holgazaneria y volver a los pobres y a los locos utiles al publico (100-1). «EI orden de los Estados no tolera
ya el desorden de los corazones» (119) y la moral serd administrada del mismo modo que el comercio o la
economia. Esta situacion prevalecerd hasta finales del siglo XVIII.

Los siglos XVII y XVIII encierran la locura bajo los titulos de depravacion o libertinaje. La
desconocen como enfermedad y la tratan como un problema moral (176). Posteriormente, en el siglo XIX,
cuando se optara por internar en el hospital al hombre sin raz6n como un acto terapéutico destinado a curar al
enfermo, se hard por la persistencia del racionalismo clasico (210-11). Esto es lo que en ese momento se
Ilamé “locura moral” que se surge sobre una mala voluntad o un error ético. Durante la Edad Media, y gran
parte del Renacimiento, la locura se ligo al Mal en forma de trascendencia imaginaria, pero en adelante se
comunicaria con él a través de medios mas secretos de la eleccion individual y de la mala intencién. A partir
de la época clasica, locura y crimen no se excluyen (214). Por otra parte, la locura, afirma Foucault, se halla

exactamente en el punto de contacto entre lo onirico y lo erréneo. Con el error tiene en comun la no-verdad y
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lo arbitrario. Con el suefio, lo que Foucault llama el montaje de las imagenes y los fantasmas que afirman lo

falso. Para el pensamiento y la poesia del siglo XIX,
lo que la locura dice de si misma es también lo que dice el suefio en el desorden de sus
imagenes: una verdad del hombre muy arcaica y muy proxima, y muy silenciosa, y muy
amenazante: una verdad debajo de toda verdad, la mas cercana del nacimiento de la
subjetividad, y la mas extendida al ras de las cosas; una verdad que es el profundo retiro de la
individualidad del hombre y la forma incoativa del cosmos (Foucault, Historia de la locura en
la época clésica vol. 11 271)

El siglo XIX prepar6 la sustitucion de la estructura binaria clésica de la sinrazon —verdad y error, mundo y

fantasma, ser y no-ser, dia y noche— por una estructura antropolégica de tres términos —el hombre, su locura 'y

su verdad- (279).

El loco ya no es un insensato, es un alineado en la forma moderna de la enfermedad. En €l coexisten su
verdad y lo contrario de su verdad; es él mismo y otro. Esta atrapado entre la objetividad de lo verdadero y la
verdadera subjetividad; «sélo entrega lo que quiere dar; es inocente porque no es lo que es; es culpable de ser
lo que no es» (288). En el mundo moderno, el hombre y el loco estan solidamente ligados por una verdad
reciproca e incompatible. En nuestra época, afirma Foucault, el hombre no tiene verdad mas que en el
enigma del loco que él mismo es y no es (289). Para nosotros, la locura del hombre moderno se expresa en la
coexistencia de sus contradicciones, como una metafora «Aixo es, no es, es como» un loco.

El ser humano no se caracteriza por cierta relacion con la verdad; sino que guarda como si le

perteneciera por derecho propio, a la vez manifiesta y oculta, una verdad (290).

3.2. Susan Sontag: La enfermedad y sus metaforas
La metafora permite, como lo sefialdé Aristételes en sus trabajos y mas tarde muchos otros especialistas,

explicar un fendmeno con mayor vivacidad, ya que no tropieza con los limites de nuestra realidad percibida,
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sino que proyecta la comprension de la realidad extralingiistica a la realidad intralinguistica, y enraiza en la
percepcion subjetiva para enlazarse con la realidad objetiva. La enfermedad ofrece un territorio indomefiado
por el hombre, y como todo territorio desconocido necesita ser captada a traves de la conceptualizacion,
aprehendida a través de la metafora y dominada mediante el lenguaje. S6lo un proceso como éste permite
comprender lo incomprensible, defendernos ante el terror de lo inexplicable, y peor ain, de lo incontrolable.

Susan Sontag en su célebre libro, La enfermedad y sus metaforas, incursiona en el estudio de dos
enfermedades estigmatizadoras: la tuberculosis y el céncer. La escritora, motivada por su batalla personal
contra el cancer, indaga en las fuentes de nuestro pensamiento general sobre el origen, el efecto y la finalidad
de enfermedad. Elige dos males cuya naturaleza en principio misteriosa contribuyeron a la proliferacion de
metéforas sobre ellos.

El trabajo de Sontag funciona en forma inversa al mio, ya que su intencién es desarticular el uso de la
enfermedad como metéfora o figura. Pretende demostrar que la enfermedad no es una metéfora, y que para
fines préacticos, la forma méas conveniente de enfrentarla es precisamente eliminar el pensamiento metaférico
que surge de ella. Aunque estoy de acuerdo con que se establezca una distincién tajante entre lo que de hecho
es una enfermedad y lo que es una metafora de la enfermedad, mi trabajo intenta indagar sobre los procesos
de construccion de dichas metaforas, y de manera secundaria, en la “utilidad” cultural que éstas aportan a la
sociedad. En este sentido el estudio de Sontag me resulta fundamental porque en él explica muchas de las
modalidades que adopta una enfermedad metaforizada, y con base en ellas, he elaborado un catalogo cuyas
caracteristicas, segun observaremos mas adelante, no son exclusivas de la tuberculosis o el cancer, sino que
es posible identificarlas en la metaforizacion de otras enfermedades como la sifilis, el sida o la locura, que es

la que nos ocupa en este estudio.

3.2.1. La dindmica de la sustitucion metaférica.
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En este apartado, abordo algunos conceptos fundacionales del estudio de la metafora con el propdsito de
revisar el catdlogo de metaforizaciones de la enfermedad que propongo con base en el ensayo de Sontag.
Para dar inicio al andlisis es necesario recordar la nocion fundacional de la metafora que proporciona
Aristoteles, quien la consideré un proceso por el cual era posible designar una cosa por el nombre de otra.
Dicha operacion involucra sustituciones y desplazamientos de sentido y significado que obedecen a cierta
I6gica. Descubrir y entender dicha logica es la tarea del interlocutor. El filosofo griego insistia en que la
cualidad especifica del uso metaférico del lenguaje es su capacidad para comunicar una idea a través de otra
con la que sostuviera una relacion de algun tipo, pero que informara con mayor viveza. En otras palabras, el
término metaférico debia poseer, al menos en teoria, la facultad de mostrar y descubrir ante los ojos las
cualidades inconspicuas que el lenguaje ordinario dejaba veladas o era insuficiente para revelar.

En sus estudios, Aristoteles opuso la retorica a la poesia. Sostuvo que la primera busca la persuasion y
la prueba mientras que la segunda, produce la purificacion de las pasiones del terror y de la compasion. En su
Poética establecid claramente que la poesia no pretende probar absolutamente nada; su finalidad es mimética,
su objetivo es componer una representacion esencial de las acciones humanas. Su caracteristica peculiar es
decir la verdad por medio de la ficcion, de la fabula, del mythos tragico (Ricoeur, La metéfora viva 20). Por
lo tanto, la verdad de la que habla Aristoteles no puede ser entendida en los términos verificativos propios de
las ciencias, sino que alude a un proceso catartico que se verifica en la triada poiésis-mimésis-catharsis y que
se inscribe exclusivamente en el mundo de la poesia. Si la poesia, a través de la metafora también comunica
una verdad, podemos pensar que no se halla del todo alejada de las funciones de la retérica o en todo caso,
las imita: como si fuera verdad.

El hecho de que la metafora oscile entre los campos de la retérica y la poesia ofrece la posibilidad de
que un individuo suponga como prueba verosimil aquello que en realidad es solamente mimético y/o
catartico. Esto explicaria por qué una situacion ficticia es tomada por auténtica, aunque no lo sea. Quizas la

persona aludida no pueda distinguir la intencionalidad en un primer momento, y aquello que es fingido se
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cree verdadero, en el sentido de la logica filoséfica. En el caso de la enfermedad, la representacion
metafdrica ocupa el lugar de la prueba “cientifica”. Sontag insiste en este punto porque si cualquier
representacion metafdrica persuade como prueba, seria muy dificil distinguir sus limites, si es que los tiene.

Si la representacion metaférica es capaz de reemplazar o significar un hecho, nos hallamos ante un
fendmeno de sustitucion metaférica. Como lo sefialaba Aristoteles, «La metafora consiste en trasladar a una
cosa un nombre que designe otra, en una traslacién de género, o de especie a especie, 0 segun una analogia»
(cit. en Ricoeur, La metafora viva 21) Sin embargo, la operacion es dinamica y por lo tanto, Aristoteles
define la meté&fora —el proceso de metaforizacion— en términos de movimiento y emplea el término epifora,
que describe como una especie de desplazamiento desde... hacia... De esta forma, la palabra metafora se
aplica a toda transposicion de términos. (Ricoeur, La metéfora viva 26) A este respecto, Paul Ricoeur sefiala
en La metafora viva que la metafora no produce un orden nuevo sino que introduce desviaciones en uno
existente. Asi pues, el fendbmeno de la enfermedad se traslada a otros Ordenes, se desvia del género
estrictamente fisioldgico y se lleva a otros drdenes afectivos, morales, psicoldgicos, entre otros.

Esta Gltima idea me parece central para la comprension de la creacion o la re-creacién de nuestra
concepcion del mundo porque la metadfora modela su orden y se presenta al individuo como la via del
descubrimiento no sélo de los significados sino de la posibilidad de hacer inteligibles los procesos por los
que opera dicho orden. Si el discurso sobre la enfermedad enuncia o dice como es la enfermedad, en ambos
casos opera el poder metaférico. La enfermedad, vista como estado o como proceso dificilmente puede ser
descrita en términos corrientes fuera de la terminologia médica que es el orden genérico al que pertenece en
primera instancia y de manera mas objetiva. Sin embargo, la enfermedad afecta todos los aspectos de la vida
y no puede confinarse al lenguaje médico para su comprension, de ahi, que sobre este nombre se ejecuten las
metaforizaciones que sefiala Sontag. Las metaforizaciones permiten la aprehensién del fenémeno, su

insercion en los diversos 6rdenes y géneros que afecta. Esta es la razén por la cual encontramos la
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desviacion, la sustitucion y la trasgresion categorial aplicadas al término, pero no solo aplican a nivel palabra
(nombre) sino que su poder significativo se amplia al discurso.

La metafora por analogia lleva a ver dos cosas en una o bien a una cosa como otra. Su sentido
traslaticio proviene de otra parte y siempre es posible determinar el terreno de donde procede su metafora (La
metafora viva 29). De hecho la dindmica de metaforizacion puede llegar a ser tan compleja que no solo se
vea una cosa como otra, sino como muchas otras simultineamente. Esto lo podemos observar en los
apartados subsecuentes en los que reviso algunas de las metaforizaciones mas aceptadas y difundidas sobre la

enfermedad a partir del siglo X1X y que conforman el origen de nuestras metaforas actuales.

3.2.2. La enfermedad como metafora de la pasion.

Una de las metaforizaciones frecuentes de la enfermedad es aquella que se refiere a que ésta es la
manifestacion de una pasion, sea la expresion de un sentimiento, apetito o aficién vehemente hacia algo; una
perturbacion o afecto desordenado del &nimo, o bien, una tristeza, depresion o desconsuelo extraordinarios.
En esta metaforizacion, la enfermedad es el sintoma de la afectacién sentimental, y por lo tanto es
intercambiable con ella, como afirmaba Aristoteles, nos instruye y ensefia a través del género. En este caso el
género se refiere a las pasiones, y a la enfermedad como signo sustituto de todas ellas.

No obstante, Sontag afirma que entre los usos metaféricos de la enfermedad se considera que no es
solo su expresion sino también la represion de una pasién la que puede originar la enfermedad. Por otra parte
y debido a la dinamica metafdrica, es intercambiable con ésta, por lo tanto, es la enfermedad misma. Sefiala
el caso particular de la metafora sobre el cancer al que se atribuye la manifestacion de sentimientos violentos
reprimidos en un individuo, como la rabia, o bien, a la resignacién producida por la frustracion de la
expresion de un determinado sentimiento.

La teoria de que las emociones son causa de enfermedades todavia se encuentra en boga. Durante los

siglos XVI'y XVIII se creia fervientemente que “al hombre feliz la peste no le toca”. Hoy en dia se sabe que
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las afecciones influyen sobre las reacciones inmunoldgicas pero esto no significa que las emociones sean
causantes de enfermedades, y peor aun que lo sean de enfermedades determinadas. Sin embargo, las mismas
teorias que atribuyen las enfermedades a los estados de animo, también proclaman que su cura radica en la
fuerza de voluntad de los pacientes. Esta explicacion psicologica tergiversa la naturaleza real y objetiva de la

"1 que es susceptible de interpretarse, en otras palabras, una metafora.

enfermedad y la convierte en un “signo
Ademas, segln Sontag, la metaforizacion psicolégica de la enfermedad promueve una forma de
espiritualismo laico que pretende colocar al espiritu por encima de la materia, o bien, pretende despojar a la
enfermedad de su esencia material para entender Unicamente en su parte intelectiva. Para algunos, dicha
pretensién es tan s6lo un recurso para enfrentar el hecho del poco o nulo control que se tiene sobre ciertas
patologias.

Por otra parte, la enfermedad fisica resulta mucho menos interesante que la mental, de hecho, el
pensamiento moderno se ha esforzado por ampliar la categoria de las enfermedades mentales, asi como en

sefalar el papel decisivo de la voluntad en el proceso de la enfermedad. A la gente se le hace creer que se

enferma porque —inconscientemente— eso es lo que quiere, y que por ello lo merece.

3.2.3. La enfermedad como metéfora de un ideal sensible.

Sontag sefiala que durante el siglo X1X, la imagen saludable es ordinaria, en cambio la presencia languida,
deprimida y vulnerable, producto de la enfermedad, concretamente el efecto de la tuberculosis, resulta
interesante. Se atribuye a los enfermos una sensibilidad exaltada debida a la enfermedad, y surge un ideal de
belleza femenina que asocia a la mujer enferma “cualidades” tales como la extrema esbeltez. Este ideal se
prolongara hasta el siglo XXI como reflejo de la depresion, la sumision y la vulnerabilidad. De hecho tristeza

y tuberculosis se vuelven sinGnimos.

!(Del lat. signum).1. m. Objeto, fenémeno o accién material que, por naturaleza o convencion, representa o sustituye a otro.2. m.
Indicio, sefial de algo. Hado o sino. VVéase: Diccionario de la Real Academia.
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La sensibilidad producida por la enfermedad también se asocio al caracter creativo. La tuberculosis
afectd a muchos artistas, incluso se le llegd a identificar como fuente de su creatividad. El romanticismo
realizd una transfiguracion literaria de la tuberculosis, y con la exaltacion de la imagen del enfermo surge la
idea moderna de la individualidad. La tuberculosis particulariza al individuo, lo distingue. Sontag cita a
Novalis que en 1799-1800 escribia que «El ideal de la salud perfecta solo es interesante cientificamente [lo
realmente interesante es la enfermedad] que pertenece a la individualizacion». Esta misma idea, dice Sontag,
la explora Nietzsche en La voluntad de poder donde expone sus juicios sobre la debilidad, el agotamiento
cultural y la decadencia individual y social (49). Resulta claro a partir de estos testimonios que estas
concepciones metaforicas de la enfermedad se hallaban muy extendidas, se puede decir que fueron producto
de un Zeitgeist?. Sontag afirma, parafraseando a Mario Praz que, quizas el legado mas importante del
romanticismo no sea su estética de la crueldad ni su concepcién de la belleza moérbida, ni la demanda de
libertad personal, sino «la idea nihilista y sentimental de “lo interesante”» (49).

A partir del siglo XX, algunos rasgos que originalmente se atribuyeron a la tuberculosis pasan a la
locura (Sontag 56-7). El individuo afectado por la locura es «una criatura turbulenta, descuidada, de
extremadas pasiones, demasiado sensible para soportar el horror del mundo cotidiano y vulgar» (56). La
locura conduce, segun Sontag, al paroxismo de la iluminacion, a la exacerbacion de la conciencia. Esta
metafora podremos reconocerla en las novelas objeto de estudio de esta tesis, y retomaremos esta Gltima

nocion en capitulos posteriores.

3.2.4. La enfermedad como metafora de lo sublime.
La invalidez provocada por la enfermedad también se emple6 como pretexto para el ocio, o bien, para

escapar de los deberes burgueses y dedicarse al arte como Unica actividad posible. Sontag sefiala como

2 Zeitgeist: Literalmente “espiritu del tiempo”. Se refiere a una tendencia ideolégica o artistica vigente en un periodo histérico
determinado.
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ejemplo la novela de Thomas Mann, La montafia magica, donde la enfermedad refina el espiritu burgués de
Hans Castorp, lo sublima. Este mismo efecto se atribuye en el siglo XX a la locura, que como se menciono
antes, se cree la manifestacion de un espiritu excepcionalmente sensible. Otro aspecto importante a
considerar es que tanto los enfermos de tuberculosis como de locura al ser confinados en “sanatorios”,
eufemismo comdn para los manicomios, eran trasladados a otro mundo por encima de lo mundanal, de ahi
que la locura adquiera un mito de auto-trascendencia, e incluso se le considere una experiencia sublime.
Sontag sefiala que al romantizar la locura se pretendi6 dotar de prestigio al comportamiento irracional
0 grosero, actitud tan en boga actualmente, y revestirlo de un halito de teatralidad y espontaneidad. La locura
alude a una extrema individualizacion. La persona queda completamente diferenciada de la comunidad,
incluso aislada y su aislamiento es sublime. En el siglo XXI, la individualidad ha sido sobrevaluada, y
supone el enfrentamiento constante entre el individuo que oprimido por la sociedad opone resistencia pero

que al hacerlo se autocondena a la soledad (56).

3.2.5. La enfermedad como metafora del viaje.
Durante el siglo XIX, la enfermedad era indicacion de requerir un cambio de aires. Viajar o cambiar de
residencia se utiliz6 como tratamiento terapéutico corriente. La enfermedad se convierte en un tipo de exilio,
ya sea fisico o psicologico. De hecho, también se ha metaforizado la idea de pasar por una experiencia
psicoldgica extrema bajo la de realizar un “viaje”. Realiza un “viaje” aquel individuo que consume drogas o
que transita por una psicosis.

El viaje supone partir de un lugar, dirigirse a otro, pero el viajero puede o no llegar a su destino. El
trayecto impone una serie de peligros y vicisitudes. Los viajes son internos o externos y pueden concluir de
manera inesperada o abrupta, pero también tienen la capacidad de transformar, de sanar y regenerar. La

metafora de enfermedad como viaje reline todas estas caracteristicas.



169

La metafora de la enfermedad como viaje también ha sugerido un proceso de transformacion que
pone en contacto al afectado con las verdades que antes le resultaban imperceptibles. Sontag cita la pelicula
Ikiru (1952) de Akira Kurosawa, en la que un funcionario al servicio de la aristocracia decide proteger a los
desposeidos al saber que estad condenado a morir de cancer. En este caso, el protagonista emprende un viaje
de transformacion, quiere hacer algo que valga la pena. Sin embargo, el empleo de la metafora es recurrente

en el cine y muchos cineastas lo han empleado de igual modo.

3.2.6. La enfermedad como metéfora de la creatividad.

Una enfermedad que en el siglo XIX sirve como claro ejemplo de este tipo de metaforizacion es la sifilis. En
este caso, la personalidad sifilitica era la de aquél que tuviera la enfermedad. Se trata pues de una
metaforizacion elaborada con base en la ejemplificacién, que consiste en designar una significacion como lo
que posee una ocurrencia (cit. en Ricoeur, La metafora viva 310). Se llega a una metafora por medio de
ejemplos en los que se dice que tal cosa posee tal caracteristica que expresa determinado significado. La
caracteristica denota al objeto, asi pues la relacion de denotacion es invertida: el objeto denota lo que
describe. «La «muestra» (por ejemplo: una muestra de tela) «posee» las caracteristicas —el color, la textura,
etc.- designadas por la etiqueta: es denotada por lo que ejemplifica» (Ricoeur, La metafora viva 310). Los
predicados son etiquetas en sistemas verbales. Asi, dice Ricoeur, un gesto puede denotar o ejemplificar o
hacer las dos cosas. Para el caso de la sifilis, aquellos que la padecieron se transformaron en el estereotipo de
la personalidad sifilitica. Sin embargo, la enfermedad podia o no llegar hasta su horrible final, la demencia,
como ocurrio a Baudelaire y Maupassant, o bien quedarse s6lo en la molestia como ocurri6 a Flaubert. Estas
personalidades sifiliticas dieron pie a la metafora de la sifilis que la vinculaba a la sobreactividad mental, a
diferencia de la sobreactividad emotiva que daba, segun se creia, origen a la tuberculosis. La creatividad se
asocio también a este padecimiento porque se creyd que las lesiones producidas por la neurosifilis podian

inspirar ideas y producir obras de arte. El ejemplo més evidente de este tipo de pensamiento lo hallamos en
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Adrian Leverkiihn de Doktor Faustus de Thomas Mann, novela en la que la sifilis es considerada una musa y
el protagonista, un gran compositor, se contagia voluntariamente. Otro caso lo fue Emile Cioran, quien
deseaba desde su adolescencia contraer el mal como via hacia la gloria literaria. Finalmente, por su causa
gozé varios afios de gran productividad para después hundirse en la locura.
Deborah Hayden sostiene en su libro Genialidad, locura y los misterios de la sifilis que detras
de las peculiares personalidades de destacadas figuras de la historia se encontraba la sifilis,
trastorno cuyo nombre se evitaba nombrar. La autora critica a los historiadores y bidgrafos por
haber subestimado el impacto de esta enfermedad en la construccion de la historia de la
humanidad.
No es facil aceptar que los exquisitos movimientos del Himno a la alegria de la novena
sinfonia de Beethoven o la explosion de color de los cuadros de van Gogh podrian estar
“inspirados” por los sintomas de una enfermedad venérea como la sifilis. Pero quiza suscite
menos recelos admitir que esta patologia sea la responsable del caracter iracundo y paranoico
de Hitler [...] Hayden aclara que la enfermedad no explica el genio de Beethoven ni la
crueldad de Hitler. Lo Unico que hace la infeccion por Treponema pallidum, la bacteria
responsable de la sifilis, es acentuar o distorsionar los talentos y las inclinaciones innatas de
estos personajes. En las fases iniciales, los sintomas son dolores 6seos, jaquecas, Vision
borrosa y vomitos. Sin embargo, con el paso del tiempo la enfermedad penetra en el sistema
nervioso central y altera el comportamiento de los infectados. En esa fase, los sifiliticos
experimentan episodios de depresion, de ira y de paranoia seguidos de momentos de gran
euforia y de exaltacion de la creatividad. Sus efectos son similares a los de algunas drogas
alucindgenas, los pacientes “disfrutan” de periodos en los que perciben la realidad como una

explosion de luz y de colores brillantes (Hayden 1)
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La sifilis, sin embargo, implicaba siempre un juicio moral acerca de la trasgresion sexual en la que incurrio el

individuo.

3.2.7. La enfermedad como metafora de la culpa y el castigo.

Desde la antigiuedad se concibio a la enfermedad como instrumento de la ira divina. De hecho, tanto la
tuberculosis como el cancer se presentan como formas de juicio propio por la traicion a uno mismo. La mente
conspira contra el cuerpo. Kafka decia en una carta a Max Brod: «Mi cabeza y mis pulmones se han puesto
de acuerdo a mis espaldas» (cit. en Sontag 62). Se dice que la traicion del cuerpo tiene su propia l6gica
interna. Sontag cita a Wilhelm Reich quien refiriéndose a Freud decia que hablaba tan bellamente que fue
justo en la boca donde se le desato el cancer (63).

En general, se piensa que las enfermedades sacan a relucir aquello que habia permanecido oculto. La
enfermedad venia a imponerse como el merecido castigo por alguna iniquidad, y esto es aplicable tanto a
nivel individual como comunitario. La epidemia desencadena el derrumbe de la moralidad, como lo mostré
Boccacio en el Decameroén. Por otra parte, la enfermedad también pone a prueba la entereza moral de un
individuo, sin embargo, paraddjicamente, entre mas cerca se hallaba de la muerte, mas se creia que podia
acceder a un estado de espiritualizacion.

Los griegos pensaban que la enfermedad podia ser gratuita 0 merecida, que podia deberse a una falta
personal, a una trasgresion colectiva o a un crimen cometido por los ancestros. Con la aparicion del
cristianismo, se fortalecié el vinculo entre una enfermedad y su victima, en este caso, el pecador. Para el
siglo XIX, se aceptaba ampliamente que la enfermedad concordaba con el paciente como el castigo con el
infractor. El origen de la enfermedad no se sitto ya en la moderacion o su falta de ella, sino en hallarse éstas
ocultas o reveladas. De hecho se llega a afirmar que es el caracter lo que causa la enfermedad, por lo tanto,

uno es responsable de ella. En suma, la enfermedad es vergonzosa cuando se atribuye a la represion emotiva,
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0 a la insatisfaccion en las relaciones personales y paraddjicamente, puede considerarsele, incluso

encantadora si proviene de un exceso de pasion.
Caroline Bedell Thomas de la Facultad de Medicina de la Universidad John Hopkins publico
un articulo titulado, ¢Su personalidad puede matarle? donde afirma que: «En una palabra, las
victimas de cancer viven lentamente, no se dejan arrastrar por sus emociones. Tienen un
sentimiento de aislamiento de sus padres que data de su infancia». Otro ejemplo de esta
caracterizacion lo ofrecen los doctores Bahnson del Eastern Pennsylvania Pschiatric Institute,
quienes han trazado un perfil especifico para el paciente enfermo de cancer: «hostilidad
reprimida, depresion y recuerdo de privaciones emotivas de la infancia [...] y dificultades en
mantener relaciones intimas con el projimo». En realidad existen muchos ejemplos de este tipo
de pensamiento que podemos identificar claramente con una metéafora elaborada en base a un
proceso de ejemplificacion que denota lo que significa, como se mencion6 con anterioridad

(cit. en Sontag 78-9).

3.2.8. La enfermedad como metafora de la corrupcion.
Hablamos ya de la concepcion punitiva de la enfermedad y de cémo las teorias psicologistas han apoyado
esta postura, lo anterior es consecuente con la idea de que la enfermedad es un enemigo diabdlico, no sélo
mortal sino vergonzoso que pone en evidencia la corrupcion que afecta al individuo. Un ejemplo de esto, y
del horror que despierta la corrupcion inherente a la enfermedad lo fue la lepra. Durante la Edad Media,
como se menciond en un apartado anterior, la lepra fungi6 como la metafora de la corrupcion, la
putrefaccion, la anemia, la polucion, la debilidad y la pestilencia.

La peste —pestilential- significd en el siglo XVI aquello moralmente pernicioso y nefasto, englobaba
todo lo que se pensaba que era el mal, de esta manera, la enfermedad se vio enriquecida en su significado y

de este modo, modifico su rol en el mundo. Sontag explica que la tuberculosis, la sifilis, el cancer y ahora el
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sida, han servido para expresar las mas oscuras fantasias sobre la corrupcion material y espiritual, y también
se han expresado a traves de ellas sentimientos muy complejos sobre la fuerza y la debilidad, llevandolas al

extremo de considerarse patologias de la energia, enfermedades de la voluntad (Sontag 89).

3.2.9. La enfermedad como metafora economica.

La proliferacion desordenada de células anémalas caracteriza al cancer. Las células cancerosas violan el
mecanismo que restringe su reproduccién, situacion que se opone a una economia ordenada donde el ahorro,
la contabilidad y la disciplina deben dominar. Mientras que la tuberculosis impone un modelo austero en
exceso, el cancer se sobrepasa (Sontag 96).

El céancer resulta ser la metafora mas ferozmente energética. Sontag piensa que mientras la
tuberculosis tuvo una utilidad cultural para la visién roméantica del mundo, el cancer esta al servicio de una
vision simplista y dual del mundo. EI c&ncer es tomado por una posesion demoniaca, donde los tumores
pueden ser benignos o malignos respuesta de nuestros cuerpos a las agresiones que la humanidad ha infligido

sobre el medio ambiente (96).

3.2.10. La enfermedad como metéfora militar.
Muchas de las metéaforas que se emplean hoy en dia para referirse al fendmeno de la enfermedad provienen
del lenguaje militar. Las células cancerosas invaden o colonizan. Las defensas del cuerpo no son lo bastante
fuertes o vigorosas para resistir el ataque. Se dice que la radioterapia bombardea al paciente con rayos
toxicos y que la quimioterapia es una guerra quimica en la que se emplean venenos para matar a las células
cancerosas (97).

Sontag explica que la metafora militar aparecié en medicina hacia 1880, cuando se identificaron las
bacterias como agentes patdgenos que invadian o se infiltraban en el cuerpo. Este tipo de metafora nos remite

necesariamente a lo que Aristoteles planted como la doble funcion de la metafora con un pie en la retorica y
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otro en poética. El vocabulario militar cargado de alegorias sobre el bien y el mal traza un mundo dual donde

la salud esta en permanente enfrentamiento con la enfermedad y la muerte (99-101).

3.2.11. La enfermedad como metéafora politica.

Para contrarrestar una enfermedad hace falta prudencia, pero para dominar una crisis social hace falta
prevision. La filosofia politica ha considerado que perecer a causa de un desorden intestino es el realidad un
suicidio porque es perfectamente evitable mediante el ejercicio de la voluntad (Sontag 117).

La metafora politica de la enfermedad la reconoce como un desorden perfectamente controlable, y
considera que se requiere una buena dosis de tolerancia para contrarrestarla. La politica invoca la accién
contra las llamadas enfermedades sociales. La enfermedad es ya no el castigo sino la sefial del mal que se
cierne sobre la sociedad. Por esta razon, la politica se sirve solo de enfermedades mortales, lo que produce
metaforas aln mas mordaces que justifican el uso de medidas radicales y duras. El uso del concepto de
enfermedad en el discurso retérico no es inocente sino por el contrario, puede desatar un genocidio, situacién

corriente en el campo militar.

3.2.12. La enfermedad como metafora del mal.
La metéfora ha sido el suelo fértil donde la severidad moral de finales del siglo XX y principios de XXI ha
encontrado expresion. Existe en su empleo una evidente tendencia retdrica, una intencidén persuasiva
totalizadora y absolutista que pretende abarcar toda la realidad y dividirla en hemisferios antagonicos que
sirvan a intereses particulares (109).

La metafora patoldgica extrema es especialmente tendenciosa y resulta muy Gtil para paranoicos o
fundamentalistas que desean radicalizar nuestras concepciones de la realidad. La utilidad cultural de este tipo

de metéafora recae abiertamente en el campo politico, y sera de ahi de donde surja.
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3.2.13. La enfermedad y su interpretacion en la cultura.
La enfermedad es tan natural como la salud, pero a través de las metaforizaciones se le enfrenta a la vida y
sirve para reforzar los cargos que se le imputan a la sociedad por su corrupcion o injusticia. Sontag piensa
que la imaginacion popular que dio origen a estas metaforas ha servido para expresar una preocupacion o una
insatisfaccion por el orden social. Las metaforas patoldgicas modernas sirven para poner en evidencia no sélo
el desequilibrio social sino la represividad que sufren los individuos bajo los esquemas sociales y politicos
actuales, asi como los espacios indeterminados de nuestra cultura y de nuestro conocimiento. Sontag lo
resume diciendo:
Las metaforas que le hemos impuesto [al céncer], denotan tan precisamente las vastas
deficiencias de nuestra cultura, la falta de profundidad de nuestro modo de encarar la muerte,
nuestras angustias en materia sentimental, nuestra negligencia y nuestras imprevisiones ante
nuestros auténticos “problemas de crecimiento”, nuestra incapacidad de construir una sociedad
avanzada que sepa concertar el consumo, y nuestros justificados temores de que la historia
siga un curso cada vez mas violento. El cancer [la enfermedad] como metafora caera en
desuso me atrevo a predecirlo antes de que se resuelvan los problemas que tan
persuasivamente supo reflejar. (131)
En cuanto a la prediccion de Sontag sobre la desaparicion de los usos metaféricos de la enfermedad,
pensamos que se trata de un ideal inalcanzable ya que la utilidad cultural del uso de la enfermedad como
metafora esta probada porque logra reflejar de manera muy persuasiva muchas de las percepciones,
aspiraciones y el imaginario de las sociedades y los individuos. La misma Sontag considera esto en su libro
El sida y sus metaforas. Dado que es imposible pensar sin metéaforas, éstas seguiran invariablemente
integradas en nuestros sistemas de pensamiento y por lo tanto conformaran los paradigmas de nuestra cultura.
No obstante, como Ricoeur lo sefiala en La metéfora viva, la metafora se interpreta, y es precisamente en el

proceso de interpretacion en el &mbito del discurso donde es posible poner a prueba la solidez o la vigencia
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cultural de una metaforizacion especifica. La Unica manera de resistir una determinada interpretacion de una
metéafora es oponiéndola a otra, o bien, proponer una metafora alternativa, proceso al que llamo re-
metaforizacion.

La metafora surge en el discurso narrativo anclandose y deslizandose por los andamios del relato, las
piezas estructurales de la geografia narrativa: las representaciones espacio-temporales, las perspectivas del
narrador y de la trama, las configuraciones actoriales, y todos aquellos elementos que conforman la obra
narrativa. Buscaremos demostrar que la expresion de la enfermedad como metafora del mal en el discurso
narrativo es el resultado de una construccién estratificada de sentidos y significados fundamentados en la
simbdlica del mal-enfermedad y su expresion artistica, estética y ética a través de una configuracion narrativa

especifica e intencional.

3.3. Paul Ricoeur: La enfermedad como simbolo del mal.

3.3.1. El mito y el relato.

Para comprender la construccion metaférica de la enfermedad hemos recurrido al mito por constituir éste el

ejemplo acabado del relato que evoca el principio y el fin del mal. Como sefialamos con anterioridad toda

metafora de la enfermedad posee una estructura semejante a la del mito porque presenta rasgos de radicalidad

(metéforas-raiz), y una organizacion en red que permiten comprender la experiencia humana en funcion de la

ejemplificacion y no de la denotacion. Ricoeur reconoce el poder simbdlico del mito cuando menciona que

en él aparecen rasgos del simbolo. Estos reclaman un proceso hermenéutico para su comprension, que como

sefialamos, constituye la segunda via para investigar la referencialidad de una metéafora de la enfermedad:
Mas profundamente todavia, [los] mitos cuentan a modo de acontecimiento transhistérico la
ruptura irracional, el salto absurdo, que separa dos confesiones que tratan de una inocencia del
devenir y la otra de la culpabilidad de la historia; a ese nivel, los simbolos no so6lo tienen poder

expresivo, como al nivel simplemente semantico sino valor heuristico, ya que confieren
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universalidad, temporalidad y alcance ontologico a la comprension de nosotros mismos. La
interpretacion, pues, no consiste simplemente en el desprendimiento de la segunda intencion,
que esta dada y enmascarada a la vez en el sentido literal; trata de tematizar esta universalidad,
esta temporalidad, esta exploracion ontolégica implicadas en el mito; de modo que es el
simbolo mismo el que impulsa bajo su forma mitica, hacia la expresion especulativa; el
simbolo mismo es aurora de reflexién. De modo que el problema hermenéutico no es impuesto
desde afuera a la reflexion, sino propuesto desde dentro por el movimiento mismo del sentido,
por la vida implicita de los simbolos, tomados en su nivel semantico y mitico (Freud: una
interpretacion de la cultura, 37-8).
En este sentido, el mito es una herramienta muy valiosa porque su propoésito ha sido lograr cierta
comprension de la existencia humana, es decir, la elaboracion de una lectura o una interpretacion sobre los
fendmenos enigmaticos de la vida. La funcion etioldgica del mito reside en intentar vislumbrar la experiencia
vital total que estd negada al ser humano bajo el entendido de que la experiencia césmica es infinita, mientras
la humana es limitada. EI mundo se presenta a los individuos como inabarcable. Ricoeur lo menciona en
Finitud y culpabilidad cuando retoma a Levi-Strauss quien afirmaba que:
El universo ha significado mucho antes de que se empezase a saber lo que significaba [...],
desde el principio, significé la totalidad de lo que el ser humano puede esperar conocer (cit. en
Ricoeur 317)
El mito es el medio que compensa nuestra limitada comprensién del universo, y de las experiencias que éste
plantea: el nacimiento, la enfermedad, la muerte. Todos estos fendmenos no pueden ser completamente
denotados a través del discurso linglistico comdn y requieren de una infraestructura significativa como el
lenguaje simbdlico que permita la emergencia de un excedente de sentido que no cierre su significado sobre

la expresion linglistica sino que permita el enlace la experiencia humana limitada con la significacion
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universal. La revelacion sobre el universo enigmatico que el mito proporciona se construye mediante un
relato que es la expresion de un movimiento:
Se trata precisamente de un relato porque en él no se da ni deduccion ni transicion logica entre
la realidad fundamental del hombre y su existencia actual, entre su condicion ontologica de
criatura buena y destinada a la dicha y su estado existencial o histérico vivido bajo el signo de
la alienacion. (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 313)
El relato mitico con base en la expresion simbdlica apunta a la apertura y al descubrimiento. Se expresa sobre
los momentos criticos de la existencia y plantea la respuesta humana frente a las manifestaciones del poder
de lo natural y lo sobrenatural. El relato mitico narra por medio de un discurso cémo llegaron a ser las cosas
del universo, pero no se trata de una mera narracion, sino de un sistema simbolico completo que no solo es
descriptivo ni solo alegérico sino que es, al igual que la metafora, un “es como”. De ahi que sea posible
identificar una semejanza entre el relato mitico y el relato metaférico.

Puede afirmarse que el mito en tanto relato permite, como lo sefialé Aristoteles para la metafora, una
vision més amplia y vivida de la realidad. Este acercamiento a la teoria de la mimésis poética de Aristoteles
en donde la composicién de un argumento o historia era en efecto la creacién de un mythos®, nos permite
fortalecer la idea de que el mito es una elaboracion a la vez ficcional verbal y no verbal, que nunca pierde su
vinculo con el cosmos por su caracter simbdlico. Al igual que la metéfora goza de una doble naturaleza, una
que lo coloca en el espacio linguistico y otra que lo liga al universo cuya funcionalidad describe, es decir,
opera como un modelo. Max Black en Models and Metaphors, afirma que «tiene la misma estructura de
significacion de la metéfora, pero [...] constituye la dimension referencial de una metéafora» (cit. en Ricoeur,
Teoria de la interpretacién 79). De los tipos de modelos que Black identifica, el mito se asocia con el modelo
tedrico que construye un objeto imaginario mas accesible a la descripcion y es una ficcidn heuristica que

surge de la transposicion de las caracteristicas de esta ficcion a la realidad misma (Black 236). Aunque el

® Trama.
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modelo es un instrumento heuristico de redescripcion, no se limita a un proceso descriptivo sino que abarca
el caracter funcional de los sistemas que describe. Max Black explica lo anterior cuando dice que:

The analogue model shares with its original not a set of features or an identical proportionality

of magnitudes but, more abstractly, the same structure or pattern of relationships (223)".
Gracias a esta particularidad del modelo, el relato mitico es una estructura organica que se funda en un
isomorfismo pero que es concebido mas simple y mas abstracto que el original. Por supuesto el modelo, en
su afan de simplificacion, sufrird de restricciones y quiza omita o sobrevalue ciertos factores, lo cual alejara
la descripcion ofrecida de la realidad contingente. EI mito, en tanto modelo, por sus limitaciones no puede
realmente proporcionar explicaciones, sino que Unicamente puede proveer la forma de una explicacion
mostrando qué tipo de funciones pueden por aproximacién responder a las situaciones propuestas por él
mismo. Existe entonces una distincion clara entre comprender (verstehen) y explicar (erkléren). A través del
relato mitico se comprende, no se explica. No obstante, en tanto simbdlico y metaférico el relato mitico es
susceptible de imitar el caracter retdrico de la metafora que a la vez intenta no s6lo mostrar, sino convencer e
incluso, explicar. De tal suerte que el mito trasciende su estado de modelo tedrico y adquiere un carécter
etiologico de los fendmenos que modeld. Asi pues, las mitologias en su interpretacion, transformaron su
proposito de comprension a uno de explicacion.

Nuestra consideracién del relato poético como una estructura funcional semejante al relato mitico,
impone la tarea de la comprension y la explicacion del texto. Aunque las motivaciones que dan origen a un
relato mitico y a uno puramente ficcional sean distintas, comparten algunas estructuras simbdlicas y
narrativas. Con base en ello es que realizamos la comparacion entre ambos. Por ello también caracterizamos
al relato como una estructura linglistica que constituye una comunidad cultural y que por la via narrativa se

interpreta a si misma (Ricoeur, Del texto a la accion 155). El relato mueve al hermeneuta a indagar en los

* El modelo an&logo comparte con el original no Gnicamente un conjunto de caracteristicas o una idéntica proporcionalidad de
magnitudes sino, mas abstractamente, la misma estructura o patron de relaciones. (La traduccién es mia)
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signos y simbolos que el narrador invoca, en este sentido, el relato se constituye en movimiento, en donacion
de alguien a alguien, en transmision de una tradicion viva (155). Esta idea abre el relato al mundo en el
sentido en que Aristételes entendia el quehacer del poeta que compone un mythos® y que ofrece una mimésis,
«una imitacion creadora de los hombres que acttan» (Ricoeur, Del texto a la accion 155). Con respecto a
esto, Ricoeur sostiene en su libro Del texto a la accion, que un relato no puede ser reducido por el analisis
estructural al funcionamiento de sus cddigos sino que requiere ser actualizado como acontecimiento
discursivo. El analisis debe de trascender la comprension ingenua y trasladarse hacia la comprension experta
mediatizada por la explicacion que es la forma por la que un narrador entrega un relato simbdlico y el
destinatario lo recibe para comprenderlo y explicarlo, y finalmente, interpretarlo. Un texto, asegura Ricoeur,
es un proceso acumulativo y holistico que despliega una plurivocidad que requiere procedimientos de
validacion. La interpretacion de un texto siempre enfrenta la dificultad de ser validada, de ser posible, pero
también probable. Asimismo, una interpretacion puede ser mas probable que otra en la medida en que vuelva
mas inteligible un texto, es decir, comprendo mejor lo que logro explicar porque encuentro en ello sentido.
Este proceso por el que el discurso del relato mitico se torna de comprensién en explicacion puede ser
el reflejo del mismo proceso de una potenciacion de las facultades de la metéafora en el discurso. Como se
menciond en la introduccién, el desplazamiento de la metafora-palabra, a la metafora-frase, y finalmente, a la
meté&fora-discurso dara cuenta de una extension de la doble naturaleza de la meté&fora, poética y retdrica, en el
discurso del relato. El relato mitico ofrece la oportunidad de observar esta diseminacion de las facultades
metafdricas poéticas y retoricas y da pie a pensar, que esta misma configuracion puede repetirse en cualquier
ficcion que es a su vez relato y modelo, porque toda ficcion es en cierta medida heuristica y a través de ella
se aprecian conexiones y relaciones entre las cosas fundadas en un isomorfismo que se percibe entre el

modelo ficcional y su dominio de aplicacion. Ricoeur sefiala que este isomorfismo es precisamente el que

® Trama
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«legitima la transferencia de un vocabulario, y permite que la metafora funcione como un modelo y revele
nuevas relaciones» (Ricoeur, Teoria de la interpretacion 80).

De lo anterior es posible pensar que tomar al lenguaje mitico, esencialmente simbdlico, y configurar
con él un relato ficcional traera como consecuencia una transferencia de facultades heuristicas y etiologicas
del mito. La ficcion hereda el caracter etiologico del mito y se vuelve un metamodelo de éste, es decir, un
modelo fundado en el isomorfismo que tiene con otro modelo y adquiere cardcter simbolico. Este
procedimiento es precisamente la génesis de las metaforas de la enfermedad en la ficcion ya que el relato
ficcional de la experiencia de la enfermedad para el lector aparenta tener afirmaciones heuristicas y
etioldgicas sobre el fendbmeno, tal como observamos en las metaforas de la enfermedad examinadas por

Foucault y Sontag.

3.3.2. Del mito, del simbolo y la metafora.

El mito es simbolo, y lo es no sélo por tratarse de una edificacion constituida por simbolos sino porque todo
él se torna simbolo. EI mito es organismo y funcionalidad, pero el simbolismo sélo expresa cuando puede ser
interpretado. Se requiere por lo tanto, afirma Ricoeur en Teoria de la interpretacion, de una hermenéutica
minima para liberar los significados del simbolo que en el mito son tanto estaticos como dinamicos.

Ernst Cassirer proporcioné una definicion del simbolo que lo consideraba como la forma de
mediacién universal del espiritu entre nosotros y lo real; «lo simbolico quiere expresar ante todo el caréacter
no inmediato de nuestra aprehension de la realidad [pero también] expresa la mutacion que experimenta una
teoria de las categorias —espacio, tiempo, causa, numero, etc.— cuando escapa de las limitaciones de una
simple epistemologia y pasa de una critica de la razon a una critica de la cultura» (Ricoeur, Freud: una
interpretacion de la cultura 14). A esto Ricoeur afiade una precision: «La interpretacion [del simbolo] se
refiere a una estructura intencional de segundo grado que se supone que se ha constituido un primer sentido

donde se apunta a algo en primer término, pero donde ese algo remite a otra cosa a la que sélo él apunta»
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(15). No se trata sélo de un doble sentido sino de una estratificacion de los sentidos interpretables que se
relacionan entre si. EI simbolo es una estructura de sentido en si mismo que apunta hacia su interior y hacia
su exterior. Dentro de esta estructura se hallan los direccionamientos directos e indirectos, interiores y
exteriores de otros sentidos secundarios. El simbolo es una estructura constante del lenguaje y la cultura, por
lo que es posible suponer la existencia de sistemas de simbolos primarios que se remiten unos a otros.
Northrop Frye en su libro Anatomy of Criticism propone una definicion del simbolo al que designa como
cualquier unidad de cualquier estructura literaria que sea susceptible de ser analizada en forma aislada. Una
palabra, una frase, o una imagen, explica Frye, son utilizadas como un medio especial de constituyen un
simbolo. En el presente estudio, la definicion de Frye referiria a los elementos de significado del texto,
cualquier elemento, simple o complejo, que despliegue sentido y/o significado. De tal suerte, que el
significado de las unidades superiores de sentido no necesariamente estard limitado o sera producto de la
suma de los significados de las unidades inferiores que lo conformen. Frye aborda este problema cuando
sefiala que:
There is a general reservation to be made about the conception of polysemous meaning: the
meaning of a literary work forms part of a larger whole. [...] meaning or dianoia was one of
the three elements, the other two being mythos or narrative and ethos or characterization. It is
better not to think, therefore, not simply of sequence of meanings, but of sequence of contexts
or relationships in which the whole work of literary art can be placed, each context having its
characteristic mythos and ethos as well as its dianoia or meaning (Frye 73)°.
Frye también considera que el pensamiento humano (Theoria) es imitado primeramente por el discurso

escrito, el cual se realiza a través de predicados especificos y particulares, mientras la dianoia es una

® Existe una reserva general acerca de la concepcion del significado polisémico: el significado de una obra literaria forma parte de
un todo mayor. [...] significado o dianoia fue uno de los tres elementos, los otros dos son el mythos o narrativa y el ethos o
caracterizacion. Es mejor no pensar, entonces, simplemente en una secuencia de significados, sino en una secuencia de contextos o
relaciones en la cuales la obra total de arte literaria puede ser enmarcada, donde cada contexto posee sus mythos y ethos
caracteristicos asi como su propia dianoia o significado. La traduccion es mia.
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imitacion secundaria del pensamiento, una mimesis logou, que tiene que ver mas como el pensamiento tipico
que consta de imagenes, metaforas, diagramas y ambiguedades verbales a partir de las cuales se desarrollan
las ideas. De acuerdo con esto, el mythos constituye la dianoia en movimiento, mientras la dianoia es el
mythos estatico. Frye insiste en que una de las razones por las cuales tendemos a pensar el simbolismo
literario Unicamente en términos de significado es porque no contamos con un término que describa la
profusion de iméagenes dindmicas en la obra literaria, en este caso en el relato (83). Con este fundamento es
posible denotar las propiedades complementarias en cuanto a la capacidad de un elemento de significacién de
connotar en forma dindmica (mythos) o estatica (dianoia).

Ricoeur considera que los sistemas simbdlicos subyacen en la estructura de ciertos tipos de textos. En
ellos, los simbolos emergen como una forma de expresividad. Reconoce que estos textos pertenecen a varios
6rdenes donde la presencia del simbolo es manifiesta fundamental: en lo sagrado, en lo onirico y lo mitico, y
en el orden de lo imaginario poético. De ahi que se pueda implicar una semejanza entre el uso de los sistemas
simbdlicos del relato mitico y aquellos del relato poético. De hecho, el relato poético exhibe también la
potencialidad de convertirse en simbolo porque como sefiala Gaston Bachelard: «se convierte en un ser
nuevo en nuestra lengua, nos expresa convirtiéndonos en lo que expresa» (Ricoeur, Freud: una
interpretacion de la cultura 18). De esta manera, el texto poético que hable de un fenémeno césmico y
enigmatico como la enfermedad requerird de una simbdlica que apunte precisamente a esos contenidos
fundamentales de la experiencia humana. La seleccion de los simbolos con los que la metafora de la
enfermedad hallara relaciones de semejanza no es arbitraria sino que procede de una interpretacion de orden
mitico, es decir, funcional, donde es posible identificar patrones y relaciones similares, en otras palabras, un
isomorfismo, una relacion interna de semejanza. Ricoeur retomando a Aristoteles, lo sefiala asi: «la poesia
solo imita la realidad al recrearla en un nivel mitico del discurso. Aqui la ficcion y la redescripcion van de la

mano» (Ricoeur, Teoria de la interpretacion 81).
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Para comprender como se interrelacionan en el espacio del discurso la metafora y el simbolo,
recurriremos a la propuesta de Ricoeur quien considera a la metafora como un acontecimiento en el discurso
que surge dentro de una red de intersignificaciones donde una metafora evoca a otra. Este proceso, sefiala
Ricoeur, procede de lo que Max Black llamé «root-metaphors» (metaforas raiz) que son aquellas que poseen
el poder de unir las metaforas parciales procedentes de los distintos campos de la experiencia humana, que
las organizan y permiten su polisemia. Por otro lado, el simbolo, debido a que enraiza en la experiencia vital,
posee una estabilidad que lleva a pensar que solo se afecta mediante la mutacion. Las metaforas raiz son
precisamente las que sirven como ensamble entre el nivel simbdlico del discurso, que es més estable, y el
nivel metaforico, mas inestable, dinamico y cambiante (Ricoeur, Teoria de la interpretacion 77-8).

La estabilidad del nivel simbdlico ha sido considerada por Philip Wheelwright en Metaphor and
Reality. El investigador supone que toda red de metaforas posee una estructura jerarquica que cada
comunidad linguistica o cultural organiza y que puede llegar a constituir sistemas completos de significado.
Ricoeur pone como ejemplo la esfera cultural de la cristiandad, incluso, advierte que existen metaforas tan
radicales que «parecen obsesionar a todo el discurso humano» (Ricoeur, Teoria de la interpretacion 78) y
que se convierten finalmente en arquetipos de las experiencias humanas fundantes. No obstante, es a través
del simbolo que el individuo intenta aprehender el fendmeno traduciendo la experiencia vital en experiencia
simbdlica que la metéfora proyecta a su vez al discurso linguistico y literario. De este modo, en el relato
poético el simbolo se torna infraestructura y la metafora superestructura (Ricoeur, Teoria de la interpretacién
78).

Existe en el simbolo una dimension semantica y otra no semantica. Ricoeur sostiene que un simbolo
funciona siempre como un excedente de sentido porque sefiala mas alld de si mismo hacia algo
completamente diferente. Sin embargo, es posible construir una semantica de los simbolos porque estos
poseen sentido y significacion gracias a las expresiones metaforicas que los recogen. El simbolo al igual que

la metafora presenta un significado literal e inmediato y otro no literal al que se accede por via del primero.
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Un sentido apunta a otro sentido y solo se logra el conocimiento simbdlico cuando es imposible comprender
directamente un concepto sino es mediante la direccion apuntada indirectamente por la significacion
secundaria de la significacion primaria. A diferencia de la metafora donde dos significados se enfrentan en la
tension de similitud y disimilitud, y el significado resiste y cede simultaneamente, en el simbolo estas
relaciones son mas confusas y pueden no estar articuladas I6gicamente. El significado en el simbolo es
asimilado y no aprehendido (68-9).
Por otra parte, los simbolos, afirma Ricoeur, «sélo acuden al lenguaje en la medida en que los
elementos del mundo se hacen transparentes. Este caracter confinado de los simbolos es el que establece toda
la diferencia entre el simbolo y la metafora. Esta Gltima es una invencién libre del discurso; aquel esté ligado
al cosmos» (Teoria de la interpretacion 74) y esto Ultimo representa la dimensidén no semantica del simbolo.
El simbolo, insiste Ricoeur, acude con su poder de asimilacion para asistir al ser humano en sus momentos
criticos como el nacimiento, la pubertad, el matrimonio, la muerte y en nuestro caso, la enfermedad (75).
En conclusion, Ricoeur estima que hay mas en la metafora que en el simbolo; aunque por otro lado, hay
mas en el simbolo que en la metafora, yo agregaria que hay no s6lo mas sino distinto. La metafora no es sino
una forma de predicacion pero solo a través de ella, el simbolo puede expresar sus esquemas de asimilacion
de unos elementos a otros y finalmente al universo. El simbolo es a la vez una raiz, una experiencia de lo
incontenible y su faceta semantica siempre remite a una no semantica. Ricoeur lo menciona asi:
Los simbolos nos hunden en la sombreada experiencia de lo que es poderoso. Las metéaforas
son sélo la superficie linguistica de los simbolos, y deben su poder a relacionar la superficie
semantica con la presemantica que yace en las profundidades de la experiencia humana, a la
estructura bidimensional del relato (Ricoeur, Teoria de la interpretacion 82)

Mientras la metafora es una invencion del discurso, es decir, una realidad fundamentalmente intralingiistica;

el simbolo esté ligado al universo que estéa cargado de significado, que significa por si mismo.
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La metéfora de la enfermedad se ha configurado con base en una relacion de semejanza entre este
fendmeno y otros de igual naturaleza enigmatica para el ser humano. Por esta razon, en la fase histérica del
relato, el ser humano recurrié al simbolo mitico para su representacion. No obstante, resulta paraddjico que
aunque hoy en dia la ciencia provea de explicacion suficiente y precisa sobre la etiologia de la enfermedad, el
ser humano en un rasgo atavico, no consigue abarcar con esta explicacion todo el misterio que le plantea la
enfermedad porque existe de hecho un excedente de sentido provocado por la inaprehensibilidad del
fenémeno. No compartimos integramente la opinion de Susan Sontag quien sostiene que «illness is a fact,
not a fate»’ porque consideramos que la enfermedad es un acontecimiento critico que desborda nuestra
capacidad de comprension y explicacion y por ello se ubica en el mismo nivel del mito. Requiere, por lo
tanto, un relato de orden simbélico que provea de un modelo funcional isomorfo que muestre las conexiones
y las relaciones que los seres humanos perciben como parte del fenédmeno y que trascienden las
objetividades. Si bien el mito se funda en las relaciones objetivas en tanto se verifiquen en la realidad, si no
lo son, no por ello dejan de ser verdaderas, existentes en el orden emocional o psiquico. Por esta razon no es
posible constrefiir la comprension y la explicacion de un hecho enigmatico al orden de lo real, por el
contrario, s6lo mediante el orden de lo simbolico puede comprenderse de manera mas integra, y

paraddjicamente mas real, el enigma.

3.3.3. La metaforizacion de un sistema simbodlico.

Si la metéfora-discurso es una superestructura precedida por un sistema simbolico, ¢cual es la forma en la
que dicho sistema se expresa a través de ella? En este sentido la seleccion y combinacion de los elementos
simbdlicos que puedan componer la metafora-discurso tiene que ver con la intencionalidad de quien la

produce. En este caso, dicha intencionalidad esta determinada por la referencia que se hace a un fenémeno, la

" La enfermedad es un hecho, no un hado. La traduccién es mia.
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enfermedad. Ricoeur lo sefiala cuando aborda en La metafora viva los enfoques semanticos sobre la palabra y
el discurso:
La intencién y no el significado, es la que tiene una referencia exterior al lenguaje. La funcion
de trascendencia de la intencion corresponde al concepto de referencia segin Frege y también
se adhiere al concepto de intencionalidad de Husserl. El lenguaje es fundamentalmente
intencional, se refiere a otra cosa distinta de si mismo [...] La referencia es un fendmeno
dialéctico en la medida en que el discurso alude a una situacién, a una experiencia, a la
realidad, al mundo, en una palabra a lo extralinguistico, hace referencia también al propio
locutor mediante procedimientos de discurso y no de lengua (104).
Podemos decir que si la metafora-discurso alude a la experiencia de la enfermedad, su intencién apunta al
mundo exterior al lenguaje, la metéfora-discurso enuncia la semejanza que puede o no ser percibida por el
enunciador, que de hecho puede o0 no ser preexistente. «En general, no hay ningun fundamento simple de los
cambios necesarios de significacion, ninguna razon que explique por qué ciertas metaforas tienen éxito y
otras fracasan» (cit. en Ricoeur, La metéfora viva 120; Black 45). El caracter inventivo de la metafora es su
esencia misma y «suprime ciertos detalles y acentla otros; en una palabra organiza nuestra vision del
mundo» (Black 39-41). En suma, el fendmeno de la enfermedad se presenta al hombre quien lo percibe pero
no lo abarca en su totalidad. Para lograr comprenderlo y eventualmente explicarlo recurre al mito que es el
relato simbolico que metaforiza los simbolos y los no simbolos en una estructura funcional que apunta a un
significado. Pero la metafora no es un reflejo de la realidad sino una seleccion y combinacion intencionadas y
puestas en un discurso que tiene la finalidad de organizar nuestra vision de la enfermedad acentuando
algunos detalles y omitiendo otros, sin embargo, la emergencia de una significacion nueva va mas alla de
cualquier norma establecida y se puede pensar que es un proceso que surge de la realidad, que se modela en
el lenguaje y es devuelta a la realidad transformandola. Pensemos en una metéafora-discurso sobre la

enfermedad donde ésta sea vista como alimento. Mediante la cual estar enfermo sea algo que alimente
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espiritualmente. La apreciacion cultural de la enfermedad se transformaria porque adquiria el mismo caracter
simbolico del alimento que es basicamente benéfico. Puede ser que la metéafora-discurso presente la
enfermedad como algo deseable y omita los elementos nocivos del fendmeno. Asi un individuo puede buscar
enfermarse para saciar su hambre espiritual.

El simbolo viene a ser la materia prima de la metaforizacion. Si retomamos la propuesta de Richards
y aceptamos un proceso metaférico con base en la diada dato-vehiculo que se presenta frente a la percepcion,
el simbolo es el vehiculo bajo cuyo signo se percibe el dato. Este proceso puede identificarse también en la
frase bajo el esquema propuesto por Max Black, donde el focus (foco) estad dado por el simbolo y la frase
constituye el frame (marco) mediante el cual el focus despliega su significado. Este significado opera
entonces como una explicacion producto de la interseccion del campo semantico propuesto por el marco y
aquel provisto por el foco, en este caso el simbolo.

Para el caso de las metaforizaciones de la enfermedad, la seleccion de los simbolos en cuantos
valores seménticos atribuibles al fendmeno, es culturalmente bastante limitada. La seleccion de un sistema
simbdlico que permita desplazamientos sémicos que elaboren distintos significados de la enfermedad tiene
que ver con «la necesidad de buscar en qué contexto son intercambiables los sinénimos [y que] pone en
evidencia que en efecto existen contextos en los que lo son y en donde se manifiesta su convergencia de
sentido» (Ricoeur, La metafora viva 156). Para el caso de las metaforizaciones de la enfermedad, fue posible
identificar sistemas simbdlicos que se constituian en sistemas lexicales econémicos, flexibles, sensibles al
contexto y ademas capaces de comunicar y expresar la variedad de la experiencia humana de la enfermedad
como aquellos que se explicaron en el capitulo anterior. No se trata, sin embargo, de una mera sustitucion de
nombres, sino de proveer una innovacion semantica que enriquezca la descripcion del fenémeno que revele o
permita vislumbrar los espacios inabarcables de la enfermedad de los que hemos hablado.

Es necesario, sin embargo, realizar una consideracion con respecto a la metaforizacion de un sistema

simbdlico que reconozca claramente que la metafora ocurre en el espacio del logos, es decir, es un
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acontecimiento eminentemente semantico; mientras que el simbolo, por su doble dimension, seméantica y no
semantica, siempre estara enraizado en el cosmos. Ser4 a través del mythos®que la funcién semantica del
simbolo se exprese y proyecte un &mbito hipotético que permita el surgimiento de la metafora-discurso. Es
obvio que no es posible reducir el simbolo o el mythos a la esfera linguistica aunque ambos se manifiesten en
ésta. Son precisamente estas manifestaciones metaforicas de un sistema simbdlico lo que nos interesa

particularmente en este estudio (Ricoeur, Teoria de la interpretacion 73-75).

3.3.4. La simbolica del mal.

El valor semantico de la enfermedad converge frecuentemente con el valor de la experiencia humana del mal.
Dicha experiencia se desarroll6 inicialmente en el mito y a través de éste revel6 su alcance exploratorio y
comprensivo mediante su funcion simbdlica (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 171). Para este estudio
tomamos la propuesta de Ricoeur porque para nuestros casos de estudio particulares pensamos que este
sistema simbdlico es el que con mayor eficacia y frecuencia se emplea para redescribir metaféricamente la
enfermedad en las tres novelas que hemos estudiado. Esto se debe a la relacion interna de semejanza que
culturalmente se percibe entre los conceptos de la enfermedad y el mal y a los aspectos objetivos que los
asocian en la realidad. La simbdlica del mal propuesta por Ricoeur estd constituida por tres simbolos
primarios del mal: la mancilla, el pecado y la culpabilidad.

El mal es una experiencia de ruptura con lo sagrado en la que el ser humano se encuentra alienado de si
mismo que es a su vez, una experiencia sorprendente y desconcertante. La concepcion mas antigua de la
experiencia del mal, es la mancilla que es el simbolo de la mancha y que «esta unido [...] a las sacralizaciones
césmicas, porque la mancilla se adhiere a todo lo insdlito, a todo lo terrorifico del mundo, a la vez atrayente y
repulsivo, por lo que aquél es, finalmente, imposible de agotar y de desarraigar» (Ricoeur, Finitud y

culpabilidad 177). En este sentido,

8 Trama.
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La mancha es el sentido literal de la mancilla, pero ese sentido literal ya es un signo
convencional: las palabras “mancha”, “sucio”, etc. no se parecen a la cosa significada; pero
sobre esa intencionalidad primera, se levanta una intencionalidad segunda que a través de lo
sucio fisico, apunta a cierta situacion del hombre dentro de lo sagrado, que es precisamente el
estar mancillado, el ser impuro; el sentido literal y manifiesto apunta més alla de si mismo, a
algo que es como una mancha (180)
El simbolo es donante porque su intencionalidad primaria da analégicamente el segundo sentido. Gracias a
esto, el lenguaje simbolico es un lenguaje esencialmente vinculado a su contenido, pero ¢qué caracteriza a un
simbolo? Tomaremos la respuesta de Ricoeur que entiende el simbolo como una significacion analdgica
arcaica y espontanea que es inmediatamente donadora de sentido. Asi por ejemplo, la mancilla es analoga de
la mancha, el pecado es analogo de la desviacién, la culpabilidad analoga de la carga, la enfermedad analoga
del mal y todos estos simbolos los ubica en el mismo nivel, que el sentido del agua como renovacion en el
diluvio y en el bautismo, finalmente hierofanias muy primitivas. (Finitud y culpabilidad 183).

El miedo a lo impuro es el miedo a la mancilla que es en si s6lo una representacion. Pettazzoni define
la mancilla como «un acto que desencadena un mal, una impureza, un fluido, un quid misterioso y dafino,
que actla dindmicamente, es decir magicamente» (189). La mancilla tiene un caracter cuasi-material porque
infecta como una suciedad. Su contrapartida es su ausencia y anulacion. Esta Gltima s6lo se logra mediante la
purificacion. Su experiencia se supera en la conciencia cuando se comprende su ausencia, sin embargo, se
retiene y causa temor porque esta latente y sobrevive en muchas otras formas. EI mal es el producto de la
falta, la infraccion a un sistema de prohibiciones y la anticipacion del castigo que se supone produce la
desdicha que siempre se le asocia. La desdicha se manifiesta en lo que Ricoeur llama el mal-estar: el
sufrimiento, la enfermedad, la muerte y el fracaso. Asi, todas estas manifestaciones lo son también de la

mancilla, son el estigma y el castigo por la falta cometida, y por lo tanto son otras formas simbolicas del mal.
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El mundo de la mancilla engloba en su orden de lo impuro, las consecuencias de la accién o
del acontecimiento impuros; desde ese momento, el corte entre lo puro y lo impuro ignora
cualquier distincion entre lo fisico y lo ético, y se ajusta a la division entre lo sagrado y lo
profano, que para nosotros se ha tornado irracional (191)

Toda falta produce una mancilla que marca tanto moral como fisicamente. La falta moral abarca la realidad

fisica y se expresa en la impureza que adquiere caracter material, que se contagia y se transmite por contacto.

La infeccidn despierta el temor ético que se traduce en miedo fisico. La falta se produce contra algo o contra

alguien, generalmente contra un orden especifico que reclamara una retribucién por el dafio recibido:
Y de esta manera, por medio de la retribucion, todo el orden fisico queda asumido dentro del
orden ético: el mal de sufrimiento esta sintéticamente vinculado con el mal de la culpa; el
equivoco mismo de la palabra mal es un equivoco fundado, fundado en la ley de retribucion
tal y como la descubre, con temor y temblor, la conciencia de mancilla. Ese mal-padecer
deriva del mal-obrar, lo mismo que el castigo procede ineludiblemente de la mancilla
(Ricoeur, Finitud y culpabilidad 194)

La vinculacion entre mancilla y sufrimiento ha sido tenaz en la cultura occidental, sefiala Ricoeur, y de

hecho, proporcioné un esquema de causalidad para explicar el sufrimiento como sintoma de la mancilla:
Si sufres, si estds enfermo, si fracasas, si mueres, es porque has pecado; el valor del
sufrimiento como sintoma y detector de la mancilla se convierte en valor explicativo,
etiologico del mal moral. Todavia hay més: es la piedad, y no sélo la razon, la que se aferrara
desesperadamente a esta explicacion del sufrimiento: si es cierto que el hombre sufre porque
es impuro, entonces Dios es inocente; de esta forma, el mundo del terror ético guarda en
reserva una de las «racionalizaciones» mas tenaces del mal del sufrimiento (Finitud y

culpabilidad 195).
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La mancha cuyo significado original es una sefial que una cosa hace en un cuerpo, ensuciandolo o echandolo
a perder dona a la mancilla su sentido de “sefial” para indicar otro tipo de suciedad o marca moral. El
simbolo de la mancilla solicita el castigo o la retribucion por la violacion a una prohibicion. La mancilla
demanda el castigo, el mal-padecer, pero la operacion se invierte y ante la presencia de un mal-padecer se
deduce la preexistencia de una mancilla. La enfermedad, el mal-padecer denuncia la mancilla oculta. Las
metaforizaciones de la enfermedad (mal-padecer) denuncian una mancilla (mal-obrar). Ejemplo de ello lo
encontramos en las metaforas surgidas a partir del Sindrome de Inmunodeficiencia adquirida que citamos en
el capitulo anterior. La enfermedad del SIDA delata o se cree que delata a través de sus estigmas el tipo de
vida de los enfermos, la homosexualidad o el libertinaje sexual. De esta manera la metafora conceptual que
se manifiesta en el discurso sobre la enfermedad afirmando que “es, no es, es como” una sefial que denuncia
una mancilla, pero a la vez “es, no es, y es como” el castigo por la mancilla. La enfermedad es sintoma y
penitencia simultdneamente.

El segundo simbolo del mal que funciona como donante en la metaforizacion de la enfermedad es el
pecado. El pecado es una magnitud religiosa antes de ser moral: no es la trasgresion de una ley sino la ruptura
o lesion de un vinculo personal con Dios, la Alianza. Esta lesion se desprende de la tensién permanente entre
una exigencia infinita y un mandamiento finito que se impone entre Dios y el hombre. Pero este Gltimo no es
capaz de cumplir con la exigencia ilimitada porque el mal estd profundamente arraigado en el ser humano.

Esta tension entre la exigencia absoluta, pero sin forma, y la ley finita, que desmenuza la
exigencia, es esencial para la conciencia del pecado: no nos podemos sentir culpables en
general, globalmente; la ley es un «pedagogo» que ayuda al penitente a determinar su ser
pecador (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 221).
El pecado dificilmente se puede expresar en términos de la mancilla, de hecho, el simbolismo del pecado
rompe con el de la mancilla. Sin embargo, el pecado no sélo denota la ruptura de la relaciéon con Dios sino

que delata la usurpacion de ese lugar en el alma del hombre, por lo que también goza de una cuasi-realidad
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fisica. Asi como la mancilla invoca el castigo o la purificacion, el simbolismo del pecado se completa con el
de la redencidn que no es sino el retorno, el reestablecimiento del vinculo perdido.

El pecado no sélo simboliza el vinculo roto sino también el extravio, la errancia o la desviacion, y
todos estos conceptos soportan la idea de movimiento, via o viaje a un destino. Cuando el pecador se ha
alejado de Dios o del camino a Dios es insensato, falto de inteligencia pero también puede suceder que haya
permitido la usurpacion del lugar de Dios por banalidad o idolatria. EI pecado dona también su sentido de
extravio, desviacion, errancia o ruptura en la metéfora-discurso de la enfermedad cuando el individuo se
desliga de la normalidad, cuando su conducta se distancia de la habitual. El individuo a transita por el camino
desviado. Nuevamente el mal-obrar se manifiesta en el mal-padecer. El simbolismo se completa con el
simbolo del perdon como retorno del hombre a Dios. Al respecto, Ricoeur subraya que:

El tema del «perddn» es, a su vez, un simbolo muy fecundo, de la misma naturaleza que el de
la ira de Dios y cuyo sentido se elabora en conexién con éste Ultimo. El perdén es como el
olvido o la renuncia a la ira de la santidad; reviste con frecuencia la forma figurada de un
«arrepentimiento de Dios» (Ex 32, 14), como si Dios cambiase su propia via, su propio
designio respecto de los hombres (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 237)
Este retorno supone una puesta en marcha de un proceso pedagdgico divino que permite que el castigo no sea
una condena irrevocable. Si este sentido se dona a la enfermedad por un proceso metaférico, ésta adquiere
también el sentido de via o camino recuperado, retorno y finalmente, redencion. A diferencia del castigo
infligido por causa de la mancilla, el castigo experimentado por causa del pecado es una pena que se
experimenta por afliccion y que forma parte del proceso de perdédn y retorno.
Por otra parte el pecado también adquiere la faceta de la usurpacion donde la sustancia maléfica ocupa
el vinculo que antes ocupara Dios. Esto se ilustr6 ampliamente en la idea de la posesion demoniaca o la
adoracion idolatra. Esta es la representacion mas figurativa de la ruptura y la usurpacion de la Alianza con

Dios. La usurpacion o la posesion demoniaca también donan su sentido para la significacion metaforica de la
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enfermedad. Lo mismo ocurre con la culpa que también simboliza un peso que oprime al pecador, lo mismo
gue una enfermedad. Ricoeur en Finitud y Culpabilidad lo sintetiza asi:
La tenaz confusion entre el pecado y la enfermedad consolida, por lo demas, esa
representacion de unas potencias personificadas que se apoderan del pecador y lo atan: aqui
estamos mas acé de la distincion entre la enfermedad y la culpa, distincion solidaria de la
conquista de la culpabilidad, en el sentido preciso de la imputacién de culpa; esta separacion
implica, ella misma, cierto dualismo que no tiene por qué ser el del alma y el cuerpo, sino el
de un agente moral, autor del mal moral, y un transcurso de las cosas que acarrea enfermedad,
sufrimiento y muerte. La confusion entre el pecado y la enfermedad tiene como contrapartida
una interpretacion del perdon como si fuera indivisiblemente curacion, desligamiento,
liberacion (Ricoeur 245-6).
La nocion del pecado se yergue sobre la concepcién del mal radical del hombre que produce una vision
tragica del mundo donde Dios y el hombre «conspiran para engendrar el mal» (Ricoeur, Finitud y
culpabilidad 247). La existencia se torna alienada de Dios por la naturaleza pecadora del hombre y este
caracter fatalista, el mal-vivir, también se dona como significado en las metaforas de la enfermedad. Pero
incluso va mas alla, porque la universalidad del pecado adquiere una racionalizacién pseudo-bioldgica y se
proyecta en la representacion de una transmision hereditaria de la experiencia de la alienacion (248-9).

El significado del simbolo, apunta Ricoeur, “avanza de desplazamiento en desplazamiento” y abarca
un corpus completo de simbolos que aspiran a la comprension de un aspecto de la realidad del ser humano,
en este caso el mal expresado en la enfermedad y sefialado por la macilla y el pecado.

Otro significado que el pecado aporta es el de cautividad. El pecador es un hombre esclavizado,
atrapado por el mal que se asocia al contacto impuro de la mancilla que le retiene y contamina. Por lo que el

significado del pecado se desplaza a la solicitud de la liberacion del pecador, ya sea a través de la redencién o
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la salvacion. El pecado también dona esta significacion en la metaforizacion de la enfermedad en tanto males
ambos que retienen, contaminan y esclavizan.

Otro simbolo del mal que aparece frecuentemente como donador de sentido para la significacion
metafdrica de la enfermedad es la culpabilidad que no es sino la conciencia que adquiere el culpable de si
mismo Yy que no es sinbnimo de culpa. Ricoeur lo define como sigue:

Lo esencial de la culpabilidad ya esta contenido en esa conciencia de estar «cargado», cargado
con un peso. La culpa nunca sera sino el castigo mismo anticipado, interiorizado y que pesa ya
en la conciencia; y como el temor es, desde el origen, la via de interiorizacién de la mancilla
misma, a pesar de la exterioridad radical del mal, la culpabilidad es un momento coetaneo de
la mancilla misma (Finitud y culpabilidad 258)
La conciencia de la culpabilidad deriva del mal uso de la libertad que se experimenta como una disminucion
intima del valor personal, es decir, como una degradacion. EI hombre, dice Ricoeur, es tan culpable como se
siente. El hombre es la medida de su propia culpabilidad y emite un juicio de imputacion personal del mal, no
se trata ya de la desobediencia a la ley comunitaria sino la falta a Ley o la Alianza que reside en su alma y
que estd “escrita en su corazén”. La culpabilidad es un acontecimiento subjetivo y por lo tanto sélo la
conciencia solitaria tendrd que enfrentarlo. La justicia ya no se mide en relacion a una exigencia ilimitada
como en el caso del pecado, sino en relacion a la justicia accesible para un individuo. A la culpabilidad se
opone el mérito que es la impronta del acto justo y que al contrario de la culpa, incrementa el valor personal
del hombre como consecuencia del valor de sus actos. La culpabilidad y el mérito separan al justo del
malvado porque otorgan una valoraciéon a cada individuo. ElI hombre, por lo tanto, estd sometido a una
dualidad, a dos impulsos, una buena inclinacion y una mala pero gracias a la libertad totalmente responsable
el mal no es radical ni insalvable, por lo que el mal es la oportunidad del ejercicio de la libertad que
transforma el obstaculo en oportunidad. En este sentido la relacion entre Dios y el hombre es una de

instruccion, «de voluntad que ordena y voluntad que obedece» (Finitud y culpabilidad 287). El simbolo de la
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culpabilidad tambien dona su significado de valoracion y medida de la calidad moral del hombre a las
metaforizaciones de la enfermedad porque constituye en obstaculo que se transforma en oportunidad, en
medida o prueba del valor personal; es una opcion racional para el ejercicio de la libertad y la voluntad.

Otra faceta de la culpabilidad es la escision que la falta provoca en el individuo mismo. Normalmente
esta separacion se da entre los impulsos de la razon y los de la carne. Este fue el concepto paulino de la
carne, donde la parte corporal es el yo alienado de si mismo, opuesto a si mismo y proyectado como
exterioridad:

Sin embargo, si hago lo que no quiero, ya no soy yo quien realiza la accion, sino el pecado que
habita en mi». Esta impotencia del yo-mismo, reflejada asi en «la potencia del pecado que esta
en mis miembros», es la carne, cuyos deseos son contrarios a los del espiritu (Finitud y
culpabilidad 296).
La culpabilidad es la culminacion interiorizada del pecado. La conciencia alberga la culpabilidad y por su
reconocimiento, el individuo se hace responsable frente a ella, porque sélo el hombre conoce la medida de su
falta. La mirada de Dios se asimila en la conciencia culpable, medida de si misma (Ricoeur, Finitud y
culpabilidad 296). De esto surge el deseo de eliminar el pecado a través de la observancia de la Ley y no
mediante la Alianza con Dios. La Ley se torna una acusacion sin acusador. El individuo es su propio tribunal
enjuiciador, y esto es una forma ain més agresiva de alienacion. Se inicia un circulo vicioso que el propio
Ricoeur describe como sigue:
Ambas maldiciones no dejan de reenvidarse [sic] la una a la otra: el penitente lleno de celo se
impone la tarea infinita de cumplir todas las prescripciones de la ley; el fracaso de este
empefio reactiva el sentimiento de culpabilidad; la observancia total con la que la conciencia
trata de disculparse aumenta la inculpacion; y dado que la atomizaciéon de la ley tiende a
desplazar la vigilancia hacia unas prescripciones aisladas, incluso minusculas, la conciencia

gasta sus energias en un combate singular con cada una de ellas (Finitud y culpabilidad 298).
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La conciencia culpable se cierra en si misma y queda encerrada en un circulo vicioso que conduce a su vez a
otro simbolo, el de la condenacidn, que expresa el encierro en un ciclo de prohibicion y deseo que es infinito
e irremontable. Este simbolo también opera una donacion en la metaforizacion de la enfermedad,
particularmente cuando ésta ultima es también irremontable, como en el caso de la enfermedad cronica o
degenerativa, donde es inexistente el acceso a la curacion, metafora del perdon.

Aparece un altimo simbolo a considerar dentro de la simbolica de la enfermedad, éste es el de la
justificacion. Ser «justo» es ser justificado por Otro, afirma Ricoeur, y continta diciendo que el hombre que
es declarado justo es «tornado» real y vitalmente justo. La justicia rige la retrospeccion sobre el pecado
cometido y se obtiene mediante un veredicto de absolucién sobre las faltas pasadas. En este sentido, tanto
San Pablo como Hegel no consideraron la libertad como la posibilidad de elegir entre opuestos 0 como un
ejercicio de la voluntad o la responsabilidad, sino mas bien como la capacidad de recapitular en Cristo, es
decir, retornar a él. Esta idea plantea la posibilidad de que el hombre se justifique por la via del retorno a
Cristo, por la fe y no necesariamente por la observancia de la ley que se torna en pecado cuando desplaza la
Alianza con Dios en favor del escrupuloso cumplimiento de normas operativas. La Alianza en este sentido se
superpone a toda accién humana, San Pablo lo sintetiza cuando declara: «Dios encerr6 a todos los hombres
en la desobediencia para conceder misericordia a todos» (cit. en Ricoeur, Finitud y culpabilidad 302).
Nuevamente, Dios y el hombre conspiran para sostener el mal que habita en el segundo: el mal es finito e
inevitable, pero Dios es infinito y su misericordia también. El simbolo de la justificacion funge como donante
de la metafora de la enfermedad porque puede operar como detonante de la recapitulacion, méas alla del
escrupulo, algo parecido a una enmienda que me purifica, que me absuelve del pecado, es decir, me justifica.

Ricoeur establece que la promocidn de la culpabilidad marcé la entrada del hombre en el circulo de la
condenacion, cuyo sentido se revela solo para la conciencia justificada, pero permanece oculto para la

conciencia que esta bajo la custodia de la ley.
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El sistema simbolico del mal que plantea Ricoeur se funda en la facultad que tiene cada uno de los
simbolos de implicar a los demas, y despejar mutuamente sus significados. Para San Pablo, el hombre es un
“esclavo del pecado” que es a su vez acto y estado. El pecador realiza el acto que lo esclaviza o anula, y esta
accion degenera en estado. El acto del pecador ofrenda el cuerpo a la servidumbre. La libertad elige la
servidumbre, a esta donacion, Ricoeur lo llama siervo-arbitrio:

Asi, la cautividad del cuerpo, e incluso la cautividad del alma dentro del cuerpo son el simbolo
del mal que el alma se inflige asi misma; el simbolo de la afeccion de la libertad por si misma;
la «desatadura» del alma asegura retrospectivamente que su «atadura» era atadura por el
deseo, fascinacion activo-pasiva, auto-cautiverio: perderse no significa otra cosa. La expresion
que acabamos de utilizar —la afeccion de la libertad por si misma— nos lleva a comprender
cémo la culpabilidad mas interiorizada puede recapitular todo el simbolismo anterior, incluido
el de la mancilla; ella lo retoma por su cuenta a través del simbolismo del cautiverio (Finitud y
culpabilidad 306)
No obstante, aunque la culpabilidad sea interior, el mal llega al hombre como lo otro de si, como su yo-
seducido. Significa que la seduccion que proviene del exterior es en realidad una afeccion propia del
individuo, en términos de la mancilla, una auto-infeccion. De esta forma toda la experiencia del mal es
finalmente una experiencia humana que no transforma al hombre en otra cosa diferente de si. Ni siquiera es
que el mal reemplace al bien sino que se opera una superposicion existencial del mal radical y la bondad
originaria.
El mal es una realidad abstracta y concreta a la vez. Su concretizacion es indirecta porque la alcanza
mediante simbolos 0 meté&foras que apuntan hacia él. La cultura ha asignado a la enfermedad ese carécter de
simbolo del mal. Entre la enfermedad y el mal se realizaron diversos desplazamientos sémicos que

constituyeron las metéforas de la enfermedad. Y aunque es verdad que la enfermedad es un hecho (fact),
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también es un destino (fate) porque que se ha convertido en simbolo y metafora que apunta a otros sentidos y

significados.
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Capitulo 4. La metafora-discurso de la enfermedad: Andlisis de tres novelas de autoras
latinoamericanas.

4.1. El camino de Santiago de Patricia Laurent Kullick.

4.1.1. Resumen de la novela

El camino de Santiago es una novela donde todos los episodios que conforman la vida de la protagonista,
desde su temprana infancia hasta la adultez son contados en forma anacrénica y fragmentaria, razén por la
cual resulta dificil resumir con precision la historia y tratar de conservar el efecto estético que este tipo de
estructura provoca en el lector. El resumen que presentamos a continuacion trata de ser fiel en lo posible a la
secuencia textual de la novela.

El camino de Santiago narra la azarosa vida de una mujer cuya mente es cohabitada por su propia
conciencia y por la de otros dos seres, Santiago y Mina. La historia inicia en la infancia de la protagonista
marcada por su relacion familiar: madre, padre y hermanos varones (Luis, Javier, Alejandro y Enrique), el
“Escuadrén del Huevo”, y su hermana Lilia.

La protagonista narra como Santiago interviene o reacciona ante las diversas circunstancias y sucesos.
Habla, asimismo, del poder que este misterioso ser tiene sobre ella, de como la juzga y la sojuzga. Por otro
lado, como antitesis, hallamos la presencia de Mina, que de alguna forma representa una faceta de
personalidad completamente distinta de la de Santiago. Contrastan el placer y regocijo que Mina infunde en
la protagonista, con el terror y la aprehension que le provoca Santiago.

La historia comienza cuando la protagonista nifia narra una pelea en la que participa al lado de sus
hermanos. Ella actia contra el cachorro de la banda de los Gonzélez con violencia desmedida, situacion que
consterna a propios y extrafios y le lleva a comprender que hasta en la guerra hay reglas. Mas adelante, narra
un encuentro con un desconocido, en principio lo describe como un mendigo de ropas negras que antes
fueron beige con quien sostiene un primer encuentro sexual. El hombre acaricia sus genitales. Mina toma

control psiquico de esta situacion, y esto le permite gozar la experiencia. Mas adelante en la narracion, la
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protagonista nos informa que no se trata de un mendigo sino de un paletero quien la masturba que dia tras dia
cuando sale a comprar tortillas.
El paletero coloca la mano de la nifia en su pene endurecido y esto la trastorna, causandole
aversion. Desde ese momento, evita ir a la tortilleria y Lilia, su hermana, tiene que hacerse
cargo de la tarea (Laurent K. 14).
La protagonista se confiesa como una escolar marginal, que no goza de popularidad ni de aprecio por parte
de sus compafieros. Se compara con su hermana Lilia a quien juzga mucho mas apta que ella en muchos
sentidos. Narra también los encuentros sexuales precoces que sostenia con el “Tortas”, un sujeto con cierto
retraso mental, situaciones que Mina controlaba lo cual permitia a la protagonista gozarlas.

Se narran varios episodios de la infancia de la protagonista, entre ellos, como usurpa mediante
mentiras el lugar de Felicitas, la lider del salon, y es castigada por ello. Gradualmente, la sensacion de
inadaptacion de la protagonista se arraiga en el ser.

Mas adelante, Santiago asume un control casi total sobre la conducta de la protagonista, hasta que
¢ésta alcanza la edad de 22 afios, cuando conoce a Vicente quien les provoca, a ella y a Santiago, una
atraccion inmediata por su personalidad higiénica y ascética. Esta relacion funciona en principio y la
protagonista se muda a vivir con él. Més tarde, se revela el verdadero caracter posesivo y violento de Vicente
quien la somete sexualmente. Santiago se indigna y conmina a la protagonista a huir. De pronto la asalta el
recuerdo de un castigo recibido por haber destrozado galletas por todo el piso de la cocina en casa de sus
padres.

Cuando por fin decide abandonar a Vicente, éste trata de retenerla violentamente. Ambos se
enfrentan, y ella logra escapar. De vuelta en casa de sus padres, decide emprender un viaje a Espafia. Una vez
en Madrid se instala en una pension para mujeres. Santiago la asedia, hasta provocarle un colapso en la Plaza

de Santa Barbara, después otro en el que la protagonista ataca a una compafiera de la pension, Adriana. Por
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este ultimo, la duefa de la pension, Ma. de las Angustias decide cambiarla a un pequefio cuarto, una alacena
y apartarla asi del resto de las pensionistas.

En Madrid, la protagonista lleva una vida vagabunda y sin oficio ni beneficio hasta que una noche,
mientras bebe, recuerda la muerte de su padre. Evoca un episodio en el que su padre al tratar de atemorizarlos
con la historia de un fantasma llamado el Nifio de la Vela, termina siendo golpeado por uno de sus hijos a
quien pretendia asustar. La protagonista recobra la conciencia del momento presente cuando se halla frente a
Adriana, quien grita asustadisima de encontrarse con su aparicion a media noche. Ma. de las Angustias
decide enviarla con un psiquiatra. Se sabe por Vicenta, la encargada de la pension, que la protagonista recibe
llamadas telefonicas de un tal Refugio Vidal, Cuco.

Refugio Vidal entré en la vida de la protagonista cuando ésta acudi6 al Bar Dos Rombos que era
frecuentado por las compaiieras de la pension. Ahi es abordada por Cuco, Refugio Vidal, quien presenta un
aspecto ostensiblemente enfermo que provoca una profunda repulsiéon en Santiago. Sin embargo, la
protagonista acepta su invitacién a cenar. Durante la cena, Cuco vomita sopa sobre su plato, y Santiago
enloquece de asco. Posteriormente van a su casa, donde intentan sostener relaciones sexuales. El cuerpo de
Cuco esta cubierto de llagas, algunas aun abiertas. La situacion se frustra a causa de un violento ataque de tos
que provoca que Cuco expulse flemas sanguinolentas. La protagonista no puede controlar su horror y le pide
que la lleve de vuelta a la pension. Cuco le pide su numero telefonico, Santiago se niega a darselo, pero ella
de todos modos se lo da.

Durante la estancia en la casa de Cuco, ante su cuerpo lacerado, la protagonista recuerda un episodio
de la infancia en el que encuentra un gato moribundo, con la cuenca de un ojo saturada de gusanos que lo
devoran, observa también su gaznate agujerado. En vano intenta curarlo y consolarlo pero muere a los dos
dias. Por su unico ojo, recuerda la protagonista, le veia llorar su sufrimiento. Cuco ha desatado este recuerdo.

La protagonista recibe una carta de México, en la que su madre le pide que retorne y evite una vida de

terrorista con la ETA. Santiago enloquece pensando que en cualquier momento seran detenidos por la policia
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a causa de la absurda carta. La protagonista se extrafa de la preocupacion de su madre y recuerda cuando su
madre cuando caminaba seguida de sus hijos pero no se percataba de sus dificultades para no separarse de
ella. Como consecuencia de este descuido, la protagonista es abandonada en un autobus. Un policia la
encuentra mas tarde y llama a su madre, quien evidentemente, nunca fue aprehensiva, ;por qué hasta ahora?

Por presion de Maria de la Angustias, la protagonista acude al hospital psiquiatrico donde se
entrevistara con un médico a las diez de la noche, unica hora en que puede recibirla. Santiago se opone
terminantemente a asistir sospechando que se trata de una trampa y que terminaran encerrados con los locos
del nosocomio. La protagonista actiia con cierta normalidad durante la sesion, pero Santiago insiste en que
deben huir y olvidarse de esas sesiones. Incluso, como parte de la labor de convencimiento, fantasea viajar a
lugares lejanos y exoéticos.

Como carecen de dinero para regresar a México o viajar a cualquier otra parte, la protagonista y
Santiago deciden estafar a Cuco. Urden un plan y lo llaman. Cuco decide darles el dinero del pasaje de
regreso, este hecho provoca que la protagonista evoque el recuerdo de un robo a la tienda de Don Simén que
fue perpetrado en su infancia en complicidad con sus hermanos. Robo por el cual fueron denunciados ante su
padre quien los castigd y pagd el costo de los yoyos robados.

La protagonista sufre remordimientos por la estafa que ha efectuado, se pregunta en qué otra ocasion
se ha prostituido. Recuerda cémo bailaba como africana en los bafios de nifos de la escuela secundaria, y
como se apostaba a que lo haria, todo ello para matar el aburrimiento. Es denunciada a sus padres por las
autoridades del colegio quienes afirman que bailaba desnuda y que se le pagaba con dulces y refrescos. Su
padre la reprende, le dice que si quiere ser vedette es su problema, pues para ¢l ha muerto y le deja de hablar
por seis meses.

Deja de lado sus remordimientos y va a una agencia de viajes a comprar un boleto para alguna parte.
Santiago le provoca alucinaciones, cae desmayada, cuando se recupera, huye. Descarta los destinos exoticos

y parte a Londres. Durante la travesia del ferry que cruza el Canal de la Mancha, adquiere una sonrisa frigida.
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Llega a Londres donde conoce a Reginald quien la acoge a pesar de no saber nada de ella, ni poderse
comunicar porque asume que no habla el idioma. La protagonista decide no pronunciar palabra alguna
aunque conoce la lengua. Pasa el tiempo en un sétano en donde vive Reginald. Sale a contar el nimero de
pasos de un lugar a otro. De pronto emprende una encuesta sobre el problema de estar vivo y aborda a las
personas a la salida del metro con esta cuestion. Después llama su atencion una mujer a quien sigue sin
motivo aparente. Sufre un nuevo ataque de locura que Reginald logra controlar, a raiz de esto la protagonista
decide abandonarlo y volver a México. Durante el vuelo a casa, evoca el recuerdo de la manera en la que
quemd a su amiga Martha con un tenedor ardiente al intentar hacer un truco de magia. Recuerda varios
episodios de la infancia. De pronto, al recordar a Reginald, rompe en risas de todo tipo.

La voz de Santiago le concede una tregua de diez afos, entonces conoce a Lucio con quien se casa.
De pronto sin causa aparente, Santiago reaparece y comienza a conspirar contra Lucio, haciendo creer a la
protagonista que es un demonio, un incubo, que la quiere matar, devorar, chupar su sangre. Sufre
alucinaciones violentas. Se encierra en el bafio y ello le recuerda como intento6 suicidarse a los catorce afos y
como fracaso. Santiago intensifica su labor demencial, crea alucinaciones cada vez mas violentas y horribles.
La protagonista comienza a actuar sin sentido, sale vestida con impermeable y botas para ir a su trabajo. En
el ascensor de las oficinas, sufre un delirio, golpea a un compaiero de trabajo, y huye. Termina tirada en la
via publica y despierta en un hospital cuidada por Lucio. La protagonista se repliega en su interior en busca
de Santiago, ser horrendo y monstruoso que la habita. Llega hasta la mesa de trabajo de Santiago donde éste
prepara todo su repertorio de horrores. Observa a Santiago tratando de manipular al médico que intenta
atenderlos. Encuentra a Mina en esta travesia y la toma de la mano. Luego retorna al mundo exterior, Lucio
estd junto a ella, le pide que no regrese a ver lo que queda, ¢l la despide con su mejilla recargada en su pecho

tranquilo.

4.1.2. Intertextos.
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El titulo de la novela evoca la conocida ruta de peregrinacion a Santiago de Compostela, y por supuesto la
historia del apdstol Santiago, también llamado el Mayor, cuyos primeros datos biograficos proceden
fundamentalmente de los Evangelios. Respecto a su lugar de nacimiento, son varios los autores que lo sitian
en la localidad de Jaffa, lugar cercano a Nazareth, localizado en la orilla del lago Gesenareth. El oficio
familiar era la pesca, tarea en la que estaban asociados a los hermanos Simoén (San Pedro) y Andrés. De este
grupo de pescadores Jesus eligio a sus cuatro primeros discipulos: Pedro, Andrés, Santiago y Juan.

De entre todos los discipulos que acompafaron a Jesus, Santiago, junto con su hermano Juan, y
Pedro, se convierte en uno de los predilectos de Cristo; pertenece al grupo de los intimos. En los
acontecimientos clave lo toma como testigo excepcional. El es uno de los elegidos para asistir en el Tabor a
la Transfiguracion, para acompanar a Jesus en el huerto de Getsemani y para presenciar la resurreccion de la
hija de Jairo. Estos pasajes sirven para ponderar el afecto con el que Cristo distinguia a este Apostol.
Santiago se nos muestra como un hombre de caracter vehemente, apasionado e impulsivo. Es frecuente
encontrar referencias a esta impetuosidad, bien definida en su conversacion con Jesus demandandole un
puesto de privilegio en el reino de los cielos o cuando le reclama que castigue con fuego a los samaritanos
hostiles.

La "llegada milagrosa" del cuerpo del Apdstol Santiago es la causa de la peregrinacion a tierras
gallegas que hoy conocemos. Cuenta la tradicion que sus discipulos robaron el cuerpo de su maestro,
decapitado en Palestina en el afio 42, y después lo embarcaron en una nave, aunque sin tripulacion, o por
mejor decir, con tripulacion angélica y siete dias después de su partida arribaron a la desembocadura del rio
Ulla, ya en tierras gallegas. Una vez alli, los discipulos tuvieron serios problemas para enterrar a su Maestro
por causa de la Reina Lupa y, sobre todo, por el Rey Duyo, declarado enemigo del cristianismo. Luego de
una serie de hechos milagrosos, el apdstol quedé enterrado en lo que después seria Santiago y la Reina Lupa

convertida al cristianismo.
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La Institucion de la gracia del Jubileo —Indulgencia plenaria— por el Papa Calixto II, del Afio Santo
Jacobeo, y por su sucesor, Alejandro III, a través de la Bula Regis terna, a quienes visiten el templo
compostelano los afios en que el 25 de Julio (dia de Santiago) coincidiese en domingo, impulsaron
definitivamente las peregrinaciones a Santiago durante la Edad Media. Actualmente, al margen de las
motivaciones religiosas que le dieron vida, el interés del Camino se centra en sus aspectos artisticos y
turisticos: en lo arquitectonico (por el llamado estilo de peregrinacion), en la importantisima escultura
romanica (cuya evolucion podemos seguir a lo largo de la ruta hasta desembocar en el Portico de la Gloria),
en la pintura (plasmada en el panteéon de San Isidoro de Ledn), y, en fin, en los destacados alicientes
turisticos: paisajes, gastronomia, cultura, que ofrece la milenaria ruta. El camino fue crisol de culturas,
transmisor de corrientes e ideas por todo el Continente, encuentro de pueblos y lenguas y eje vertebrador de
la primera conciencia comuin de Europa. Dijo Goethe que "Europa se hizo peregrinando a Compostela". En
nuestros dias, el Consejo de Europa ha definido el Camino de Santiago como Primer Itinerario Cultural
Europeo y la UNESCO ha declarado a la ciudad de Santiago de Compostela, Patrimonio Cultural de la
Humanidad. El fendmeno xacobeo irradid su influencia a todo el mundo. Bajo la advocacion de Santiago se
encuentran infinidad de iglesias por toda la Tierra y especialmente junto a los Caminos de la Peregrinacion.

El camino de Santiago de Compostela es un simbolo indiscutible de la civilizacion occidental, es
decir, de un discurso que trasciende lo religioso y toca todos los aspectos de la cultura eurocéntrica y del
discurso y la ley del orden simbdlico. Otras interpretaciones pueden ser dadas a este intertexto, de hecho,
existen numerosas menciones del Camino de Santiago, desde el siglo VIII, y en obras tan notables como La
Divina Comedia de Dante.

Un camino es siempre una ruta que conduce a un destino, pero sobre todo es un transcurrir, en este
sentido, EI camino de Santiago, es el transcurrir de varios seres encarnados en uno solo. Quiza el valor

simbolico més importante que podemos hallar en este titulo, es la referencia al caracter furioso y vehemente,



207

incluso fanético, del apdstol que también se manifiesta en el coprotagonista de la novela, asi como el camino

simbdlico, es decir, el destino que éste pretende para la protagonista.

4.1.3. Perspectiva temporal.

Quiza el aspecto mas sobresaliente de la construccion de la novela radique en la estructura temporal. El
tiempo no es representado en forma cronoldgica sino en un ordenamiento de otra naturaleza. En términos
literarios podemos hablar del empleo constante de analepsis y prolepsis que en vaivén cuentan la historia. Sin
embargo, este aparente desorden no es tal, ya que toda la memoria y la conciencia del presente estan
sometidas al arbitrio de Santiago, quien evoca los recuerdos o produce alucinaciones que distorsionan el

pasado, el presente y el futuro.

Cual tahur, abre en abanico las fotografias y escoge una al azar (Laurent K. 9)

En este ejemplo vemos como la protagonista se refiere a Santiago como de un tahur que escoge una
“fotografia” al azar para mostrarsela, pero los tahures no hacen nada al azar, por el contrario, son expertos,
profesionales del juego. No hay azar.

Santiago se vale de “fotografias” —lo que la protagonista llama fotografias— para representar
acontecimientos pasados, presentes, futuros, reales o irreales y dotarlos de toda la fuerza de la “realidad”.
Estas “fotografias” obedecen a la propia agenda y fines de Santiago. En ocasiones parecen fortuitas pero no
lo son. Por otra parte, Santiago parece ser el duefo indiscutible del album fotografico, por no decir de la
totalidad de la memoria y la conciencia de la protagonista, y finalmente, del tiempo. El guarda, archiva,
clasifica y recupera toda esta informacion. Tan poderoso resulta Santiago, que la protagonista no alcanza en
muchas ocasiones a distinguir entre la realidad y la fantasia. En el siguiente fragmento habla de un

“espejismo” que asaltod su razén y la conmind al suicidio:
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Ese afio catorce de mi existencia quedé mas triste que nunca. Muy poco por el escandalo

familiar, algo por el fallido intento de suicidio y mucho a consecuencia del espejismo que

asalté mi razén (Laurent K. 7)
Esta es la primera marca de tiempo que aparece en el texto y situa al lector en el afio catorce de su existencia.
Momento en el cual la protagonista intent6 suicidarse, pero que queda sefialado porque ella considera que
este es el punto crucial donde su razon queda comprometida por un espejismo que la asalta. Anteriormente, la
presencia de Santiago, era de algin modo atenuada por Mina o por la realidad misma pero a partir de este
punto se establece su dominio, por lo que es posible hablar de un parteaguas temporal, antes y después del
intento de suicidio.

Santiago posee toda una coleccion de fotografias, filminas y transparencias que ird ensefiando

a lo largo de esta asamblea enfermiza. El es yo, yo soy él. Lo demas es un truco astral (Laurent

K. 9)
Cada cambio de fotografia produce una ruptura en el plano temporal que puede ser en el orden cronologico
del tiempo objetivo, entre el tiempo objetivo y el subjetivo, o en ambos simultaneamente. Evidentemente esto
provoca una estructura temporal sumamente fragmentaria que incluso puede producir una sensacion de
vértigo, que en mi opinidn persigue este fin estético al hacer practicamente imposible para el lector realizar
una reconstruccion temporal completamente coherente. Por ejemplo, en la pagina 19, se nos informa sobre
como la protagonista abruptamente llega a la edad de veintidds afios ganando batallas de desamor que el
lector desconoce por completo en este punto de la narracion. Es obvio que este recurso funciona como
anticipacion y genera un tempo narrativo vertiginoso, que después se aletarga, citando minuciosamente,
“fotografia” tras “fotografia”, los acontecimientos.

Ganando batallas de desamor llegamos a la fotografia de mis veintidos afios (Laurent K. 19)

Primera fotografia (23)

Segunda fotografia (23)
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Tercera fotografia (23)

En esta fotografia yo no estoy sola en los recreos (26)

Veo en la oscuridad una fotografia once afios después (29)

La fotografia empieza justo en la oscuridad (34)

Voy en un tren europeo. Vicente es una fotografia lejana llena de furia (39)

Del viaje a Europa existen algunas fotografias borrosas (41)

Santiago saca la fotografia de las escaleras del nifio de la vela (48)
El “tiempo” en la novela se representa como acontecimiento, y en este sentido es discrecional, pues cada
suceso comienza y termina en limites muy definidos, no se percibe continuidad. En todo caso, solo el lector
en un acto de refiguracion podria proponer alguna, pero la novela no manifiesta ese propdsito en su
estructura.

Algunos hechos se ubican temporalmente con respecto a otros, por ejemplo, cuanto tiempo antes o
después del intento de suicidio sucede algo, o como en el siguiente ejemplo que comenta la mudanza al
departamento de Vicente que ocurre cinco afios después de la muerte del padre de la protagonista, fecha no
precisada.

Mi padre tiene cinco afios de muerto cuando me veo empacando para mudarme al

departamento de Vicente (Laurent K. 24)
Esta forma de relacionar la memoria y de temporizar resulta extremadamente ambigua en una novela, sin
embargo, es de lo mas frecuente en la vida cotidiana. Sabemos que el intento de suicidio fue a los catorce
afios, que ella conocid a Vicente a los 22 afios de edad, y que se mudo a casa de éste cinco afios después de
la muerte de su padre. Sin embargo, con toda esta informacién no es posible saber con precision cuando
muri6 el padre. Esta ambigiiedad se halla presente en toda la novela. Tampoco sabemos qué ocurrié primero,
si el encuentro con el Tortas, cuando la protagonista cursaba tercero de primaria, o el episodio con el

mendigo o paletero, o quizas sean de algin modo el mismo evento.



210

Ademas de las referencias a ‘“fotografias”, existen otras construidas mediante adverbios o frases
adverbiales que también son imprecisas, y vuelven mas confusa la temporalidad porque aceleran el tempo de
la narracion o lo congelan en forma absoluta. A continuacion cito algunos ejemplos de este caso:

Asi lleg6 el invierno (Laurent K, 42)

Lo conoci en el bar Dos Rombos un sabado por la noche (55)

Estoy un afio antes del intento de suicidio (59)

El domingo en la mafiana hubo crisis por todos lados (63)

A contraluz aparecen filminas que lo confirman... Mi madre camina con la nariz apuntando al
cielo (65)

Asi le escribi y asi me vi cuando llegué cerca de la navidad a Londres (67)

Estamos nuevamente sentados en un restaurant lujoso (71)

Esa noche estuve segura que habiamos fracasado en el intento de extorsionar a Cuco. Pero
llam¢ al dia siguiente (74)

Cursaba entonces el segundo de secundaria, muy proxima al intento de suicidio (74)

En dos dias me encontraba en el ferry que cruza el Canal de la Mancha (79)

No sé cuantos dias anduve las calles de Londres (79)

Yo, por mi parte, dormia hasta tarde [....] Para matar la tarde, salia a las calles (82)

Volvié a caer la noche (86)

Veo venir los faroles de la Tia Socorro (86)

El policia me lastima al tratar de levantarme (87)

Después del vuelo, la conexion, otro vuelo, largas esperas en aeropuertos (91)

La risa que se me fue apagando desde el afio catorce (95)

Una década de tregua (96)
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Se aprecian a lo largo del texto continuas interrupciones en la narracion en las que predomina el tiempo
subjetivo, por lo cual, el tempo se reduce a su minima expresion, y el lector ignora completamente cuanto
tiempo objetivo transcurre, como es el caso de la alucinacion en la Plaza de Santa Barbara en Madrid (44) en

el que la misma protagonista dice ignorar lo ocurrido y cudnto tiempo paso.

—No me hagas esto en medio de la plaza — ruego.

(Plaza? No hay tal. Una oscuridad desconocida. De un color parecido al gris, pero eso seria
una comparacion factible. No sé cudnto tiempo tarde en desconectarme, pero me senti tan
vacia como en el conato de suicidio, antes de Santiago. ;Qué hice con é1? Lo ignoro. ;Coémo
llegué a la pension, con mis libros bajo el brazo, hasta la cama que me habia protegido de todo

lo ajeno? También lo ignoro (Laurent K. 44).

Por supuesto el tempo del tiempo subjetivo es mucho mas lento que el del objetivo, en gran medida por las
digresiones en las que cae la protagonista consigo misma, con Santiago o Mina. Las narraciones del tiempo
objetivo no suelen ser prodigas en adjetivos o minucias, por el contrario, tienden claramente a una economia
discursiva, no obstante existen hechos que son narrados o al menos referidos varias veces durante la novela,
como una compulsion. Este es el caso de las repetidas referencias al suicidio, a Vicente, a Reginald, o a

Cuco, entre otras, crean una estructura prismatica que permite observar muchos angulos temporales a la vez.

4.1.4. Perspectiva espacial.

Cada cambio de tiempo suele también serlo de espacio. La evocacion de una nueva “fotografia”, involucra un
cambio abrupto de escenario, y aunque existen evocaciones que son suscitadas por el propio escenario, donde
el espacio es practicamente el mismo, aunque la instancia temporal sea distinta. Sin embargo, no es la norma.

Un ejemplo de esto es el bafio en que la protagonista se haya encerrada y en el que recuerda su suicidio.
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Si un espacio se define, como senala Luz Aurora Pimentel, con base en un nombre y una serie
predicativa que lo caracteriza, EI camino de Santiago no muestra mayor preocupacion por especificar el
espacio, que la que manifiesta para especificar el tiempo. Los espacios: la casa familiar, el colegio, el lugar
de trabajo, el departamento de Vicente, la pension en Madrid, el hospital, la habitacion de Reginald y la casa
del matrimonio son descritas con una parquedad ascética, e incluso con deliberada ambigiiedad.

La autora no abunda en aspectos concretos de la conformacion de los espacios, incluso, para las
ciudades de Madrid y Londres, emplea una metonimia refiriéndose, para la primera, exclusivamente a la
Plaza de San Barbara, y en la segunda, a Picadilly Circus. Si el lector no conoce estas areas y si tampoco
conoce las ciudades, ello no preocupa en lo mas minimo a la autora y en realidad, no afecta a la narracion.

Destaca entre todo este vacio descriptivo, la dimensionalidad espacial con que se establece la geografia
de la pension que la narracidn trasforma en un espacio fantéastico y escheriano de escaleras que suben y bajan
al mismo sitio:

Con valentia robada del recuerdo de Javier, bajé reducidos peldafios que apenas sostenian un
zapato del numero cuatro. No fueron mas de quince peldafios. Al poco me encontré con otra
puertita, similar a la que estaba a un lado de mi alacena. Traté de abrirla pero tenia seguro.
Pensé que daba a la cocina de las que vivian en la pension del tercer piso. Quiza alguien estaba
en una alacena imaginando a donde llevaban las escaleras hacia arriba (Laurent K. 51).
En contraste con las escuetas y metonimicas descripciones de los espacios exteriores, los interiores subjetivos
son descritos con prodigalidad. Quizé en razén de ser fantasiosos y que por lo tanto el lector no cuenta con
ninguna referencialidad posible. Este es el caso de la descripcion de las entrafias de la protagonista donde
habita Santiago.
Algo chacualea y Santiago voltea hacia el interior. Logro esconderme en una concavidad. El
doctor repite una pregunta y esto hace que Santiago vuelva a acomodarse frente a los 0jos.

Encuentro aquel monticulo de carnes latientes [Sic], hinchado cual réplica de mi vientre
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constrefiido. Al subir, alcanzo a oir que Santiago tartamudea, como si al pisar sobre esta carne
alterara el fluir del lenguaje. Bajo hacia el estanque de pus donde ya no hay una sola fotografia
flotando en el acido verde fuego. [...] Al cruzar la ciénaga, noto que Santiago ha perdido
congruencia. Sonrio. Si fuera menos terco estaria ahora frente a mi, pero s€¢ que no quiere
perder el juego ante las preguntas capciosas del doctor. Reconozco el terreno desigual bajo la
enramada de venas, venitas, venotas que me obligan a reptar. Al término de aquella marafia
tubular, me encuentro al borde del precipicio. Huesos pequefios y carnes callosas dibujan la
montafa del desfiladero. Al asomarme no logro ver nada, sélo el rojo que se vuelve negro. [...]
Perpleja ante la lucidez, camino por la orilla. Colgados de arterias que sobresalen de las
paredes, encuentro capullos con larvas de suefios apenas imaginados. Despedazo uno
interrumpiendo la gestacion. Adentro hay una plasta viscosa, con un par de ojos ciegos. Lo
lanzo al fondo y pienso en lo que hubiera sido. [...] Debo darme prisa. No sé cudnto dure el
efecto del sedante. Camino con cuidado, haciendo a un lado tejidos adiposos y trazos
intrincados del torrente sanguineo. Sigo el paraje abierto por donde Santiago hace sus
recorridos para alimentar a sus criaturas. A la vuelta de un recodo encuentro el umbral de una
gruta (Laurent K. 115-6)

Podemos observar en el fragmento anterior, la detallada construccion de la geografia interior, y como ésta se

despliega a partir de la vision de la protagonista, quien en este caso funge como “punto cero de la

dimensionalidad”. Existen espacios en los que Santiago tiene este mismo papel.
Era el director del manicomio que esta en la afueras de Madrid. No me iba a cobrar nada
gracias a Maria, pero s6lo podia atenderme a las diez de la noche.

—Todos los dias, si no le importa.
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Mi pleito con Santiago fue verdaderamente escandaloso. Su paranoia llegd a limites

insospechados [...] La duefia de la pension comenzo6 a visitarnos seguido y hacer todo tipo de

preguntas. Santiago contestaba todo tipo de mentiras.

— (Cuéndo vas con José¢ Luis? En verdad te ayudara.

Al subir por los jardines del enorme hospital apenas alumbrado por unas cuantas luces

mercuriales puestas a nivel del asfalto, le creia a Santiago. Me voy a quedar aqui. Miré los

barrotes de las ventanas y los postigos cerrados. Santiago utilizo el truco de saltar sobre las

sienes para evitar que entrara en ese lugar del cual probablemente nunca saldria (Laurent K.

68)
Si como sefala Luz Aurora Pimentel en su libro El relato en perspectiva, «el observador no solo organiza la
descripcion y se constituye en su deixis de referencia, sino que se presenta como punto de articulacion entre
el espacio proyectado y los diversos sistemas de significacion ideoldgico-culturales que se van
superponiendo» (41), resulta claro que la perspectiva espacial en esta novela es por lo menos doble. Por un
lado, estd la que ofrece la protagonista y por otro, el coprotagonista, Santiago. Los espacios, como ya
seflalamos se evocan o remiten a temas concretos, por eso la escalera de la pension remite a la escalera de la
casa del Nifio de la Vela; o bien, la prostitucion con Cuco, remite a los bailes exdticos que realizaba en los
bafios de varones; la estafa a Cuco, remite al robo de los yoyos. Un escenario pasa a otro pero la tematica se
conserva y esta es la forma en la que es organizado espacialmente el relato. Estariamos entonces frente a una
perspectiva espacial tematica y el “punto cero de la dimensionalidad” de este relato se desplaza
constantemente, a veces, la detenta la protagonista, a veces Santiago, otras veces, el lector, esto produce una
enorme dificultad para integrar la informacién en una Weltanschauung 'coherente.

El punto cero de la dimensionalidad es desplazado continuamente entre la protagonista y Santiago, y

como sefiala Pimentel, «los adjetivos y frases calificativas, no describen directamente al objeto sino que

1 [y
Concepto o vision del mundo.
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remiten a temas que animan la totalidad del relato, o al estado de animo, la visién del mundo y las opiniones
del sujeto que las contempla. La descripcion es por ello el lugar de convergencia de los valores tematicos y
simbolicos de un texto narrativo» (41). En este caso, la perspectiva espacial es permanentemente inestable, y
si a ello se anade que el animo, la vision del mundo y las opiniones de la protagonista y de Santiago son
generalmente distintas, el lector se enfrenta a la imposibilidad de refigurar un sistema de significacion
estable, confiable o 16gico, y esto lo coloca en el umbral de la metafora de lo incoherente, lo inasible y por lo

tanto, demencial.

4.1.5. Perspectiva del narrador.

El narrador “oficial” de la novela es la protagonista, oficial porque es a través de su voz que se conoce la
historia. Se trata de un narrador homodiegético, que también podria calificarse como autodiegético por el
caracter autobiografico y confesional del texto, asi como por el empleo del mondlogo interior (en algunos
casos dialogo interior).

El grado de subjetividad en una narracion homodiegética, como sefiala Pimentel, provoca
generalmente que el lector tienda a confiar implicitamente en la voz narrativa, sin embargo, en esta novela el
factor de subjetividad opera precisamente en contra de su confiabilidad, ya que el lector se encuentra frente a
un narrador que es en realidad dos narradores.

Pimentel afirma en su estudio dedicado a la perspectiva del narrador, La enunciacion en el relato
literario, que «toda narracion homodiegética ficcionaliza el acto mismo de la narracion. El narrador deja de
ser una entidad separada y separable del mundo narrado para convertirse en un narrador-personaje. Del
mismo modo, el acto de la narracion se convierte en uno de los acontecimientos del relato; la narracion se
torna en accion, sin que necesariamente esté de por medio un cambio de nivel narrativo» (cit. en Pimentel
140). En EIl camino de Santiago observamos que no sélo son los personajes los narradores de la historia, sino

la historia misma, y aunque subsiste una sola voz, por asi decirlo “objetiva”, la de la protagonista, a través de
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ella se mediatiza la voz de Santiago y se narra la de Mina, quien no habla, no posee lenguaje, en contraste
con el primero. Mina se expresa mediante un discurso libre indirecto.

La voz de Santiago narra los horrores que los acechan; el discurso es el de Santiago, es en primera
persona y por lo tanto homodiegético, pero al ser mediado por la protagonista puede presentarse en forma
indirecta o indirecta libre. Como podemos notar, esta situacion de dos narradores afecta no solo la
credibilidad del texto sino que provoca un problema de ubicacidén espacio-temporal y cognitiva porque
parece que en tanto Santiago conoce las profundidades de la mente de la protagonista, no ocurre lo contrario,
y esto fractura el concepto tradicional de un narrador homodiegético. En relatos a cargo de un solo narrador
por lo menos se tiene una unidad de distorsion de la informacién, por asi decirlo, la distorsion tiene una
tendencia constante, pero en el caso de este relato, la distorsion resulta inesperada y desconcertante. Por
ejemplo, la narradora-protagonista narra su estancia en Londres, pero luego dice que nunca estuvo ahi, sélo
en Espafia, ;quién habla?

Yo no estuve en Londres, s6lo en Espana (Laurent K, 96)
—No sé sonreir —alegué mientras masticaba—, la que sabe es Lilia —recordé la sonrisa en

bajorrelieve que se me pego en el ferry a Inglaterra. Santiago aprovecho el recuerdo (97)

(Como se recuerda algo que no sucedid? ;Quién habla? Pimentel destaca que en las narraciones
testimoniales, el principio de incertidumbre domina (145), y puede suceder, como de hecho sucede en este
caso, que la instancia narrativa, que objetivamente es una, se multiplica relativizando el mundo ficcional y
reduciendo la “autoridad” del que narra. Entonces sucede que cada instancia enunciativa puede incluso
contradecir o suplir la informacion de otra instancia, como se observo en el fragmento anterior.

La narrativa del siglo XX emplea frecuentemente este recurso de fragmentacion vocal lo cual, como
subraya Pimentel, coloca en «primer plano ideoldgico el principio de incertidumbre no s6lo de nuestro

conocimiento del mundo, sino incluso de las formas de acceso a él» (145). Situacion claramente apreciable
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en esta novela, donde la metafora del discurso fracturado, de la pérdida del logos se mediatiza a través de los
recursos de la ambigiiedad, la inestabilidad discursiva y la imposibilidad de la “certeza”, que conducen a la

demencia.

4.1.6. Perspectiva de la trama.

La trama es construida con base en la altisima fragmentacioén temporal y espacial. Un fragmento es evocado
por otro y se establecen paralelismos. El mecanismo de la memoria asociativa y rizomatica es lo que permite
esta estructura solo en apariencia cadtica.

Con relacion a esto, Lyotard propone sustituir el relato paradigmatico, o paradigma, con una paralogia, es
decir, un juego del lenguaje, que es una estrategia que consiste en declarar continuamente negociables las
normas del desempefo intelectual o comercial (cit. en Moulthrop 340). Podemos establecer una similitud
entre este tipo de esquema y la configuracion de EI camino de Santiago, ya que la construccion de la trama
obedece a la designacion de lugares u ocasiones consignados como “fotografias”. Estas se despliegan frente
al lector como un océano frente al navegante o un desierto frente al nomada, en contraste con el espacio
cartesiano o la cuadricula urbana, la trama de esta novela es una estructura cadticamente distribuida.

El hilo conductor de la trama se asienta sobre la evocacidn, la libre asociacion de los recuerdos e
ideas de los personajes, pero se complejiza porque de entrada se establece que estas evocaciones pueden ser
falsas, producto de la imaginacion, del deseo, o de la manipulacién, como pretende Santiago, y ello nos lleva
a desconfiar permanentemente de la memoria, de su objetivizacion.

En contraposicion a un discurso logocéntrico, EI camino de Santiago, no promueve una vision objetiva
y particular del conocimiento, en este caso el conocimiento del individuo o de la identidad como entidades
ordenadas, controladas, y autonomamente significativas; en cambio la novela presenta un modelo que un
claro alejamiento de todo tipo de jerarquizacion, ni siquiera podemos hablar de una estructura con forma de

arbol, sino mas bien de la de una hiedra que se expande libremente. Existen sin embargo, algunas pautas para
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esta extension como son los paralelismos, que poseen cierta carga significativa alegorica. Para ejemplificar lo
anterior citamos el siguiente fragmento:
Empezaba a arrepentirme de verlo desprotegido de mi misma cuando me llevé los dedos al
cuello y descubri unos ligeros rasgufios. Me encerré en el bafio. Acomodé la mejilla en los
azulejos frios.
Fui resbalando hasta quedar hincada en la memoria de cuando tenia catorce afios y acepté la
pérdida de Mina [...] Mi madre toca la puerta. Tengo rato sentada, con las venas abiertas sin
que la sangre logre perder su cauce. Los toquidos se vuelven mas intensos. ;Cuanto falta para
acabar con todo? Mi padre se dispone a destrozar el picaporte. Yo juego con las heridas en las
mufiecas de mis manos. Son como bocas. Provoco gestos con los dedos. La sangre sale con
una lentitud desesperante. Mi padre logra romper la puerta y yo siento una corriente de fuego
doloroso que me exige la vida, se adentra en el torrente sanguineo y se instala detrds de mi
frente. Desde su trono Optico, abre mis parpados y descubre que ha triunfando en la invasion.
Todo se vuelve terriblemente lacido. Me lleno de un falso entusiasmo que confundo con el
regreso de Mina. Escucho por primera vez la voz de Santiago que entonces, y ahora, pide que
me levante del suelo.
Lucio también rompid la puerta. Tenia mucho tiempo fuera del bafio sin que yo respondiera.
Se puso en cuclillas para abrazarme. Escuché la voz de mi madre.
— jQué barbaridad! —grita—. Esta nifia se quiere suicidar (Laurent K. 101-2)
En este fragmento, al igual que en otros tantos en la novela, podemos apreciar cémo la circunstancia de
encierro en el bafio evoca en la protagonista otro encierro anterior, aquél en que intentd suicidarse a los
catorce afios, y es tan poderosa la evocacion que el pasado deviene en presente, cuando Lucio, al igual que su
padre antes, logra abrir la puerta y la abraza, mientras ella escucha en el bafio la voz de su madre desde el

pasado en el presente. En este punto donde el pasado y el presente se colapsan, a través de una dialéctica, que
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a veces opera como resistencia cuando ambos se oponen, y que en otras ocasiones formara una paralogia
como sefala Lyotard.

Otra problematica que subsiste en la trama de la novela es con relacion a la verosimilitud, o al
concepto de verdad dentro de la novela, o de la novela. Para el primer caso, hay que tomar en cuenta que en
varias ocasiones la protagonista dice y se desdice: ;fue un mendigo o un paletero?, ;estuvo en Londres y
nunca estuvo en Londres? En la dinamica general de la novela, el concepto tradicional de “verdad” como
concordancia de un juicio o una enunciaciéon con la realidad diegética resulta irrelevante. El principio
epistemologico de “verdad” es precisamente lo que se violenta, y esta misma estrategia se extiende a otros

conceptos como la identidad, la salud, y la familia, entre otros.

4.1.7. Perspectiva actorial (figural).
En este texto, la perspectiva figural se confunde con la del narrador/es. Los protagonistas son dos y el mismo.
Se caracterizan con una variedad de recursos: por su accion, su discurso directo, indirecto, su apariencia
externa y su entorno. De esta manera, paradojicamente, a pesar de que hablamos de un solo cuerpo podemos
identificar claramente dos individualidades: la protagonista y Santiago. Mina, queda como un personaje
marginal por su carencia de discurso directo, pero si es posible caracterizarla por su accion, por el discurso
indirecto que sobre ella se construye, y por su apariencia, “azul”.
Sea por mi carencia de logica, perdono facil. Santiago no. El intruso del poder, del ego, del
deseo. Debo reconocer su necesidad de perdonar unicamente como elemento valioso para
lograr la buena salud y quedarse mas afios en el imperio. Aunque sé que le resulta humillante,
desde el paletero ha iniciado el camino del perdon. Cede a este concilio en busca de la
indulgencia. Quiere convencerme de que nunca usurp6 lugares y de ninguna manera es una

putrida repeticion del patron humano (Laurent K. 15).
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Tanto la protagonista, cuyo nombre desconocemos, como Santiago constituyen “efectos de sentido” bien
definidos e incluso, antagonicos. La protagonista es erratica, tiene un apego a Mina a quien considera la
fuente de su deseo, mas altin de su gozo.
... Mina y yo viviamos el éxtasis del descubrimiento. Juntas amamos a otro cuerpo que
tampoco tenia Santiago como aquel mendigo. Le decian el Tortas, porque vendia pan con
queso afuera de la escuela. Yo cursaba el tercero de primaria. Teniamos algo en comun:
babear [...] babedbamos al tocarnos. Lo ensefié¢ a acariciarme despacio, pues al principio me
lastimaba. Mina seguia controlando la explosion de soles... (Laurent K. 16).
En tanto que Santiago representa y manifiesta el discurso patriarcal, el logos, la higiene, el ideal humano.
Ambos personajes se enfrentan constantemente por la hegemonia sobre el cuerpo que habitan. La

protagonista se manifiesta apartada de su ego, mientras que Santiago se encuentra firmemente instalado sobre

Santiago posee toda una coleccion de fotografias, filminas y transparencias que ird ensefiando

a lo largo de esta asamblea enfermiza. El es yo, yo soy él. Lo demas es un truco astral (Laurent

K. 9)
El entorno exterior, al que el texto coloca normalmente en un lugar marginal, no constituye un punto central
para la configuracion de los personajes, sin embargo, no podemos decir lo mismo con respecto al entorno
interno, las concavidades que habita Santiago, porque en ese caso como ya se citd con anterioridad, prevalece
la descripcion de rasgos grotescos y horrorosos que enmarca a un individuo de caracteristicas semejantes,
casi miméticas. Lo mismo sucede con el discurso de Santiago que remite constantemente de los horrores de
la falta de higiene, y sus juicios y prejuicios sobre la naturaleza malévola de los otros.

El asegura que observar los siete pecados capitales es la clave de la buena salud. Perderla seria

devastador. Controlar la gula, envidia, soberbia, lujuria, pereza, ira y avaricia es su mayor

obsesion (Laurent K. 17).
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Si un personaje, como afirma Luz Aurora Pimentel, no es tan s6lo discursividad, sino que tiene ademas una
dimension referencial e ideolodgica, Santiago sostiene toda una cosmovision que valida el orden patriarcal
fonologocéntrico, aquel que promueve la salud sobre la enfermedad, la razén sobre el sentimiento, y que
articula todo este aparato sobre la palabra, y la capacidad de emplearla para inscribirse y reivindicarse en el
mundo. De ahi, que Mina, quien no cuenta con acceso a la palabra, se encuentra precisamente en el margen
del logos, y asimismo también observamos ¢l miedo de la protagonista a perder la palabra, ya que ésta es la

unica posibilidad de inscripcion en el llamado mundo “real”.

Alguna vez crei poseer el talento de la loégica. Sin embargo, fue desastroso tomar iniciativa.
(Laurent K. 11).
Hasta que entendiera que hay reglas, incluso en el odio, que no se pueden transgredir. Al pasar

de unas cuantas horas fingi comprender y fui perdonada. (Laurent K. 12)

Y es precisamente, al final de la novela, cuando la protagonista sabe que no sera capaz de volver a articular la
palabra con logica y que comprende que ha quedado fuera del discurso central. Hallarse fuera de éste,
implica la muerte o la locura.
Lucio esta sentado al lado de mi cuerpo dormido. Desde la boca del tunel le acaricio el pelo.
Le pido que no regrese a ver lo que queda. Sé que jamas saldrda de Santiago una palabra

inteligible. Lucio me despide con su mejilla recargada en mi pecho tranquilo. (Laurent K. 118)

A partir del analisis literario de EI camino de Santiago de Patricia Laurent Kullick ha sido posible identificar
algunos esquemas que sirven como base para elaborar una teoria sobre la metdfora-discurso de la
enfermedad. Tanto a nivel estructural como discursivo, el texto concibe la desarticulacion de los sistemas
tradicionales, casi monoliticos, de la organizacion y la representacion del discurso de la identidad con base en

la accion y la palabra. Quiza la estrategia mas violenta de la novela consista en derruir la figura del narrador
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y bifurcarla, posiblemente como una desarticulacion metaforica del ego, y de la integridad fisica-mental del
individuo. Esta estrategia termina por despojar a la narradora-protagonista de la palabra (Iogos) y la anula. La
exclusion de la protagonista del orden simbdlico trae consigo la imposibilidad del acceso al lenguaje e
inevitablemente lo que nuestra cultura denomina locura. De nuestra incapacidad para reconocer e interpretar
discursos distintos de los paradigmas aceptados proviene la desconfianza y la calificacion de estos discursos

como demenciales.

4.1.8. La metafora-discurso de la enfermedad en El camino de Santiago.
Nuestro trabajo ahora consistira en determinar la forma en que la novela de Patricia Laurent Kullick elabora
una metafora-discurso de la enfermedad como mal. Recordemos que toda metafora-discurso es el producto
conceptual de una figura-discurso constituida a su vez por dos movimientos semanticos, uno epiférico que es
de extension de significado por medio de la comparacion; y otro diaférico el cual crea el significado nuevo
mediante operaciones de superposicion, yuxtaposicion y sintesis. La metafora-discurso de la enfermedad en
esta novela estd orientada por un principio de metaforizacion con base en los simbolos del mal representados
por el pecado como alienacion y la mancilla, que a su vez operan como vehiculos semanticos de significados
y sentidos atribuidos al mal en la cultura occidental.

El primer movimiento semantico de la metafora-discurso de la enfermedad en El camino de Santiago
esta configurado por la representacion de las perspectivas temporales, espaciales y actoriales de la diégesis a
través de la estructura narrativa. Dichas estructuras permiten la experiencia inteligible de la diégesis en
términos de la experiencia humana real del tiempo, el espacio y la interaccion social.

En primer término analizaremos la experiencia del tiempo referida en la novela a través de la
dimensién temporal narrativa-lingiiistica. Esta se experimenta como una organizaciéon predominantemente
discrecional. Los eventos temporales se experimentan como escenas fotograficas. La metafora-discurso del

tiempo se constituye gracias a la semejanza interna entre la representacion narrativo-lingiiistica fragmentaria
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y la memoria humana real discrecional donde el recuerdo se clasifica por escenas y se recupera de la misma
manera en que se selecciona una fotografia en un album. El recuerdo suele no presentar una cronologia fiel y
precisa de los acontecimientos. En general, la memoria humana es recuperada en forma fragmentaria y por
ello la representacion narrativa puede emplear esta semejanza para reproducir mediante una estructura
narrativo-lingiiistica el mismo tipo de experiencia temporal. No obstante, los individuos se esfuerzan por dar
coherencia a sus recuerdos y cuando no lo logran y las imagenes y sensaciones son dispersas, se experimenta
una sensacion de desorden y caos. Esto se traduce en una manifestacion de extravio, desviacion, errancia o
ruptura que se relaciona con otras desviaciones o rupturas mas fundamentales que se asemejan al pecado y
que también se reconocen como estado de enfermedad. En el caso del primero, la desviacion se da en
relacion a Dios, en el segundo, en relacion a la salud y la vida. La perspectiva temporal inscrita en el relato
no solo es fragmentaria, sino aleatoria y abrupta lo que produce o evoca una sensacion de caos y desorden.
Ambas son caracteristicas comunes a la experiencia vital del extravio y la ruptura temporales que se
perciben en la vida real y durante el deterioro de la conciencia que presume la enfermedad. Observemos el
siguiente ejemplo de cascada temporal:

En el septum lucidum hay una serie de fotografias y filminas borrosas del proceso
romantico: jugando tenis, el cine, comida china, griega, italiana, chistes, carcajadas (incluso
las prohibidas por Santiago), manos entrelazadas, vino finisimo y el beso.

Mi padre tiene cinco afios de muerto cuando me veo empacando para mudarme al
departamento de Vicente. Mi madre arma un pequefio escandalo que ella misma contraataca
con sus descreencias. (Laurent K. 24)

Veo en la oscuridad una fotografia de once afos después (29)

Voy en un tren europeo. Vicente es una fotografia llena de furia. Ese dia no se acabo.

(39)
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Estoy en la oscuridad del patio trasero, castigada. La fotografia comienza justo en la
oscuridad [...] Santiago saca otra fotografia. No esta seguro si pertenece a la misma fecha (35)
La experiencia de extravio o errancia también esta presente en la perspectiva espacial diegética. El espacio
diegético es inteligible y se experimenta como una metafora espacial gracias a la estructura narrativo-
lingiiistica donde el lector puede comprender un espacio imaginario en los términos del espacio natural,
delimitado y configurado topoldgica y dimensionalmente. Incluso los espacios diegéticos mas alejados de la
experiencia real del espacio, como las concavidades corporales internas referidas en la novela, estan
configurados mediante una metafora espacial y topologica donde hay precipicios, orillas, limites, texturas,
dimensiones, etc.
Santiago esta furioso. Corre electrificado por todas las rutas del cerebro (Laurent K. 29)
Algo chacualea y Santiago voltea hacia el interior. Logro esconderme en una concavidad [...]
Encuentro aquel monticulo de carnes latientes [Sic], hinchado cual replica de mi vientre
constrefnido. Al subir, alcanzo a oir que Santiago tartamudea, como si al pisar sobre esta carne
alterara el fluir del lenguaje. Bajo hacia el estanque de pus donde ya no hay ni una sola
fotografia flotando en el acido verde fuego [...] Reconozco el terreno desigual bajo la
enramada de venas, venitas, venotas que me obligan a reptar. Al término de aquella marafia
tubular, me encuentro al borde del precipicio. Huesos pequefios y carnes callosas dibujan la
montafa del desfiladero [...] Perpleja ante la lucidez, camino por la orilla. Colgados de arterias
que sobresalen de las paredes, encuentro capullos con larvas de suefios apenas imaginados
(115-116).
En este fragmento podemos apreciar la metafora espacial que propone la obra cuando la anatomia de la
protagonista es experimentada como espacio geografico y arquitectonico. Curiosamente la metafora se torna
reflexiva porque el espacio objetivo a su vez adquiere las propiedades y texturas del organismo humano, su

viscosidad, volumen, textura y geometria. De esta manera el espacio diegético descrito obtiene los rasgos de
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todos los sistemas conceptuales que confluyen metaféricamente en él: el cuerpo humano, la geografia
terrestre y la arquitectura.

La perspectiva actorial o figural también se experimenta en términos de la experiencia real de la
interaccion humana a través de los recursos propiamente artisticos como el didlogo, el mondlogo, la
introspeccién que guardan una relacién interna de semejanza con la experiencia real de la interaccion y
pensamiento humanos. Reconocemos nuevamente el principio de metaforizacion del pecado como
alienacion. Esto explicaria la bifurcacion metaférica del narrador-protagonista. La ruptura o escision no se
verifica en la objetividad de la diégesis sino en la estructura narrativo-lingliistica que representa al personaje
y organiza su discurso. Su voz se bifurca, se separa de si misma. La narradora y otro ser, al que no podemos
considerar un alter ego, se disputan la identidad de un cuerpo. Esta representacion es desde un inicio
equivoca, plantea una duplicidad sobre un término ;quién es Santiago? ;Quién es la narradora?, mas atn
(quién es el/la protagonista? Esta es la metafora-discurso estructural en su dimensién epiférica mas
importante que presenta el texto, porque a través de ella el lector comprende la experiencia de la escision de
la personalidad gracias a la configuracion narratorial que es un modelo conceptual de la experiencia real de la
personalidad escindida. Podemos observar la experiencia de la escision en la siguiente cita:

Si Santiago no fuera un ser independiente de mi cuerpo, de mi propia imaginacion, ;de donde
saco yo estas historias? (Laurent K. 109)
En EI camino de Santiago es posible considerar como principio de metaforizacion estructural de la metafora-
discurso de la enfermedad el simbolo del pecado y su manifestacion simboélica como alienacion. En las tres
perspectivas que hemos analizado, pudimos reconocer como la estructura narrativo-lingiiistica elabora un
modelo comparativo de la experiencia de la alienacién producto del pecado, simbolo del mal, con la
alienacion producto de la enfermedad mental. Este modelo de conveniencia aproximada permite identificar el

primer movimiento semantico epiforico de la metafora-discurso de la enfermedad en la novela.
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El segundo movimiento semantico que configura la metafora-discurso de la enfermedad como mal lo
podemos reconocer a partir de las operaciones de superposicion, yuxtaposicion y sintesis que se realizan
entre los sistemas conceptuales y simbdlicos de la enfermedad que se mencionan o aluden a lo largo del
texto. Todo sistema simbolico es una seleccion intencionada cuyas combinaciones especificas obedecen a
determinadas reglas de codificacion que Ricoeur explica con base en la lingiiistica general de Jakobson:
La funcion poética se distingue por el modo como los ordenamientos de seleccion y
combinacion se relacionan entre si. Lo que caracteriza a la funcioén poética es la alteracion de
la relacion de las operaciones situadas en uno u otro eje. Segun Jakobson, «la funcioén poética
proyecta el principio de equivalencia del eje de la seleccion sobre el eje de la combinacion»
[...] Ricoeur agrega que la anomalia de la poesia reside precisamente en que la equivalencia no
s6lo sirve para la seleccion sino también para la conexion (La metafora viva 294)
(Cuales seran las reglas de codificacion que sigue Laurent Kullick en El camino de Santiago? Estas son
como piezas disponibles para el constructor. El sistema conceptual que sustenta la novela proviene del
mismo sistema simbolico cultural del mal. La autora realiza la superposicion y yuxtaposicion de los sistemas
conceptuales y simbolicos del mal y la enfermedad con base en la relacion interna de semejanza que percibe
o que nos hace percibir ficcionalmente a través de la narracion. Ambos sistemas conceptuales constituyen el
vehiculo seméntico que eligio para presentar el contenido generado consciente o inconscientemente desde su
posicion vital y que no sélo es una imitacion sino un estar sobre el mundo. Que esta simbdlica del mal sea
un producto cultural mas o menos estable no limita sus posibilidades creativas. Eso seria como pretender que
es necesario inventar nuevos colores para pintar nuevos cuadros. En relacién a lo anterior, para elaborar una
teoria de la denotacion generalizada, Ricoeur acude a la obra de Nelson Goodman, Languages of Art, que
tiene una afinidad con la filosofia de las formas simbdlicas de Cassirer y mas todavia con el pragmatismo de
Pierce. En su primer capitulo, «Reality remade» habla sobre como los sistemas simbolicos «hacen» y

«rehacen» el mundo; y como corolario agrega que de hecho, «reorganiza el mundo en términos de obras y las
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obras en términos del mundo» (cit. en Ricoeur 305), Work y World se corresponden. La actitud estética, dice
Goodman, es accidon de creacion y re-creacion, de tal suerte que en la experiencia estética, las emociones
funcionan de modo cognoscitivo (cit. en Ricoeur, La metafora viva 305).

El empleo de los sistemas conceptuales dominantes en la cultura para ser definidos o experimentados
metaforicamente en términos de otros permite la creacion de nuevos sentidos porque sus significados nunca
estan agotados en tanto refieren a la realidad cosmica, a un sistema infinito, y no al sistema finito que
presenta la obra. De hecho, y como también lo mencionamos con anterioridad, esta facultad del relato es mas
evidente en las narraciones miticas que en cualquier otro texto, quiza porque su intencionalidad siempre fue
la de propiciar una develacion de significado en relacion al mundo, mientras que en los relatos poéticos la
develacion puede ser referida estrictamente al mundo interior del texto. La seleccion del sistema simbodlico
presume la pertenencia del escritor a un sistema simbolico universal de donde intencionalmente extrae una
parte que enfatiza, omitiendo otra que no sirve a sus fines>. Laurent Kullick seleccion6 una serie de simbolos
del mal que son un subconjunto de la simbolica del mal que la cultura occidental ha reconocido y aceptado.
No aparecen en la obra de Laurent Kullick todos los simbolos del mal, ni despliegan éstos todas sus posibles
significaciones porque esta seleccion estd supeditada a cierto tipo de representacion de la enfermedad como
alienacion y ésta como simbolo del mal, por lo que la metafora de la enfermedad remite indirectamente al
mal. Su seleccidn, igual que cualquier otra sera en favor de ciertos significados y en detrimento de otros. Asi
pues las relaciones entre determinados simbolos y metaforas conceptuales se sostienen mientras otros se

modifican o atenuan, incluso radicalmente.

2 (Parece que ciertas experiencias humanas fundamentales componen un simbolismo inmediato que preside sobre el orden
metaforico mas primitivo. Este simbolismo originario parece adherirse a la mas inmutable forma humana de ser en el mundo, ya
sea asunto de lo alto y lo bajo, los puntos cardinales [...] Si agregamos que este simbolismo es antropoldgico y césmico se halla un
tipo de comunicacion subterranea con nuestra esfera libidinal, y por medio de ella, con lo que Freud llamé el combate entre los
gigantes, la gigantomaquia entre Eros y la muerte, veremos que el orden metaforico es sometido por esta experiencia simbdlica,
a lo que podemos llamar una demanda de trabajo. Todo indica que la experiencia simbdlica pide de la metafora un trabajo de
sentido, un trabajo que ella parcialmente proporciona por medio de su red organizacional y sus niveles jerarquicos» (78)
(Las negritas son mias)



228

La metafora despliega su poder de reorganizar la vision de las cosas cuando traspone un
«reino» entero a otro. La transposicion es una migracion conceptual, es decir, que si la
seleccion de aplicacion es arbitraria, el uso de las etiquetas en el nuevo campo de aplicacion se
regula por la practica anterior. «La ley de empleo de los esquemas es la regla del precedente»
(Ricoeur 312). Cabe recordar que la aplicacion de un predicado es metaforica cuando entra en
conflicto con una aplicacion regulada por la practica actual. Segin Max Black, la metafora
mAs que encontrar y expresar la semejanza, la crea’ (Black 37).
Laurent Kullick superpone el sistema conceptual del mal al de la enfermedad mediante el simbolo de la
alienacion que es el principio de metaforizacion diaférica. Las semejanzas internas identificables entre las
propiedades semanticas de la enfermedad y las del pecado-alienacioén permiten la superposicion metaférica y
por lo tanto, sus significados y sentidos pueden ser intercambiables, es decir, presentan una sinonimia parcial,
donde la alienacion producida por la enfermedad puede “ser, no ser y ser como” la alienacion provocada por
el pecado que su vez remite al mal. Para mostrarlo, la autora opta por un procedimiento de ejemplificacion
donde la caracteristica denota al objeto y funciona como su predicado. Dado que no hay esencias fijas que
den sentido a los simbolos, es mas facil desplazar una etiqueta que reformar una esencia, dice Ricoeur (309).
No obstante, la segunda direccion en la que se apunta a la referencia surge de la ejemplificacion, que consiste
en designar una significacion como lo que posee una ocurrencia (cit. en Ricoeur, La metafora viva 309). Se
llega a una metafora por medio de ejemplos en los que se dice que tal cosa posee tal caracteristica que
expresa determinado significado. La caracteristica denota al objeto, asi pues la relacion de denotacion es
invertida: el objeto denota lo que describe. «La «muestra» (por ejemplo: una muestra de tela) «posee» las
caracteristicas —el color, la textura, etc.— designadas por la etiqueta: es denotada por lo que ejemplifica» (La
metéfora viva 310). Los predicados son etiquetas en sistemas verbales, los discursos son etiquetas en

sistemas conceptuales. Pero los simbolos no lingiiisticos pueden ser también ejemplificados y funcionar

? Las negritas son mias.



229

como predicados por su capacidad de enunciar, de decir o comunicar algo sobre algo. Asi, dice Ricoeur, un
gesto puede denotar o ejemplificar o hacer las dos cosas. Ejemplificar y representar son casos de hacer
referencia s6lo que en diferente direccion.

En la novela hay una dimension diaforica de la metafora-discurso de la enfermedad por
ejemplificacion. Para reconocerla debemos partir del principio de metaforizacion que es del pecado-
alienacion, que en su origen cultural religioso se consider6 como el alejamiento de Dios. Este apartarse del
camino es aludido metaféricamente en el titulo de la novela El camino de Santiago. De ahi entendemos
metaforicamente que alguien se aleja del camino recto, el de Santiago. El texto acude a simbolos mas
actuales que ejemplifican el alejamiento de la protagonista del camino de la rectitud. La autora se apoya para
esto en la donacion de significados intertextuales. Santiago fue uno de los apostoles favoritos de Cristo, uno
de los que con mayor vehemencia intentaron diseminar en cristianismo. Esta vehemencia estd caracterizada
en el personaje Santiago. Tanto el personaje como el apodstol se tornan metaforas conceptuales de la
vehemencia por una relacion interna de semejanza puramente lingiiistica, sus nombres. La operacion de
superposicion semantica donde ambos Santiagos son el mismo concluye porque en realidad no lo son. La
metafora destaca un aspecto de la personalidad de Santiago mientras oculta otro que no sirve a los fines de la
narracion. Asi, aunque ambos personajes presenten gran vehemencia por la rectitud uno es un santo y el otro
un engendro. La rectitud, a su vez, se metaforiza en el camino y en la necesidad, paraddjicamente contraria,
de apartarse de ¢l que implica quedar imposibilitado de llegar al destino. El sistema conceptual de la rectitud
que construye la novela consigue crear un significado original sobre la alienacién por el cual se obtienen
nuevas significaciones por la superposicion y yuxtaposicion de los conceptos Santiago (personaje)-
vehemencia-rectitud-camino-Santiago (apostol).

La protagonista se niega a acatar las 6rdenes de Santiago, se rebela contra ¢l y este alejamiento del
recto camino es una metafora estructural de la alienacidon que apunta a un simbolo del mal: el pecado. Dentro

de la simbolica del mal, el camino no es cualquier camino, es el que conduce al encuentro o la Alianza con
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Dios. No obstante, el principio de alienacién es llevado hasta sus ultimas consecuencias en la novela porque
la protagonista no solo esta alienada de Dios, sino también de Santiago, de todos quienes la rodean, de si
misma y finalmente la razon.

En ese entonces habia comprendido que no podria amar con toda la Mina, dejando a Santiago

afuera. [...] Gracias a Santiago, duefio y emperador de mi mente cuyo cetro es el miedo al

rechazo, entendi.

Desde ese dia los soplos calidos de Mina quedaron excluidos de nuestro cuerpo. Santiago me

explico el Plan.

—A cualquier hombre que te guste, s6lo hay que darle dosis homeopaticas de amor.

Asi lo hice [...] No voy a decir que todos han caido en el Plan de Santiago pero si algunos.

Conforme se complicaba la seduccion, el misterio del hermetismo fue insuficiente. Nos hacia

falta un plan urgente de madurez. (Laurent K. 18)
De esta manera, la autora remite a otras metaforas culturales del pecado-alienacion como el alejamiento del
camino de Santiago o de la rectitud, de su familia, de Lucio, de Reginald. Las metaforas-discurso que
propone el texto abarcan multiples 6érdenes de la concepcion de la enfermedad, como signo, simbolo, hado,
camino, etc. Todas ellas en la organizacion holistica del texto generan lo que antes nombramos como Gestalt
experiencial de la enfermedad. Desde otra perspectiva podemos considerar que el vehiculo de metaforizacion
narrativa, en términos de Black, es la bifurcacion de la personalidad de él/la protagonista, el yo escindido. El
dato, siguiendo a Black, es el principio de identidad que deberia estar moralmente unido al principio del
Bien, Dios. Todas estas metaforas se remiten unas otras dentro del sistema conceptual prototipico o
paradigmatico del mal. La operacioén tiene una doble via, y de esta forma, el alejamiento de Dios, se
metaforiza en pecado, que se metaforiza en alienacion, que se metaforiza en enfermedad. Las relaciones de

semejanza interna pueden ser reciprocas en los procesos diaféricos de metaforizacion. Cabe mencionar que la
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alienacion de la protagonista no remite solamente a otras entidades del discurso, sino al discurso mismo lo
cual ocurre cuando opta por encerrarse en si misma renunciando al lenguaje, al logos.

Otro ejemplo de metaforizacion conceptual diaforica ocurre con el simbolo de la mancilla que se
relaciona con la actividad sexual. Nuevamente aparece el simbolo del mal, pero en este caso es evocado por
la contaminacion, es decir, a través del simbolo de la mancilla. La protagonista se ensucia cuasi-fisicamente
al tener contacto sexual. La obra alude a varios ejemplos de esta contaminacion: el contacto con el
vagabundo; los encuentros con el “Tortas”; la relacion con Vicente y por ultimo con Cuco, en cuyo cuerpo se
encuentra la enfermedad como metafora de la mancilla, como forma de suciedad y putrefaccion. La
enfermedad se experimenta como suciedad y la suciedad remite en el sistema conceptual del mal al peligro.

Salimos abrazados. Llegamos a su casa. Cuco encendi6 el jacuzzi. Puso musica y bailamos.
Nos metimos desnudos al agua caliente de la tina. El parecia judio en campo de concentracion.
El cuerpo raquitico lo tenia cubierto de pequefias llagas entre sangrantes y secas. Sonreia.
—Grotesco —alcance a escuchar a Santiago, quien, con voz lejana y pastosa, no paraba de
recitar los peores adjetivos a mi amante mientras yo lo besaba. Cuando nos encamindbamos a
la cama apareci6 la fotografia del gato. (Laurent K. 59)
El simbolo de la mancilla es el que mayor iconicidad logra en la novela porque cada contacto se muestra
como una mancha mas en la protagonista. La operacion diaférica ocurre al superponer la mancha fisica
causada por la enfermedad como sintoma o sefial y la mancilla que es la mancha espiritual, basicamente
simbolica. Dos sistemas conceptuales, el de la enfermedad y el del mal se sintetizan en la misma mancha. La
mancha hereda significaciones de ambos sistemas. Existe relacion interna de semejanza entre el simbolo de
la mancilla por traduccion y la mancilla que es, en efecto, material como se observa en el siguiente pasaje:
Por eso vives exhausta y con infecciones en todos los liquidos corporales. Cada dia te cuesta
mas levantarte. El jardin estd seco. El perro huyd. El gato murio, la casa estd infestada de

hormigas. Esto se estd volviendo un atatud, ;o no? (Laurent K. 98)
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La mancilla se relaciona con multiples aspectos fisicos perceptibles, uno de ellos, la enfermedad y en ello
radica su relacion interna de semejanza. Ambas conducen a la muerte, literal o metaforica.

Por ultimo, mencionaremos el simbolo de la culpabilidad que en la metafora-discurso de la enfermedad
de esta novela también se rige por el principio de pecado-alienacion. En este caso, la conciencia de
culpabilidad deriva del mal uso de la libertad que como sefialamos antes se experimenta en una disminucioén
del valor personal, es decir, como una degradacion. La protagonista posee conciencia de su culpabilidad pero
la experimenta desde la alienacion porque hace lo que no quiere, y entonces ya no es ella la que obra, sino el
pecado que habita en ella. Se torna en un yo alienado de si mismo, opuesto a si mismo y proyectado como
exterioridad. Su conciencia culpable queda encerrada en un circulo vicioso de deseo y prohibicion que la
condena, es decir, que remite a otro simbolo del mal, el de la condenacion. La protagonista no adquiere la
absolucion de sus faltas, por el contrario, incurre en mas faltas, lo que le niega la posibilidad de la
justificacion.

Optimistas por la tregua que ignorabamos, hicimos el ritual del matrimonio. Como es de
esperarse, diez anos inmovilizado son muchos para el invasor [...] escuché la voz cavernosa de
quien ha callado por largo tiempo [...] Es un incubo [...] {Qué te ofrece a cambio de los jugos
vitales que te exprime? (Laurent K. 96)
Finalmente, el principio de metaforizacion de pecado-alienacidon que orienta la accion diegética conduce a la
protagonista a un paraddjico cautiverio, simbolo del siervo-arbitrio. La protagonista estd auto-cautiva porque
es ella misma la que busca su alienacion. El vehiculo narrativo reside en el propio discurso directo de la
narradora personaje que se pierde en el silencio, metafora conceptual de la alienaciéon total. La metéafora-
discurso de la enfermedad describe la experiencia de la enfermedad como mal que conduce a la condenacion.
En el marco de todos estos simbolos del mal que se remiten unos a otros incesantemente, aparece la
metafora-discurso de enfermedad que se experimenta como el mal-padecer, resultado del mal-vivir. La

protagonista mal-vive y por eso enferma, la enfermedad se torna metafoéricamente en estigma, marca o
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mancilla que remite a la falta, ésta al pecado, y finalmente al mal que aliena irremediablemente. Podemos
observar que la metafora-discurso de la enfermedad en esta novela constituye un sistema conceptual de
simbolos y estructuras narrativas que se remiten reciprocamente, una red metaforica que logra significar una
Gestalt experiencial sobre el fendmeno de la enfermedad, es decir, la comprension de la enfermedad y el mal
gracias a una relacion interna de semejanza percibida en los ambitos fenomenoldgico, ético, estético, en
suma, cultural. Ello bajo un sentimiento tragico y fatal presente en toda la novela:

Desde la boca del tinel le acaricio el pelo. Le pido que no regrese a ver lo que queda. S¢é que

jamas saldra de Santiago una palabra inteligible. Lucio me despide con su mejilla recargada en

mi pecho tranquilo (Laurent K. 118).
Laurent Kullick ofrece en ElI camino de Santiago una composicion poética que metaforiza el sentido de la
enfermedad mental como alienacion. La metéafora-discurso de la enfermedad en la novela explica y
experimenta la enfermedad mental en términos del mal a través del vehiculo semantico compuesto por los
simbolos del mal referidos en el sistema cultural occidental. La enfermedad posee una relacion interna de
semejanza con los simbolos del mal y ello permite que a través del principio de metaforizacion de la
alienacidn se reconozcan los aspectos en los que la enfermedad es semejante a las manifestaciones culturales
y materiales del mal. Resulta evidente que dicha semejanza destaca ciertos aspectos tanto de la enfermedad
como del mal mientras oculta otros. Esto permite que la conceptualizacion de la enfermedad a través de esta
metafora-discurso estructural y ontoldgica sea peculiar y que genere un significado original de la experiencia
de la enfermedad.

El relato poético a semejanza del relato mitico se construye con base en su propia simboélica donde
Santiago, las fotografias, los personajes adquieren significados propios producto de las multiples donaciones
de sentido a partir de las metaforas raiz sustentadas en la simbolica del mal.

Muchas de la metaforas conceptuales de la enfermedad son ya de uso corriente, y se han convertido

en catacresis, no obstante, la enfermedad siempre serd susceptible de re-metaforizarse como claramente lo
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han probado los novelistas a lo largo de los siglos. La Gestalt experiencial de la enfermedad es tan compleja
y subjetiva que siempre es posible reconocer en ella relaciones internas de semejanza con conceptos muy
variados y aparentemente alejados de ella, lo cual permite la elaboraciéon de metaforas-discurso novedosas
tanto en su dimension epiforica como en la diaférica. Hemos observado que dada la complejidad estructural
de la metéafora-discurso, la propuesta original de Ricoeur sobre su configuracion con base exclusiva en una
red de enunciados metaforicos es insuficiente para explicar el fendmeno semantico que surge en la
conciencia del lector a través de una metafora-discurso ya que depende en gran medida de las estructuras
artisticas y los sistemas conceptuales que convergen en ella.

Al igual que los mitos o los modelos, el texto poético también requiere de una estructura que se
reinterprete incesantemente y que se adapte a los contextos y sujetos cambiantes. Es evidente que la
experiencia de la enfermedad no es la misma hoy en dia que en la antigiiedad. Sin embargo, resulta
inquietante pensar que la enfermedad sigue atormentando al hombre tanto como lo hiciera en el pasado, lo
cual nos debiera proporcionar un indicio del por qué de su constante metaforizacion. Mary Hesse en su
aproximacion a la metafora cuestiona no sélo nuestra concepcion de la racionalidad, sino también de la
realidad ya que la investigadora afirma que la racional surge de la adaptacion continua de nuestro lenguaje a
un mundo en constante expansion. Esta adaptacion se puede realizar a través de la metafora, de manera mas
amplia a través de la metafora-discurso (Hesse 259).

Habitamos en un mundo de metaforas, que al igual que el mito o el simbolo, nos sirven para definir y
conceptualizar nuestra experiencia de la realidad. Es evidente que no la sustituyen pero si la modifican en
tanto nos modifican como observadores y protagonistas y ejercen o metaforizan un poder heuristico. Ricoeur
lo sintetiza diciendo que:

El sentimiento poético desarrolla una experiencia de realidad en la que inventar y descubrir
dejan de oponerse, y donde crear y revelar coinciden. En consecuencia es necesario

problematizar el significado de la realidad (325).
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4.2. Nadie me vera llorar de Cristina Rivera Garza.

4.2.1. Resumen.

La historia narrada en la novela Nadie me vera llorar de Cristina Rivera Garza tiene como escenario
principal la Ciudad de México. Abarca las tltimas décadas del siglo XIX y las tres primeras del siglo XX. La
novela inicia en el hospital de La Castafieda donde Joaquin Buitrago, adicto a la morfina, trabaja como
fotografo. Durante una sesion de fotografia conoce a Matilda Burgos una de las internas del manicomio, a
quien cree reconocer.

Buitrago habita en un cuarto dentro de la Castafieda y sufre de insomnio que trata de mitigar con
diferentes sustancias. De pronto tiene ensonaciones y llega a su mente el recuerdo lejano de su estancia en
Roma y de su amante italiana, Alberta. Es el 26 de julio de 1920. Al dia siguiente, Joaquin recuerda con
absoluta certeza donde habia visto antes a Matilda Burgos. Encuentra una placa tomada afios atrds en un
burdel donde Matilda trabajaba como prostituta.

Joaquin se encuentra obsesivamente atraido hacia Matilda y decide indagar sobre su misterioso
pasado, para lo cual entablard amistad con el médico titular Eduardo Oligochea quien en un principio lo
rechaza por considerarlo un fracasado. Sin embargo, la persistencia de Joaquin logra derrumbar la resistencia
de Oligochea. A raiz de una de sus conversaciones, Buitrago recuerda a la primera mujer en su vida,
Diamantina Vicario. Oligochea por su parte también confiesa su primer amor, Mercedes Flores, de Jalapa a
quien ahora pretende sustituir por una mujer asmadtica y enfermiza pero conveniente a sus ambiciones,
Cecilia Villalpando. La amistad entre Buitrago y Oligochea se asienta sobre esta serie de confesiones y el
médico le facilita a Joaquin el expediente de Matilda Burgos. En ¢l averigua sobre los origenes de Matilda:
Papantla, Veracruz, 1885. Buitrago continua sus indagaciones en la Biblioteca Nacional. La historia se
concentra ahora en la infancia de Matilda, antes de su llegada a la capital del pais en 1900. Constantemente
Matilda nifia afronta su miedo mediante la frase que acuiiara como un escudo impenetrable: “Nadie me vera

llorar”.
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En la Biblioteca Nacional, Buitrago elabora, a través de sus lecturas sobre la historia de la regioén
totonaca del Tajin, Tecolutla y Papantla, los origenes de Matilda, desde sus antepasados italianos e indigenas.
El relato gira en torno a la experiencia de la cosecha y el perfume de la vainilla al cual Matilda y su familia se
encuentran profundamente ligados. Matilda pronuncia por primera vez la frase que la habria de definir
durante una visita al Tajin, en la cual su padre guia a un explorador francés y ella se halla momentaneamente
perdida. Se cuenta la historia de Santiago Burgos y su desafortunada vida a la par de las arbitrariedades y
despojos sufridos por los pobladores de la region a manos de los latifundistas apoyados por el gobierno. Por
ultimo, a causa de la muerte tragica de Santiago y debido a la pobreza que aflige a la familia, Matilda es
enviada por su madre a la ciudad de México para quedar bajo la custodia de su tio Marcos Burgos quien
ejerce como médico.

La narracién continda a través de una serie de historias clinicas sobre algunos internos del hospital de
La Castafieda. Resalta el hecho de que el nosocomio también alberga adictos a diferentes sustancias. Eduardo
Oligochea reflexiona sobre los padecimientos de los pacientes y hace un recuento mental sobre sus propias
creencias médicas.

En el capitulo cuatro, se narra la llegada de Matilda a la casa de sus tios, Marcos y Rosaura. Hogar
caracterizado por los principios de higiene y moral vigentes en la época. Matilda ingresa al riguroso orden de
trabajo impuesto por su tio quien pretende demostrar, a través de esta esmerada y férrea formacion, como se
pueden superar los males que aquejan a la sociedad mexicana, retrograda, incivilizada, e incluso, criminal.

Como parte de su formacion, Matilda es llevada a trabajar al servicio de Columba Rivera, una mujer
médica, quien la ocupa para ayudarla a cuidar a su madre. A través del trato con Columba, Matilda aprende
medicina y adquiere cierta libertad de movimiento al salir ocasionalmente a la calle. Una noche, en la
primavera de 1905, un fugitivo gravemente herido, Céstulo Rodriguez, se oculta en el cuarto de Matilda.
Esta lo descubre y lo cura mientras se halla inconsciente. Se enamora de ¢él. Con el proposito de entregar un

mensaje de Castulo, Matilda en una incursion furtiva, llega a casa de Diamantina Vicario. La presencia de
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esta mujer singular la cautiva. La protagonista comienza a dar paseos cada vez mas frecuentes y extensos
explorando la Ciudad de México, en uno de ellos sufre un encuentro con una anciana pordiosera quien le
lanza una frase premonitoria condenandola a un final desolador. Matilda se aterroriza pero hace acopio de
valor mediante su frase: “Nadie me vera llorar”.

Matilda consigue convencer a su tio de que la deje tomar clases de piano con Diamantina Vicario, asi
la relacion entre ellas y Céstulo se intensifica, hasta junio de 1906, fecha en que la efervescencia politica es
tal que orilla a Diamantina a unirse a las fuerzas revolucionarias. Parte hacia Rio Blanco en octubre y no
permite que Matilda ni Céstulo la despidan. Diamantina no regresard. Matilda corta sus trenzas y abandona la
casa de Marcos Burgos para siempre.

Matilda comienza a trabajar en El buen tono: treinta y cinco centavos, doce horas al dia. Vive con
Esther Quintana y sus dos hijos, a quienes cura con los conocimientos sobre medicina que habia adquirido.
Gracias a esto, se extiende su fama de curandera y comienza a ayudar a otros desamparados, por lo cual
adquiere el mote de “la doctorcita”. Posteriormente, es despedida de la fabrica por abandonar su puesto para
llevar a Esther al hospital. Esther muere y Matilda queda a cargo de sus hijos. Sin alternativa, comienza a
ejercer la prostitucion. Una compafiera prostituta es acosada por la policia a quienes Matilda enfrenta con
ferocidad. Entonces adquiere el seudonimo de “la diablesa” y entabla una relacién amorosa con Ligia, otra
prostituta apodada “la diamantina” por su gusto por las gemas falsas. Juntas montan espectaculos en el
prostibulo donde trabajan. Su fama atrae a Santos Trujillo, mas conocido como la madame Porfiria, duefo
del exclusivo burdel, La Modernidad.

“La diamantina” es cortejada por un cliente, un comerciante de licores. Decepcionada por lo que
juzga un abandono, Matilda se relaciona con Paul Kamack, un norteamericano de origen hungaro que viene a
Meéxico a realizar un suefio de progreso en las minas de Real de Catorce. Se casan y parten en busca de la

realizacion de los suefios de Paul. Matilda se encuentra con el desierto.
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El fracaso es lo tnico que la pareja encontrard en Real de Catorce. Su estancia en el lugar culmina
con los saqueos de la maquinaria, y el desmantelamiento de las bombas de vapor y los malacates. Kamack se
suicida y Matilda pierde la conciencia. Vuelve es si en abril de 1918. Se halla en un convento en San Luis
Potosi. Menciona que vivid diez afios en una casa de adobe por la fraccion de Camposanto. Nadie le cree,
decide regresar a la ciudad de México donde quedara finalmente recluida en La Castafieda.

La narracion regresa al tiempo en el que Matilda y Joaquin conversan en el cuarto de este ltimo.
Ambos escapan de La Castafieda y habitan en la deteriorada casa de Buitrago en la colonia de Santa Maria la
Ribera. Al fin gozan de cierta paz, y Joaquin decide acudir a los abogados de su padre para reclamar la
herencia que le habia sido negada hasta entonces por su adiccion a la morfina. Arturo Loayza, hijo del
abogado de su padre, ofrece ayudarle si presenta un certificado médico que avale su recuperacion, y de este
modo restituirle sus bienes.

Buitrago se siente esperanzado, al lado de Matilda parece estar logrando el amor que anhelaba, por lo
que acude al inico médico que conoce, Eduardo Oligochea quien decide firmar el documento a cambio de la
posibilidad de obtener los recursos econdémicos que necesita para dar a su carrera la proyeccion que
ambiciona sin necesidad de recurrir a un matrimonio que no le interesa. Oligochea le proporciona el
certificado y Joaquin presenta a Matilda como su esposa cuando Loayza visita la casa de Santa Maria la
Ribera.

Joaquin recuerda el infeliz desenlace de su relacion con Alberta y como ésta le maldijo por
abandonarla. El recuerdo lo atormenta. Matilda también recuerda, recuerda a Paul Kamack. Su actitud
comienza a cambiar, sus acciones resultan desconcertantes. Pregunta a Joaquin si todavia quiere saber como
se convierte una en una loca. La conducta de la protagonista se torna cada vez mas erratica incluso
demencial. Entonces, Buitrago sabe que la va a perder, que ella se apresta a regresar a su refugio interior, lo
que Oligochea llama locura. Matilda rechaza el amor de Joaquin, se evade en las profundidades de su abismo

interior.
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Matilda regresa a La Castafieda y permanece ahi veintiocho afios, ve morir a otros internos y a lo
largo de todos estos afios, ningtin suceso la perturba y nada la hace llorar. Muere en el manicomio general a

causa de un derrame cerebral, a los 73 afios de edad, el 7 de septiembre de 1958.

4.2.2. La dimension espacial en Nadie me verd llorar.

En este apartado analizaremos la forma en la que es significado el espacio diegético en la novela, para este
fin recurrimos a la propuesta de Luz Aurora Pimentel detallada en El relato en perspectiva. La idea central de
la que parte Pimentel plantea que significar un espacio diegético impone la tarea de significar lo simultaneo,
lo sensorial y lo visual a través de medios temporales (25). Esto es posible gracias a un sistema descriptivo
que esta integrado en la novela misma. Dicho sistema descriptivo consiste de una puesta en equivalencia de
un nombre y una serie predicativa (25). La serie predicativa no es sino la serie de atributos, detalles y/o partes
que definen el objeto de la descripcidn, es decir, el nombre del objeto se constituye como tema descriptivo
(25).

Por otra parte, resulta evidente que las series predicativas podrian extenderse o limitarse
arbitrariamente, en detrimento del valor tematico de la descripcién misma, y por lo tanto de la configuracion
de un espacio diegético inteligible. Si el fundamento de la creacion de un espacio es precisamente la “ilusion
del espacio”, es necesario un modelo de organizacion que provea de limites descriptivos que doten de orden
y concierto a los espacios aludidos del mismo modo que el espacio real nos parece inteligible y por supuesto,
limitado.

Los modelos organizativos del espacio pueden clasificarse segun Pimentel en 16gico-lingiiisticos,
taxonomicos, espaciales, temporales o culturales, y gracias a ellos es posible que las descripciones logren la
definicion de un espacio diegético inteligible. En el caso concreto de Nadie me verd llorar de Cristina Rivera
Garza, las descripciones espaciales constan de un nombre y una serie enunciativa que obedecen a una

organizacion taxondmica dimensional que suele ser profusa en la cantidad de detalles que aporta sobre el
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espacio significado, no obstante, dichas descripciones no son totalizadoras sino que se van integrando
gradualmente a lo largo de la narracion lo que evita que lector se halle de pronto saturado de informacion
detallada que no pueda asimilar u ordenar. De hecho la experiencia del conocimiento de los espacios en la
novela opera como una serie de visitas al mismo lugar, en cada una de ellas el lector se va familiarizando con
la enorme riqueza de los escenarios. Quiza la configuracion espacial que mejor ejemplifique el modelo
organizativo mencionado sea la descripcion del hospital de La Castafieda.

El nombre, primera parte de la descripcion espacial, de entrada define un referente, el hospital de La
Castafieda, y ese nombre lleva consigo toda una carga de significacion que puede afectar la configuracion
que el lector realice de este espacio. Se trata de una referencia extratextual, como muchas que encontraremos
a lo largo del texto por la evidente intencion de la autora de remitir al lector a un contexto de tipo histdrico
para el que el elemento intertextual es particularmente util. Atn no contando el lector con datos precisos
sobre La Castafieda, sabe que no se trata de un hospital convencional, sino de un manicomio, por lo que
quiza la idea de la muerte, asociada por lo general a la enfermedad, cambia. La enfermedad que se atiende en
este lugar no necesariamente es fatal, si inhabilitante. El nombre La Castafieda, es el punto de partida de la
descripcion, la serie enunciativa, no haré sino particularizar este espacio y conducirlo hacia un proceso de
iconizacion mediante el cual el tema se convierte en figura, la locura, la enfermedad se iconizan en La
Castafieda. El manicomio se define como locura y enfermedad, la escoria de la sociedad, como se puede
apreciar en el siguiente fragmento descriptivo:

A pesar de los bombos y platillos con los que don Porfirio habia inaugurado la institucion,
todos sabian que diez afios de descuido y una revolucién de por medio habian transformado
a La Castafieda en el bote de basura de los tiempos modernos y de todos los tiempos por
venir. Este era el lugar donde se acababa el futuro, los dos estaban conscientes de este hecho.

(Rivera G. 26)
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Aunque el lector no conozca el espacio objetivo, el hospital de La Castafeda, el narrador aporta en su serie
enunciativa suficiente informacion para saber la causa del deterioro del inmueble y establece una analogia
entre éste y los inquilinos que aloja, individuos igualmente deteriorados, “la basura de los tiempos
modernos”. Por ultimo, el narrador lanza una sentencia ain mas devastadora “y los tiempos por venir”.
La configuracion del espacio de La Castafieda contintia en otros pasajes donde el narrador con base en
un modelo organizacional taxonémico-dimensional describe la conformacion del lugar sefialando sus partes,
dimensiones, ubicacion de una con respecto a otras, como ocurre en el siguiente fragmento:
El manicomio tiene veinticinco edificios diseminados en 141,662 metros cuadrados. Dentro,
protegidos por altos muros y rejas de hierro, los locos y los castafios proyectan sus sombras
sobre lugares apartados del tiempo. El manicomio es una ciudad de juguete. Tiene garitas,
calles, enfermerias, céarceles, viviendas. Hay bullicio y rifias, trafico de cigarrillos y
estupefacientes, intentos de suicidio. Hay talleres donde los hombres fabrican ataudes y
alfombras sin agujerarse las manos con clavos y sin cortarse las venas. No reciben sueldo. Las
mujeres lavan los uniformes azules hasta dejarlos destefiidos y, en los talleres de costura,
hacen rebozos y sarapes, remiendan camisas, sabanas raidas. Hay poetas escribiéndole cartas a
Dios; mecanicos, farmacéuticos, policias, ladrones, anarquistas que han renunciado a la
violencia. Ocurren historias de amor. Melancolia callada. Clases sociales. Desesperacion que
se expresa a gritos. El dolor nunca se acaba.
—Cost6 casi dos millones de pesos, /sabia usted eso, Buitrago? [...] La monumentalidad del
edificio los hace sentirse pequefios, mortales. (Rivera G. 33)

El modelo organizativo taxondémico dimensional se mantiene también para la significacion de los espacios

externos, en particular resulta muy poderoso en su descripcion de la ciudad de México, mismo que en

contraposicion al encierro opresivo significado en La Castafieda, éste, el espacio exterior, el de la ciudad,

aparece como la expresion de la libertad, aunque no de la belleza.
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En un esfuerzo por demostrar lo errado de su pensamiento, sus compaiieros de la Academia de
San Carlos los llevaban a caminar entre los fresnos del Paseo de las Cadenas y por la Plaza
Mayor. Bajo el cielo azul de la tarde, le sefialaban la proporcion del disefio de fuentes y
jardines, su armonia con el quiosco metalico [...] Luego, caminando aprisa, pasaban frente a
los nuevos edificios de hierro, y en la casa Boker se divertian utilizando los nuevos
ascensores. En la Alameda Central se detenian con admiracion al lado del Pabellon Morisco,
justo frente a la iglesia de Corpus Christi. Amontonados en un carruaje, pasaban luego frente
al Club Reforma, que era el Country Club inglés [...] rodeaban el casco de la ciudad,
especialmente el de San Cosme [...] En las pocas ocasiones en que Joaquin tratd de justificar
sus ideas con paseos por la ciudad los invitaba a descubrir su propia geografia. Los llevaba al
hospital Morelos, donde las prostitutas que atendian de noche en casas de citas abigarradas de
adornos chinescos y espejos monumentales, rumiaban a solas los efectos de la sifilis y la
gonorrea en lechos sin sabanas y cuartos repletos de gritos y vomito [...] luego pasaban por los
dormitorios publicos donde por tres o cuatro centavos los indios y los desempleados tenian un
petate en el suelo [...] se acercaban a los limites de la colonia La Bolsa en cuyas callejuelas,
polvorientas en la temporada de secas y empantanadas en los meses de lluvia, los criminales y
los bandidos los miraban con sorna [..] En la plaza de las Vizcainas, les senalaba las
antihigiénicas casitas de «taza y plato» compuestas de dos piezas superpuestas, comunicadas
interiormente por una escalera de madera. Todo era gris. El aire pestilente. Cuando habia
oportunidad iban al barrio de San Lazaro a ver las obras del desagiie que integraban un canal,
un tanel [...] Moviéndose como hormigas en la oscuridad, huimedos de sudor y orina, esos
hombres sin rostro cavaban el recto por donde la ciudad expulsaba su excremento [...] Joaquin
los llevaba a las pulquerias de barriada o al café La Joya en la colonia Peralvillo para que se

codearan con los matachines y las mujerzuelas del pueblo. (Rivera G. 31-32).
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El espacio exterior es significado mediante multiples recursos organizativos, el orden taxonomico
dimensional, como mencioné esta presente pero no actua aislado. También se puede identificar organizacion
de tipo espacial (horizontal/vertical/prospectivo) que permite al narrador ubicar geograficamente los lugares
mencionados dibujando un mapa conceptual de la ciudad, misma que puede o no ser reconocida por el lector,
ya que no se trata de la actual ciudad de México sino de aquella que presuntamente existia en cierto momento
historico.

El narrador también recurre a otros dos modelos organizativos que integra con los ya mencionados. El
temporal cuando habla del tiempo en que se puede observar el espacio referido (“polvorientas en la
temporada de secas y empantanadas en los meses de lluvia”), y el cultural, puesto que es evidente que pone
en contraste las distintas areas de la ciudad de México en relacion a su clase social y la de los amigos de
Buitrago.

Asi, se puede afirmar que el espacio diegético de la novela es construido a partir del uso simultdneo o
alternado de sistemas de organizacién que se apoyan en la estructura de nombre y serie enunciativa para
tomar los nombres propios, referentes conocidos de determinados lugares objetivos de la ciudad de México
(referencias extratextuales), y luego asociarlos a series enunciativas de distintos 6rdenes que revisten a dichos
espacios de determinada orientacion ideoldgica. Se puede destacar el contraste ofrecido en el fragmento
anterior entre las zonas urbanas burguesas y aquellas laimpenes.

Como afirma Pimentel, siempre sera la configuracion del espacio diegético el lugar donde el autor
tiene la oportunidad de crear una atmosfera cargada ideoldgicamente. En el caso que nos ocupa, resulta
evidente que el protagonista se niega a dejarse cegar por los “aparentes” logros del desarrollo moderno e
insiste en dirigir su mirada y sus pasos a aquellos sitios rezagados. Lo mismo podemos decir del ambiente
dibujado en La Castafieda, de la que el narrador afirma se trata de “una ciudad de juguete”. En este caso, la
frase adjetiva “de juguete” podria interpretarse en varios sentidos: una ciudad pequefia, un modelo a escala de

una ciudad o una ciudad simulada. Quiza no sea conveniente privilegiar un sentido sobre los otros, asi que
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“la ciudad de juguete” impone un orden l6gico-lingiiistico y cultural que tendra que resolver el lector pero
que resulta indiscutible que encierra una carga ideoldgica.

En la novela, como ya se ha dicho, es notorio el contraste recurrente de los espacios. Otros ejemplos
de esto lo podemos hallar en las descripciones que se ofrecen de los espacios domésticos, en concreto la casa
de los Burgos que resulta particularmente higiénica en relacion a la casas de Diamantina Vicario y Joaquin
Buitrago. La contraposicion orden-caos, el rechazo al orden, el furor con que el narrador exalta la anarquia
pone de relieve la ideologia que subyace en el relato. Veamos un fragmento de la descripcion de la casa de
Diamantina Vicario:

La casona no solo era vieja y hiumeda sino que también lucia descuidada. Las plantas en el
jardin central crecian sin orden y sin armonia alguna [...] La salita a la que lo condujo tenia
s6lo unos cuantos sillones desperdigados en los cuales yacian libros abiertos sobre su lomo,
calcetines @ medio zurcir y un par de gatos de color gris. (Rivera G. 37)
En esta descripcion, la serie enunciativa se integra en una unidad semantica que contiene adjetivos, frases
adjetivas y verbos que dan idea de la falta de orden. Esta dotacion de atributos es la que produce el proceso
de iconizacion, y por lo tanto, de ilusion referencial. Observemos el contraste que el narrador establece con
respecto a la casa de Marcos Burgos:
El presente se vuelve absoluto. El pasado no existe. Sus dias empiezan en el interior de un
cuarto de amplios techos altos y paredes blancas cuyo olor a naftalina y cloro sugiere
pulcritud, orden. Matilda duerme en una cama estrecha con cabecera de hierro y colchones
cubiertos con mantas de algodon. Los tnicos objetos en la habitacion son el nochero y el
ropero donde guarda sus pocas pertenencias personales. Una maleta vacia [...] Aqui, por
primera vez, usa ropa especial para dormir de noche y, como si todos los dias fueran de fiesta,

se ve obligada a usar zapatos y a colocar listones blancos en el extremo de sus dos trenzas [...]
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Antes de salir de su habitacion tiene que tender la cama y asegurarse de que todo esté en su
lugar, intacto y ordenado como en una sala de museo. (Rivera G. 96)
En ambos casos, la serie enunciativa califica bajo un sistema organizativo el espacio descrito, y aunque no se
ofrecen descripciones exhaustivas resulta claro que se trata de construcciones sinecdoquicas, donde es
posible asumir que tanto el orden como el desorden presentes en una area de la casa descrita se manifiestan la
totalidad del espacio referido, sin necesidad de que el narrador lo explicite.

Este mismo sistema de construccion espacial abarca practicamente todas las entidades espaciales
referidas en la novela, exteriores o interiores: Papantla, la Biblioteca Nacional, la casa de Buitrago en Santa
Maria la Ribera, el burdel La Modernidad, Real de Catorce, el desierto, etc.

La construccion espacial diegética, a diferencia de una construccion espacial objetiva, requiere un
punto de referencia a partir del cual el lector proyecte el espacio sugerido verbalmente. Es a partir de esta
perspectiva como los espacios poéticos surgen visual y espacialmente. En Nadie me verd llorar, la
perspectiva desde donde se realiza la descripcion estd focalizada en el narrador extradiegético, éste se
constituye en el punto cero de la dimensionalidad (Pimentel 35) y es quien “naturaliza” la construccion que el
lector va realizando del espacio diegético.

El narrador no delega en ningun actor la facultad de la descripcion espacial, se puede decir que
monopoliza el espacio diegético y se constituye en su deixis de referencia. Asimismo, se presenta como
punto de articulacion entre los espacios proyectados y los sistemas de significacion ideoldgico-culturales que
dominan en el texto y que se superponen unos a otros.

El espacio diegético en esta novela se constituye sobre una significacion ideoldgica-cultural y la
contraposicion de opuestos binarios, donde el orden se opone al caos, la higiene a la suciedad, la civilizacién
a la barbarie, la moralidad a la inmoralidad, entre otros. Este registro ideoldgico es constante en la obra, que
se construye a partir de la figura de La Castafieda, que por supuesto, mas alla de ser un hospital, un

manicomio, es el lugar donde convergen los valores tematicos y simbolicos del texto.
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4.2.3. La dimension temporal.

La dimension temporal en Nadie me verd llorar se construye con base en dos ejes temporales: el primero, el
tiempo diegético, en el que transcurren los acontecimientos en el “presente” de la historia; y el segundo, un
tiempo narrado dentro del tiempo diegético de la historia.

En el tiempo diegético, el orden de los acontecimientos se organiza cronolégicamente, mientras que el
tiempo narrado dentro del tiempo diegético es referido en forma discordante mediante analepsis sucesivas.
Este ultimo tipo de narracién ocurre en ocasiones como representacion de la memoria de alguno de los
personajes, pero no es que sea asi en todos los casos.

Es posible reconocer marcas temporales a través de la novela, de lo cual se deduce que el referente
historico es de suma importancia para la autora, o bien, que lo emplea para poner al lector en situacion
politica, social, etc. De tal suerte que la narracion es frecuentemente interrumpida por acotaciones temporales
que refieren informacion historica sobre el momento en que transcurre la accion diegética. Ejemplo de esto lo
encontramos en el siguiente fragmento:

En 1900, cuando Matilda Burgos llego a la capital del pais, el casco de la ciudad terminaba,
hacia el norte, en el rio Consulado, y frente a la Beneficencia Espafiola hacia el sur [...] y de
noche las luces incandescentes del alumbrado publico protegian a los vecinos de las colonias
acomodadas [...] Al empezar el siglo habitaban la ciudad, de acuerdo con el censo general de
poblacion, 368,898 capitalinos. (Rivera G 53)*
El contexto temporal es construido a partir de las referencias que un lector avisado podra descifrar y ello
enriquecera su lectura. Sin embargo, el narrador no se atiene a esto y aporta explicaciones mas o menos
extensas sobre cada marca temporal.
De acuerdo a la informacién aportada tanto por el tiempo diegético como por el tiempo narrado, el

tiempo de la narracion comprende un periodo de cerca de ochenta anos. Es evidente que el tiempo

* Las negritas son mias.
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cronologico es representado en el discurso de manera sintética, pero hay que destacar que la narracion recorre

este periodo de tiempo a distintas velocidades. Hay momentos donde incluso se detiene para dar cuenta

pormenorizada de las acciones y hechos. Se alternan pues, distintos ritmos en la narracion que brindan al

texto dinamismo y cadencia. Veamos dos ejemplos de lo anterior, el primer hecho muestra como la accion se

expande sobre el tiempo del discurso, mas alla de su temporalidad cronologica.
Sin camisa, Joaquin se pasa de cuando en cuando el panuelo por la frente y alrededor del
cuello para eliminar el sudor. Al mismo tiempo pone a hervir agua en una olla de peltre azul.
Esta preparando la emulsion de almendras dulces, clorhidrato de morfina y jarabe de flor de
naranjo que ya no mitiga su insomnio crénico pero cuyo olor de cualquier manera lo hace
sofiar, aun con los ojos abiertos y los musculos tensos. Lo ha intentado todo, las tinturas de
colomo, de cuasia, de genciana, de quina: treinta centimetros cubicos de cada una mezclado
con diez centigramos de morfina. Tres cucharadas al dia. Veinte. Vasos enteros. También ha
probado el opio en agua de almidon; [...] Al final solo la emulsion de almendras es capaz de
apaciguarlo mientras aguarda el amanecer en el horizonte. (Rivera G. 13)

En el fragmento se puede apreciar un ritmo lento, en el que las acciones ocurren con parsimonia, y se

interrumpen por las explicaciones adicionales del narrador. El segundo ejemplo muestra precisamente el

efecto contrario, una contraccion de las acciones narradas en un “espacio” discursivo minimo.
Matilda Burgos los ve morir, uno tras otro, durante los veintiocho afios que permanece en el
manicomio de La Castafieda. Dice que todo empezd una noche de julio cuando un grupo de
soldados le atajo el paso en la calle. Iba saliendo de trabajar del Teatro Fabregas y, envuelta
todavia en una nube de éter, se negd a hacerles favores sexuales. Los soldados la mandaron a
la carcel y ahi un médico le diagnéstico inestabilidad mental. (Rivera G. 200)

En el fragmento se narran en forma muy sintética los hechos ocurridos en los veintiocho afios de estancia en

La Castafieda. Las muertes mencionadas se refieren en un tiempo textual minimo. Lo mismo ocurre en el
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resto del fragmento donde se menciona como tuvo lugar la detencion, el diagndstico de Matilda y su eventual
reclusion en La Castafieda. Este recurso se presenta constantemente a lo largo de obra, se trata de un rasgo
estilistico que provee a la novela de un tempo narrativo variado, como se sefald antes, ya que la
confrontacion entre el discurso y la historia se resuelve de tal manera que no es siempre el mismo y que
ademas, es empleado por la autora para marcar los puntos de la narracion con mayor o menor intensidad,
mayor o menor importancia. Esto mismo lo apreciamos en el fragmento anterior, donde a pesar de haber
transcurrido muchos afios y sucesos penosos, la narracion se ve descargada de cualquier tono tragico gracias
al relato vertiginoso de los hechos. Lo opuesto ocurre en el primer fragmento referido sobre este punto, ya
que la preparacion de la mezcla que ayuda a Buitrago a sobrellevar el insomnio es narrada con tal grado de
detalle, que un acto aparentemente ordinario se transforma en un ritual cargado de significacion.

Otro elemento que podemos afirmar que contribuye a crear los efectos estéticos producidos a través
del manejo de la temporalidad, es el abundante uso de anacronias (Genette 90-115) que opera en el ambito de
la frecuencia narrativa, donde se establecen relaciones de concordancia y discordancia, y que tiene que ver
con cuantas veces sucede un acontecimiento en la historia, y cuantas veces el mismo se narra en el discurso
(Pimentel 43).

Las anacronias son denominadas por Genette como las rupturas acusadas por una relacion discordante
entre el orden de los sucesos en el tiempo diegético y su orden en el tiempo del discurso. Genette distingue
dos tipos principales de anacronias: la analepsis y la prolepsis. En el caso de Nadie me vera llorar, las
anacronias que dominan el discurso son las analepsis, que interrumpen frecuentemente el curso del relato
para referir un acontecimiento que en el tiempo diegético, tuvo lugar antes del punto en el que ahora ha de
inscribirse el discurso narrativo.

Como se menciond con anterioridad, la novela presenta dos ejes narrativos, el primero es en el que se
va desarrollando la historia y que constituye su “presente” efectivo en el mundo de accidén proyectado. Es

evidente, que mientras el relato se prolonga, mas intensa es esa sensacion de “presente”, y por esta razon, a
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partir del relato en curso, se conciben el “pasado” y el “futuro” de la narraciéon aunque de facto, toda la
narracion sea un pasado.
La analepsis y la prolepsis son figuras temporales que se marcan en la ruptura temporal del relato,
pero su funcion es la clave de su empleo. Podemos distinguir entre una funcién completiva’ y una repetitiva.
En la novela pueden encontrarse ambos tipos. La completiva, por ejemplo, es introducida para brindar
informacion sobre sucesos omitidos o dejados de lado por el discurso narrativo. Ejemplo de lo anterior lo
hallamos en la forma en la que paulatinamente se construye a través de diversas analepsis, el enigmatico
personaje de Diamantina Vicario.
La conocié en una de las pocas reuniones familiares a las que forzadamente asistia, La
concurrencia era la misma. Algunos tios le preguntaron qué pensaba hacer ahora que habia
terminado sus estudios en la Escuela Preparatoria [...] Entre todos ellos, de espaldas a todos
ellos, Diamantina tocaba el piano como si estuviera sola. No era una invitada mas. La madre
de Joaquin, siguiendo los consejos de una amiga cercana cuya hija recibia lecciones
particulares de piano con ella, la habia contratado para animar la reunién y, de paso,
tranquilizar su conciencia con una buena obra de caridad [...] Estaba exactamente frente a ella.
Su sombra cubriéndolo por completo.
— (Cuanto tiempo has estado aqui? — la voz de la mujer no lo decepciono.
—Toda la vida.
—La proxima vez que nos veamos llamame Diamantina. (Rivera G. 36)°

Para completar la construccién del personaje de Diamantina Vicario, se introducen otras analepsis, esta vez

por parte de Matilda Burgos, que amplian la informacion, la reafirman o matizan. Las marcas temporales, el

> «La analepsis y la prolepsis cumplen con funciones elementales en el proceso narrativo de cualquier relato: tienen una funcion
completiva cuando brindan informacion (en algun punto anterior o posterior al tiempo del discurso) sobre sucesos omitidos o
dejados de lado por el discurso narrativo en el momento de coincidencia entre dos drdenes temporales» (Pimentel, Luz Aurora. El
relato en perspectiva. p. 46).

® Las negritas son mias.
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cambio en el tiempo verbal empleado (del pasado al presente) y el uso de adverbios o locuciones adverbiales,
sefalados en negritas, indican con claridad el momento en que el tiempo diegético es interrumpido por el
tiempo narrado analépticamente.
En la tercera noche, cuando Castulo logra levantar los parpados con dificultad, la luz de sus
ojos ilumina la atmosfera cerrada.
—Gracias —-murmura apenas—, gracias por todo.
Sefiala el vendaje, la cama, el cuarto entero [...]
—Avisale a Tina —susurra con voz trémula, usando su ultima bocanada de aire. Dile que estoy
bien.
— (Donde?
—Mesones, Mesones 35.
Después todo es silencio y oscuridad.
La respiracion de Joaquin se detiene en seco. Hay sucesos que no puede olvidar, calles que
permaneceran en su memoria para siempre. Agujeros luminosos. Diamantina Vicario. Un
ataque subito de nervios lo hace tartamudear. Mesones 35. Sin importarle la presencia de
Matilda y sin disculparse, Joaquin busca su jeringuilla y, con una liga, se ata el antebrazo |[...]
Quiere oir la historia. Quiere verlas. Juntas. Mientras la voz de Matilda sigue cayendo
pausada y neutra sobre la habitacion a oscuras, Joaquin efectivamente logra verlas.
En la pantalla de sus paredes aparece la imagen de Matilda caminando a la casa de los Burgos
a la casa de Columba [...] Cuando finalmente da con ella, toca el portéon con firmeza. Espera.
[...] Desde el interior, un rostro de mujer se vuelve a verla sin quitar los dedos del teclado. La

interroga con los ojos. Fastidio [...]
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— (Es usted la sefiorita Tina? —le pregunta en cuanto la ve aparecer por la apertura de la
puerta. Diamantina Vicario asiente en silencio, sin decidirse a soltar la aldaba, sin dejarla
asomarse al interior.
—Traigo un mensaje de Castulo Rodriguez. (Rivera G. 116-7)’
En este ultimo fragmento, la imbricacion del tiempo pasado y el tiempo presente es mas compleja porque el
tiempo verbal no se altera y pareciera que presente y pasado coexistieran simultdneamente.

Existen ademas otras instancias temporales, o por lo menos lo son en apariencia, donde el narrador no
revela si se trata de una analepsis o bien de la imaginacioén del personaje. Los hechos referidos se ubican en
un punto indeterminado entre el recuerdo referido por el narrador, el referido por el personaje o bien, la
imaginacion o ensofiacion de este ultimo. Esta duda permanece porque en otros momentos de la novela se
hace una referencia sutil a estos hechos que nunca se confirman en la realidad de la diégesis. Ejemplo de lo
anterior lo podemos encontrar en el siguiente parrafo, en el que Buitrago parece sofiar con Alberta, sin
embargo, la vivacidad del suefio deja al lector en la duda sobre si se trata exclusivamente de un producto de
la imaginacion del personaje o bien, de un hecho recordado por el personaje a través del suefio.

Sofié con Alberta. Con la apertura milagrosa que era Alberta. Dentro de su sexo habia luz;
dentro de su boca nacia luz. Como alguna vez sucedi6 en Roma. Alberta colocd su propia
luminosidad sobre las manos de Joaquin en el suefo.

—Haz lo que quieras —le dijo. La sonrisa en su rostro era atroz. Lo sacudio por completo. El
acepto el regalo sin dudar, sin medir las consecuencias.

— ¢ Y si me quiero morir? —preguntd con inocencia.

—También eso puedes hacerlo.

Una certeza punzante lo desperto6. (Rivera G. 19)

7 Las negritas son mias.
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La incertidumbre en el manejo de los ejes temporales, las constantes rupturas del discurso configuran la
totalidad de la novela, donde ademas se puede distinguir el uso frecuente de pausas digresivas en las que se
verifica una retardacion del tiempo debida a un cambio del discurso estrictamente narrativo o discurso
gnomico o doxal, u otras formas de discurso, como ocurre con la gran cantidad de informacion de indole
documental que se incluye en el texto y que se puede identificar con un proposito de contextualizacion, bien,
con una intencién ideoldgica, o ambas, como se ilustra en el siguiente fragmento:
En 1903, el escritor y diplomatico mexicano Federico Gamboa publicd Santa, su novela mas
vendida. Basada en las experiencias de su vida y utilizando los recursos del naturalismo
literario, Gamboa describi6 con detalle la caida en la concupiscencia de una muchacha de
Chimalistac cuyo nombre por si solo, a decir de dona Elvira, la duefia de la casa de citas, le
aseguraria ganancias enormes. La novela pronto gan6 fama de atrevida, y los hombres letrados
de clase media pagaron con gusto por la historia para verse reflejados en sus paginas y lavar su
corazon con un perdon tardio. Diamantina Vicario, en cambio, pudo leerla gratis, gracias a los
préstamos del duefio de la libreria Saldivar, y su tnica reaccion fue la risa. La moralina de la
historia y su lenguaje tremendista la obligaron a ponerse de pie en medio de la lectura y a
vociferar, con las manos en alto, contra el autor.
—Este hombre es un idiota —decia a quien la quisiera escuchar en la salita de Mesones —, jmira
que poner a hablar en francés al fantasma de la estipida de Santa en el prefacio! [...] La salud
publica, el crecimiento de la naciéon y la mera posibilidad de la sobrevivencia de la humanidad
dependian de la erradicacion del oficio mas antiguo sobre la tierra [...] El doctor Manuel
Alfaro, artifice de la nueva legislacion, usé los mismo argumentos para promover, en cambio,
la tolerancia social. La prostitucion en sus escritos se plante6 como un mal necesario. (Rivera

G. 131-2).
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Otras pausas digresivas ocurren por los efectos de los monologos interiores de los personajes puestos en voz
del narrador. Sin embargo, estas intervenciones narrativas son excepcionales, y por lo general son referidas
en estilo indirecto por lo cual tienden a confundirse con el discurso del narrador extradiegético.

En conclusion se puede sefnalar que la configuracion de la dimension temporal de Nadie me vera
llorar esta dominada por dos ejes de lectura, como sefalé desde el inicio, que se conforman por un tiempo
diegético y un tiempo narrado compuesto por una serie de analepsis completivas principalmente. Otro
elemento muy importante es la abundancia de pausas digresivas que proveen de informacion histdrica
contextual y/o ideologica. Estos son los elementos caracteristicos de la dimension temporal de la novela y

que son construidos por una voz narrativa extradiegética.

4.2.4. Dimensién actorial y formas de enunciacién narrativa.

El analisis de la dimension actorial en Nadie me verd llorar que presentaré parte de la premisa que sefiala que
«un personaje no es otra cosa que un efecto de sentido, que bien puede ser del orden de lo moral o de lo
psicologico, pero siempre un efecto de sentido logrado por medio de estrategias discursivas y narrativas»
(Pimentel 59). Aunado a lo anterior, es fundamental sefialar que el efecto personaje no puede desligarse de la
experiencia temporal, es decir, de la historicidad humana. Esto es de especial relevancia en la novela que nos
ocupa porque la significacion del efecto personaje estd particularmente ligada al contexto historico en
términos no soélo en términos temporales, sino ideoldgicos. Un personaje como Diamantina Vicario o Marcos
Burgos son posibles solo en el contexto social, historico e ideologico planteado por la novela, es decir, son
dependientes de ¢l como lo afirma Pimentel cuando parafrasea a Chatman y Rimmon-Kenan: «en los tltimos
afios ha renacido el interés en el personaje, no como pura discursividad sino también en su dimension
referencial e ideoldgica, como agente de la accion narrada. No se trata, claro estd, de regresar a una vision
simplista que asimila personaje y persona, ni de abordar el problema desde una simple tipologia de los

personajes: psicologica, socioldgica u otra: lo que importa determinar aqui son los factores discursivos,



254

narrativo-descriptivos y referenciales que producen ese efecto de sentido que llamamos personaje, efecto de
sentido [...]» (Pimentel 63).

Con base en lo anterior, debemos limitar esta fase del andlisis a los aspectos que nos parece que
pueden ser mas utiles con relacion al elemento central de la tesis: la construccion de la metafora de la
enfermedad. En primera instancia, partiremos de que la individualidad y la identidad de un personaje se
construyen mediante un nombre que se constituye en el centro de imantacidon semantica de todos sus
atributos, el referente de todos sus actos, y el principio de identidad que permite reconocerlo a través de todas
sus transformaciones.

Existe en la novela una proliferacion de enfermos y nombres de enfermos, podemos incluso decir que
la enfermedad se presenta como un comun denominador en la serie de atributos de la personalidad de la
mayoria de los personajes. No obstante, la distinta complejidad o intensidad con la que este aspecto se
manifiesta en cada uno, hace que no podamos hablar de personajes alegoricos, sino mas bien, de personajes
no referenciales. El personaje que ostenta un nombre no referencial, como los que conforman esta novela,
posee un nombre vacio que funge como recipiente cuyo llenado de atributos se va efectuando en el
transcurrir del texto de manera mas o menos precisa pero siempre intencional. Situacidn que se observa
claramente en personajes tales como Matilda Burgos, Joaquin Buitrago o Diamantina Vicario. La
configuracién del personaje es producto no de un retrato totalizador, sino de un proceso acumulativo
discontinuo que se extiende a lo largo de toda la novela.

Ademas, como subraya Pimentel retomando a Barthes, «en los personajes no referenciales, cuyos
nombres estan inicialmente “vacios”, el proceso acumulativo por medio del cual se van llenando también, y
con mucho, de naturaleza narrativa: el nombre se colma de historia y no meramente de atributos de
personalidad» (66). Asi pues, los nombres no referenciales se constituyen en la sintesis de una “historia” y de
la conservacion de la informacidn narrativa que en torno a ese nombre se va generando. Greimas lo expresa

de este modo: «no es suficiente para indiviualizarlo [al personaje], es necesario definirlo empiricamente por
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el conjunto de rasgos pertinentes que distinguen su hacer y/o su ser de los de otros actores: se considerara
entonces la individuacion como un efecto de sentido que refleja una estructura discriminatoria subyacente»
(cit. en Pimentel 67).

En sintesis, se puede postular que a partir del nombre, el personaje va adquiriendo significacion y
valor debido a los procedimientos de repeticion, acumulacion, oposicion a otros personajes y transformacion
que operan a nivel discursivo y narrativo. En este sentido, debemos observar también, como apunta Pimentel,
que el grado de complejidad del personaje estara, por tanto, determinado por el nimero de ejes semanticos y
roles actanciales que desarrolla (67). En Nadie me vera llorar, el personaje que de manera mas frecuente e
intensa sufre el tipo de procesos referidos es sin duda el de Matilda Burgos. Mi andlisis se centra en la figura
de Matilda, ya que es el personaje que representa con mayor detalle el proceso de la enfermedad mental, y
por lo tanto, sobre este proceso se construira la metafora de la enfermedad.

Matilda se caracteriza por su ser y su hacer, informacion vertida por los discursos directo ¢ indirecto,
por las descripciones que sobre ella tenemos, pero también a través de su entorno. Domina, sin embargo, en
la configuracion el estilo indirecto libre como portador de la voz de Matilda Burgos.

El narrador, a través del cual se media la voz de Matilda, ofrece informacién restringida en distintos
aspectos —cognitivo, perceptual, espacial y/o temporal entre otras—, esto pone en evidencia que el narrador no
es omnisciente puesto que reconoce abiertamente que desconoce algunas partes que no le han sido referidas o
bien ofrece informacion parcial.

Matilda Burgos es caracterizada por informacion tanto de filiacion figural como autorial, aunque esta
ultima sea en ocasiones dificil de distinguir de la propia voz de la protagonista porque ambos discursos
suelen coincidir. La filiacion figural que la caracteriza proviene tanto de ella misma, como de los demas
personajes: Joaquin Buitrago, Castulo Rodriguez, Diamantina Vicario, Eduardo Oligochea, Marcos Burgos,

etc. Es por mucho el personaje que adquiere mas significacion y valor mediante los procedimientos citados,
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repeticion, acumulacion, oposicion a otros personajes y transformacion. Estudiaré a continuacion cémo se
presenta cada uno de estos procesos.

El primer proceso, la repeticion la podemos observar en el uso consistente del nombre de Matilda
Burgos, de hecho es mediante esta constante como Buitrago logra rastrear su pasado y resolver algunos de
los enigmas que plantea esta mujer. El primer eslabon en este intento por descifrar una identidad yace en
lograr conseguir el expediente médico. El nombre de Matilda aglutina de algiin modo todos los discursos
figurales que iran aportando datos para su caracterizacion.

El fotégrafo no sabe lo que busca dentro de la cabeza coronada de luz de Matilda Burgos.
Debe haber algo mas en el silencio de su vida. Cada vez esta mas cerca. Esta convencido [...]
Su objetivo es llegar a los expedientes y husmear entre los datos de Matilda. (Rivera G. 25).
La genealogia Burgos también otorga atributos especificos a Matilda, pues a través del relato sobre los
origenes de la familia y la locura que afect6 a su padre, Santiago Burgos, comienza a vincularse al personaje
el atributo de la enfermedad y la locura de indole hereditario, que es ademas asociado a sensaciones fisicas de
gran intensidad que son provocadas por el sensual olor de la vainilla. Por otra parte, también podemos
observar el empleo del nombre “Santiago” como punto de imantacion de la vehemencia y el caracter
iracundo que se atribuyen al santo del mismo nombre. La coincidencia en el uso de este simbolo con la
novela de Laurent Kullick pudiera atribuirse al sistema conceptual culturalmente aceptado referente a estas
caracteristicas.
El rostro de Santiago era, como el de su madre, de tez morena y ojos anchos. Los movimientos
nerviosos pero atemperados los habia heredado de su padre inmigrante. La testarudez y el
temperamento desigual, en cambio, eran de su propia cosecha. Santiago, ain de nifio, podia
padecer ataques de colera provocados por cosas nimias e incontrolables: el clima, la
inevitabilidad de los lodazales en el tiempo de lluvias, el apabullante sol del verano. Después

de la coélera, sin embargo, era casi natural verlo descansar en la hamaca con el rostro apacible.
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Sus gustos se transformaban con facilidad en obsesiones. El dia que aprendid a usar un lapiz
en la escuela del municipio, el descubrimiento lo deleitd tanto que pas6d dias enteros
escribiendo cartas y recados a cuanta persona conocia y aun a seres inventados por su
imaginacion [...] El olor de la vainilla lo calmaba siempre. (Rivera G. 60).

El narrador menciona el rasgo caracteristico que Matilda conserva de su padre en el siguiente fragmento que

relata la caida de Santiago a raiz de la muerte de sus padres:
La ira de Santiago, esa vez, no fue efimera. Su rabia se apropi6 de la planicie entera de su
corazon y alli se quedo a vivir con ¢él los diez afios que le faltaban para encontrar la muerte. El
chuchiqui hizo la espera menos densa, un poco menos insoportable. Sabe a ganas de morirse.
Sabe a certeza de morirse, Joaquin. Sabe a filo, a clavo, a fuete, a algo con lo que te golpean.
Sabe a lengua cuando la tienes inmdvil entre los dientes. Lo que Matilda conservé de su padre
no fue la ira, sino la amargura con la que vendi6 sus tierras y con la que se contrat6 como
jornalero en el beneficio de Juventino Guerrero. Lo que siempre recordé de su madre fueron
los brazos alrededor de su cuerpo, el latir pausado de su corazén junto a su oido derecho.
(Rivera G. 61)

Llama la atencion en el fragmento anterior, que el narrador menciona que Matilda “conservo”, no heredé. El

empleo deliberado del verbo “conservar” nos remite a un acto intencional consciente, a diferencia del verbo

“heredar”, que se refiere a una accién involuntaria por parte del sujeto que recibe la accion del verbo.

Sin embargo, a pesar del uso consistente del nombre hay momentos en la novela donde Matilda
asume los seudénimos que se le adjudican en razén de sus actos o de su caracter. El primero es el impone el
grupo de Diamantina Vicario, “La dama”, “La damita”, mas tarde por su labor curativa gana el apodo de “la
doctorcita”. No obstante, el mote que con mayor fuerza la transforma es el de “la diablesa” y bautiza a su
compafiera Ligia con el nombre de la amante perdida, “La diamantina”. Ello fragmenta la caracterizacion de

Matilda, pues durante la etapa de su vida en la se le conoce como “La diablesa” sélo se exponen
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publicamente ciertos rasgos de su personalidad y quedan ocultos otros que tienen que ver con su origen, pero
que resaltan su caracter iracundo. Ambos seudonimos, “La dama” y “La diablesa” oponen rasgos de
personalidad, y sefialan algunos momentos en el curso de la transformacion de Matilda como se puede
observar en los siguientes fragmentos:
En esos dias el nombre que le dan a Matilda es “La dama”. “La damita”. Ella organiza los
periddicos tirados por la casa, los botes de pintura, los lapices. Ella prepara el café y, juntando
tazas diferentes, lo sirve en una charola de vidrio. Ella es quien finalmente corta la hierba del
jardin y poda los geranios. Debido a sus cuidados, ayudada de cortinas viejas que extrae sin
permiso de la casa de sus tios, bulbos de crisantemos blancos, cloro y jaboén, la casa de

Mesones 35 se transforma en un lugar desconocido. (Rivera G. 127).

Matilda, tal como habia visto hacerlo al tio Marcos, les tocaba la frente, les tomaba el pulso y
a falta de estetoscopio, acercaba su oido al pecho. Luego, sabiendo que las medicinas de
patente estaban fuera de su alcance, les recomendaba tés, ungiientos o simple fe en Dios entre
sonrisas y palabras alentadoras [...] En una ocasion lleg6 a prestar ayuda a una mujer en
trabajo de parto en su cocina [...] Todo lo compartia con Esther y sus dos hijos, quienes, como

los demas, la llamaban “la doctorcita”.

Lo tnico que Matilda no quiso hacer durante ese tiempo fue hablar de su vida [...] La
muchacha parecia salida de la nada. Sin historia, vacia como una pagina en blanco [...] (Rivera

G. 138)

Las palabras de Matilda ayudaron a incrementar el temor que ya invadia a los policias. Era la

primera vez que se enfrentaban a un prostibulo en franca rebelion. Cuando finalmente optaron
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por irse, la muchacha desnuda se colgd del cuello de Matilda. Su cabello sudoroso, claro, olia

a gardenias.

—Pero si parecias el mismisimo diablo, Matilda —comentaron las otras mientras encendian

cigarrillos y llenaban vasos con cerveza todavia presas del sobresalto.

—Querras decir una diabla —terci6 otra.

—D¢jenlo en la diablesa —concluy6 Matilda. (Rivera G. 143)
Matilda transita por varias transformaciones como se aprecia por sus cambios de apodo. En cada una se opera
el proceso de acumulacion de atributos particulares que dan forma a su personalidad extraordinariamente
compleja. Del mismo modo, se puede advertir que los ejes semanticos y roles actanciales que el personaje
ejerce a lo largo de su vida son muy variados y que su influencia en el entorno es tan decisiva que su nombre
real pasa a segundo término y es reemplazado por seudonimos cargados de significacion semantica. El
nombre tiene un caracter transitorio. Asimismo, es posible identificar un proceso de oposicion a los valores y
atributos adquiridos en la etapa de formacion en casa de Marcos Burgos y Columba Rivera que surge en
Matilda a partir de su relacion con Diamantina Vicario. La higiene y la moral burguesas son valores que
Matilda terminara por rechazar en favor de ideales politicos revolucionarios y de libertad sexual. El entorno
donde y a causa del cual se realizan las transformaciones es una forma indirecta de caracterizar al personaje
que es un reflejo de los rasgos fisicos y psicoldgicos que lo determinan en ese momento narrativo.

El personaje de Matilda Burgos es configurado, como ya se sefiald, por el discurso propio ya sea en
forma directa o mediada a través del narrador. Lo mismo ocurre con los multiples discursos de filiacion
figural que pueden expresarse en forma directa o mediada. Este procedimiento también ocurre a la inversa,
ya que la narracion de focalizacion neutra proyecta una postura ideoldgica que es delegada en los discursos
figurales y que conforma un efecto polifonico en la novela.

Al abordar el discurso de Matilda es posible constatar que éste constituye el aspecto fundamental de

su caracterizacion que conforma a su vez una fuente de accion, de articulacion simbodlica e ideoldgica de los
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valores del relato. Si se observa con detenimiento la frase de batalla de la protagonista y se la somete a
escrutinio se pueden elaborar algunas conclusiones sobre la forma en la que Matilda se condena
paulatinamente a un retiro permanente, la locura, un espacio de intimidad impenetrable.
Asi, la ausencia de Diamantina fue toda suya. Coleccion6 sus recuerdos y, uno a uno, los
colocd en un lugar recondito. Después cerrd la puerta y le puso el candado del silencio. “Nadie
me verd llorar. Nunca.” Mas que el dolor mismo, Matilda temia la compasion ajena. Desde
tiempo antes y sin saber habia decidido vivir todas sus pérdidas solas, sin la intromision de
nadie, a veces ni de si misma. (Rivera G.135)
Esta frase lapidaria, “Nadie me vera llorar”, opera con base en la repeticion y se introduce por el narrador en
un discurso indirecto libre. El valor simbodlico de la frase se solidifica a lo largo de la novela por la
acumulacion de sus menciones y por el poder que reviste al tratarse de una enunciacion original del
personaje.
La perspectiva narrativa se desplaza entre el narrador y los personajes pero nunca por mucho tiempo,
lo cual mantiene los espacios de indeterminacién. Un ejemplo de ello lo hallamos a continuacion:
Dia tras dia, Matilda y Pablo vieron partir familias enteras. Sélo se dieron cuenta de que habia
una revoluciéon cuando empezaron los saqueos de la maquinaria, el desmantelamiento
silencioso de las bombas de vapor y los malacates. Después todo se volvid silencio [...]
Cuando Catorce habia sido el centro del mundo las celebraciones eran fastuosas. En 1901,
cuando se inaugur6 el tinel de Ogarrio que unia el mineral de Catorce con Potrero y Refugio
[...] (Rivera G. 167)
La perspectiva narrativa es de filiacion figural ya que obedece a la perspectiva de Matilda y Pablo, pero es
delegada a la voz del narrador. Més adelante, el narrador retoma su propio discurso en una digresion sobre la
historia del mineral de Catorce. Esto permite un proceso de seleccion y restriccion de la informacion

narrativas que organiza las distintas perspectivas posibles que confluyen en el relato y que determinan la
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cantidad y la calidad de los datos proporcionados al lector, asi como su orientacion perceptual, afectiva,
cognitiva, ética, estilistica e ideoldgica. Las restricciones impuestas en las multiples perspectivas definen, en
suma, tematizan el relato y constituyen la perspectiva de la trama. En este caso, el tema de la alienacién esta
claramente presente en el discurso, en sus aspectos perceptuales, conceptuales e ideologicos. Esta presente en
la voz del narrador extradiegético y en los discursos figurales; lo esta en las digresiones, en la significacion

de los espacios y las atmosferas.

4.2.5. La metafora-discurso de la enfermedad en Nadie me vera llorar.

Para iniciar el andlisis de la composicion metaférica de la novela de Cristina Rivera Garza, es preciso
recordar, como se menciono en capitulos anteriores, que toda metafora-discurso es el producto conceptual de
una figura-discurso constituida a su vez por dos movimientos semanticos, uno epiférico que es de extension
de significado por medio de la comparacion; y otro diaférico el cual crea el significado nuevo mediante
operaciones de superposicion, yuxtaposicion y sintesis. La metafora-discurso de la enfermedad en Nadie me
verd llorar estd orientada por un principio de metaforizacion con base en los simbolos del mal,
principalmente el de la mancilla y el pecado como alienacién. El movimiento seméntico es a la vez epiforico
y diaforico porque su extension se realiza por mediacion de una estructura narrativa pero se complementa
mediante la superposicion de varios sistemas conceptuales. La organizacidon espacial narrativa permite la
experiencia del espacio diegético en términos de la conceptualizacion del espacio real. En este sentido la
novela utiliza una estrategia taxonémico-dimensional. La configuracién semantica del espacio diegético se
realiza conforme a un principio de metaforizaciéon con base en el simbolo de la mancilla, parte de la
simbolica del mal, lo cual produce un esquema cuasi-binario de clasificacion que se logra gracias a que los
sistemas conceptuales de la enfermedad, la moralidad, la higiene se superponen o yuxtaponen. La novela
presenta una dicotomia notoria entre los espacios que designa como ordenados, y aquellos que considera

cadticos; aquellos que estan limpios, y los que estan sucios; los espacios de la civilizacion, y los de la
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barbarie; los de la moralidad y los de la inmoralidad donde los rasgos positivos se superponen unos sobre
otros y lo mismo ocurre con los negativos. Este manejo taxondmico de los espacios puede interpretarse como
una metafora-discurso puesto que como Ricoeur lo definid: «La metafora es entonces un acontecimiento
semantico que se produce en la interseccion de varios campos semanticos. Esta construccion es el medio por
el que todas las palabras tomadas en su conjunto reciben sentido. Entonces y solamente entonces, la torsion
metaforica es a la vez un acontecimiento y una significaciébn, una acontecimiento significante, una
significacion emergente creada por el lenguaje» (Ricoeur, La metafora viva 134). Un ejemplo de lo anterior
lo hallamos en los siguientes fragmentos:
Los llevaba al hospital Morelos, donde las prostitutas que atendian de noche en casas de citas
abigarradas de adornos chinescos y espejos monumentales, rumiaban solas los efectos de la
sifilis y la gonorrea en lechos sin sabanas y cuartos repletos de gritos y vomito. Ahi, el olor de
la lenta descomposicion de los cuerpos mezclado con la humedad de siglos les hacia arrugar la
nariz [...] Todo era gris. El aire pestilente. [...] Moviéndose como hormigas en la oscuridad,
himedos de sudor y orina, esos hombres sin rostro cavaban el recto por donde la ciudad
expulsaba su excremento, primero por el tajo de Tequixquiac, luego por el rio Tula para
perderse finalmente, negro y maloliente, en el Golfo de México (Rivera G. 32)
Observemos como la novela presenta un movimiento semantico diaforico que establece la clara posibilidad
de distinguir el orden del desorden. Si aplicamos el mismo criterio de analisis empleado en la novela anterior,
y establecemos que la obra, en tanto relato, participa de las caracteristicas que ya mencionamos para el relato
mitico, por lo que intenta explicar un mundo representado en la obra, y que esta intencion se sustenta en la
configuracion de una red o sistema metaforico fundado en metaforas raiz o simbolos primitivos que donan
sus sentidos y significados para generar nuevos sentidos, entonces habremos de reconocer un principio rector
de la metaforizacién del tema de la enfermedad en este texto. Dicho principio estara sustentado en la

metafora raiz del simbolo de la mancilla, elemento de la simbdlica del mal-enfermedad que hemos definido
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anteriormente. De acuerdo con el principio de metaforizacion, se puede afirmar que la distincion taxondmica
de los espacios en la novela refiere al simbolo de la mancilla que es en una mancha cuasi-fisica y en el caso
de algunas representaciones, es una mancha en efecto fisica. Las relaciones internas de semejanza se
enuncian con base en el principio de metaforizacion de la mancilla y asocian a ésta con la impureza, la
suciedad, la inmoralidad y la sinrazoén. La ausencia de la mancilla opera como un concepto basico de la
pureza a la par de la higiene, la moral y la razon, Ricoeur lo explica al decir que:
La mancha es el sentido literal de la mancilla, pero ese sentido literal ya es un signo
convencional: las palabras “mancha”, “sucio”, etc. no se parecen a la cosa significada; pero
sobre esa intencionalidad primera, se levanta una intencionalidad segunda que a través de lo
sucio fisico, apunta a cierta situacion del hombre dentro de lo sagrado, que es precisamente el
estar mancillado, el ser impuro; en el sentido literal y manifiesto apunta mas alla de si mismo,
a algo que es como una mancha (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 180).
Es posible apreciar que la metafora-discurso de este texto se construye con base en una serie de etiquetas que
son el instrumental de organizacion, representacion y descripcion de los sistemas conceptuales de dan figura
al mundo de la obra. Clasifican y sefalan las relaciones internas de semejanza entre objetos, sujetos y
situaciones que se representan. Se puede inferir que los espacios connotan una metafora-discurso de la
mancilla por ejemplificacion, fungen como representaciones de los lugares, objetos o sujetos impuros o
mancillados, y determinan un vocabulario especifico elegido con base en el principio de metaforizacion de la
mancilla. Es interesante observar que la mancilla como apunta Ricoeur en Finitud y culpabilidad es en efecto
un miedo a la contaminaciéon que corrompe. Los sistemas conceptuales superpuestos que la metafora-
discurso de la enfermedad en este texto pone en tension semantica gracias a su movimiento diaforico,
apuntan al temor de lo impuro que no es un miedo fisico, como tampoco la mancilla es, ella misma, mancha.
El temor de lo impuro es como un miedo; pero aquél ya afronta una amenaza que, mas alla del sufrimiento y

de la muerte, apunta a la merma de la existencia, a la pérdida del ntcleo personal (Ricoeur, Finitud y
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culpabilidad 204). El temor a la corrupcion estd mediatizado en la novela a través de varios discursos. Uno
de ellos, lo encontramos en el capitulo cuatro, titulado “Las buenas costumbres” que inicia con un epigrafe da
buena cuenta de algunos de los significados donantes de la mancilla que sirven como principio metaforizador
en el discurso de la novela:
Sin luz no hay higiene, ni moralidad publica, ni policia, ni seguridad posibles. La luz espanta
al ladron, modera al intemperante, refrena al vicioso e influye no so6lo en el bien parecer, sino
también en el desarrollo de las buenas costumbres. Lo primero que hizo el creador fue
alumbrar el caos como unico medio de organizarlo. Rafael Arizpe. El alumbrado publico,
1900 (Rivera G. 95)
Como subrayamos previamente, el sistema conceptual del mal se superpone al sistema conceptual de la
enfermedad. Cuando el caos aparece, lo hace igual que una mancilla, empana, recubre el orden, la higiene.
«La mancha se convierte en mancilla siempre bajo la mirada del otro que produce vergiienza y bajo la
palabra que dice lo puro y lo impuro» (Finitud y culpabilidad 203). De esta suerte, es la falta de higiene la
que se constituye en la primera metafora de la mancilla y esta impureza es dictaminada por una autoridad
quien enuncia los preceptos en los que se funda la pureza.

La suciedad es una experiencia objetiva, que infecta por contacto y genera no sélo un miedo fisico a la
infeccion sino un miedo €tico, por eso hay que seguir practicas y habitos que eliminen o conjuren la mancilla.
La mancilla, recordemos, no es una mancha, sino como una mancha, una mancha simbolica y como simbolo
fundante dona a la falta de higiene su sentido, pero también dona este sentido a la conducta que se torna
impura cuando es inmoral, por lo que es necesario decir lo que hay qué “hacer” o “no hacer” para que lo
impuro se torne o retorne puro. Esta donacion de la necesidad de la preceptiva para combatir la mancilla esta
mediatizada en el texto en las “Lecciones de higiene de Marcos Burgos”. Citamos algunos de los puntos

contenidos en ellas:
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1. Lavarse las manos antes y después de comer, antes y después de usar el inodoro, antes y

después de dormir.

2. Mantenerse continuamente ocupado para preservar la higiene mental. La ociosidad es la

madre de todos los vicios. [...]

5. Evitar el uso de cosméticos y de perfumes. Los primeros dafian la piel y los segundos

causan neurastenia y otras malformaciones nerviosas. [...]

7. Procurar banarse hasta tres veces al dia durante los periodos menstruales. Durante esos dias

es necesario evitar cualquier esfuerzo fisico e intelectual que pueda ocasionar disfunciones en

el sistema nervioso. Esto se recomienda especialmente a las sefioritas cuya fragilidad mental

es proclive a los exabruptos y las manias.

8. La frase que Matilda nunca olvidara: «Las mujeres decentes se bafian todos los dias antes de

las seis de la mafiana, siempre». (Rivera G. 101).
En este fragmento podemos apreciar algunos de los sentidos mas primitivos del simbolo de la mancilla, aquél
que se atribuye a todo lo relacionado con la sexualidad, que como Ricoeur sefala, es una creencia de caracter
pre-ético que puede volverse ética, como lo observamos en la séptima leccion. El sentido arcaico de la sangre
vertida otorga una presencia cuasi-material a la mancilla. Las lecciones de Marcos Burgos son precisamente
donaciones de sentido donde la falta de higiene “es, no es y es como” una mancha, una mancilla, que
adquiere tanto cardcter material como ético, y la peor mancha es la de la sangre vertida. La mancilla se
alberga tanto en el exterior como en el interior de las personas, la metafora se extiende de lo fisico a lo ético,
tanto el cuerpo como el alma se pueden mancillar pero la mancilla interna, quizés invisible a la vista, se
manifiesta en otras formas, en este caso a través de la enfermedad. La enfermedad se experimenta como
impureza, dafio moral, falta de higiene dada la relacion interna de semejanza que la cultura ha establecido
entre ambos conceptos. La enfermedad es una mancha. Tanto la enfermedad como la mancha son marcas que

delatan una falta. Y las faltas aluden al mal.
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El simbolo de la mancilla alude a un temor ético porque introduce un miedo que se aloja en un nivel
superior de la conciencia del mal que como se sefiald, se manifiesta a través del mal-padecer o del mal-suftir.
De esta manera, la enfermedad es la mejor metafora por ejemplificacion porque en ella se opera el proceso
que enlaza lo fisico con lo ético que luego sera imposible disociar. Ricoeur lo sefiala cuando afirma que: «La
¢tica se mezcla con la fisica del sufrimiento, mientras que el sufrimiento se sobrecarga de significaciones
éticas» (Finitud y culpabilidad 195). El siguiente fragmento ofrece una muestra de lo comentado:

Como Marcos, Julio Guerrero creia que una serie de atavismos culturales propios de las clases
bajas estaban entorpeciendo el progreso y la eventual gloria de la nacion. La falta de higiene y
habitos de trabajo, la inestabilidad de sus familias, la promiscuidad de sus mujeres, el
desmedido gusto por el alcohol y otros vicios, y hasta la costumbre de comer alimentos
demasiado picantes hacian de este grupo una amenaza real para el pais [...] ellos constituian la
prueba mas fehaciente de la involucion. La genética de estos individuos no apuntaba hacia el
futuro sino hacia el pasado (Rivera G. 105).
La metéafora-discurso de la novela toma como principio de metaforizacion la mancilla que permite la
experiencia de la enfermedad en términos del mal. La operacion asocia la simbdlica del mal constituida por
metaforas raiz o simbolos primarios que organizan los contextos semanticos que constituyen el dato sobre el
cual actia como vehiculo narrativo la configuracion espacial en la creacion de una metafora de la
enfermedad. Frege insistié en que:
[...] solo la frase permite la distincién entre sentido y referencia, lo cual es una caracteristica
exclusiva del discurso. Los signos remiten a otros signos dentro del sistema de la lengua, pero
con la frase, el lenguaje sale de si mismo; la referencia indica la trascendencia del lenguaje
[...] La intencién y no el significado, es la que tiene una referencia exterior al lenguaje

(Ricoeur, La metéfora viva 104).
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Debemos por lo tanto, tomar en cuenta la posible intencién de la autora y la organizacién del mundo de la
novela que propone como principio metaforizador a la mancilla. Ella es la metafora raiz a partir de la cual se
realiza cualquier donacion de sentido o de significado. De esta forma, la simbodlica completa se remite una y
otra vez a si misma en una serie de selecciones y combinaciones que pueden ser infinitas en el discurso. A
este respecto, Benveniste propuso que todo discurso se produce como acontecimiento, pero solo se
comprende como sentido, con ello designa a los actos concretos y siempre unicos con los que la lengua se
actualiza en el habla de un locutor (cit. en Ricoeur, La metafora viva 99).

No obstante el principio de metaforizacion de la mancilla no se limita al sentido de la mancha, la
infeccion o la impureza que originan la enfermedad y que se comprenden como una casuistica del mal-
padecer que corresponde al mal-vivir, sino que se proyecta a otros significados y sentidos. Como ya
sefialamos, la organizacion espacial del discurso es el cimiento sobre el cual se construyen los esquemas de
metaforizacion de Nadie me vera llorar por lo que hay que distinguir en cada espacio una metaforizacion por
ejemplificacion como lo propuso Goodmann, y que consiste en designar una significacion como lo que posee
una ocurrencia (cit. en Ricoeur, La metafora viva 309).

Dado que no hay esencias fijas que den sentido a los simbolos, es mas facil desplazar una

etiqueta que reformar una esencia (309).
Se llega, como hemos comentado, a una metafora por medio de ejemplos que dicen que tal cosa posee
determinada caracteristica que expresa determinado significado, lo cual invierte la relacion de denotacion,
porque en este caso la caracteristica denota al objeto. Dado que representar y ejemplificar son ambos casos
de hacer referencia, los espacios enfermos son metaforizados como moral o fisicamente buenos o malos en
tanto se caracterizan por los sujetos que albergan. Asi pues, mientras La Castafieda es un espacio conformado
por magnificas instalaciones, una pequefia ciudad, se vuelve siniestra por los habitantes que alberga. Lo
mismo ocurre con la casa de los Burgos, la de Diamantina, los prostibulos y practicamente con todos los

espacios. El simbolo de la mancilla como infeccidon por contacto se verifica en estos casos, los habitantes



268

contaminan con su presencia los espacios que habitan, y el espacio contamina a quienes acceden a ¢l. El
sentido metaforico de la frase es un devenir que procede de un juicio que el lector elabora. La metafora se
resuelve en la situacion por lo tanto es un devenir y no un nombre; es algo que “sucede” y que estd
estrechamente ligado al proceso de la lectura. La mejor muestra de esto es la configuracion de la
protagonista, Matilda Burgos, quien es denotada a través de sus acciones, por eso adquiere distintos
sobrenombres, y su nombre de pila pasa a segundo término como significante de identidad. La identidad no
es, sino que deviene, y es metaforica porque el nombre, signo de identidad, se denota por los atributos que
adquiere. Matilda es la “doctorcita” y “la diablesa” y la polifonia del nombre se extiende a lo largo de la
novela.
También en los casos de enfermos mentales que se mencionan, los nombres son indistintos. La
personalidad est4 determinada por los atributos que son los que denotan al nombre:
Altagracia Flores de Elizalde cree que una pistola cuesta treinta mil pesos y una hacienda
cuesta so6lo cincuenta <sic>. Imaginacion excéntrica. Ama de casa de Aguascalientes.
Esperanza Garduiio cree que todo empezd con el abandono de su esposo y una conspiracion
familiar, pero también estd convencida de que la pérdida de la razon y de la mitad del paladar

se debe a la brujeria y al socialismo.

Pedro Santa Ana le escribe a Plutarco Elias Calles para criticar la anarquia gubernamental que
domina la nacion. Entre cada una le escribe también poemas al diablo y a Dios.

Cada vez que visitan a Crescencia Gomez la ataca el pavor ante los malos espiritus.

Everardo Ponce perdié su voluntad en los telares de una fabrica de la carcel de Belén.

Cirila Esquivel conversa por horas con seres invisibles a quienes reconoce por sus voces. Los
talismanes que fabrica con pedazos de su bata azul los distribuye entre los otros asilados cada

martes (Rivera G. 199)
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La configuracion espacial de la novela también establece una clara biseccion entre los espacios publicos y
privados. Esta representacion evoca la concepcion con respecto a la dignidad del espacio publico que debe
reservarse a los mejores ciudadanos y no servir como muestrario de iniquidades. Esta idea se desarroll6 en la
antigua Grecia, cuando el derecho de la polis se sobrepuso al de la familia (Finitud y culpabilidad 202). De
ahi que al individuo impuro, mancillado se le excluye de todos los lugares publicos o sagrados, que como
subraya Ricoeur, a su vez son sagrados, por publicos. La exclusion pretende anular la mancilla anulando al
ser mancillado. Otras formas mas radicales de anulacion son el destierro y la muerte a las que se puede
acceder a través de la enfermedad. En este sentido el texto elabora una metafora-discurso del enfermo mental
como ser mancillado y por ende, de naturaleza mala, al que se requiere excluir de los espacios publicos
porque ellos ostentan una mayor calidad civica. Al enfermo mental se le destierra o confina a los espacios
corruptos fuera de la dignidad de la ley humana. El concepto del destierro sostiene una relacion interna de
semejanza con el simbolo del pecado y la alienacion por su causa. Nuevamente, es la configuracion espacial
el elemento narrativo que opera como vehiculo de la metafora-discurso de la enfermedad. Estos espacios
diegéticos mancillados se metaforizan diaféricamente en espacios de ilegalidad, inmoralidad, insalubridad
como se ilustra en el siguiente fragmento con relacion a ciertos lugares tales como el prostibulo, el Hospital
de La Castafieda, el pueblo de Real de Catorce, entre otros:
[...] el desterrado no es simplemente excluido fuera de un ambito material de contacto; es
arrojado fuera del espacio humano de la patria; alli donde termina la patria, alli también
termina su mancilla; por eso matar a un asesino en el territorio de la patria ateniense era
purificar a aquél; matarle fuera de ese territorio era matar a un ateniense; nuevos ritos de asilo
y de acogida, por lo demas podran, bajo otras consideraciones, en el campo de otra legislacion,
restituirle la pureza (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 203).
La novela va mas alla de la distincion de los espacios publicos y privados e introduce una metafora atin mas

contundente donde los espacios se denotan como humanos o inhumanos con apego a una percepcion de una
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semejanza de la valoracion ética sobre la pureza o la impureza de las personas que los habitan. Los
individuos que no cumplan con esta evaluacion se hallaran fuera de la ley humana, y en cierto modo, libres
de ella. El ejemplo claro de esto lo podemos apreciar en La Castafieda donde la sociedad conformada por los
enfermos y el personal constituye una sociedad distinta a la que vive en el exterior. Es por esta razon que
Joaquin Buitrago puede entablar una relacién con personas con las que habitualmente no se hubiera
relacionado como el doctor Eduardo Oligochea y la misma Matilda. La percepcion de que el mundo exterior
y el interior son esencialmente distintos debido al principio de metaforizacion que los identifica como
espacios mancillados o sin mancilla la apreciamos en el siguiente fragmento:

El manicomio, no se habia dado cuenta hasta ahora, de su santuario. La guerra perpetua de la

ciudad lo cerca entero (Rivera G. 72).
Opera en este caso un desplazamiento sémico inverso en el que el espacio publico, originalmente sagrado, se
torna amenazante; y el espacio marginal, el manicomio se presenta como un asilo acogedor que de alguna
manera desprende a los enfermos de las leyes éticas de los sanos, y donde la vida adquiere otra significacion.
He aqui una metéfora-discurso original que modifica la experiencia habitual que se atribuye a un manicomio.

La mancilla, impureza y corrupcion que es denotada por la enfermedad mental, se anula mediante un

rito de purificacion, el destierro. Esta separacion se metaforiza a través de la confinaciéon en un manicomio.
El destierro se experimenta en términos de alienacion del mundo exterior:

Cuando los ochocientos cuarenta y ocho dementes cruzaron los confines de la ciudad y

entraron por primera vez a los edificios construidos en la ex hacienda de Mixcoac, la

posibilidad de visitar el exterior se volvid remota. La reclusion, esta vez, era real.

Adentro. Sus gritos y lamentos, sus cartas, sus extravagancias y su suciedad dejaron de asolar
los dias normales del nuevo siglo y so6lo perturbaron de cuando en cuando la paz de los

enfermeros, la disciplina de los comisarios y la racionalidad a toda prueba de los internistas.
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Sus palabras desordenadas, interrumpidas a la mitad por el tartamudeo o alargadas sin
descanso en desvarios alucinados, sin embargo, llamaban a veces al animal de la duda dentro
de su cabeza. /Y si el mundo exterior en verdad estuviera regido por los designios del
diablo? ;Y si el sefior Sanciprian en realidad estuviera tratando de recluir a su mujer y su
«exagerada manera de sentir» solo para poder vivir en paz con su nueva amante? [...] A veces
la vida apacible de los internos es capaz de sacar a Eduardo Oligochea de sus casillas. (Rivera
G. 79-80)°.
En este fragmento podemos observar un movimiento semantico epiforico y diaférico de la metafora-discurso
espacial de la enfermedad a través de la division entre exterior e interior que se establece mediante la palabra
Adentro, un “adentro” presume un “afuera”. El adentro ha contenido los «gritos y lamentos, cartas,
extravagancias y suciedad» (79) de los enfermos, pero a pesar de ello el mundo interno es paradojicamente
apacible, al menos asi lo percibe Oligochea, mientras el mundo exterior es caotico. La enumeracion que
designa el espacio del manicomio se convierte en el vehiculo semantico de un dato para cuyo lector «es
necesario que la significacion se pierda y reencuentre simultineamente en [su] conciencia» (Ricoeur, La
metéfora viva 210). He aqui la culminacion del movimiento semantico metaférico que es tanto de orden
lingtiistico como 16gico porque a lo largo de la red metaférica o de metaforas conceptuales que conforman el
discurso de la novela, la definicion del espacio se torna polisémica y «el discurso poético entra en conflicto
con el sistema, y en ese conflicto el sistema cede y acepta su transformacion» (cit. en Ricoeur, La metafora
viva 208). La Castafieda, por ejemplo, «es, no es y es como» un manicomio porque simultineamente es una
ciudad, un destierro, un espacio de purificacion, etc.
Para terminar la reflexion sobre la metafora espacial, encuentro conveniente retomar el concepto que

Ricoeur expresa en cuanto al caracter metaforico del espacio cuando comenta que:

¥ Las negritas son mias.
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La teoria de las figuras confluye en una corriente de pensamiento en la que la literatura se
significa a si misma; el cddigo de las connotaciones literarias, a la que se reduce la retdrica de
las figuras, debe unirse a los codigos bajo los cuales sitia Roland Barthes los «signos de la
literatura» (200). °
Por tanto, la metafora-discurso espacial de la enfermedad debe tratarse como toda figura: denota la distancia
entre la letra y el sentido virtual; connota todo un régimen cultural, el del hombre que en la literatura
contemporanea pone de relieve la funcidon autosignificante. Por estas intraducibles connotaciones, Gérard
Genette no tiene prisa en traducir la metafora espacial del lenguaje, mas bien se queda satisfecho con ella. El
espacio del lenguaje, en efecto, es un espacio connotado: «connotado, manifestado mas que designado,
hablante més que hablado, que se revela en la metafora como el inconsciente en un suefio o en un
descuido»'” (Ricoeur, La metéafora viva 199-200)

La configuracion metaforica del espacio en Nadie me verd llorar obedece a la idea de Genette en
cuanto a que la literatura moderna prefiere el espacio al tiempo y que este tipo de discurso debe interpretarse
mas como connotacion que como denotacion. De tal suerte, que los espacios connotados en esta novela
instauran una metafora-discurso de la enfermedad que estd asociada a un sistema de metaforas raiz que parte
del simbolo primario de la mancilla que apunta reciprocamente a la simbdlica del mal. El discurso contrasta
los espacios mancillados o enfermos, con aquellos puros o sanos. El espacio se constituye en el escenario de
la interaccion y la tension metaforicas, es el vehiculo de un dato en el que el concepto enfermedad se asocia
metaforicamente al simbolo de la mancilla y por consecuencia al mal. Genette lo expresa asi:

Hoy la literatura —el pensamiento— s6lo se expresa en términos de distancia, de horizonte, de

universo, de paisaje, de lugar, de sitio, de camino y de morada: figuras ingenuas, pero

? Cit por G. Genette, op. cit., p. 220.
' Gérard Genette, «Espace et figures», en Figures I, p.103.
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caracteristicas, figuras por excelencia, en las que el lenguaje se espacia, para que el espacio,
en €1, hecho lenguaje, se hable y se escriba (Espace et figures, 108).
Ya que hemos establecido que el sistema metaforico de Nadie me verd llorar parte de un principio de
metaforizaciéon con base en el simbolo primario de la mancilla, habrd que investigar como a partir de esta
metafora raiz se expande la significacion de la metafora-discurso de la enfermedad. En este sentido, podemos
identificar una simbolica que incluye, ademas del simbolo de la mancilla, a la purificacion, la ley y el
destierro como simbolos derivados.
Una vez mas, al igual que en la novela de Patricia Laurent Kullick, surge el concepto de la alienacion
como posibilidad de purificacion. No obstante, esta alienacion procede del simbolo de la mancilla que supone
en primera instancia una accion defensiva de la sociedad, y después, frente al destierro, un acto volitivo de
separacion del camino o de la via de contacto con Dios, o del bien, como en el caso de EI camino de
Santiago. En Nadie me vera llorar, el rito de purificacion es prerrogativa de la sociedad, mientras que en El
camino de Santiago, el rito de purificacion es inalcanzable porque recae sobre el propio individuo y éste es
incapaz de realizarlo.
[...] la locura paso6 inadvertida como un mendigo en el centro de una ciudad en llamas. Luego,
cuando hubo que volver a pensar en el futuro del pais, en la formacién de nuevos ciudadanos,
los locos y los vagos regresaron sin dificultad alguna a los aposentos de las discusiones
intelectuales, los salones de clase y la politica. Las imagenes de sus rostros desencajados, el
olor de su ropa sucia y el abismo de sus vidas se convirtieron en materia de amena
conversacion entre legos y especialistas. [...] Su peligro les producia terror y placer a la par.
El terror de verse amenazados y el placer de saberse distintos. (Rivera G. 90)

Saberse mancillado implica saberse de algin modo enfermo, y abre, como sefiala Ricoeur, «la perspectiva

ilimitada de la interrogacion sobre si», y el enfermo se pregunta la razén por la que experimenta esta
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enfermedad, este mal. Algunos de los enfermos mentales representados en la novela, buscan de manera
incesante y compulsiva la purificacion, la liberacion de la mancilla, ya sea a través de la limpieza o del dolor:
Imelda Salazar. Tlaltenango, Zacatecas, 1896. Soltera. Maestra. Catdlica. Constitucion débil.
Desarrollo rapido y precoz en la infancia, incompleto en la pubertad. [...] Tiene actitudes
prolongadas y se entrega a rezar desordenadamente. Dice que los trastos en los que le sirven
su alimento contienen impurezas espirituales (soberbia) y un marcado olor a azufre por lo que
arroja los alimentos al suelo y los lame en compafiia de un perro para que éste le convide
humildad y asi contrarrestar aquellas impurezas. [...] En el dormitorio ha sido sorprendida por
la «horrible vision de un monstruo diabodlico» (Rivera G. 84)
Sin embargo, en la novela parece con mayor insistencia la idea de la liberacion que la de la salud, por lo que
los personajes optan entre el destierro del mundo que los considera mancillados o bien, completar y cubrir los
complicados rituales de purificacion. Puestos a elegir, fisicamente marginados, normalmente completan
moral y espiritualmente el destierro. Clausuran su relacion con el mundo normal e ingresan en la dimension
espacio-temporal de sus propios mundos. Este destierro les permite anular la mancilla:
Rafael Mexica, apodado «El loco», matd a su compare frente a la pulqueria No me olvides. No
recuerda nada, porque desafortunadamente, cuando se embriagaba perdia la conciencia, la
razon.
Teresa Olivares tiene mal caracter y cierta proclividad a los placeres degenerados. Ademas,
sale sola a la calle y no respeta a nadie. Dos amantes.
Guadalupe Quintana escribe apasionadas cartas de amor.
Juan Nepomuceno Acosta se inyecta cincuenta gramos de heroina al dia. Estudiante de Leyes.
(Rivera G. 85)
A diferencia de lo que ocurre con la culpabilidad que es la «interioridad culminada del pecado» (Ricoeur,

Finitud y culpabilidad 296), en este caso, no hay un verdadero ejercicio de la responsabilidad ni un deseo de
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retorno a la Ley o a Dios, sino que la alienacion producto del destierro funge como anulacion de la mancilla y
finalmente, como liberacion. Ricoeur lo explica cuando menciona que la tactica de evitar culpas acude a
conductas ritualizadas heredadas de la capa cultural de la mancilla: «la conciencia se lanza a una técnica de
eludir para replicar el fracaso de la disculpa» (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 298). En este caso, no hay
disculpa posible sino rebeldia absoluta, voluntaria o involuntaria, que lleva a la alienacidon desesperada donde
«convertirse uno mismo en tribunal de si mismo es, efectivamente, estar alienado» (300) que conduce
irremediablemente a la condenacion. Simbolo que reconoce la inutilidad de la justificacion o retribucién, y
que se reinfecta a si mismo. La simbolica del mal asociada a la enfermedad se remite a si misma, aunque
paraddjicamente pugna por hallar la liberacion de la enfermedad, la afeccion que mancilla y desemboca
nuevamente en el simbolo del siervo-arbitrio, comentado en un capitulo anterior. Se supone que el cuerpo
sufre una posesion demoniaca tanto fisica como espiritual. La enfermedad es acto y estado, el cuerpo y la
mente del ser enfermo son el lugar de la libertad anulada. El sometimiento a la servidumbre de la mancilla.
Ricoeur sostiene que «la mancilla se convierte en puro simbolo, cuando deja por completo de expresar una
mancha real para no significar mas que el siervo-arbitrio. El sentido simbolico de la mancilla s6lo acaba al
final de todas sus recuperaciones» (Finitud y culpabilidad 306). La configuracion de la trama de la novela es
la estructura que orientada por el principio de metaforizacion del mal como alienacioén organiza los conceptos
y valores ideoldgicos del relato, por lo que las acciones de personajes seran orientadas bajo esta misma
perspectiva. La configuracion de la trama es congruente con la configuracion espacial porque ambas
obedecen al mismo principio de metaforizacion que permite experimentar el mal en términos de la
enfermedad a través de las transacciones metaforicas entre ésta ltima y los simbolos del mal. Es claro que
no todos los significados y sentidos simbdlicos del mal emergen. Algunos permaneceran ocultos a fin de
destacar exclusivamente los aspectos que la autora de la novela busco enfatizar.

Podemos concluir que la metafora-discurso de la enfermedad en Nadie me vera llorar obedece a un

principio de metaforizacion que se orienta a partir de las metaforas raiz (simbolo primario) de la mancilla y el
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pecado-alienacion de la simboélica del mal. La metafora-discurso logra figura a través de modelos de
desplazamiento, superposicion, yuxtaposicion, interaccion, tension y ejemplificacion de los sistemas
conceptuales. Esto configura un movimiento semantico diaférico y que actuan en el texto suspendiendo la
denotacion (efecto de sentido) literal de la novela para revelar una connotacion que se dirige hacia el interior
del texto. Asi mismo, reconocemos que la configuracion narrativa emplea la metafora-discurso espacial como
base estructural del movimiento semantico epiférico y con ello, cimienta la red de significados metaforicos
de la novela donde la enfermedad adquiere el valor semantico de metafora del mal.

Es particularmente valioso confirmar en este andlisis que muchos de los procedimientos de
metaforizacion que Ricoeur, Black, Richards y otros especialistas han estudiado no son excluyentes y que las
redes metaforicas no se constituyen uUnicamente sobre la base de un sistema simbolico-metaforico, de
simbolos donantes y donatarios reciprocos, sino que estas donaciones se realizan simultaneamente por
diferentes procedimientos donde entran en tension sistemas conceptuales y simbolicos asi como estructuras
narrativas tales como el espacio, los personajes, el narrador, el tiempo y la trama.

Por el momento podemos adelantar con base en nuestra interpretacion de las ideas de Ricoeur que los
elementos o estructuras narrativos constituyen el marco/vehiculo que cuasi-fisicamente mediatiza el
procedimiento metaférico. A través del narrador, los personajes, el espacio y el tiempo se connotan los
significados (dato/foco) donados por el sistema simbdlico del mal para la metaforizacion de la enfermedad,
es decir, para la comprension de la experiencia de la enfermedad desde la perspectiva simbolica del mal. En
otras palabras, las metaforas-discurso de la enfermedad «ponen frente a los ojos» los significados y sentidos
que las metéaforas raiz donan, y adquieren un valor grafico-figurado que describe lo abstracto en términos de
lo concreto:

El arte de la metafora consiste siempre en una percepcion de semejanzas que de alguna
manera norma las posibilidades de la desviacién [...] La metafora «hace imagen (literalmente:

pone ante los ojos)» da a la captacion del género esa coloracion concreta que los modernos
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llamaran estilo grafico, estilo figurado [...] Describe lo abstracto bajo los rasgos de lo concreto

(Ricoeur, La metafora viva 52-3).
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4.3. Delirio de Laura Restrepo.

4.3.1. Resumen

La novela narra la historia de un hombre, Aguilar, que después de una breve ausencia retorna a casa y no
encuentra a su pareja. Recibe una misteriosa llamada telefonica indicandole que acuda al prestigioso hotel
Wellington. Cuando llega a este sitio en efecto encuentra a su mujer, Agustina Londofio, en estado
catatonico. Aguilar intenta averiguar qué sucesos durante su ausencia lo provocaron.

La narracion es retomada por Midas McAlister, quien es un arribista de la alta sociedad bogotana, y
amigo desde la infancia del hermano de Agustina, Joaco. A través del relato de McAlister se va revelando no
solo la vida de éste sino la de la familia Londofio y la corrupcion que campea en la aristocratica sociedad
colombiana en contubernio con Pablo Escobar Gaviria y las operaciones del narcotrafico.

Otra parte de la historia nos es contada a través de un narrador que da cuenta de los origenes
provinciales de la familia materna de Agustina Londofio en Sasaima. Esto a través de los diarios personales
de Nicolas Portulinus y de su esposa Blanca, padres de la madre de Agustina, Eugenia, y su tia, Sofia.

Nicolas Portulinus, un inmigrante aleman, se establece en Sasaima y ademds de atender su finca se
dedica a la composicion y ensefianza musicales. En su madurez casa con Blanca, una joven del lugar, con
quien procrea a Sofia y Eugenia. Sin embargo, Portulinus es de pronto asolado por una especie de delirio que
lo desconecta de la realidad. Su mujer intenta aliviarle de este mal o por lo menos sobrellevarlo. De pronto,
en suefos, Portulinus conoce a Farax, un joven griego que en onirica arena lucha contra otro joven de
identidad desconocida. Estos suefios coinciden con la llegada de Abelito Caballero a la casa Sasaima quien
atraido por la reputacion del maestro aleman de musica, solicita que le acoja como aprendiz. El discipulo es
aceptado por el maestro quien cree ver en €l la encarnacion de su Farax sofiado, asimismo, el delirio del viejo
Portulinus se agudiza al tiempo que Abelito se convierte en parte de la familia. El anciano entrevé una
inevitable atraccion entre su mujer y el joven Abelito, pero acepta esto con generosidad y una noche, cuando

se hallaba bajo el cuidado de su hija, Eugenia, Portulinus escapa y se arroja a las aguas del rio Dulce que en
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sus delirios solia confundir con los rios de su lejana patria europea. Esta entrega al agua expresa de algun
modo la intencién de Portulinus de reencontrarse con su desdichada hermana Ilse, quien agobiada por un
escozor intolerable en sus genitales y después en el resto del cuerpo, eligié esta misma escapatoria final
durante su juventud. Ante la tragedia, Eugenia se culpa a si misma, hasta que Blanca, su madre, decreta que
el padre no ha muerto sino que ha vuelto a Alemania y no se sabe cuando regresara, lo cual permite a la nifia
una reconciliacion consigo misma y la evasion de la culpa insoportable.

Aguilar contintia en sus indagaciones y se entera, gracias a una encargada del Wellington, de que fue
un hombre quien trajo a Agustina al hotel y la dejo alli. Gracias a esta informacion descarta la sospecha de
que ese encuentro pudiera haber sido romantico ya que en el lapso, Agustina ni siquiera prob6 los alimentos
que le fueron proporcionados ni sali6. La empleada, de nombre Anita, entrega a Aguilar un maletin de viaje
que se encuentra intacto, lo cual consterna atin mas a Aguilar.

Por otra parte, Midas McAlister da cuenta detallada de las artimafias que emple6 para poder acceder
al mundo de la aristocracia colombiana. Se vanagloria de su capacidad para producir dinero, para lo cual
también ha recurrido y mediado en negociaciones con Pablo Escobar, el conocido Sefior del narcotrafico.
McAlister cuenta su fascinacion por la pequefia e inaccesible Agustina, y como esta relacion culmina en su
embarazo y posterior abandono por parte de ¢l. McAlister describe la excentricidad y locura de Agustina,
quien dice ser una vidente y haber colaborado en la localizacion de una persona desaparecida, caso que la
hizo famosa. McAlister revela también algunos de los oscuros pero muy bien guardados secretos de la
familia Londofo.

Durante el delirio de Agustina aparece repentinamente la Tia Sofi, quien dice venir a hacerse cargo de
su cuidado. Ante el azoro de Aguilar, Agustina parece reconocerla. El trato con Sofi resulta extrafio para
Aguilar pues ha sido siempre profundamente despreciado por la familia de su mujer. El acepta la ayuda ya
que se halla desconcertado ante los acontecimientos. A través de la Tia Sofi, Aguilar conoce la relacion

adultera que ésta y el padre de Agustina sostuvieron por anos y que es revelada a toda la familia por el
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hermano menor de Agustina, Carlos Vicente hijo, llamado Bichi, como venganza contra el padre por las
constantes vejaciones y golpizas que éste le propinaba como castigo por su conducta afeminada.

El comportamiento de Agustina se vuelve cada vez mas erratico y compulsivo. Acorrala dentro de su
casa a la Tia Sofi y a Aguilar argumentando la préxima visita de su difunto padre, Carlos Vicente Londofo.
Conforme esto ocurre, las narraciones de McAlister y de Aguilar convergen para explicar la subita crisis de
locura que afecta a Agustina, al tiempo que se descubre la relacion de McAlister con el narcotrafico. Gracias
a este ultimo personaje conocemos que durante el fin de semana, cuando Aguilar estaba ausente, Agustina
parte junto con su familia a la finca en Tierra Fria. El encuentro le produce tal estrés que cae en un delirio.
McAlister, quien también se hallaba ahi con el proposito de ver a Agustina, la saca de la finca para evitar una
confrontacidon incontrolable entre ambas partes. Luego pretende sacar provecho de las artes adivinatorias de
Agustina para que lo exonere de la muerte de una mujer ocurrida en el gimnasio del que es propietario.
Agustina hace un escandalo en el establecimiento, y confirma el asesinato. Aunado a lo anterior, McAlister
sufre la venganza de Escobar por haber desdefiado a unas familiares del narcotraficante que deseaban asistir a
su gimnasio. McAlister es perseguido por sus propios “amigos”, quienes a causa de un ardid tramado por
Escobar, se creen estafados.

Anita revela a Aguilar la identidad del hombre que llevd a Agustina al hotel. EI hombre es
identificado como el Rorro, quien fungia como escolta de McAlister. Aguilar y Anita lo localizan y por €l se
enteran que detrds de toda la intriga se encuentra McAlister quien ahora es perseguido por todos sus
compinches incluyendo al representante de la DEA, Silver.

Agustina, aparentemente recuperada, insiste sin razén evidente en realizar un viaje a Sasaima y
recoger, en la antigua finca de sus abuelos, cartas y diarios. Aguilar acepta y junto con la Tia Sofi parten a
Sasaima con este propodsito. McAlister, desaparecido para el mundo, se oculta por tiempo indefinido en la

casa de su madre a quien nadie conoce.
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Agustina espera ilusionada la llegada de México de su hermano menor, Bichi, y retorna a un nivel de

incoherencia que Aguilar puede manejar y para ¢l vuelve a ser la mujer de la que se enamoro.

4.3.2. Titulo y paratexto.
Delirio es un término que se refiere al desproposito, al disparate. En psicologia se denomina asi a una
confusién mental caracterizada por alucinaciones, reiteracion de pensamientos absurdos e incoherencia,
asimismo al sindrome atenuado de la paranoia caracterizado por egolatria, mania persecutoria, suspicacia y
agresividad. En este sentido, el titulo es preciso al referirse a las actitudes de Agustina y del abuelo
Portulinus. No obstante, estas conductas y estados de dnimo no son expresados en su totalidad por los
afectados, sino que son referidos por otros personajes que les rodean, por el narrador omnisciente y por los
documentos testimoniales, en este caso los diarios y cartas, que describen su situacion.
Mas adelante, el epigrafe que antecede el inicio de la novela indica las pautas discursivas y
estructurales del relato:
Sabiamente, Henry James siempre les advertia a los escritores que no debian poner a un loco
como personaje central de una narracion, sobre la base de que al no ser el loco moralmente
responsable, no habria verdadera historia que contar. Gore Vidal (Restrepo 9)
Establece la premisa fundamental del texto que se refiere a que ningun loco puede ser moralmente
responsable y por lo tanto, no puede contar una historia “verdadera”. A partir de estos sefialamientos, la

autora anuncia un discurso inestable y ambiguo.

4.3.3. Perspectiva del Narrador.
Inicio por el andlisis de este elemento de la novela de Restrepo por considerarlo el mas caracteristico de la
obra y el que constituye el eje central de su estructura y discurso. Pimentel en su libro El relato en

perspectiva sefiala que los usos pronominales «ocultan la identidad de la voz que narra, la cual no reside en la
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eleccion del pronombre, sino en su relacion con el mundo narrado» (135). En este sentido, debemos ampliar
el comentario de Pimentel, ya que en el caso de Delirio, la intrincada polifonia de la novela deja pocos
espacios de neutralidad, y porque «el criterio que decide la eleccion vocal» —como se menciondé— «no reside
entonces en el uso de un pronombre u otro, sino en establecer la relacion que tiene el narrador con el mundo
narradoy» (136). En Delirio, la perspectiva narrativa no solo cambia en forma frecuente sino también abrupta.
Un discurso se inserta en otro como una irrupcion, no como una transicion. Si bien podemos diferenciar
planos temporales y espaciales mediante una organizacion con base en apartados, no sucede lo mismo con los
narradores que se suceden intempestivamente. No obstante esta dificultad, el lector puede intuir en el cambio
de perspectiva del narrador, informaciéon complementaria o suplementaria. Esto se debe, como sefala
Genette, a la participacion alternada de dos tipos de narradores, uno heterodiegético (tercera persona
omnisciente), y otros intradiegéticos conformados por las voces figurales (primera persona), como McAlister,
Aguilar, y la Tia Sofi. Estos ultimos, cumplen con dos funciones, la diegética, de personaje actor del mundo
narrado, y la vocal, que reside en el acto de la narracion, que no necesariamente ocurre dentro del mismo
mundo narrado (Pimentel 136). Lo anterior obliga al personaje a un acto de desdoblamiento, en el “yo” que
narra y el “yo” narrado. Es por ello que afirmo que esta novela al conformarse por este tipo de
procedimientos narrativos provoca que el mundo narrado se distancie o se traslape casi por completo con el
que narra ese mundo, con excepcion de las ocasiones en las que interviene el narrador heterodiegético, que
no predominan en el texto. A este respecto, Pimentel sefiala que:
Toda narracion homodiegética ficcionaliza el acto mismo de la narracion. El narrador deja de
ser una entidad separada y separable del mundo narrado para convertirse en un narrador-
personaje. Del mismo modo, el acto de la narracion se convierte en uno de los acontecimientos
del relato; la narracidon se torna en accidn, sin que necesariamente est¢ de por medio un
cambio de nivel narrativo [...] Debido a este fendmeno de ficcionalizacion del narrador

homodiegético, la distancia temporal entre el “yo” que narra y el “yo” narrado es variable,
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como variable es su posibilidad de alternancia con otros sucesos ficcionales, cobrando asi una
importancia y una significacion narrativas que no tiene la narracion heterodiegética, en la que
rara vez se pregunta el lector sobre el tiempo que media entre los acontecimientos y el acto de
la narracion (140-1)
Un ejemplo de esto lo observamos en el siguiente fragmento de la novela:
El martes pasado, por ejemplo, Agustina y Aguilar, después de sobrevivir a un par de dias
atroces, tuvieron un rato de calma. Fue s6lo un rato, cuenta Aguilar pero fue bendito. Hacia las
siete de la noche yo ya habia terminado de hacer los repartos del dia y entré al apartamento
con el alma en la boca y sin saber como iba a encontrarla a mi llegada, y muy para mi sorpresa
no me recibio ni la indiferencia de sus rezos ni la iracundia de sus ataques, sino un tibio olor a
comida que empaiaba los vidrios de la cocina. (Restrepo 109)
Para el estudio que nos ocupa enfocaremos nuestra atencion sobre una forma particular del discurso libre
directo e indirecto, aquel que se representa a los sujetos delirantes, es decir, aquellos a quienes se sefala
como afectados por la locura, la enfermedad mental. En primer término tenemos el caso del personaje de
Agustina, que prefiero no llamar protagonico porque el “delirio”, tema central de la novela, no se limita a ella
sino que se manifiesta también en otros personajes como el abuelo Portulinus, la hermana de éste, Ilse, y en
formas mas disimuladas o al menos, mas aceptadas socialmente, en otros personajes, y en la sociedad misma.
En el caso especifico de Agustina Londofio, su historia y su delirio son narrados desde diferentes
perspectivas: la de Aguilar, la de McAlister, la propia, la de Sofi, y la del narrador heterodiegético, por
mencionar las mas representativas. El discurso indirecto libre caracteriza la conformacion de su delirio, de su
locura. Llama particularmente la atencion la voz de McAlister que opera como un “testigo” y elabora una
narracion en segunda persona que se dirige a Agustina y que como producto de esta relacion de intimidad
consigue asimilarse a una voz en primera persona, un narrador autodiegético. Por otra parte, como sefala

Pimentel, «toda narracion homodiegética testimonial da pie a un fendmeno interesante de inestabilidad vocal
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que la hace oscilar entre lo heterodiegético y lo homodiegético» (138) dando como resultado un ocultamiento
de la voz, es decir, la voz de McAlister encubre la de Agustina. Aunque es comun pensar que el narrador en
segunda persona se asimila a la primera persona, otra opinion pudiera darse en el sentido de que McAlister
conoce tan profundamente el alma de Agustina que la segunda persona empleada en su discurso pudiera
considerarse también un narrador omnisciente heterodiegético a pesar de tratarse de una voz figural. No
obstante, McAlister no solo habla de Agustina, sino también de si mismo, se narra, y entonces observamos el
fenomeno del desdoblamiento que se mencioné con anterioridad. Existe un “McAlister” diegético y otro,
vocal. Esto impone un problema, ya que el lector tiende a confiar en la voz que le estd narrando los
acontecimientos, pero cuando ésta se define en su propia subjetividad se vuelve poco confiable. Restrepo
aprovecha esta situacion para crear un discurso delirante, es decir, uno en que se manifiesten absurdos,
incoherencia, paranoia caracterizada por egolatria, mania persecutoria, suspicacia y agresividad.

La voz de McAlister que habla por ¢l y por la delirante Agustina resulta fundamental en la
construccion del discurso de la locura, y se ve contrastado con el discurso de Aguilar. El primero emplea la
voz en primera y segunda persona, lo cual asimila su voz a un narrador homodiegético/autodiegético,
mientras que en el caso de Aguilar, éste emplea la voz en primera y tercera personas gramaticales, lo cual
refiere mas bien a un narrador homodiegético/heterodiegético. Por otra parte, el discurso narrativo de Aguilar
se matiza y privilegia los aspectos distintos del delirio de Agustina, aquellos en los que la locura puede
manifiestar su lado adorable y ludico, y que de pronto pueden tornarse amargos o crueles. Todo esto
contrasta con el aspecto victimizante y morbido que refiere McAlister.

Y cuando eso me pasa no me creeras pero me da por pensar en ti, Agustina bonita, y eso
viniendo de parte mia debes tomarlo como una declaracion de amor berracamente
impresionante porque nunca he sido hombre dedicado a cultivar recuerdos, lo pasado siempre
se borra de mi disco duro, claro que dirds que de qué te han servido en la vida mis

declaraciones de amor si en la practica me comporto como un cerdo, y sin embargo es verdad
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que pienso en ti cuando estoy en mi dormitorio, [...] muiieca Agustina, tu lo visitaste en tu
noche espantosa, después de que armaste el bochinche y que desataste el tierrero que dio al
traste con todo, pero estabas tan loquita que no debes ni acordarte, y no creas que te culpo,
Agustina vida mia, esa familia tuya siempre ha sido un manicomio, lo que pasa es que ti se te
nota demasiado mientras que tu madre y tu hermano Joaco lo disimulan divinamente, es
increible con cudnta sanfasén cabalga Joaco sobre la locura sin dejar que lo tumbe, como si
fuera uno de sus nobles caballos de polo, y en cambio a ti, Agustina chiquita, la locura te lleva
de sacudon en sacudén y de porrazo en porrazo, como en rodeo tejano [...] luego me doy una
pasadita por esa ducha especialmente disefiada para mi con multiples chorros tan poderosos
que servirian para apagar incendios pero que esa noche no sirvieron a la hora de calmarte a ti,
mi bella nifla histericoide, aunque te apliqué alternativamente el agua helada y la
recontracaliente (Restrepo 149-151).
En Aguilar también observamos el mismo proceso de desdoblamiento que en McAlister. El “Aguilar”
narrado es a la vez el “Aguilar” que narra, ademas opera otro factor, lo que Pimentel 1lama la “distancia
temporal” entre el “yo” que narra y el “yo” narrado que es observable en el discurso de ambos personajes
porque ellos se narran tanto a Agustina como a si mismos desde esta “distancia’: los personajes actuales
narran tanto a los pasados como a los presentes. En ocasiones el desdoblamiento no es sélo doble, sino
multiple. Un ejemplo lo observamos cuando Aguilar narra cdémo conocié a Agustina y como reacciond el
Aguilar que la conocio, que no es el mismo Aguilar que narra.
Sali de mi cubiculo y caminé hacia la Decanatura con paso firme y resolucion absoluta de
lograrlo, dispuesto a trompearme con el decano o con la propia Lucerito, o incluso a pasar por
orate ante mis estudiantes si era necesario para conquistar a esa dama que me imponia tan
peculiares hazanas; dice Aguilar que se reia solo de las cosas que un tipo ya canoso y

cuarentén puede terminar haciendo a escondidas. Culminé la proeza manipulando botones con
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la derecha mientras me retrataba la izquierda por la palma y por el dorso o contrapalma, para
usar el término de esa extrafia criatura que se llamaba Agustina. (Restrepo 227).
Algo semejante ocurre con la narracion fuertemente retrospectiva que proviene de la Tia Sofi. De hecho es
tan poderoso el marco retrospectivo que el personaje “actual” se diluye constrefiido por su propia historia. La
voz de Sofi se asimila a un narrador heterodiegético que bien podemos identificar como el eco del pasado
que se hace presente. La tia no narra su actualidad, se concentra en los hechos ocurridos, en dar fe, en ser
testigo oral y en ese sentido el personaje se encuentra un tanto “ausente” del presente, y esta ausencia
provoca un efecto de objetividad y por lo tanto de confiabilidad.
Hizo la cosa mas desconcertante, dice la tia Sofi volteando la cabeza hacia atras para mirar a
Agustina, que se hace la que no escucha. Recuperando la calma y ocultando cualquier sefial de
dolor o sorpresa, Eugenia recogio las fotos una a una, como quien recoge las cartas de una
baraja, las guardd entre la bolsa de su tejido, encar6 a su hijo Joaco y le dijo, textualmente te
voy a repetir lo que le dijo porque es cosa que no puede creerse, pareceria invento mio, le dijo
Vergiienza deberia darte, Joaco, ;esto es lo que has hecho con la cdmara fotografica que te
regalamos de cumpleafios, retratar desnudas a las muchachas del servicio?, y enseguida
complet6 su parlamento dirigiéndose al marido. Quitale la camara a este muchacho, querido, y
no se la devuelvas hasta que no aprenda a hacer buen uso de ella [...] Eugenia estaba fingiendo
con pasmosa sangre fria y voz imperturbable para defender su matrimonio, yo llevo trece afios,
Aguilar, dandole vueltas a los posibles significados de esa reaccion de mi hermana y llego una
y otra vez a la misma conclusion, ella ya lo sabia, siempre lo supo y no le preocupaba
demasiado con tal de que se mantuviera oculto y eso fue precisamente lo que hizo en ese
instante, improvisar un acto magistral para garantizar que pese a las evidencias, el secreto

siguiera siéndolo...(Restrepo 322).
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Por ultimo, sefialaremos la voz del narrador andénimo heterodiegético en tercera persona que irrumpe a lo
largo de la novela y cuya funcion es la vocal. Este narrador cumple varias funciones. Podemos advertir por
ejemplo codmo aunque se encuentra fuera del universo diegético, no lo estd del discurso narrativo, y logra
hacer sentir su presencia a través de juicios y opiniones, sobre todo aquellos de indole politica o ideologica,
se constituye en una voz autorial. Sin embargo, de pronto desaparece, se ausenta, cede a los personajes la
palabra y ello otorga a la relacion una ilusion de autonomia. Por otra parte, el narrador heterodiegético
permite conservar un nivel de inestabilidad porque confirma, modifica o complementa lo que el discurso
figural presenta. Esto admite el uso de multiples planos narrativos fluidos y evita que el relato se unifique
vocalmente en su distorsion e introduce variaciones, lo cual suscita en el lector sospechas, desacuerdos o
rechazos, es decir, un efecto estético particular.

A propésito de lo anterior, Pimentel menciona que «en relatos testimoniales y epistolares; en relatos en
focalizacion multiple [como es el caso] que multiplican la repeticion de la misma informacidon narrativa
desde distintas perspectivas, o en cualquier otra forma de narracion que multiplique las voces narrativas —y
con ellos las instancias de mediacion— el principio de incertidumbre con respecto a la informacion misma
provoca la multiplicacion de las instancias de narracion, multiplica las perspectivas de los narradores» (144).
Este efecto es creado por Restrepo en la narracion contrapunteada de los diarios de Nicolas Portulinus y su
esposa Blanca, incluso el narrador heterodiegético discute consigo mismo sobre la interpretacion de lo escrito
en ambos diarios y las posibles explicaciones de las diferencias u omisiones de informacion. En este caso, el
narrador anénimo se torna momentaneamente en personaje.

En un estilo discursivo y ordenado, Blanca relata en su diario el transcurrir de sus horas sin
refundir las lineas generales ni omitir detalles, mientras que Nicolds en su propio diario
muestra una notoria falta de precision en los relatos, que a veces quedan truncados por la
mitad, otras veces carecen de secuencia logica, con frecuencia son tan enrevesados que resulta

imposible entender de qué se tratan, pero este completo caos en un nivel que podria llamarse
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literario se ve contrastado por una curiosa y obsesiva tendencia a cuantificar ciertos eventos,
por ejemplo, en la esquina superior izquierda pone «r.m.b.» -relacion marital con Blanca- cada
vez que la tiene, que dicho sea de paso sucede con asombrosa frecuencia, o mas
concretamente a diario casi sin falta; el tiempo de abstinencia que aparece registrado es de
apenas cinco dias y corresponde a una semana de depresion severa por parte de €l; otra de las
contabilidades que regularmente anota en los margenes es «anoche soné con F», o «durante la
siesta sofi¢ con F», donde desde luego la F vale por Farax. Pese a que cada uno de los esposos
juraba respetar la intimidad y el secreto del diario del otro, es seguro que Blanca hojeaba con
regularidad el de Nicolas, quiz4 no tanto por curiosidad malsana cuanto por obtener pistas
sobre el estado de su alma que le permitieran adelantarse a las grandes crisis de rabia o de
melancolia, y es seguro que Nicolds estaba al tanto de este espionaje sistematico, porque
cuando no deseaba que ella se enterara de algo lo escribia en aleman, segiin consta en la
pagina correspondiente a un dia del mes de abril, cuando al consabido «anoche soii¢ con F» le
afiade entre paréntesis y en letra apretadisima, casi ilegible, “Ich bin mit auffilligen Erektion

aufgewacht”, o sea desperté con una notable ereccion (Restrepo 288-9).

La metaforizacion del delirio radica en la propia estrategia de incertidumbre vocal narrativa, en un discurso

que es por principio ambiguo e inestable, imposible de confirmar. En este sentido, y a partir de la idea

tematica del delirio como expresion, manifestacion o fendomeno, y no concepto, podemos pensar que nos

hallamos frente a un buen ejemplo de lo que Ricoeur llamo la metafora-discurso, ya que el delirio, como ya

mencionamos no se suscribe unicamente a un personaje, es decir, a un individuo, sino a las variadas esferas

de la vida humana: el individuo, la pareja, la familia, la nacién. En términos generales, conviene recordar que

Ricoeur mismo sefiald que «la metafora comporta una informacién porque «re-describe» la realidad. «La

trasgresion categorial seria entonces un intermedio de deconstruccion entre descripcion y redescripcion [...]
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la metafora no engendra un orden nuevo si no es en cuanto produce desviaciones en un orden anterior» (La
metafora viva 35).

El uso fundamental del elemento de desdoblamiento en la constitucion del discurso de Delirio nos
lleva a considerar lo que Ricoeur senald en La metafora viva con respecto al discurso metaférico cuando
afirmaba que « [a la] concepcion no referencial del discurso poético, oponemos la idea de que la suspension
de la referencia literal es la condicidon para que sea liberado un poder de referencia de segundo grado, la
referencia poética. Por tanto, no hay que hablar s6lo de doble sentido, sino de «referencia desdobladay, segliin
la expresion tomada de Jakobson [...] El «es» metaforico significa a la vez «no es» y «es como». Si esto es
asi, podemos hablar con toda razén de la verdad metaforica, pero en un sentido igualmente «tensional» de la
palabra «verdad»» (La metéfora viva 13). De lo anterior se puede concluir que la metaforizacion del delirio,
es decir, de la inestabilidad mental puede ser reproducida por procesos de desestabilizacion en el lenguaje
narrativo, en el caso de esta novela que nos ocupa, por la distorsiéon de multiples voces narrativas que «es
comoy un delirio. Por supuesto, que estas afirmaciones mereceran un analisis mas profundo posteriormente,
pero constituyen una guia para desentrafiar el proceso de generacion de una metafora-discurso de la

enfermedad que hemos planteado.

4.3.4. Dimension actorial.

Este apartado pretende abordar la estrategia de construccion de los personajes delirantes en la novela, aunque
cabe sefalar, que al referirnos a los sujetos delirantes no los limitamos a los personajes de Agustina y
Nicolas, puesto todos los personajes en mayor o menor grado son coparticipes en el delirio colectivo que
relata la novela. Lo anterior no lo conoce el lector por un acto enunciativo singularizador, sino a lo largo de
la narracion, es decir, en forma fragmentaria. Por lo tanto, el lector reunird la informaciéon que le permita
revelar el estado delirante general representado en la diégesis, en la caracterizacion a través de la accion, en

los discursos directo e indirecto, en la apariencia externa de los personajes y en su entorno. Pimentel sefiala a
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este respecto que «No es lo mismo una descripcion continua, mas o menos exhaustiva y “objetiva”, que una
discontinua en la que el lector tenga que “llenar” mas blancos para “leer”, “comprender” y “tematizar” al
personaje» (cit. en Pimentel 100). En la novela que nos ocupa se presenta este tipo de situacion. El ejemplo
mas claro de ello, lo constituye el personaje de Agustina, a quien se describe fisicamente en repetidas
ocasiones y sus descripciones siempre apuntan a su peculiaridad, su elevada estatura, su piel excesivamente
blanca, su cabello y ojos excepcionalmente oscuros. Y esta descripcion coincide con la extravagancia de su
caracter y su conducta. Lo mismo ocurre con su discurso —directo e indirecto—, también excéntrico,
demencial:
Agustina le pidi6 que la dejara tocar la Gran Vela, El me dejo y esta vez ardia y me quemaba
la palma, y Agustina regres6 a casa sabiendo que el padre, que quiza adivinara lo que habia
hecho, estaria alli esperandola al borde de un estallido de rabia que al final no estallaria porque
no podia incriminarla, s6lo podia agonizar con la sospecha [...] Te lo prohibo, Agustina, ;me
entiendes? [...] Te lo juro, padre [...] No sé si habra sido tu amor el que conquisté entre los
automoviles de mis mil y un novios, padre, no sé si habra sido tu amor o si habra sido so6lo tu
castigo (Restrepo 212-7).
Algo semejante ocurre con la caracterizacion de Portulinus, el abuelo delirante, que gradualmente se
convierte en un ser excéntrico e inexpugnable. De hecho, conforme el delirio de ambos se agudiza, van
perdiendo la capacidad de comunicacion con su entorno, su discurso se torna ininteligible, sus acciones
absurdas, agresivas o inexplicables. El delirio se caracteriza a través de todos estos elementos de la
dimension actorial, pero todos ellos van adquiriendo a su vez una connotacion metaforica incluso cuando se
intenta encubrir la locura de ambos personajes.
Llama la atencion el hecho de que la metafora-discurso de la enfermedad, como en el caso de las

novelas analizadas anteriormente, converge hacia la incomunicacion, es decir, cuando el discurso del
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personaje y el del entorno se separan abismalmente y es imposible reestablecer contacto, mucho menos
intercambio o comprension. Esto lo podemos observar en los siguientes fragmentos:
Nicolas despega rompiendo contacto con el mundo real y queda solo y encapsulado entre su
burbuja; Quinto y ultimo: durante el proceso de su desvario, Nicolas se ve arrastrado por una
ansiedad que se autoalimenta, anda como hechizado, no puede salir del delirio, pero ademas
no quiere hacerlo porque la relacion que ha entablado con éste es la de un esclavo frente a su
amo. (Restrepo 291)
(Qué mensaje, Agustina? ;De qué mensaje me hablas? Del que quedo escrito anoche aqui en
las sabanas. Por Dios, Agustina, jqué pueden saber las sabanas! Ellas saben mucho de
nosotros, Aguilar, jacaso no han estado durante toda la noche absorbiendo nuestros suefios y
nuestros humores? No hay de qué preocuparse, Aguilar, las sabanas dicen que el nifio esta
bien por ahora. Pero las sdbanas no siempre nos traian noticias alentadoras, y empezd a
suceder cada vez con mayor frecuencia que tras estudiar ese mapa inexistente que ella veia
dibujado en la cama, Agustina se echara a llorar, desconsolada. (Restrepo 158)
En el caso de Agustina, la incomunicacion no sélo se manifiesta en el discurso desarticulado e incoherente
sino en la ausencia de discurso, el aislamiento, la negacion del mundo que le rodea:
Si Agustina me hablara, suspira Aguilar, si yo pudiera penetrar en su cabeza, que se ha vuelto

para mi espacio vedado. (Restrepo 83)

4.3.5. Perspectivas temporal y espacial.

En lo referente a la perspectiva temporal, Delirio presenta multiples planos temporales, sin embargo, es
posible identificar un plano rector que comienza en el momento del regreso a casa de Aguilar, a partir de esta
marca temporal se organizan los acontecimientos. El resto de los planos temporales referidos ya sean

retrospectivos o prospectivos parten de y retornan a este eje. De hecho, hacia el final de la novela, los planos
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temporales tienden a reunirse y a lograr una precision del tiempo narrado que no se halla al inicio de la
novela.

Evidentemente, el tiempo diegético y el tiempo de la historia son muy distintos porque en la novela se
narra un periodo de tiempo que abarca varias generaciones, desde la familia de origen en Alemania hasta la
actualidad. Los ritmos del relato son muy variables, y oscilan entre la extrema lentitud del recuerdo hasta
condensaciones temporales de décadas. Algunos sucesos también dan la impresion de ser relatados en varias
ocasiones, pero el texto no es muy claro en este sentido y queda en la ambigiiedad.

La novela presenta una organizaciébn externa con base en apartados, los cuales generalmente
responden a una sucesion de anacronias: analepsis y prolepsis. La estructura temporal es altamente
fragmentaria y ademas no obedece a un patron regular en el que analepsis y prolepsis se sucedan con
atencion a alguna légica. Mas bien, parece un desorden deliberado que produce formas de interpretacion
caprichosas y complejas, pues justo cuando una serie de hechos es presentada al lector, éstos se interrumpen
por otros cuya relacion es a veces muy dificil de percibir o incluso, puede no llegarse a percibir jamas.
También podemos advertir un frecuente empleo de los llamados “tiempos muertos” —el bafo, el
desplazamiento, la espera— que los narradores multiples aprovechan para efectuar “saltos” temporales. Esto
es especialmente cierto en el caso las “conversaciones” entre McAlister y Agustina. Extrafias de por si
porque la interlocutora no contesta, lo cual se asemeja al efecto logrado por el monologo interior, porque es
tal la extension textual que se emplea para dar cuenta de los procesos de la accion, el recuerdo y la conciencia
de Agustina y su familia que deja en el lector la impresion de un tiempo desmesuradamente largo. EI manejo
temporal en Delirio se apoya en la fragmentacion no s6lo como recurso de suspenso sino en el valor
simbolico y semidtico del “desorden” como elemento perturbador y por su poder para revelar y acallar.

La perspectiva espacial por otra parte muestra una preocupacion por elaborar una descripcion de un
espacio diegético bien definido que refiere a un espacio objetivo y a impresiones visuales y sensoriales

especificas. En este caso, la recreacion de Colombia es muy evidente, y se logra a partir del uso de nombres y
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de las series predicativas que las caracterizan y de las referencias que evocan en el lector objetividades. El
modelo de organizacion que predomina en la novela es del orden 16gico-lingiiistico pero también incorpora
esquemas taxondémicos que le dan unidad semantica, asi por ejemplo tenemos las descripciones de la Tierra
Fria y la Tierra Caliente.

Existe una lista de espacios mediante los cuales la autora genera la geografia de esta Colombia
imaginaria, su adentro y su afuera: las casas de los Londofio en la Avenida Caracas en el barrio Teusaquillo,
y posteriormente en el barrio de La Cabrera, el Barrio Meissen, las “carreras” y calles que reticulan Bogota,
el Aerobic’s Center de Midas McAlister, L’Esplanade, Sasaima, el hotel Wellington, la casa de Martha
Elena, el apartamento de la madre de McAlister en San Luis Bertrand, el departamento de Aguilar en las
Torres de la Salmona, el cerro de Montserrate, la punta de Guadalupe, Anapoima, Tierra Fria, México,
Alemania y sus rios.

En el siguiente fragmento se puede observar cémo el espacio urbano es proyectado mediante una
descripcion logico-lingiiistica referencial que recrea la ciudad de Bogota a través de los nombres de lugares
conocidos dentro de su conformacion. El espacio se dimensiona mediante el recorrido de los personajes,
Aguilar y Agustina. A partir de ellos se proyecta la ciudad por lo tanto son el “punto cero” de la
dimensionalidad.

[...] la ciudad respondia a nuestro entusiasmo mostrando una humildad de pueblo recién
inaugurado, la Plaza Bolivar nos recibié con el brillo dorado de una luz oblicua y por peticion
de Agustina entraron a la Catedral, donde Aguilar le mostrd la tumba de Jiménez de Quesada,
Mira, Agustina, veniamos hablando de ¢l y precisamente aqui estd su tumba, entonces ella
camin6 hacia la sacristia, donde comprod seis velones de cera roja que encendio y colocé al
lado de la tumba, ;No prefieres ofrendarselos a algun santo? [...] cualquiera de ellos te sirve,
en cambio, no hay garantia de la santidad del fundador de Santa Fe de Bogota, vaya a saber

qué tan bueno fue en realidad (Restrepo 287).
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Este mismo tipo de construccion se repite a lo largo de la novela. Observemos el caso de la descripcion del

hotel Wellington ubicado segun se refiere en la “carrera 13 entre la 85 y 86” (Restrepo 95):
La habitacion de aquel hotel era lujosa, o pretendia serlo; Aguilar recuerda metros y metros de
tela en cortinas y en colchas y una alfombra color durazno que despedia olor a nuevo. Al
fondo estaba Agustina, sentada en el piso y como arrinconada entre la pared y la mesita de luz,
un lugar donde nadie se le ocurriria sentarse a menos que se hubiera caido, o hubiera
pretendido protegerse o esconderse en un rincon (Restrepo 38).

Es importante destacar el hecho de que muchas descripciones espaciales en la novela son prolijas en detalles,

y que en su mayoria poseen una orientacion ideoldgica que tiene que ver con el reconocimiento del estatus y

poder econémico que cada sitio representa. Un caso claro lo hallamos en la descripcion que el propio Midas

McAlister realiza de su suntuoso departamento y en especial, de su dormitorio:
Pero te estaba hablando de mi dormitorio, porque si el mundo de afuera me quedo6 grande, en
cambio tendrias que verme entre las cuatro paredes de mi cuarto, hasta yo mismo me asombro
de comprobar que mi voluntad se extiende por esas ocho esquinas sin trabas ni contratiempos,
cuando estoy ahi dentro, con pie firme en mi terreno, pareceria que hasta el tiempo se estira o
se encoge a mi antojo. Te mostré, Agustina pero no lo viste, el gran estilo con que todo lo
enciendo y lo apago con sélo un botén de ese juguetico tan sumamente bonito que es el
control remoto, me fumo un cachito de mariguana y sostengo mi control remoto como si fuera
baston de mando, desde la cama amortiguo las luces y regulo la temperatura ambiente, pongo
a trotar mi equipo Bose, abro y cierro cortinas, preparo café como parte de magia, enciendo la
chimenea con fuego instantaneo, preparo el bafio turco o el jacuzzi para desinfectarme en
borbotones de agua y cocinarme al vapor hasta quedar libre de polvo y paja, y luego me doy
una pasadita por la ducha [...] Todo es limpisimo en mi habitacién, mufieca Agustina, no sabes

cuanta limpieza puede comprar el dinero [...] El resto de mi departamento no me interesa y por
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eso no intenté mostrartelo siquiera es inmenso y aburrido y lo he declarado parte de las vastas
desolaciones exteriores, debe ser por eso que en la sala aun no he puesto muebles y en el
comedor, que compré para doce comensales, no me he sentado a comer ni la primera vez,
porque hacerlo solo me produce nostalgia y la idea de tener que invitar a los otros once me da
soponcio, pero lo mas patético de todo es la terraza, que en el centro de sus ochenta metros
cuadrados tiene un parasol de rayas rojas y blancas que hasta ahora no ha protegido del sol a
nadie, y alrededor seis palmeras enanas sembradas en macetas que por mi pueden crecer hasta
el cielo porque me da igual, creo que en esa terraza playera con vista al asfalto no he puesto
nunca el pie, o tal vez si, un sola vez, el dia en que visité el apartamento para comprarlo. La
sala, el estudio, el comedor grande y el pequeno, la terraza, la cocina, todo eso queda del lado
de alld de mis fronteras, para mi la patria es el dormitorio y la réplica del vientre materno es
esa cama king size en la que me acuesto con hembritas lindas a las que ni siquiera les pregunto
el nombre... (Restrepo 150-2).

Este fragmento permite constatar lo que los recursos descriptivos utilizados para producir efectos de sentido

definen como modos basicos de proyeccion y significacion del espacio diegético, una Weltanschauung que

proyecta los valores tematicos y simbolicos de la novela. En el caso de Delirio, resulta evidente la

exploracion de una sociedad burguesa corrupta y puritana que la autora realiza a través del discurso.

4.3.6. La perspectiva de la trama.

Toda historia es una trama, un tejido lo cual implica que sea una seleccion intencionalmente orientada sobre
un punto de vista del mundo y por ello puede ser descrita en los términos de su significacion ideologica,
artistica, estética, cognitiva, conceptual, etc. Para los propositos de este estudio, la enfermedad como
metafora, es posible sefialar no solo la metaforizacion de la enfermedad a través de la estructura narrativa o la

construccidn y articulacion actoriales, sino que también es posible reconocerla en la perspectiva temporal, asi
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pues, los planos temporales manifiestan la enfermedad pasada y presente de los miembros de la familia
Londofio, en otras palabras, la enfermedad que “corre en la familia” pues se manifestd en Ilse y Nicolds,
como ahora lo hace en Agustina, en Eugenia y Joaco. Sin embargo, no es la tnica enfermedad que asola a la
familia, se sugiere también la pederastia, que tiene su origen en el abuelo aleman y que sale a la luz en el
nieto, el Bichi; y la concupiscencia de Blanca y Sofia.

En este sentido, el relato recupera la idea culturalmente aceptada que reconoce a la enfermedad como

metafora del castigo, la fatalidad o el destino. Una idea que es paradigmatica en la cultura occidental.

4.3.7. La metafora-discurso de la enfermedad en Delirio.

Como se sefial6 en los analisis anteriores, la metafora-discurso de la enfermedad en estas novelas produce
mediante una estructura lingiiistico-narrativa una conceptualizacion de la experiencia de la enfermedad en
términos del mal. Para ello hemos identificado dos movimientos semanticos que dan figura metafoérica a un
texto y que estadn orientados por un principio de metaforizacion que sirve de guia para detectar la relacion
interna de semejanza existente entre dos sistemas conceptuales. Uno que se describe y el otro que aporta el
campo de experiencia mediante el cual se redescribira el primero. El primer movimiento semantico, al que
identificamos como epiforico, corresponde a la operacion de extension de significado. Como mencionamos
con anterioridad, el movimiento epiforico se sustenta en los elementos narrativos para la construccion de una
metafora-discurso de la enfermedad en un texto literario. En la novela de Laura Restrepo, la infraestructura
narrativa que sirve de base al movimiento semantico epiforico estd constituida principalmente por la
perspectiva del narrador y la perspectiva temporal. Ambas funcionan conjuntamente para metaforizar la
experiencia de la enfermedad que el texto sefiala como delirio.

La novela inicia con un epigrafe que anuncia las consideraciones morales a las que la autora busca remitirnos

en cuanto a la experiencia de la locura:
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Sabiamente, Henry James siempre les advertia a los escritores que no debian poner a un loco
como personaje central de una narracion, sobre la base de que al no ser el loco moralmente
responsable, no habria verdadera historia que contar. Gore Vidal (Restrepo 9)"!

Con este epigrafe, la autora elabora una descalificacion inicial del discurso, y esto lo realiza desde una
perspectiva moral —moralmente responsable—. La falta de responsabilidad moral alude al simbolo del
pecado que es principio de metaforizacion que orienta la metafora-discurso de la novela. Cuando el individuo
carece de responsabilidad moral por no tener dominio de sus facultades mentales experimenta una vivencia
semejante a la referida por la simbodlica del mal donde la parte corporal es el yo alienado de si mismo,
opuesto a si mismo y proyectado como exterioridad:

Sin embargo, si hago lo que no quiero, ya no soy yo quien realiza la accion, sino el pecado que
habita en mi». Esta impotencia del yo-mismo, reflejada asi en «la potencia del pecado que esta
en mis miembros», es la carne, cuyos deseos son contrarios a los del espiritu (Finitud y
culpabilidad 296).
Como se mencion6 anteriormente, el mal, originalmente de caracter material, alcanza culturalmente
connotaciones éticas y morales, por lo que la falta de valor o responsabilidad moral necesariamente se
constituye en un mal que puede manifestarse o expresarse como una enfermedad. No obstante, el mismo
epigrafe exime de responsabilidad moral a un loco, dejando un vacio en la explicaciéon o intencion que se
pretenda dar de cualquier accion que éste emprenda. Ello admite un estado moral especial para este tipo de

individuos, que por supuesto, no es el caso para los sujetos normales.

La idea de la irresponsabilidad moral también remite a sospechar la potencia del mal que habita a
todo ser humano, es decir, su capacidad inmanente de ser irresponsable. Ricoeur lo sefiala en Finitud y

culpabilidad cuando explica que:

' Las negritas son mias.
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[...] esta experiencia alcanza su maxima agudeza cuando es la mas pura de todas las
representaciones demoniacas en el corazon mismo de la mala disposicion, que denominamos
separacion, rebelion, extravio, los escritores biblicos perciben una potencia de fascinacion, de
atadura, de frenesi. El poder del hombre esta misteriosamente ocupado por una inclinacion al
mal que altera su fuente misma: «Un espiritu de desenfreno los extravia y se prostituyen
abandonando a su Dios» (Os 4, 12) [...] Jeremias, mas que ningin otro quizds, ha
experimentado con espanto la mala inclinacion del corazon endurecido (3, 17; 9, 14; 16,12); la
compara al instinto salvaje, al celo de los animales (Jer 2, 23-25; asimismo 8,6)]2 Esa
inclinacion esta tan profundamente arraigada en el querer, tan indeleble como el color negro
de la piel del etiope o como las manchas del leopardo (13,23). El profeta proclama
expresamente el tema del mal radical: «EI corazén del hombre es mas engafioso que cualquier
otra cosa e incurablemente malo» [...] no solo hay que temer lo peor, sino que es propiamente
inevitable, puesto que el dios y el hombre conspiran para engendrar el mal (Ricoeur, Finitud y
culpabilidad 246-47)
Sin embargo, aunque existe la duda sobre si la enfermedad que sufre el loco le es imputable, se reconoce
como un mal que de cualquier manera lo imposibilita para ser sujeto de responsabilidad. La enfermedad es
sefial y sintoma porque indica que existe una causa y un estado de alienacion. Nuevamente, reconocemos el
simbolo de la mancilla como principio de metaforizacion de la enfermedad, porque el mal, afirma el profeta,
estd en el hombre unido a su naturaleza y es irreductible. Esta mancilla conduce a la experiencia inalterable
de la alienacion, que en el cristianismo funda el dogma del pecado original, pero que en el contexto de la

tragedia griega se traduce en un pecado que ensucia o mancha, es decir, que produce una mancilla. No

2 Ricoeur afiade esta nota que considero importante repetir con la finalidad de vincularla posteriormente con la simbélica de la
mangcilla: Ezequiel retoma la misma imagen violenta: « (Jerusalén) se enamor6 de esos disolutos (los hijos de Babilonia), cuyo
ardor carnal es como el de los burros y cuya lujuria es igual a la de los sementales... Seras tratada con ese rigor porque te has
entregado a las naciones, porque te has mancillado con sus idolos» (23, 20,30). Aunque el sentido de la frase es literal, la mancilla
aludida por el profeta no es fisica sino moral.
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obstante, el cristianismo desarroll6 una teologia de la santidad donde la conciencia del pecado, es decir del
alejamiento de Dios, mezcla conductas pasivas y activas que desembocaron en una universalidad que se
prestd a racionalizaciones pseudo-biologicas y a proyectarse en la representacion de una transmision
hereditaria. Segun Ricoeur, debido a la mediacion de la experiencia de alienacion (Ricoeur, Finitud y
culpabilidad 248). En ambos casos, tratese del referente cristiano o de la cosmovision griega, la falta
generada por el alejamiento de Dios, el pecado, produce una impronta sobre el pecador que es como una
mancha indeleble porque ha contaminado lo profundo del individuo. Su esencia es mas poderosa y
permanente que una mancha fisica, es una mancilla. Esta esencia contaminada adquiere en la cultura un
caracter vital y hereditario, puesto que trasciende en el linaje, y este simil es logico puesto que los hombres
aprecian fisicamente como se heredan las caracteristicas y rasgos externos de los individuos, por lo que
parece razonable suponer que ocurrird lo mismo con los internos.

El pecado aliena al hombre porque lo separa de Dios y de si mismo, mientras la mancilla lo marca y
muestra su lesion moral. El principio de metaforizacion se compone por ambos simbolos donde sus
respectivos significados y sentidos unifican sus atributos en un sistema coherente. En este sentido, Ricoeur
piensa que «el doble caracter de realidad y de potencia del pecado hace posible la inclusion del sistema de la
mancilla en el del pecado [...] el pecado, en el sentido fuerte de pecado contra Dios, se carga de la emocion
de mancilla, en el sentido fuerte de contacto impuro» (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 249).

Hemos identificado el principio de metaforizacion de Delirio en la bina pecado-mancilla que produce
un significado combinado de la lesién de un vinculo que contamina hasta la esencia y que se conserva en ella
en todos los miembros de un linaje. Esta es una metafora proporcional (B es A como D es a C) en donde el
pecado es una lesion de un vinculo con Dios; como la mancilla es una lesion a la pureza. Ambos términos se
relacionan por su caracter de lesion a un estado de gracia previo. Existe una ganancia semantica vinculada a
la transposicion de ambos simbolos gracias a sus componentes semanticos. Ricoeur sefiala esta ganancia de

la que hemos hablado cuando menciona que «Los modernos dirdn que hacer una metafora es ver dos cosas en
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una sola» (Ricoeur, La metafora viva 37), de ahi que en el pecado exista una mancilla tanto como en la
mancilla subsiste un pecado.

Este principio de metaforizacion proporciona la primera guia para dirigir nuestro analisis sobre
Delirio, sin embargo, nos enfrentamos con la dificultad que impone el hecho de pensar que algunos de
individuos pecadores-mancillados presentes en la novela no parecen ser moralmente responsables y esto nos
conduce inevitablemente al equivoco. El mal inmanente al hombre se expresara entonces sin conciencia de si
mismo, por lo que es imposible emitir un juicio directo sobre los personajes moralmente irresponsables. Son,
en todo caso, las representaciones morbidas del pecado-mancilla acumulado a lo largo del tiempo sobre un
linaje y ajenas a cualquier forma de purificacion que no sea la alienaciéon o la muerte. De esta manera, el
principio de metaforizacién apunta y se vincula a la simbolica del mal. El conjunto de metaforas raiz o
simbolos primarios se articulan mutuamente para generar un sistema conceptual coherente sobre la
experiencia de la enfermedad.

El esquema metaforico de Delirio mediatiza los significados de la simbolica del mal para describir la
enfermedad mental a través de una estructura analdgica, es decir, con base en la semejanza funcional del
padecimiento del delirio esquizofrénico y su recreacion en las estructuras temporales y narratoriales de la
novela. Como se sefal6 con anterioridad, la protagonista, Agustina Londofio sufre de una forma avanzada de
esquizofrenia. Este padecimiento se caracteriza por confusion mental, alucinaciones, incoherencia, mania
persecutoria, suspicacia y agresividad entre otros sintomas que pueden presentarse en forma aislada o
combinada, y que se denominan cominmente como delirio.

En la novela es posible reconocer que la estructura narrativa, en lo referente a las perspectivas
temporales y del narrador, recrea la sensacion del delirio esquizofrénico al mostrar una disposicion confusa e
incoherente de acontecimientos mediante una constante fragmentacion y transposicion temporales. Esta
misma estrategia se extiende al uso de multiples voces narradoras que se traslapan o irrumpen a lo largo del

relato pero que a fin de conservar cierto nivel de inteligibilidad son regidas por un narrador extradiegético.
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De esta manera, la estructura narrativa metaforiza la estructura mental de un delirio donde todas las voces y
hechos se entremezclan a manera de ser, no ser y ser como un delirio. De esta forma podemos confirmar
como la estructura narrativa cumple efectivamente su funcion mediadora de marco/vehiculo que hemos
tomado de los modelos de Richards y Blake y que identificamos con el movimiento semantico de extension
basado en un proceso comparativo, también llamado epiforico. De algin modo hemos sefialado también estas
caracteristicas en los apartados anteriores correspondientes al andlisis literario de la novela, y ahora
procederemos a asociar la estructura mediatica epiforica (marco/vehiculo) con el valor semantico que se
obtiene de la simbdlica del mal, también denominado movimiento diaforico (foco/dato) bajo la orientacion
del principio de metaforizacion pecado-mancilla que rige el paradigma sobre la enfermedad mental tratada en
la obra.

Un primer ejemplo de cémo la estructura narrativa mediatiza el significado donado por el simbolo
primario o metafora raiz pecado-mancilla como parte de la simbdlica del mal lo podemos apreciar en el
pasaje donde Agustina nifia habla a Bichito y le advierte sobre la culpa que pesard sobre €l si el padre los
abandona por no perdonarle sus abusos. La voz de Agustina nifia se confunde a lo largo del pasaje con la voz
de la Agustina adulta que lamenta haberse alejado de su hermano menor hace mucho tiempo. Lo mismo
ocurre con los hechos pasados y presentes que también son entretejidos sin distincion temporal. De este
modo, el discurso anula la distancia temporal y con ella la pretension de coherencia, orden 16gico o relacion
de causalidad:

La nifia Agustina abraza con fuerza a otro nifio mas pequefio que es su hermano el Bichi [...]
nunca mas te vuelve a pegar mi padre porque yo lo voy a impedir, no encojas ese brazo como
si fueras un pollo con el ala quebrada, ven Bichi, tienes que darle el perdon a las manos malas
de mi padre, porque su corazoén es bueno, tienes que perdonarlo, Bichi, y no hacerle mala cara
porque de lo contrario se larga de casa y la culpa va a ser tuya [...], ti eres el Bichi a quien yo

tanto queria, repite una y otra vez Agustina, el Bichi a quien tantisimo quiero, mi hermanito
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del alma, el nifio lindo que se alejo de mi hace ya toda una vida y nada sé de él. Tu ala
quebrada yo te la sano, le canta Agustina y lo arrulla contra si, sana que sana paticas de rana
si no sanas hoy sanaras mafiana. (Restrepo 15-16)"
En este fragmento es posible observar la confluencia de las dos voces de Agustina, la nifia y la adulta, asi
como la superposicion del pasado y el presente en las conjugaciones verbales empleadas (predicaciones) que
permiten mediatizar el significado de la culpa con base en el principio de metaforizacion pecado-mancilla. El
elemento de la simbolica del mal en este caso especifico se refiere a la lesion del vinculo con el padre, quien
es a la vez bioldgico y simbdlico. El pecado se significa a través del alejamiento de la ley del padre y de la
consecuencia que esta falta acarrea sobre la familia. Dicha consecuencia ensucia como una mancha, una
mancilla, puesto que es el rastro dejado por la lesion del vinculo. La mancilla, como lo sefala Ricoeur,
deviene en castigo:
El castigo recae sobre el hombre como mal-estar y transforma todo sufrimiento posible, toda
enfermedad, toda muerte, todo fracaso en signo de mancilla. Asi, el mundo de la mancilla
engloba, en su orden de lo impuro, las consecuencias de la accion o del acontecimiento
impuros; desde ese momento, el corte entre lo puro y lo impuro ignora cualquier distincion
entre lo fisico y lo ético y se ajusta a la division entre lo sagrado y lo profano, que para
nosotros se ha tornado irracional.
Por ultimo, el caracter arcaico, superado, del repertorio de la culpa no s6lo pone de manifiesto
con algunos cambios que conciernen a su extension, con algunas sustracciones y algunos
afnadidos en la lista de las cosas malas, sino también con las variaciones en intensidad, con los
cambios que afectan al énfasis de gravedad de esta o aquella violacion de lo Prohibido

(Finitud y culpabilidad 191).

'3 Las negritas son mias.
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De esta manera la estructura narrativa sirve como marco/vehiculo para la donacion del sentido del pecado a
mancilla, para luego concretarse en conciencia de la falta, es decir, en culpa que teme el castigo por la
violacion objetiva de una prohibicion. La violacidn se refiere a incurrir en una conducta femenina cuando el
sujeto pertenece al género sexual masculino. Nuevamente podemos apreciar el vinculo arcaico de la mancilla
con el orden de las prohibiciones sexuales que adquiere caracter ético, y que «mantiene el equivoco de una
cuasi-materialidad de la mancilla» (Ricoeur, Finitud y culpabilidad 192) cuando no se acatan las reglas que
conciernen al tiempo, lugar, y comportamiento sexual. EIl momento del equivoco es recreado a través de la
estructura temporal también equivoca, donde el pasado y el presente con contemporaneos, y la falta persiste
indeleble. El sufrimiento-castigo es el sintoma de una mancilla. La novela, a través del principio de
metaforizacion pecado-mancilla, trabaja estructural y metaféricamente para preservar la idea del sufrimiento-
castigo como consecuencia del mal inmanente en los Londofio contaminados, pero paraddjicamente permite
la impecabilidad del padre Londofo, un padre terrible que conserva en su fondo los atributos del Dios-padre
que es inocente:
Si sufres, si estas enfermo, si fracasas, si mueres, es porque has pecado; el valor del
sufrimiento como sintoma y detector de la mancilla se convierte en el valor explicativo,
etioldgico del mal moral. Todavia hay mas: es la piedad, y no sélo la razén, la que se aferrara
desesperadamente a esta explicacion del sufrimiento: si es cierto que el hombre sufre porque
es impuro, entonces Dios es inocente; de esta forma, el mundo del terror ético guarda en
reserva una de las «racionalizaciones» mas tenaces del mal del sufrimiento (Ricoeur, Finitud y
culpabilidad 195).
Esta metaforizacion del padre inocente se extiende a la familia y la patria inocentes hasta llevarlas a la
perversion como se observa al final de novela cuando Eugenia, en complicidad con Joaco, desconoce la
relacion adultera de su marido con su hermana Sofi. De esta manera, Londofo, el padre, conserva su

inocencia, se anula el mal-obrar y el padre queda fuera del orden ético general.
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Otra dimension del proceso metaforico de la enfermedad en Delirio se ocupa de la representacion

cuasi-fisica del contagio o la infeccion. Ricoeur lo sefala de la siguiente manera:

La representacion de la mancilla se mantiene en el claroscuro de una infeccion casi fisica que

apunta hacia una indignidad casi moral. Este equivoco no se expresa conceptualmente, pero se

vive intencionadamente en la cualidad misma del temor, en parte fisico, en parte ético,

inherente a la representacion de lo impuro (Finitud y culpabilidad 198)
La obra construye un movimiento semantico diaférico de una metafora-discurso de la enfermedad donde se
significa en diversas situaciones el sentido de lo impuro y todas sus posibles representaciones gracias a las
operaciones de superposicion y yuxtaposicion de los sistemas conceptuales de la enfermedad y del mal. Ello
es posible por la relacion interna de semejanza entre la experiencia subjetiva fisica y moral de la enfermedad
y la conceptualizacion de los simbolos del mal. Observemos este desplazamiento a partir de un episodio
donde se establece claramente el estado impuro que debe ser superado:

Por ejemplo ayer, tarde en la noche, Agustina montd en cdlera porque quise secar con
un trapo el tapete que ella habia empapado obsesionada con que olia raro, y es que me produce
una desazon horrible ver ese montoén de tiestos con agua que va colocando por todo el
apartamento, le ha dado por oficiar bautizos, o abluciones o quién sabe qué ritos invocando a
unos dioses que se inventa, todo lo lava y lo frota con un empefio desmedido, esta
indescifrable Agustina mia, se le ha vuelto un tormento cualquier mancha en el mantel o
mugre en los vidrios, sufre porque haya polvo en las cornisas y la vuelven irascible las huellas
de barro que segin dice van dejando mis zapatos, hasta sus propias manos le parecen
asquerosas aunque las refriegue una y otra vez, ya estan rojas y resecas sus bellas manos
palidas, porque no les da tregua, ni me da tregua a mi, ni tampoco se la da a si misma. [...] las

dos trajinan con cacharos llenos de agua como si asi lograran exorcizar la ansiedad, o
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recuperar algo del control perdido, en tanto que ¢l no halla qué papel desempefiar en esta

historia [...] (Restrepo 19)"*
En este fragmento, el simbolo de la mancilla como macula, mancha cuasi-fisica se metaforiza en diferentes
formas. La mancilla se manifiesta a través de percepciones sensoriales como el mal olor, la mancha en el
mantel, la mugre en los vidrios, el polvo en las cornisas, la huellas de barro, que se traducen también en
contacto impuro. Existe, ademas, otra connotacion metafisica que se expresa en el deseo obsesivo de la
purificaciéon que exorciza la contaminacion interna. En el fragmento se puede apreciar como el sistema
conceptual de la higiene fisica se sobrepone al de la pureza espiritual. Aunque se trate de categorias distintas,
en la novela, la limpieza material adquiere la facultad de combatir la contaminacion espiritual. La mancha
simbolica se materializa, es decir, se experimenta como una mancha material que puede ser eliminada por
medios fisicos gracias a la relacion interna de semejanza entre la mancilla espiritual y la mancha fisica se
realiza una transaccién semantica entre conceptos semejantes. Esta transferencia o superposicion de las
propiedades espirituales a materiales es una constante en el texto y ello configura un movimiento semantico
diaférico que a su vez forma parte de la figura semantica que connota la metafora-discurso de la enfermedad
mental.

La novela presenta esquemas de repeticion diaforica que contribuyen a fortalecer la red de
significados metaforicos gracias a las operaciones de superposicion, yuxtaposicion y sintesis semanticas entre
el concepto de enfermedad y el sistema simbdlico del mal. Estos esquemas de repeticion los hallamos en tres
personajes que son precisamente los que manifiestan y son punto de imantacion, sefial y sintoma de la
mancilla a través de su conducta moérbida: Ilse, el abuelo Nicolas Portulinus, y Agustina. En el caso de Ilse, la
mancilla refiere a la conducta sexual inapropiada que hemos sefialado anteriormente como signo de mancilla.
Algo semejante ocurre con Nicolas, quien en lo profundo de su alma y su mente desarrolla una relacion

homosexual con el divino Farax al tiempo que comprende que su relacion con Blanca siempre sera

"4 Las negritas son mias.
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incompleta. Por ultimo, Agustina por su complicidad con las oscuras estructuras familiares que ocultan
quiénes son en realidad los Londofo. Todos estos personajes, que son narrativamente focos de imantacion
semantica diaforica de la manifestacion de la enfermedad en términos de los simbolos primarios del mal,
pecado y mancilla.

En el sistema conceptual del mal estructurado por los simbolos primarios del pecado y la mancilla, la
lesion permanece atemporal porque obedece al mal inmanente en el hombre, de ahi la necesidad que la
estructura temporal refleje esta forma de condenacién —otro simbolo del mal— superponiendo los planos
temporales donde el pasado es presente, un movimiento semantico que es simultineamente epiforico y
diaforico. Esta misma caracteristica se observa en la novela de Cristina Rivera Garza, Nadie me vera llorar,
donde existe una estructura narrativa temporal apropiada para demostrar el pecado origen de la mancilla y su
permanencia a través de las generaciones, como ocurre con el mal-vivir de Santiago Burgos que de algun
modo se asocia también al de su hija, Matilda. En Delirio se expresa esta condenacion sobre el sistema
pecado-mancilla en el siguiente fragmento:

Mira, Aguilar, le dice la tia Sofi, lo que pasa es que la locura es contagiosa, como la gripa, y
cuando en una familia le da a alguno, todos van cayendo por turnos, se produce una reaccion
en cadena de la que no se salvan sino los que estan vacunados y yo soy uno de ésos, yo soy
inmune, Aguilar, ésa es la gracia mia y Agustina lo sabe y confia en ello (Restrepo 47).
Como el pasado es presente, la posibilidad de la coexistencia de todos los personajes y situaciones parece una
posible explicacion del delirio de Agustina, esto ofrece, paradojicamente, la posibilidad de arreglar el pasado
desde el presente. Aguilar pregunta sobre esto a la tia Sofi:
[...] yo creo que no reza sino que conversa, me responde Sofi mientras Agustina, devotamente
hincada, cubre con un trapo un platén de agua y lo bendice ;Y con quién conversa, tia Sofia?
Pues con sus propios fantasmas, ;Y para qué tanta agua? Creo entender que Agustina quiere

limpiar esta casa o purificarla [...] Y por qué querra purificar la casa. Porque dice que esté
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llena de mentiras, estd mafiana estaba tranquila comiéndose el huevo tibio que le servi al
desayuno y me dijo que eran las mentiras las que la volvian loca ;Y qué dice acaso de su
propia mentira, estallo Aguilar, la de irse el fin de semana con un hombre a un hotel a espaldas
mias? (Restrepo, 48)
Nuevamente, la red metaférica se extiende e incluye otra connotacion para el simbolo de la mancilla: la
mentira, el empleo impuro de la palabra. La enfermedad guarda una relacion interna de semejanza con la
mentira porque ambas refieren estados de corrupcion, la primera sobre el cuerpo y la segunda sobre el uso
legitimo de la palabra. La enfermedad puede experimentarse también como mentira lo cual constituye otra
metafora-discurso de la enfermedad. Es el rastro del pecado, la falta que ha alejado al hombre de la gracia del
padre. Para retornar o renovar el vinculo, Agustina debe purificarse, pero no es claro que la verdad anule la
mentira, o bien, no es posible revelar la verdad porque es una verdad que igualmente destruye, ;qué hacer
entonces con la mentira que atormenta? El sistema pecado-mancilla se encierra sobre el circulo de la
condenacion por la culpabilidad interiorizada e insuperable. Hay un alejamiento de la verdad y una
incapacidad, generacional, para enfrentar la culpa o el castigo, asi que se prefiere mentir para de esta forma
anular la falta. Hallamos otro movimiento diaférico expresado en la relacion verdad-mentira que se invierte,
y en donde la mentira adquiere caracter de autenticidad que salvaguarda a los personajes de tener que admitir
su pecado, no obstante, de esta manera el pecado no es superado por ello corroe y mancilla en forma
permanente. Lo anterior se aprecia en la mentira que salva a Eugenia de admitir que descuidé a su padre, lo
cual le permiti6 arrojarse al rio y produjo su muerte. También se aprecia en la incapacidad de Eugenia y
Londono para admitir el evidente adulterio de éste y la imposibilidad de Agustina de reconocer cémo es
realmente su padre.
Otro esquema diaforico se advierte en los padres que regulan la conducta sexual de los hijos. Asi el
padre de Portulinus sanciona a su hija, Ilse, por su comportamiento compulsivo, del mismo modo que Carlos

Londofio lo hace con el Bichi y Agustina. Esto fortalece la red de significados metaforicos orientados por el
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principio pecado-mancilla que esta estrechamente ligada a la falta a la ley del padre, en particular en materia
sexual. La superposicion semantica se da entre el sistema conceptual Dios-pecador y padre-hijo siguiendo
una metafora proporcional donde Dios es al padre, como el pecador al hijo.

Por 1ultimo, se necesario mencionar una ultima estructura metaforica que merece un analisis
especifico. Esta se construye con base en la elaboracion de un espacio metaforico que la novela propone y
que basicamente divide el espacio real en territorios de razén y de sinrazéon. Hemos examinado este
procedimiento en la novela de Rivera Garza, Nadie me verd llorar, donde ocupa un lugar central en los
procesos de metaforizacion. En este caso, podemos afirmar que se trata de una estrategia complementaria,
pues como sefialamos, son la perspectiva del narrador y la temporal los principales ejes estructurales de
metaforizacion epiforica. Sin embargo, consideramos pertinente subrayar algunas similitudes que podemos
observar entre las estructuras espaciales de las novelas analizadas. En la novela de Rivera Garza,
practicamente la totalidad de los espacios objetivos y subjetivos es cargada con significaciones metaforicas
relativas a la enfermedad como una experiencia del mal. En el texto de Restrepo, el espacio objetivo se
conceptualiza en términos de la razon 1dgica mientras el espacio interior se conceptualiza, para el individuo
que padece el trastorno mental, como el lugar del delirio. De este modo, las orientaciones adentro-afuera se
conceptualizan como razén-sinrazéon. Un campo conceptual se experimenta en términos de otro mediante una
operacion de superposicion y sintesis semanticas, es decir, un movimiento semantico diaférico. El principio
de metaforizacion en este caso también esta orientado por el pecado que se funda en el mal inmanente en el
hombre.

El movimiento de gentes que entran y salen con o sin maletas [...], los gestos naturales,

predecibles, de todos aquellos que pueden considerarse habitantes del territorio de la razén,
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Qué¢ suerte tienen, carajo, piensa Aguilar, y se pregunta si seran conscientes de su enorme
privilegio (Restrepo, 69)"
Al igual que en la novela de Rivera Garza, es posible apreciar una inversion de valores, o por lo menos un
juicio ambiguo sobre la bondad de la razoén y la infamia de la sinrazén cuando la realidad parece mas
agradable para aquel que no se encuentra en el mundo, sino en su mundo propio.
Pero otras veces a Nicolas le daba por hablar torrencialmente y enganchaba en mal castellano
una frase con otra formando trenes equivocos y vertiginosos, y entonces Blanca sentia temor y
trataba de escampar, bajo un hermetismo de paraguas negro, de esa lluvia de silabas que le
anegaban el alma [...] porque dentro de ¢l cada cosa habia comenzado a duplicar y triplicar su
propio significado [...] remontandose en un continuo delirio [...] Apartate mujer, déjame que
suefie solo [...] porque mi alma ya alzé el vuelo hacia otra parte. [...] Y no es la cabeza reseca
y reloca de Portulinus la tinica que se disocia; es sobre todo la propia realidad, con el ambiguo
peso de su doble carga (Restrepo 104-6).
En este fragmento apreciamos la posibilidad de acceder a otra realidad justamente a través de un espacio
diegético que metaforicamente se experimenta como un suefio. En este sentido, Ricoeur sefiala en Freud:
Una interpretacion de la cultura, que el suefio es la segunda zona de emergencia del simbolo, lo onirico y
«aun cuando no coincidan, lo mitico y lo onirico tienen en comun esta estructura del doble sentido; el suefio
como espectaculo nocturno nos es desconocido; no nos es accesible sino por el relato del despertar» (17). La
novela, en tanto relato, y en forma semejante al relato mitico, sugiere un espacio literalmente diegético y
metaforicamente interior que es inaccesible para la “gente de razéon” que es a la vez misterioso e intrigante:
Dice Aguilar: intento meter el brazo entre el lodazal de la locura para rescatar a Agustina del

fondo, porque s6lo mi mano puede jalarla hacia afuera e impedir que se ahogue. [...] Pretendo

15 Las negritas son mias.
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liberarla de su tormento interior al precio que sea, negdndome a aceptar la posibilidad de que
en este momento para ella sea mejor su adentro que su afuera (Restrepo 106-7)
Nuevamente aparece la alienacién como parte del sistema pecado-mancilla, la alienacion que anula la
mancilla y recupera el orden publico; impone la restauracion de la lesion a la esfera de lo privado, incluso
puramente individual. También es importante destacar en este fragmento la metafora-frase el lodazal de la
locura, que asemeja la locura al lodo que captura y mancha, es decir, que produce mancilla que impide la
vida recta porque ahoga. La metafora crea la semejanza de la locura y el lodazal por medio de un movimiento
semantico diaforico. Este mismo sentido de la enfermedad como metafora, lo hallamos en las dos novelas
anteriores, donde los personajes atrapados por la enfermedad buscan su liberacion por distintos cauces. De
esta manera confirmamos las propuestas de Ricoeur y de algunos otros especialistas quienes sefialan que la
metafora no solo halla la semejanza sino que la crea, y cabe suponer que si esta creacion de sentido se puede
dar en una metafora-frase, esta misma facultad es extensiva a la metafora-discurso que conforme a una
figura-discurso constituida por movimientos semanticos epiféricos y diaforicos permite conceptualizar la
enfermedad en términos del mal porque puede establecerse una relacion interna de semejanza entre la
experiencia de la enfermedad y la del mal en términos objetivos y subjetivos; simbolicos y culturales.
Hemos sefialado los rasgos, estructuras y operaciones semanticas, lingiiisticas y narrativas mas
relevantes de la metafora-discurso de la enfermedad en la novela de Laura Restrepo y en las dos anteriores.

En el siguiente capitulo ampliaremos nuestras conclusiones.
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Capitulo 5. Una hermenéutica de la metafora-discurso.

5.1. Enfoques interpretativos de la metafora-discurso.

La metafora-discurso no depende sélo de una operacion predicativa sino de la forma en que todas las
operaciones predicativas que se hallan en un texto se vinculan mediante una estructura que les dé coherencia
y mediatice las relaciones entre contextos. Esta estructura la proporcionan los elementos narrativos.

La metafora-discurso, como ya se sefiald en capitulos anteriores, no es solo un sistema de signos que
se remiten unos a otros, sino que alude tanto a los sistemas conceptuales como a los objetos referenciales de
la realidad (La metéfora viva 287). La intencion referencial de la metafora puede ser abordada desde dos
perspectivas: la semdntica y la hermenéutica. La primera parece suficiente para el analisis de las entidades de
discurso que denominamos metaforas-frase, y practicamente comprende todos los procedimientos
metaforicos que identificod Aristoteles, incluso otros intentos taxondmicos sobre la metdfora como los de
Fontanier y Benveniste. En tanto que la segunda perspectiva provee las herramientas necesarias para abordar

la tarea del andlisis de la metafora-discurso como una entidad superior de significado y sentido.

5.2. Una semantica contextual en el discurso literario.

Para examinar el sentido que una frase adquiere en el discurso literario, hay que considerarla en su valor
denotativo por el cual nombra una cosa pero aiin en este marco, cabe distinguir entre lo que es un sentido
(Sinn) y lo que es una referencia o denotacion (Bedeutung), porque como sefiala Ricoeur «El sentido es lo
que dice la proposicion; la referencia o denotacion, aquello sobre lo que se dice el sentido» (La metéfora viva
288). Ricoeur insiste en que la palabra, por su empleo, adquiere un valor semantico que es su sentido
particular en ese momento concreto (La metéfora viva 288-289). A partir de esto es posible deducir que tanto
la palabra como la frase tienen un valor semantico, un sentido y una denotacion —significan algo—. Este valor

semantico es adquirido en forma recta, o literal o bien, mediante una adjudicacion metaforica, por lo que es
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claro que toda obra literaria estara compuesta de ambos tipos de frases, y que el sentido total del texto se
obtendra por las relaciones que se establezcan entre los significados y sentidos de todas estas frases,
organizadas en forma especifica de manera que produzcan, en razén de sus interacciones colectivas un nuevo
sentido, en términos de Ricoeur, una innovacion semantica o bien, un excedente de sentido susceptible de ser
comprendido.

Como senalamos en capitulos anteriores, la teoria de la metafora-discurso que hemos presentado
recoge algunas de las reflexiones que Nelson Goodman realiza en su libro Languages of Art, donde elabora
una teoria sobre la funcidon organizadora del simbolismo que asocia la ficcion con la redescripcion
argumentando que tanto ejemplificar como denotar son casos de hacer referencia (305-309). Ricoeur se
opone a esta propuesta alegando que una predicacion solo es metaforica si entra en conflicto con una
aplicacion regulada por la practica. Sin embargo, la redescripcion insoélita no se refiere inicamente a que sea
extraia sino a que sea desacostumbrada, y en este sentido, novedosa porque permite percibir algo que no se
habia percibido antes. Ademas, la metafora puede aportar nueva informacion por lo que no tendria lugar un
conflicto semantico. Goodman sostiene que los sistemas simbolicos «hacen» y «rehacen» el mundo porque lo
reorganizan en términos de obras y éstas en términos de mundo (cit. en Ricoeur 305). En este sentido, agrega,
«la actitud estética es menos actitud que accion» (cit. en Ricoeur 305). Insiste en que «en la experiencia
estética, las emociones funcionan de modo cognoscitivo» (cit. en Ricoeur 305). Nosotros hemos tomado esta
orientacion al considerar a los sistemas conceptuales y simbdlicos como fundamento semdantico para la
transaccion entre contextos (movimiento semantico diaférico) en el proceso de metaforizacion de la
enfermedad en el discurso con base en Ricoeur puesto que es él quien reconoce la posibilidad de la
translacion del fendémeno semantico de la metafora desde unidades minimas de significacién como la palabra
hasta el discurso, idea que no encontramos desarrollada en otros autores. Ricoeur sefiala al enunciado como
el area donde se desarrolla la metafora-frase, andlogamente, el discurso seria el espacio de las transacciones

semanticas contextuales metaforicas.
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Por otra parte, al igual que Goodman, consideramos en nuestro andlisis que la metafora-discurso
posee un poder heuristico que se aprecia con mayor claridad a través de una teoria de los modelos, por lo que
también recurrimos a las propuestas de Hesse y Black para explicar esto.

A lo largo del analisis de las tres obras literarias, hemos podido advertir como la metafora-discurso ha
producido con base en las estructuras narrativas y la metaforizacion del sistema simbolico del mal una
Gestalt experiencial de la enfermedad. Las metaforas de la enfermedad son en algunos casos innovadoras, en
otros, el uso las ha transformado en catacresis o en repeticiones de un imaginario cultural sobre la
enfermedad. Citamos algunos ejemplos de lo anterior:

Mientras velaba para que en la indefension de su inconsciencia su mujer no se arrancara con
un movimiento involuntario la aguja por la que el soporifero le entraba a la vena, porque no la
agarraran destapada los hiclos de la madrugada, ni la atormentaran las pesadillas o la
poseyeran vaya a saber qué incubos. (Restrepo 283)'

Las pesadillas son infantiles comparadas a los cuentos que empez6 a contar en la lucidez de
mi mente como si estuviéramos en una perpetua noche de invierno y él sentado cerca del
fuego de mi esencia, hojeara el libro de los cuentos mas espeluznante. Libro jamas escrito en
lenguaje humano porque, segun Santiago, los incubos matan a aquéllos que intentan, atin en
la fantasia, revelar la ecuacion que los trae a la vida. Ecuacién misma que implica una mujer
como yo, un corazén agujerado por donde se amamantan, y un tropel de amarguras que haran
el tejido de placenta en el abismo que los gesta. (Laurent K. 107)?

Algunos cuerpos se mueven con nerviosismo, chocando contra los muros; otros permanecen
inmoviles sobre las bancas de madera observando hacia adentro las planicies purpuras de la

melancolia. Sus ojos hablan con fantasmas sepultados en las paredes, con las voces diafanas

' Las negritas son mias.
? Las negritas son mias.
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del aire. Los psiquiatras todavia son poetas [...] En sus diagndsticos los adjetivos son tan

importantes como los términos cientificos. Intensa logorrea. Extrafias actitudes prolongadas.

Alucinacion estrambotica. Numerosisimos delirios. Eduardo Oligochea es distinto. Entre las

palabras y el olor, ¢l busca uniformidad <sic>, exactitud. [...] Existe algo en los abismos del

lenguaje que descubrié Freud que lo seduce y lo saca de sus casillas a la vez. (Rivera G. 34)°
Podemos observar en estos fragmentos la persistencia de ciertos conceptos y connotaciones de la enfermedad
mental, tales como las referencias a las pesadillas, los incubos, los fantasmas y los abismos. Los cuales sirven
como muestra de los campos semanticos y sistemas simboélicos que las metaforizaciones sobre la enfermedad
emplean, y que se localizan en todos los textos analizados. En el proceso de metaforizacion que da origen a
una metafora-discurso se suscribe basicamente a lo siguiente:

a) La metafora-discurso es un recurso de la obra literaria porque se trata de un fendmeno de predicacion
(el discurso es una operacion predicativa) que surge de superponer dos sistemas conceptuales en
tension, donde uno de ellos cede resistiendo para generar una connotacion que describa o (re)describa
al otro.

b) La metafora-discurso implica una interpretacion metaférica que se superpone a una literal para dar
lugar a una nueva interpretacion donde ambas se enuncian. Este proceso tensional produce una
extension del significado en razén a una relacion interna de semejanza entre sistemas conceptuales
distintos al tiempo que subsiste una impertinencia semantica debida al origen categorial distinto de
estos. No obstante, la impertinencia de la predicacion debe percibirse a pesar de la emergencia de la
nueva significacion. Cuando estd impertinencia semantica cae en el uso ordinario y es absorbida por
la cultura, la metafora estd muerta. So6lo la innovacidon de la impertinencia semantica entrega nuevos

significados, es decir, metaforas vivas.

? Las negritas son mias.



315

c¢) La metafora-discurso capta una relacion interna de semejanza pero también la puede crear, no
requiere de la percepcion de una semejanza preexistente. Con base en esta facultad es que el poeta
puede crear infinitas metaforas sin requerir de semejanzas previas y con ello alejarse del caracter
mimético del arte, para enfocarse en los sentidos y significados que la realidad referencial o la
transaccion entre conceptos o sistemas conceptuales pueden despertar o sugerir.

d) La metafora-discurso puede ser interpretada infinitamente porque, como sefiala Ricoeur, las
verdaderas metaforas son intraducibles y se caracterizan por una aportacion continua de excedentes
de sentido, de tal suerte que estan sujetas permanentemente a interpretacion. No significa esto que no
puedan ser explicadas sino que sus explicaciones pueden extenderse ilimitadamente gracias a su
poder evocativo.

e) La metafora-discurso informa de la realidad gracias a su innovacion semadantica fruto de la
imaginacion productiva, en términos de Kant, que proporciona nuevas maneras de ver el mundo, de
ensayar ideas y nuevos valores, y de poner a prueba aquellos existentes en nuestra cultura. Ricoeur
parte del icono como matriz de una nueva pertinencia semantica y explica que es el momento iconico
donde se realiza la captacion de lo idéntico en las diferencias, lo cual, afirma, es preconceptual, por lo

que el proceso metaforico se realiza el terreno conceptual en la conciencia del lector.

5.3. Una hermenéutica de la metafora-discurso.

Para poder hablar de una hermenéutica de la metafora-discurso debemos inscribirnos en las particularidades
del discurso literario. Asi pues, en el trabajo de interpretacion de la metafora-discurso se debe de considerar
que el objeto de su estudio estard invariablemente supeditado a una cierta organizacion, un género, un estilo
singular, una tematica o un tratamiento determinados por cada texto literario particular. Por esta razén no es
indiferente que nuestro trabajo de analisis se limite al estudio de la metafora de la enfermedad en el texto

narrativo, asi como tampoco se refiere a cualquier tipo de padecimiento. Nuestra eleccion determina una serie
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de factores que limitan el campo de trabajo a un fendmeno especifico y aunque se pueden realizar ciertas
inferencias con base en resultados obtenidos debemos recordar que no todas las enfermedades participan de
las mismas connotaciones culturales y que queda, desde luego, mucho margen para un estudio mas extenso
sobre los significados y sentidos metaforicos de la enfermedad en el arte literario.
Si reconocemos que una metafora-discurso esta determinada por una forma especifica de organizacion,
debemos asimismo reconocer, como subrayo Ricoeur, que:
La estructura de la obra es su sentido; el mundo de la obra su denotacion [...] La hermenéutica
no es otra cosa que la teoria que regula la transicion de la estructura de la obra al mundo de la
obra. Interpretar una obra es desplegar el mundo de su referencia en virtud de su
«disposiciony, de su «género» y de su «estiloy» [discutimos] sobre el derecho de pasar de la
estructura —que es al conjunto de la obra lo que el sentido al enunciado simple— al mundo de la
obra, que es a ésta lo que la denotacion al enunciado (La metafora viva 292).
Con base en esta premisa hemos dirigido los andlisis sobre la estructura de las tres novelas cuyo tema central
es la enfermedad mental. En cada una de ellas ha sido posible reconocer como el relato se construye por la
mediacion de los recursos discursivos que conforman el narrador, la representacion de las dimensiones
espaciales y temporales; la configuracion de personajes y su accion e interaccion confinados en un universo
diegético especifico. Dichos recursos discursivos han sido dispuestos y organizados en cada caso para
producir una metafora-discurso de la enfermedad mental particular, no obstante, existen coincidencias en los
sistemas conceptuales y simbolicos que los textos emplean para este fin.

Las estructuras discursivas del texto literario funcionan como agentes mediadores de los procesos de
transferencia epiforica y diaforica entre los sentidos (Sinn) y las significaciones (Bedeutung) de Ia
enfermedad, que aunque son en su mayoria conceptos culturalmente aceptados y de uso corriente, el mérito
metaforico de las novelas reside en su estructura metaforica, epiforica y diaforica, de la enfermedad en

términos de la experiencia humana del mal.
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Dos novelas, ElI camino de Santiago y Delirio, mediatizan la percepcion de las voces delirantes y
esquizofrénicas a través del uso del narrador multiple. En tanto, Rivera Garza, en Nadie me vera llorar, opta
por mediatizar el concepto binario de enfermedad/salud a través de una metaforizacion de los espacios. Estas
estrategias suponen una impertinencia que va mas alla de lo seméantico, el «category-mistake» es todavia mas
audaz porque no se restringe a oponer objetos sino a caracterizarlos tensionalmente mediante una forma de
predicacion que involucra también una forma de organizacion narrativa. La idea de que una representacion,
en este caso una diégesis, se conforma no s6lo de objetos sino también de los estados y hechos que afectan a
dichos objetos nos remite a Wittgenstein quien en su Tractatus logico-philosophicus considera que un hecho
no es sino la existencia de un estado de las cosas (La metéfora viva 291). De esta manera, la estructura
narrativa metaforica propone un estado de las cosas que no se limita a su descripcion (denotacion) sino que
elabora una connotacion particular novedosa a través de un modelo lingiiistico-narrativo. De esta manera, la
enfermedad mental se experimenta en términos tanto narrativos como simbdlicos: las voces multiples lanzan
discursos que se oponen unos a otros, que se manifiestan en constante tension; lo mismo ocurre con los
espacios connotados binariamente en Nadie me verd llorar, o con las temporalidades ambiguas donde el
pasado y el presente se confunden en Delirio.

Es claro que no podemos consignar un uso especifico y preciso de los recursos narrativos del relato con
la finalidad de construir una metafora-discurso y acceder a lo que Kant denominé como una imaginacion
productiva. Parece mas sensato pensar como Roberto Calasso que «la forma de cada libro debe cambiar de
acuerdo con el tema: Un escritor antes que otra cosa, tiene que encontrar una forma. Y una forma significa
algo que no ha existido antes y tiene que ser efectiva por si misma, en esa ocasion»”. Esto parece razonable
cuando se comprende que la literatura es un discurso de connotaciones, que define por lo tanto, un principio

especifico de verdad que se limita a la esfera de la obra misma. En este sentido, Ricoeur afirma que:

* Calasso, Roberto. “Mito” en La gaceta del Fondo de Cultura Econémica. Trad. Eduardo Rabasa Salinas, México, Noviembre
2006, Nuimero 431.
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Por su propia estructura, la obra literaria s6lo despliega un mundo con la condicion de que se
suspenda la referencia del discurso descriptivo. O con otras palabras: en la obra literaria, el
discurso despliega su denotacion como de segundo rango, en favor de la suspension de la
denotacion de primer rango del discurso (La metéfora viva 292-3).
En términos de Max Black, lo mismo que una metafora-enunciado tiene como «foco» una palabra, y el
cambio de sentido de la palabra tiene como «marco» una enunciacion completa en tension de sentido; una
metafora-discurso tiene como «foco» un sistema conceptual o simbdlico, y los cambios de sentido de los
sistemas conceptuales —simbolicos o no— tienen como «marco» la estructura narrativa que sera el terreno
donde se ejecuten todas las transacciones epiforicas o diaféricas que generan una metafora-discurso. Un

funcionamiento similar se puede establecer en relacion al esquema de Richards «dato/vehiculoy.

5.4. La regencia metaforica del simbolo.
En su libro, Freud: una interpretacion de la cultura, Paul Ricoeur elabora una investigacion sobre el suefo, y
quizas mas fundamental todavia para sus propdsitos, sobre el relato del suefio que arroja un texto al que «el
analisis quiere sustituir por otro texto que seria como la palabra primitiva del deseo; de modo que el analisis
se mueve de un sentido a otro sentido; de ningiin modo es el deseo como tal lo que se halla situado en el
centro del analisis, sino su lenguaje» (9). De este comentario, podemos deducir que es el lenguaje en el relato
el que articula una semantica del deseo, es decir, una forma de significar del deseo mediatizada por el relato.
Pensamos que es posible proponer un esquema semejante para el caso de la enfermedad, y que un relato
puede en efecto mediatizar un significado sobre la enfermedad que no se enuncia sino en el lenguaje de una
semantica de la enfermedad. Ricoeur, siguiendo a Freud, afirma que la vida psicolégica:
Se abre a todos los productos psiquicos en cuanto a que son analogos del suefio, en la locura y
en la cultura [...] El suefio y sus andlogos se inscriben asi en una region del lenguaje que se

anuncia como lugar de significaciones complejas donde otro sentido se da y se oculta a la vez
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en un sentido inmediato; llamemos simbolo a esa region del doble sentido, reservandonos para
discutir mas adelante sobre esa equivalencia (Freud: una interpretacion de la cultura 10).
De esta manera, Ricoeur admite la potencia de cualquier producto psiquico para generar mediante el lenguaje
una semantica especifica. De hecho, menciona la locura como un ejemplo claro de esta posibilidad, lo cual
remite a nuestra investigacion con respecto a la enfermedad mental considerada generalmente como locura.
Es importante insistir en el hecho de que la actividad psiquica genera un relato y es sobre éste que se realiza
el andlisis porque el hecho original es inaccesible al estudio directo. El lenguaje es el recurso del que se vale
el relato para mediar, simbolizar, el objeto auténtico que Ricoeur propone analizar a través de un
procedimiento de interpretacion hermenéutico, de ahi que el problema del simbolo se inscriba en la filosofia
del lenguaje. Propone para el simbolo dos nociones que €l reconoce para éste y su interpretacion:
Para nosotros el simbolo es una expresion lingliistica de doble sentido que requiere una
interpretacién y la interpretacion un trabajo de comprension que se propone descifrar los
simbolos (Freud: una interpretacion de la cultura 12).
Con respecto a lo anterior, Ricoeur menciona a Cassirer quien agrupo a todas las “funciones mediatizantes”
en una funcion tnica que llamé das Symbolische®, que designa en general todas las formas de objetivar y dar
sentido a la realidad (Freud: una interpretacion de la cultura 13). Esto tltimo, lo sumariza Ricoeur diciendo
que:
Lo simbdlico es la mediacion universal del espiritu entre nosotros y lo real; lo simbolico
quiere expresar ante todo el cardcter no inmediato de nuestra aprehension de la realidad [...]
Finalmente la palabra simbolo expresa la mutacion que experimenta una teoria de las
categorias —espacio, tiempo, causa, numero, etc.— cuando escapa a las limitaciones de una
simple epistemologia y pasa de una critica de la razon a una critica de la cultura (Freud: una

interpretacion de la cultura 14).

3 “Lo simbolico”. La traduccion es mia.
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Finalmente, la definicion del simbolo se da en su operatividad, es decir, en su situacion dentro del discurso y
las funciones que dentro de éste consigue articular. Con respecto a lo anterior, es posible reconocer
coincidencias funcionales entre el simbolo y la metafora, dada su dualidad de significaciéon y de
intencionalidad, tanto sensible como abstracta o espiritual. Ambos, simbolo y metafora®, poseen una calidad
sensible por la que expresan significaciones y que a la vez, a través de su significacion designan objetos.
Ricoeur concreta esta operatividad estableciendo que significar abarca tanto la expresion como la
designacion (Ricoeur, Freud: una interpretacion de la cultura 15). Dada esta cualidad, sostiene que existen
simbolos primarios que tienen en efecto un sentido primario, literal y manifiesto, que remite a un sentido
secundario que requiere una interpretacion para revelar la estructura semantica correlativa al simbolo. Como
ejemplo citamos el estudio de Ricoeur sobre la simbolica del mal que tratamos detalladamente en el capitulo
II1, donde se establece que el mal, sufrido o cometido, se confiesa por medio de expresiones de la vida
cotidiana que tienen la capacidad de designar metaféricamente la experiencia de lo sagrado. Esto mismo
ocurre con la imagen de la mancha que designa por semejanza la impureza como sefial del pecado (Freud:
una interpretacion de la cultura 16). A partir de la simbodlica del mal detallada por Ricoeur en Finitud y
culpabilidad, establecimos el proceso metaforico de la enfermedad con base en una simbodlica del mal

asociada a los simbolos primarios del mal, mancilla-pecado-culpabilidad, y demostramos cémo la

® Ricoeur intenta en Teoria de la interpretacion esclarecer la naturaleza semantica y no semantica del simbolo a la luz de la teoria
de la metafora dadas algunas semejanzas y diferencias entre ambos: «Primeramente, es posible identificar el nucleo semantico
caracteristico de cada simbolo, sin importar cuan diferente puede ser cada uno, basandose en una estructura de sentido que se
despliega en expresiones metaforicas. En segundo lugar, la funcion metaforica del lenguaje nos permitird aislar el estrato no
lingiiistico de los simbolos, el principio de su diseminacion, por medio de un método de contraste. Finalmente y, a su vez, esta
nueva comprension de los simbolos dara origen a desarrollos posteriores en la teoria de la metafora, que de otra manera
permanecerian ocultos. De esta manera la teoria de los simbolos nos permite completar la de la metafora [...] La metafora es el
reactivo apropiado para sacar a la luz este aspecto de los simbolos que tiene afinidad con el lenguaje [...] Un simbolo, en la
acepcion mas general, funciona como un “excedente de sentido”. [...] Como en la teoria de la metafora, este excedente de sentido
en un simbolo puede ser opuesto a la significacion literal, pero sélo a condiciéon de que opongamos dos interpretaciones al mismo
tiempo. [...] El trabajo de semejanza caracteristico de los simbolos puede asociarse al proceso correspondiente en las metaforas. En
efecto, la interaccion entre la similitud y la disimilitud presenta el conflicto entre alguna categorizacion anterior de la realidad y
una que apenas nace [...] Es cierto que en un simbolo estas relaciones son mas confusas y no estan bien articuladas en un nivel
l6gico. [...] De hecho hablar de metafora [...] es invocar ya un principio de articulacion que falta en el orden simbdlico. [...] Es
posible identificar el lado no semantico de los simbolos, si continuamos con nuestro método de contrastes y si acordamos llamar
semanticas a aquellas caracteristicas de los simbolos que: 1) se presentan al analisis lingiiistico y ldgico en términos de
significacion e interpretacion, y 2) se traslapan con las caracteristicas correspondientes a las metaforas. Pues algo en el simbolo no
corresponde con la metafora y, por este motivo, se resiste a cualquier transcripcion lingiiistica, semantica y 16gica.» (pp.66-71).
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enfermedad al experimentarse como mal o un simbolo del mal daba lugar a una Gestalt experiencial que
incluso remite a otros contextos culturales como la experiencia de lo sagrado.

La concepcion del simbolo en el universo del discurso se da como expresividad en el lenguaje.
Ricoeur reconoce tres zonas en las que este fenomeno emerge: en la fenomenologia de la religion ligada a los
ritos, los mitos y las hierofanias; en lo onirico y en la imaginacion poética. Al respecto, Bachelard dice que la
imagen poética «nos sitiia en el origen del ser hablante [...] se convierte en un ser nuevo en nuestra lengua,
nos expresa convirtiéndonos en lo que expresa» (cit. en Ricoeur, Freud: una interpretacion de la cultura
18)”. De ahi que sea en el territorio del discurso poético donde el simbolo active la emergencia de los
significados, lo que contrasta con el estado mas o menos estatico que los simbolos adquieren en el discurso
mitico, y con la significacion hermética que caracteriza al discurso onirico. Asi pues, la metafora-discurso
incluye en su estructura la guia estructural para interpretar el sistema simbolico de significaciones que la
sustenta. Para nuestro caso de estudio, la metafora-discurso en las tres novelas se orienta por un principio de
metaforizacion constituido por una seleccion de algunos simbolos primarios de la simboélica del mal. Estos
simbolos constituyen el sistema fundamental del que parten todos los movimientos semanticos diaforicos que
conforman la metafora-discurso de la enfermedad, por lo tanto, constituyen el conjunto de metaforas raiz que
sustentan en cambio semantico.

En las tres novelas analizadas el principio de metaforizacion partié del sistema simbolico pecado-
mancilla pero la configuraciéon de las estructuras narrativas que se emplean para conformar la red de
significados metaforicos es distinta y por lo tanto producen Gestatl experienciales de la enfermedad
diferentes.

El discurso poético, esencialmente metaforico, responde a una intencionalidad concreta que lo

aproxima al discurso mitico. Ricoeur expresa esto cuando afirma que:

7 Bachelard, Gaston, La poética del espacio, México, 1965, p.15.
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En una arquitectura del sentido, en una relacion de sentido a sentido, del sentido segundo con
el primero, sea o no una relacion de analogia, sea que el sentido primero disimule o revele al
segundo. Es esta textura lo que hace posible la interpretacion, aunque s6lo el movimiento
efectivo de la interpretacion la ponga de manifiesto (Freud: una interpretacion de la cultura
20)
Pensamos, a la par de Ricoeur, que el simbolo equivale al enigma griego cuya principal funcion era la de
significar. De esta manera, el simbolo provoca a la inteligencia al buscar develar el sentido segundo a través
del primero. Ricoeur muestra este movimiento en sus estudios sobre la simbdlica de la confesion donde las
expresiones del siervo-arbitrio generan un aumento de sentido en la frase que estimula la interpretacion. Asi,
el penitente apunta al sentido de impureza en el de la mancha (Freud: una interpretacién de la cultura 20).
Esta facultad permite realizar analogias que describen el mundo humano y por ello constituyen una
semantica, «todo mythos® conlleva un logos latente que pide ser exhibido» (Freud: una interpretacion de la
cultura 20). El simbolo por lo tanto siempre desarrollara potencialidad en el ambito del lenguaje y solicitara
por tanto una hermenéutica que lo interprete. De lo anterior podemos pensar, que toda simbdlica reclama el
esfuerzo de interpretacion por el que a cambio entregara el sentido que apunta a un significado primario o
arcaico. Toda metafora-discurso de la enfermedad requiere un acto interpretativo semejante al del simbolo en
cuanto al momento semantico de éste expresado o aludido en la obra de arte literaria. La pregunta ahora
reside en saber ;por qué se recurre obsesivamente a un determinado sistema simbo6lico? ;Cémo puede haber
una impertinencia semantica en un sistema culturalmente estatico donde todos los conceptos se remiten unos
a otros? Para responder a estas preguntas es necesario retomar el concepto aristotélico sobre el origen de la

poesia.

5.5. El momento mimético de la metafora-discurso de la enfermedad.

8 Trama.
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En su libro, Del texto a la accion, Paul Ricoeur acepta que existen ficciones que redescriben la realidad
humana, para nuestro caso, la enfermedad. De esta manera, afirma, el hombre intenta comprender y dominar
la experiencia practica mediante una representacion ficticia de ella. El mito, la tragedia antigua, la fabula, la
leyenda, el drama o la novela son ejemplos de como la estructura narrativa proporciona a la ficcién los
elementos necesarios para lograr el «efecto de aumento iconicoy, situacion que Aristoteles considerd en la
Poética cuando relaciono la funcion mimética de la poesia con la estructura mitica de la fabula (Freud: una
interpretacion de la cultura 205-6). Este aspecto, que ya habiamos mencionado en capitulos anteriores
merece una revision mas profunda dado que la ficcidon al recrear cumple con las mismas funciones que
Aristoteles planted para la metafora. En todo caso, podemos afirmar que de alguna manera la metéafora
también imita la realidad pero de otra manera, quizds mas vivida o clara de lo que el lenguaje literal permite.
La metafora es tanto una expresion creativa como una expresion recreativa que posee un momento sensible.
Esto mismo es lo que Aristoteles pensaba que el poeta hacia con respecto al mythos®: «la tragedia no imita la
accion mas que porque la recrea en el nivel de una ficcion bien compuesta» (Ricoeur, Del texto a la accién
206). Ricoeur concluye que la ficcion vincula el mythos™® y la mimesis. De lo anterior, se puede establecer
una generalizacion que reconozca que las estructuras narrativas conforman el marco de las transacciones
semanticas que dan por resultado la redescripcion de la realidad, objetiva o conceptual inscrita en el relato
ficcional, tanto como lo estd en el relato mitico. Asi, el poeta produce un relato que «imita la realidad
reinventandola miticamente» (Del texto a la accién 206). Ricoeur lo sintetiza diciendo:

Se podria decir que el relato es un procedimiento de redescripcion, en el cual la funcién

heuristica procede de la estructura narrativa y donde la redescripcion tiene como referente a la

accion misma (Del texto a la accién 206)

° Trama.
1
% Trama.
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Esta funcion mimética-mitica del relato es a su vez productora de sentido y significado porque existe en ella
la misma dualidad que en la metafora, con un momento sensible y otro 16gico. Esta doble dimension separa
al discurso ficcional del literal. En el relato ficcional, los signos no separan el sentido de lo sensible. Ricoeur
parafrasea a B. Hester quien sostiene que «en el lenguaje poético, el signo es looked at y no looked through
como en el caso del lenguaje convencional» (La metafora viva 278) y es gracias a que los signos conforman
los objetos «reales» del relato ficcional que éste puede construir una vida virtual encerrada en si misma y
autorreferencial.

Los signos se organizan conforme a estructuras narrativas que configuran un mythos, la accion de un
relato que exhibe y oculta un logos. De esta suerte, los signos lingiiisticos en un arreglo determinado se
vuelven simbolos que apuntan a un sentido secundario, un logos, que solicita ser revelado a través de la
interpretacion. Las tres novelas que hemos analizado cumplen con esta condicion porque son arreglos de
signos lingiiisticos, que para configurar un mythos*! recurren a un fondo de significado que es simbélico. El
simbolo constituye, segun Ricoeur, un hecho cultural previo y suele ser el vestigio de una identidad
conceptual y verbal arcaica, quizas incluso perdida. Sobre esto, creemos que no se debe relegar el relato
ficcional a una traduccion simbolica sino que la interpretacion de éste debe darse en funcion de las
asociaciones que el propio relato sugiere, crea o inaugura, de ahi la importancia de los arreglos narrativos que
conforman metaforas-discurso con base en sistemas simbodlicos. Este tipo de hermenéutica puede
proporcionar una via para desentrafiar el significado y el sentido inmersos en la metafora-discurso de un
relato ficcional.

A partir de lo anterior es posible responder a las preguntas que dejamos pendientes en el apartado
anterior. Las metaforas de la enfermedad que se construyen en los tres textos analizados suponen una
reinterpretacion de los simbolos del mal pero una verdadera comprension del sentido y significado del

concepto de la enfermedad representada en estos relatos solo es posible a través de una hermenéutica que

11
Trama.
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incluya en el proceso de interpretacion las asociaciones y relaciones que la simbodlica del mal establece con el
resto de los simbolos y signos lingiiisticos presentes en la obra y organizados a través de una estructura
narrativa particular. La metafora-discurso, como sefiald Ricoeur, yace no sélo en los signos, los simbolos o el
conjunto de metaforas frase que existan en un texto literarios sino en los arreglos narrativos que los vinculan
sus significaciones.

Una ultima cuestion en torno al valor mimético de la metafora-discurso sobre la enfermedad radica en
determinar si las metaforas sobre la enfermedad expuestas en los textos analizados son en verdad metaforas-
discurso vivas o si solo reproducen los esquemas culturales conocidos, y por lo tanto, son metaforas muertas
o catacresis. En relacion a esto, creemos que las novelas analizadas efectivamente construyen metaforas-
discurso originales sobre la enfermedad. Afirmamos lo anterior al confirmar que las relaciones entre los
sistemas simbolicos y conceptuales de la enfermedad que conforman los textos logran por medio de una
eleccion y uso intencional y especifico de las estructuras narrativas producir una arquitectura metaforica
cuyos movimientos semanticos, epiforico y diaforico, son singulares y originales. Estos pueden tener
coincidencias con otras metaforas narrativas sobre la enfermedad por el sustrato simbodlico arcaico de
significacion que se conserva en la cultura, pero son sin duda configuraciones polisémicas que aportan
sentidos y significados peculiares sobre experiencia de la enfermedad, es decir, en términos de Beardsley,
una extensa gama de connotaciones que organizan la concepcion de la enfermedad. La metafora-discurso de
la enfermedad genera informacion al poner la mimesis poética al servicio del mythos*?. De esta manera
podemos considerar que el mythos™ de las acciones humanas, en este caso de los padecimientos humanos
(re)crea «como eran o son realmente, o como se dice o se cree que son, o como deben ser» (Ricoeur, La
metafora viva 63), es decir, describe y redescribe funcionalmente la experiencia de la enfermedad en

términos del mal mediante una Gestalt experiencial.

12
Trama.
13 Trama.
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La metafora-discurso de la enfermedad hace inteligibles los procesos por los que opera el sufrimiento
aun cuando estos se alejen de una etiologia médica, que como hemos mencionado, resulta demasiado
abstracta o hermética para explicar suficientemente el padecer del hombre sobre la Tierra. La generacion de
metaforas-discurso como la de la enfermedad o la locura surgen de un esfuerzo humano, de caracter
fenomenologico, para ponerse en relacion con la realidad fundamental que el lenguaje convencional no
abarca en su totalidad. Sin embargo, no podemos hablar de un proceso o de una estructura especificos para la
edificacion de la metafora-discurso, podemos, no obstante, reconocer estructuras y procedimientos
metaforizantes que no son excluyentes entre si, de hecho, obedecen mas bien a esquemas combinatorios que

convocan y reunen signos, simbolos y estructuras narrativas.

5.6. El mal en la experiencia del cuerpo.

Las manifestaciones del sistema simbolico del mal estan ligadas a las manifestaciones del poder de lo
Sagrado que so6lo son reconocibles mediante una aproximacion hermenéutica. Sin embargo, si estas
manifestaciones se repiten consistentemente en los diversos acontecimientos del discurso, ;podremos
llamarlas metaforas vivas? Sabemos que el sistema simbolico del mal es lo suficientemente estable para ser
reconocido a través de las metaforizaciones mas variadas porque ha sido asimilado en la cultura, ;jno sera
entonces que la metafora-discurso de la enfermedad repite incesantemente los mismos significados y sentidos
de la enfermedad? ;Podemos reconocer en las novelas analizadas alguna variante de la metaforizacion de la
enfermedad, o el arte literario solo repite los simbolos arraigados en la cultura?

Sabemos que la experiencia del mal alude especificamente a la del desorden, es decir, a aquello que
de alguna manera representa un peligro para la sociedad o para el individuo o bien para la idea que una
sociedad o un individuo tienen de si mismos, de su pasado, de su presente y de su porvenir. De esta manera,
cualquier mediacion cultural —literatura, cine, moda, gastronomia, etc.— contribuye en alguna medida a

conservar el orden prevaleciente en una sociedad donde se inscribe la actividad individual. Todas estas
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mediaciones operan como metaforas de las concepciones explicitas o implicitas del pensamiento dominante,
sin embargo, cuando anuncian el advenimiento de cambios o bien cuestionamientos a estas visiones, entran
en tension los conceptos ambiguos que el sistema trata de contener pero que no puede hacerlo
completamente. Asi el mal que no puede ser extirpado de la vida humana y que se manifiesta en suciedad,
desorden o enfermedad entra en inevitable tension con sus opuestos simbolicos o reales. La metafora, en ese
sentido, tiene la funcién de conciliar conceptos divergentes o contrarios. La metafora-discurso de la
enfermedad opera con el proposito de organizar u ordenar un mundo cadtico que aunque ficticio sirva de
modelo, ya analogo, ya a escala del mundo social o individual real que dia a dia enfrenta este mismo
problema. Es su posibilidad de inteligibilidad lo que dota a la metafora-discurso de la enfermedad de toda su
potencialidad recreadora o reordenadora. La aspiracion al orden es legitima en cualquier organizacion social
y la metafora-discurso proporciona una via para procurar este proceso anclado en los origenes de las mas
arcaicas sociedades humanas.

En las tres novelas, es una mujer la que ocupa el lugar protagonico. Esta eleccion del cuerpo
femenino como foco de las metaforizaciones de la enfermedad es especialmente significativo porque se
funda en una de las metaforas culturales mas extendidas y arraigadas sobre las mujeres, seres confusos, en
quienes prevalece el desorden y la sinrazon. Este pensamiento profundamente anclado en la cultura primitiva
surgid de la percepcion de que la capacidad para transmitir la vida implicaba necesariamente la capacidad de
quitarla. La facultad reproductora femenina aparece omnipotente y a la vez amenazante, por lo que genera
fantasias y temores que abarcan toda la sexualidad femenina que se torna inagotable y devoradora (Rodriguez
30). Esta se metaforizara en la totalidad del cuerpo de las mujeres. Sera la sociedad occidental del siglo XIX
la que sistematice los desordenes del caracter femenino, es decir, lo que el orden patriarcal considera la
esencia oscura, enigmatica e incomprensible las mujeres. Se sabe, por ejemplo, que:

Hasta 1618 se habia admitido la histeria como una dolencia exclusiva de las mujeres, siendo la

hipocondria su “contraparte” masculina; [...] a mediados del siglo XIX ya era bien sabido que
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se trataba de una alteracion del sistema nervioso, un desorden con una localizacidon anatomica
y fisiologica desconocida o difusa (Briquet y Charcot 1859), que podria afectar tanto a varones
como a mujeres —el mismo Freud refiere uno de sus primeros informes a la histeria de los
hombres—; la palabra ‘“histeria”, derivada del vocablo hyster (utero), estaba intimamente
anudada a la anatomia femenina. Ciertamente, el lenguaje en primer lugar establecia, y las
practicas sociales convalidaban luego firmemente, la conexion biologica entre la fragilidad del
sistema nervioso de la mujer, y su sexualidad y la enfermedad. Separados hombres y mujeres
por un abismo de moral, de decoro y de salud, no debiera extrafiarnos que las ultimas hallaran
en la asuncién de su rol de enfermas la oportunidad tanto de obtener cierto poder y
manipulacién domésticos, como el beneficio adicional de un efectivo control de la natalidad.
De hecho, para aquellas damas a las que la sexualidad, considerada meramente un deber,
resultaba odiosa, o que simplemente deseaban evitar embarazos repetidos, sentirse enferma
era un recurso aceptable [...] La explosion de la histeria del siglo XIX no fue mas que la
evidencia de que hombres y mujeres enfrentaban sus circunstancias en contextos culturales
singularmente diferentes. Repentinamente se otorgd importancia médica a un asunto que
durante siglos habia permanecido en el &mbito de lo privado; pero paraddjicamente, aquellas
conductas de la mujer, reactivas a un estereotipo social femenino al que no podia ajustarse,
fueron adjudicadas a su misma esencia, consideradas propias de su condicion bioldgica y

decodificadas en términos psicopatolégicos (Rodriguez 57-9).

Segun Foucault, la histerizacion del cuerpo de la mujer se distingue a partir del siglo XVIII y constituye,

Un triple proceso segin el cual el cuerpo de la mujer fue analizado —calificado y
descalificado— como cuerpo integralmente saturado de sexualidad; segun el cual ese cuerpo
fue integrado, bajo el efecto de una patologia que sera intrinseca, al campo de las practicas

médicas; segun el cual, por ultimo, fue puesto en comunicaciéon organica con el cuerpo social
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(cuya fecundidad regulada debe asegurar), el espacio familiar (del que debe ser un elemento
sustancial y funcional) y la vida de los nifios (que produce y debe garantizar, por una
responsabilidad biologica-moral que dura todo el tiempo de la educacion): la Madre, con su
imagen negativa que es la “mujer nerviosa”, constituye la forma mas visible de esta
histerizacion (127) [...] La valoracion del cuerpo debe ser enlazada con el proceso de
crecimiento y establecimiento de la hegemonia burguesa: no a causa, sin embargo, del valor
mercantil adquirido por la fuerza del trabajo, sino en virtud de lo que la “cultura” de su propio
cuerpo podia representar politicamente, econdmicamente, historicamente tanto para el
presente como para el porvenir de la burguesia (152).
Aunado al desorden mental y emocional representado por la histeria, el cuerpo femenino también es el
espacio del desorden y la impureza fisiologica. Esto es ejemplificable en el tabu que en multiples culturas se
atribuye a la menstruacion aunque sabemos que no es la tinica emanacion corporal que despierta la suspicacia
de la higiene o el horror de la contaminacion. Sin embargo, su trascendencia radica en reforzar la concepcion
de la impureza y el desorden fundamental de las mujeres.

Durante la menstruacion, muchas culturas optan por segregar a las mujeres de la vida comunal con la
finalidad especifica de proteger al resto del grupo del estado de impureza. Algunas culturas incluso exigen
ritos de purificacion posteriores que permitan a las mujeres reintegrarse a la vida comunitaria. El simbolismo
que la menstruacion adquiere en cada cultura puede, segun algunos antropdlogos, estar vinculado a su
utilidad social o politica. La antropologa Mary Douglas cree que el estatuto de impureza temporal permitio
en algunos casos justificar la idea de la inferioridad de las mujeres en el marco de sistemas patriarcales de
dominacion (Implicit Meanings 60-2). En otras palabras, el hecho de que las mujeres pasaran
alternativamente por estados de pureza o impureza, de razén o de sinrazén pudo proveer una de las metaforas
mas arcaicas que aun perviven en la sociedad occidental y en otras, consideradas mas primitivas. El cuerpo

femenino evoca los estados de ambigliedad que el sistema patriarcal logocéntrico rechaza, un espacio, un
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ente donde los opuestos pueden coexistir, en donde lo sagrado y lo profano; lo puro y lo impuro; el orden y el
desorden; lo racional y lo irracional; la salud y la enfermedad; la vida y la muerte conviven en permanente
estado de tension que puede oscilar entre el equilibrio y el caos. La mujer, lo femenino encarnado, es
entonces el simbolo primario, sede de todas las posibilidades.

No parece coincidencia que las tres novelas acudan a una metafora del cuerpo femenino, como
simbolo primitivo o metafora raiz del desorden, la impureza y finalmente, de la enfermedad. En este sentido,
la metafora raiz del cuerpo femenino se convierte en una meta-metafora de la enfermedad, y ambas se
remiten mutuamente en el sistema de la red de significaciones metaforicas consistentemente propuesta por
las autoras de las novelas analizadas. Dado que tanto el cuerpo femenino se metaforiza en enfermedad, como
la enfermedad se metaforiza en el cuerpo femenino. Cualquier metafora con base en el cuerpo humano se
funda en las semejanzas funcionales o estructurales que es posible percibir o establecer creativamente con
otros “cuerpos” o entidades definidas. De este principio surgio la concepcion aristotélica de la construccion
metaforica, que como podemos observar subsiste y es tenaz aun en las construcciones metaforicas mas
complejas y modernas. A partir del cuerpo femenino, la red de significaciones metaforicas se extiende para
apuntar a otros cuerpos metaféricos como, la familia y la sociedad, que aparecen mas superficiales en los
textos pero que configuran una superestructura metaforica de todos los cuerpos o de sus metaforizaciones.

Por otra parte, todo arte requiere fundarse en sus antecesores, no solo estilisticos sino ideoldgicos y en
este sentido resulta coherente que el arte literario recoja los simbolos del mal y haga eco de ellos a fin de
edificar una estructura literaria que reproduzca las antiguas aspiraciones de ordenamiento que enfrentan y
derrotan al peligro constante que amenaza a la vida humana. Sin embargo, es posible reconocer variantes no
solo en las mediaciones narrativas que conforman las metaforas-discurso de la enfermedad en las novelas
analizadas, sino también en los aspectos del mal o de los simbolos del mal que son destacados en que cada

una de ellas con relacion a la enfermedad.
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Si tomamos como referencia a Frye'®, es posible observar movimientos centrifugos y centripetos del
sentido de las metaforas-discurso de la enfermedad en cada novela. Dos de ellas construyen un sentido
centrifugo eminentemente social, Nadie me vera llorar y Delirio. Sus metaforas-discurso apuntan a un
sentido externo y referencial. En el primer caso, la ciudad corrupta, funge como metéafora espacial del cuerpo
social. Esta primera metéfora se fundamenta en la experiencia primordial de todo ser humano, la experiencia
del cuerpo. Asimismo, el peligro sobre el cuerpo propio es fundante para realizar cualquier otra asociacion,
explicacion o comprension de otro peligro. La enfermedad hace patente la fragilidad y lo perecible de la vida.
Es el primer ejemplo que tiene un individuo del peligro y de la acechanza de la muerte. A partir de este
punto, la persona extendera su experiencia a todas las otras esferas de la realidad con las que interactuaa. Del
mismo modo que el cuerpo humano se enajena y corrompe, el cuerpo social se afecta. Mary Douglas en su
célebre libro Purity and Danger (Pureza y peligro 175) explica esta operacion al establecer que «la
conciencia privada y el codigo publico de la moral se influencian reciprocamente sin cesar» y que «El
cuerpo, tal como hemos tratado de demostrar, ofrece un esquema basico para todo simbolismo. Apenas si hay
contaminacion que no tenga alguna referencia primordial de origen fisiolégico. Como la vida se encuentra en
el cuerpo, éste no puede rechazarse de modo absoluto. Y como la vida necesita ser afirmada» (219). El
espacio social corrupto necesariamente influye sobre el individuo, lo mismo que la enfermedad, que
corrompe al individuo, contagia a la sociedad en su conjunto. Nadie me vera llorar presenta una metafora-
discurso de direccion centrifuga, donde lo que se verifica en el individuo enfermo se proyecta al cuerpo
social que esta simbolizado en la novela por la ciudad, un cuerpo de concreto y piedra, de calles-arterias
transitadas por seres enfermos que han de combatirse para la recuperacion del sistema social. El manicomio

de La Castafieda representa el intento por resarcir el tejido social a través del aislamiento y evitar asi el

' «n all literary verbal structures the final direction of meaning is inward. In literature the standards of outward meaning are
secondary, for literary works do not pretend to describe or assert, and hence are not true, not false, and yet not tautological either,
or at least not in the sense in which such a statement as “the good is better than the bad” is tautological. Literary meaning may best
described, perhaps as hypothetical [...]» (Frye, p. 74)
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contagio del mal. La “suciedad” segun el antropologo Lord Chesterfield fue en realidad la conceptualizacion
eficiente de aquello que estd fuera de lugar, en desorden o que es inclasificable o ambiguo. Esto implicaba,
desde luego, que la organizacion social reconociera de antemano un conjunto de relaciones ordenadas entre
los individuos y los poderes sobrenaturales que la conformaban, asi como un estado de orden que debia ser
preservado. Con base en esto, la “suciedad” es el compendio metaforico de todos los eventos que enturbian,
manchan, contradicen o de alguna manera confunden las clasificaciones u ordenamientos aceptados. En otras
palabras, se ha incurrido en la violacion al orden preestablecido (Douglas; Implicit Meanings 50-1).
Traduccién mia)'’. La enfermedad es uno de los eventos que con mayor claridad alteran el orden pablico y
privado. En ese sentido, la superposicion de los sistemas conceptuales de lo limpio y lo sucio aluden a una
evidente superposicion con lo sano y lo enfermo, lo ordenado y lo cadtico en Nadie me ver llorar.

En menor medida, la metafora-discurso de la enfermedad de Nadie me vera llorar también muestra
un movimiento centripeto donde cuerpo social contagia al individuo. Un ambiente social enfermo contagia
por contacto, de ahi que la tnica recuperacion posible del sistema recaiga sobre medidas de aislamiento o
confinamiento de las células enfermas del cuerpo social en un manicomio. Sin embargo, el movimiento
centrifugo es el que domina el discurso, en gran medida por la preocupacion referencial de la autora y la
somera exploracion del interior del personaje, que queda un tanto suspendida en favor de otros aspectos.

En Delirio también es posible advertir el movimiento centrifugo de la metafora-discurso de la
enfermedad que al igual que Nadie me vera llorar apunta al cuerpo social a través de la metafora original del
cuerpo o la mente corruptos en el individuo. Sin embargo, en Delirio se encuentra otra especificidad, porque
existe otro cuerpo que también se ve afectado por el proceso de enfermedad, la familia. Nuevamente, la

conciencia privada, en este caso la familiar, afecta a la del individuo —en cuerpo y mente— y al cédigo moral

5 Lord Chesterfield defined dirt as matter out of place. This implies only two conditions, a set of ordered relations and a
contravention of that order. Thus the idea of dirt implies a structure of chaos. For us dirt is a kind of compendium category for all
events that blur, smudge, contradict or otherwise confused accepted classifications. The underlying feeling is that a system of
values which is habitually expressed in a given arrangement of things has been violated. (pp. 50-1)
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social. Hallamos tres cuerpos metaforicos enfermos que se contagian mutuamente sin cesar. Uno engendra la
enfermedad de los otros que la devuelven o la reflejan. El movimiento centrifugo de la metafora-discurso
apunta a la nacién colombiana y a las familias en las que se funda el sistema-nacion.

La corrupcion de la familia implica un nivel intermedio entre el individuo y la sociedad. En Delirio es
este nivel donde se gestan las metaforas de la enfermedad que se proyectan centrifugamente hacia el cuerpo
social y hacia los individuos. Sin embargo, como ya hemos sefialado, las metaforas no actiian aisladas sino en
un complejo diaférico de redes de significados por lo que parece una contradiccidon pensar en una sociedad
enferma que solo incluya individuos sanos como es igualmente imposible un individuo enfermo en una
sociedad sana, por lo que a fin de evitar los contagios, los focos de infeccion, que normalmente recaen en los
individuos, estos deben ser aislados. El aislamiento puede ser real, simbolico y/o metaforico, éste ultimo es
posible a través de la enfermedad mental que conduce a un estado en el que el individuo estd objetivamente
presente y metaforicamente ausente. Tanto Delirio como Nadie me verd llorar insisten sobre estos aspectos,
principalmente en el de la reconciliaciéon imposible, es decir, el simbolo de la condenacién, y cuando el
individuo esta imposibilitado de recuperar su espacio saludable en el tejido social debe abandonarlo. La
protagonista en Delirio, Agustina, su hermano Bichi y la tia Sofi son los individuos enfermos al no poderse
adaptar al “estado saludable” del sistema familiar que promueven los otros Londofio. Por supuesto, es
Agustina quien con mayor gravedad confirma este estado falto de gracia y su autoexilio metaforico se
representa a través de la enfermedad mental. La metafora-discurso de la enfermedad en Delirio muestra
movimientos mas equilibrados entre los cuerpos enfermos involucrados aunque se puede apreciar un
importante parecido con la metafora-discurso fuertemente centrifuga de Nadie me verd llorar. Ambas
novelas construyen a través de sus respectivas metaforas-discurso de la enfermedad Gestalt experienciales
que no se limitan a la enfermedad propiamente, sino que apuntan al problema filos6fico del mal que se
manifiesta en todas las esferas de la realidad humana y es como una enfermedad. Destaca por ejemplo, el

registro politico al que apunta el sentido de la metafora-discurso de la enfermedad en cada novela porque en
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ambos casos la vida de los personajes esta regida directa o indirectamente por medio de las politicas sociales
de cada nacion y la forma en la que éstas lidian con los individuos “enfermos” metaforica o literalmente. A
estas politicas se deben anadir aquellas no escritas pero bien conocidas que atafien a la familia.

En contraste con las novelas anteriores, EI camino de Santiago elabora una metafora-discurso de la
enfermedad con un sentido eminentemente centripeto, donde la fuerza corruptora de la enfermedad invade,
ocupa y aniquila el cuerpo, la conciencia y el alma del individuo. La metafora-discurso de la enfermedad
ahonda en las profundidades de la protagonista escindida y deja en un segundo plano los aspectos de
referencialidad que las otras novelas privilegiaron. Este movimiento centripeto recrea los espacios de lo
psicoldgico y lo onirico y se distancia de los significados y sentidos de la metafora-discurso de la enfermedad
de las otras dos novelas. En este caso, la experiencia del individuo corporal o emocional en relacién a su
cuerpo antecede cualquier experiencia cultural o social. La experiencia interna individual adquiere primacia 'y
norma, traduce o interpreta toda experiencia externa. La enfermedad opera como la via del proceso de
percepcion de cualquier otra experiencia y por supuesto, como su patréon organizador, de tal suerte que toda
percepcion se vera trastornada por la mente y el espiritu igualmente trastornados. Esta vision difiere
radicalmente de la de las otras dos novelas porque no ubica fuera del individuo el origen de la corrupcion
provocada por la enfermedad. Es el individuo, en este caso la protagonista, quien no encaja en los patrones
organizativos de la sociedad humana, el origen del mal radica en ella y esta imposibilidad la lleva a la
ambigiiedad que es, como lo sefialé Foucault en Historia de la Locura, un patrén en si mismo imposible de
organizar. El hombre organiza su experiencia y se organiza a si mismo, adquiere un lugar y una funcién en la
sociedad. Esta es intolerante con las indefiniciones, con el desorden de cualquier indole y por esta razén la
protagonista quedara definitivamente excluida literal y metafoéricamente. Douglas expresa esta condicion de

intolerancia hacia el individuo ambiguo que se manifiesta en todas las culturas diciendo: «Cultural
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intolerance of ambiguity is expressed by avoidance, by discrimination, and by pressure to conform» (Implicit
Meanings 53)'°.

Gracias a esta ultima aproximacién hermenéutica sobre las metaforas-discurso de la enfermedad de
las tres novelas analizadas es posible percatarse de que éstas producen significados y sentidos que se
proyectan mas alld de los directamente imputables a la enfermedad misma y que emplean de distintas
maneras la metaforizaciéon sobre el cuerpo corrupto del individuo, el de la familia y el de la sociedad.
Comparto la afirmacion de Douglas cuando dice que «Asi como es verdad que todo puede simbolizar al
cuerpo, asimismo es verdad (y en mayor medida por la misma razén) que el cuerpo puede simbolizar todo lo
demas» (Purity and Danger 165). Recordemos la cercania conceptual entre simbolo y metafora apuntada por
Fernandez'’

(Por qué son necesarias las metaforas de la enfermedad? ;Qué aportan a los sistemas culturales?
Estas reflexiones nos permiten considerar la metafora-discurso de cada novela como una figura metaférica
donde el cuerpo literario recrea el cuerpo social, familiar o individual como un sistema surcado por
complejas relaciones de tensidon entre todos sus actores. Complejo simbolico-metaforico que connota en
diferentes niveles de significacion/sentido la experiencia humana real, metaforica y simbolica. Es posible
afirmar esto porque sabemos que la experiencia humana siempre sera mediatizada por los simbolos que la
organizan y la vuelven inteligible. De esta misma manera, una obra literaria es un intento de organizacion
inteligible, metaforica y simbdlica de la experiencia humana.

Consideramos que las metaforas de la enfermedad son ttiles para el reforzamiento de las estructuras
sociales en la medida en la que combaten los estados indeseables, inclasificables, ambiguos o insélitos del
individuo o de la sociedad. Este reconocimiento es claramente elaborado en cada una de las metéaforas-

discursos de las tres novelas analizadas. Cada una muestra una vision peculiar sobre ciertos estados

' La intolerancia cultural a la ambigiiedad se expresa como evasion, como discriminacion, y como presion para integrarse. (p. 53)
17 S
upra. p. 150
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anormales. No obstante, el combate de éstos no es novedoso porque recurre a las mismas estrategias
arraigadas en la cultura ancestral. Creemos que esto se debe a que la nocion de orden-salud es muy

persistente y tanto el autor como el lector rechazarian modelos radicalmente distintos de este estatuto.

5.7. La integracion metafdrica de la idea del mal en el discurso literario.

Toda estructura literaria, como lo sefiala Frye, implica de alguna manera una relacion de referencialidad que
se complejiza en la medida que dicha estructura trata de integrar coherentemente los aspectos contradictorios
y ambiguos que sabemos que existen en los sistemas sociales reales. Es claro, que la metafora ofrece a la
posibilidad de integrar estos elementos en una estructura literaria organizada. El mal, el peligro o la
enfermedad son algunos de estos elementos contradictorios o insolitos.

Los estudiosos del mal, entre ellos Paul Ricoeur y Mircea Eliade, han reconocido el tratamiento del mal
en diversos niveles del discurso. En el nivel mitico, el mal deriva de una concepcion de lo Sagrado y posee
por lo tanto un lado oscuro y otro luminoso. Esta ambivalencia fue recogida en los mitos de origen del
hombre, donde se advierte su condicion miserable (Ricoeur, Paul; EI mal. Un desafio a la filosofia y la
teologia 29). Posteriormente, Ricoeur habla de un estadio de la sabiduria del discurso sobre el mal. En este
momento, se reconocio que el mito no daba explicacion a los sufrientes por causa del mal. El mito se limitaba
al orden y dejaba sin respuesta la lamentacién provocada por el sufrimiento. La respuesta que propuso el
estadio de la sabiduria fue un principio de retribucion que afirmaba que «todo sufrimiento es merecido pues
constituye el castigo por un pecado individual o colectivo, conocido o desconocido [...] convirtiendo el orden
entero de las cosas [propuesto en el mito] en un orden moral» (32). Sin embargo, este enfoque también
dejaba sin respuesta y sin consuelo a los sufrientes inocentes. Por tltimo, Ricoeur habla de un tercer estadio,
el de la gnosis y de la gnosis antignostica, que concibe la lucha sin tregua de las fuerzas del bien contra las
fuerzas del mal, y que toma la idea agustiniana de que todas las figuras del mal son agrupables bajo un

principio del mal que implica una «distancia dntica entre el creador y la criatura, el cual permite hablar de la
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deficiencia de lo creado en cuanto tal; esta deficiencia vuelve comprensible el hecho de que las criaturas
dotadas de libre eleccion pueden declinar lejos de Dios ¢ inclinar hacia lo que tiene menos ser, hacia la
nada» (36-7). De esta manera, se reconoce la potencia del mal y la impotencia del hombre frente a ¢l debido
a la aceptacion de la coexistencia del mal y del bien. Para Ricoeur esto constituye una forma racionalizada
del mito que reproduce su forma discursiva (39).

El ultimo discurso sobre el mal corresponde, segin Ricoeur, al estadio de la Teodicea. El discurso es
dominado por la Teodicea de Leibniz que considera al mal metafisico como «defecto ineluctable de todo ser
creado, si es verdad que Dios no podria crear a otro Dios— todas las formas del mal, y no solamente el que
posee caracter moral (como en la tradicidon agustiniana), sino también el sufrimiento y la muerte» (41-2). Sin
embargo, la nocion de la Teodicea pretende establecer un balance entre los bienes y los males del mundo que
tampoco consigue proporcionar consuelo a los males y dolores que sufren los individuos sin ninguna
aparente compensacion. Kant concluye la derrota de la Teodicea cuando afirma que:

El principio del mal no es de ninguna manera un origen, en el sentido temporal del término: es
solamente la méxima suprema que sirve de fundamento subjetivo tltimo a todas las méaximas
malas de nuestro libre albedrio; esta maxima suprema funda la propension (Hang) al mal en el
conjunto del género humano, [...] en contra de la predisposicion (Anlage) al bien, constitutiva
de la voluntad buena. Pero la razén de ser de ese mal radical es “inescrutable”
(unerforschbar). (47)
A partir de Kant surgirdn otros discursos del idealismo aleman (Fichte, Schelling, Hegel, Hamann, Jacobi y
Novalis). Hegel serd fundamental al considerar en el pensamiento dialéctico la negatividad. Piensa que es
precisamente la negatividad la que obliga a cada figura del Espiritu a convertirse en su contrario. Este
enfoque discursivo presenta la dialéctica que hace coincidir lo tragico y lo loégico «algo tiene que morir para

que nazca otra cosa mas grande» (48). Hegel se anticipa a la Genealogia de la moral de Nietzsche y sostiene,
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retomando a San Pablo, que la justificacion nace de la destruccion del juicio condenatorio. Sin embargo, la
disociacion entre el consuelo y el sufrimiento se mantienen.

El ultimo estadio del discurso del mal, que Ricoeur considera en su estudio, de la dialéctica fracturada,
corresponde a Karl Barth quien en su articulo Dios y la nada (Gott und das Nichtige) habla de una teologia
“fracturada” que ha renunciado a «la totalizacion sistematica, puede aventurarse por el peligroso camino de
pensar el mal» (53). La teologia a la que se refiere Barth reconoce al mal como una

Realidad inconciliable con la realidad de Dios y con la bondad de la creacion. Barth reserva
para esta realidad el término das Nichtige, con el fin de distinguirla radicalmente del costado
negativo de la experiencia humana, el Unico que Leibniz y Hegel toman en cuenta. Es
necesario pensar una nada hostil a Dios, una nada no sélo de deficiencia y privacion, sino
también de corrupcion y destruccion. De este modo se hace justicia no so6lo a la intuicion de
Kant con respecto al caracter inescrutable del mal moral, entendido como mal radical, sino
también a la protesta del sufrimiento humano que no acepta dejarse incluir en el ciclo del mal
moral a titulo de retribucion, ni tampoco dejarse enrolar bajo el estandarte de la providencia,
otro nombre de la bondad de la creacion (53-4)
Ricoeur opina que las proposiciones de Barth pueden leerse, segin la logica kierkgaardiana, como una
paradoja y de esta manera evitar la necesidad de conciliacion. Para nosotros, el recorrido histérico del
discurso del mal pone en evidencia el caracter aporético del pensamiento sobre el mal. Asimismo, esta
confirmacion permite comprender cémo el discurso del mal serd siempre paraddjico y que mostrara la
constante tension entre el bien y el mal, no pudiendo prescindir de ninguna de las partes. La metafora-
discurso de la experiencia del mal requiere también ser efectiva en este sentido. El mal o la enfermedad no
pueden abarcarlo todo, pero el bien tampoco. La coexistencia tensional de ambos elementos debera estar
presente en cualquier representacion metaforica del mal. En las tres novelas podemos observar los diferentes

estados tensionales que implica el desafio de la representacion tensional del mal y el bien. Sin embargo, es
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pertinente otorgar atencion especial a la propuesta metaforica de ElI camino de Santiago porque en ella se
representa con mayor eficacia el estado tensional de coexistencia entre el bien y el mal. El (los) personaje(s)
enfermo(s) metaforiza(n) una dualidad consustancial que se aproxima con bastante fidelidad a la elaboracion
del discurso del mal en el pensamiento occidental. La aparente paradoja del ser escindido y no obstante
complementario funciona a la vez como una aporia del mal que proyecta simultdneamente la imagen de lo
sano y lo enfermo, lo bueno y lo malo, lo ordenado y lo cadtico. Las estrategias de las otras novelas no son
tan audaces en este sentido y emplean esquemas mas familiares o reconocibles en la cultura. Incluso el hecho
de que Laurent Kullick introduzca ciertas desviaciones fantasticas sobre el viaje interno de la protagonista
ayuda a reiterar la idea del bien o del mal vueltos sobre si mismos, metafora-discurso de la enfermedad que
no hallamos en las otras novelas.

Por otra parte, debemos atender a que la enfermedad como metafora del mal siempre se expresa en una
aproximacion y alejamiento oscilantes del bien. En otras palabras, seria imposible concebir una metafora de
la enfermedad que no incluyese a sus antagénicos conceptuales y simbolicos en tension permanente. El
caracter oscilante del bien que esta pero que puede perderse o del mal que ataca o retrocede esta presente en
las tres novelas, y ello es natural porque la sociedad comprende que el mal es ineluctable pero
paradojicamente combatible. El mal ofrece treguas como las que obtienen las protagonistas de las tres
novelas que aunque gozan de triunfos temporales son finalmente derrotadas. No obstante, lo mas importante
es la lucha en si misma que se despliega contra el mal, de alguna manera una lucha tragica como lo
consideraron los idealistas alemanes pero una batalla que debe ser librada. Este enfrentamiento, destinado al
fracaso, adquiere dimensiones épicas e incluso miticas, cuando las fuerzas que se enfrentan son notoriamente
desiguales. Una batalla entre David y Goliath. Por esta razén consideramos que toda obra literaria que aborda
este tema y que produce metaforas-discurso de la enfermedad o del mal estard de alguna manera realizando
una reconfiguracién mitica. Parece que las sociedades modernas requieren elaborar sus propios mitos o bien,

reelaborar los antiguos. La pregunta es si puede una obra literaria reelaborar estos relatos miticos y en cierta
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medida crear un sistema mitico moderno sobre aquellos temas, como el mal o la enfermedad, que se
mantienen en la ambigliedad. Mircea Eliade considera que:
Los mitos relatan no so6lo el origen del Mundo, de los animales, de las plantas y del hombre,
sino también todos los acontecimientos primordiales a consecuencia del cuales el hombre ha
llegado a ser lo que es hoy, es decir, un ser mortal, sexuado, organizado en sociedad, obligado
a trabajar para vivir, y que trabaja segun ciertas reglas (Mito y realidad 17)
Estas aseveraciones sobre el caracter mitico de una obra literaria pudieran parecer aventuradas y quizas seria
mas pertinente reformular la pregunta anterior: ;cémo sobrevive el mito en una obra literaria? En este caso
resulta posible afirmar que sobrevive en el sustrato simbolico que nutre el lenguaje esencialmente metaforico
de la literatura, y que en su composicion general nos revela un relato que sin ser un mito de alguna manera
recrea la composicion de su trama. Podemos observar, por ejemplo, como las tres novelas estudiadas
muestran un estado ordenado o desordenado de las cosas, las mentes, las personas, las familias o las
sociedades. Las novelas, Nadie me vera llorar y Delirio, aluden a un orden metafoérico fundamentalmente
politico, mientras El camino de Santiago se finca en la subjetividad. El mal que la enfermedad metaforiza es
el desorden que ataca a cualquiera de los ambitos citados y en ese sentido las tres novelas no se alejan
esencialmente de las nociones basicas del mito antiguo. Esta caracteristica pudiera también permitir al lector
un reconocimiento inmediato que facilite el desarrollo de metaforas mas complicadas o innovadoras sobre el
desorden, la corrupcion, la enfermedad o el mal. Pensar en formas distintas para reformular el problema de la
enfermedad no parece sencillo sin caer en el riesgo de la falta de inteligibilidad de la propuesta metaforica.
Este punto queda por lo tanto pendiente de resolucion, en todo caso la posibilidad de desarrollar metaforas
mas complejas o alejadas de los patrones culturales tradicionales tiene mucho que ver con el desarrollo de los
discursos que sobre la enfermedad se elaboran en la filosofia, la medicina, la religion, entre otros, y esto hace
patente que las metaforas-discurso literarias de la enfermedad no se generan aisladas de otros discursos sino

que forman parte de un extenso sistema de redes discursivas que abarcan todos los ambitos de la vida
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humana. La metéafora es el vehiculo por el cual la cultura mediatiza los significados y sentidos pasados y

actuales, asi como sus significados y sentidos posibles.

5.8 Conclusion: Hacia una teoria integral de la metafora-discurso.

Con base en los estudios de Paul Ricoeur, no solo en La metafora viva sino a través de los muchos trabajos
que conforman sus investigaciones sobre el lenguaje y la obra de arte literaria, hemos podido integrar una
teoria que intenta explicar la forma en la que todos los elementos de la configuracion de una obra literaria
narrativa intervienen en la generacion de una metafora-discurso.

Partimos de la idea central de Ricoeur que reconoce que el fendmeno de la metafora se manifiesta en
las unidades de significacion de distinta extension (palabra, frase y discurso) y que en todas ellas conserva su
cualidad de comunicar un significado en términos de otro significante, o bien, una experiencia en términos de
otra con mayor vivacidad y concision que el lenguaje literal y directo al tiempo que provee de una
redescripcion de la realidad y aporta una forma de conocimiento poética a través de una denotacion de
segundo grado. Gracias a Ricoeur pudimos reconocer que en cada tipo de estructura sintactico-semantica de
significacion, el proceso de generacion de un significado metaforico estaba sujeto a una funcionalidad
particular y que adquiria matices o formulas propias de cada caso. Asi, pues, la metafora-frase depende de las
operaciones de translacion y superposicion de significados que la estructura sintactica propia del enunciado
permite. Esto dio lugar al comentario de Ricoeur en relacion a las teorias de Richards y Black quienes
definieron este procedimiento mediante los esquemas foco/marco y dato/vehiculo respectivamente y que con
ello aportaron un esquema concreto para el estudio de la metafora en la frase. A partir de ellos, Ricoeur
postula la idea de la generacion de una forma de la metafora en el discurso. A partir de esta idea hemos
postulado la nociéon de metafora-discurso que a semejanza de la metafora-frase designa una operacion por

medio de la cual se genera un significado metaforico a través de una configuracion narrativa. Esta propuesta
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tiene su fundamento la estructura organizativa que Ricoeur denominé “red de enunciados metaféricos” o “red
de metaforas” presente en un discurso:
La red engendra lo que llamamos metaforas de raiz, metaforas que, por un lado, tienen en
poder de unir las metaforas parciales obtenidas de los diversos campos de la experiencia y en
esa forma. De asegurarles un cierto equilibrio. Por otro lado, tienen la habilidad de engendrar
una diversidad conceptual, quiero decir, un numero ilimitado de interpretaciones potenciales
en el nivel conceptual [...] Las metaforas raiz se reunen y se dispersan. Retnen imagenes
subordinadas y esparcen conceptos en un nivel mas elevado. Son metaforas dominantes,
capaces de engendrar y organizar una red que sirve como emplame entre el nivel simbdlico,
con su lenta evolucion, y el mas volatil nivel metaforico (Teoria de la interpretacion 77)
Nosotros nos fundamentamos en esta propuesta para desarrollar una teoria mas amplia sobre la forma en que
se configura y comprende la nocion de metafora-discurso para el texto literario narrativo. Tomamos,
asimismo, otras dos consideraciones expuestas por Ricoeur. La primera que el discurso narrativo contiene
especificidades que estan determinadas por su género. Estas son las que organizan todos los elementos que
estructuran y jerarquizan los elementos de significado en un texto narrativo. La segunda, que para concretizar
el significado de una obra literaria narrativa es preciso recurrir a un esfuerzo de comprension, mientras que
para determinar su sentido es necesario interpretar, es decir, realizar un proceso de orden hermenéutico que
conduzca a la apropiacion y a la reflexion.

De esta manera, postulamos una teoria sobre la configuracion, comprension e interpretacion de la
metafora-discurso que parte de la existencia de una estructura que organiza los significados, literales o
simbolicos, integrados y organizados en una obra literaria narrativa. Esta concepcion estd adaptada de la
definicion original de Ricoeur denominada “red metaférica” o “red de enunciados metaforicos”. Empleamos
el término red como un conjunto de elementos organizados para un determinado fin, en este caso,

comunicativo. Por lo que la red metaforica fue considerada en este estudio como el conjunto de los



343

significados metaforicos organizados en y mediante una estructura narrativa con base en una relacion interna
de semejanza. Estos significados metaforicos son el resultado de la tension semantica entre las
interpretaciones de los sistemas conceptuales literales y simbdlicos presentes en la obra.

El papel de las estructuras narrativas como organizadoras y generadoras de significados y sentidos
parte también de las propuestas elaboradas por Paul Ricoeur en Tiempo y Narratividad | donde sefiala que la
construccion del mythos (trama) sobre la mimesis en la composicion del poema tragico logra el triunfo de la
concordancia sobre la discordancia, reconociendo el lazo indisoluble entre ambas partes asi como su poder
significador. Mythos, entendido como estructura narrativa y mimesis, entendida como coleccion de eventos
con valor semantico, se articulan en la composicion de la obra narrativa. E1 mythos coloca en tension los
valores semanticos representados por la mimesis integrada por las representaciones de los acontecimientos de
los sistemas conceptuales literales y simbolicos. Esto da lugar al surgimiento de un significado y sentido
metaforicos. Por lo que en este trabajo hemos considerado a la configuracion del (mimesis-mythos) como la
arena donde tienen lugar los movimientos de cambio e innovacién semanticos (epifora y diafora), de
translacion, superposicion y yuxtaposicion. La metafora-discurso produce nuevos significados que redefinen
los paradigmas culturales y modifican la conceptualizacion de las experiencias del ser humano, de acuerdo
con Ricoeur, este nuevo significado sélo puede ser comprendido mediante un esfuerzo hermenéutico de
interpretacion, apropiacion y autorreflexion; explicacion y comprension.

Por ultimo, también acudimos a Ricoeur para identificar el sistema simbolico del mal dominante en
nuestra cultura que nos permitié reconocer los campos semanticos y conceptuales entre los cuales, por una
relacion de semejanza percibida o creada, se realizan los intercambios, superposiciones, translaciones
semanticos entre el fenomeno de la enfermedad y la conceptualizacion del mal que logran en la interaccion
de la estructura narrativa (mimesis-mythos) la emergencia de una significacion/sentido metaforico original
donde una experiencia o fenomeno es comprendido en términos de otro con el que guarda una relacion

interna de semejanza, en otras palabras, una metafora-discurso de la enfermedad como mal.
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Este trabajo, sin embargo, es tan s6lo una limitada aproximacion al fenomeno general de la metafora-
discurso y a la complejidad de su funcionamiento. La teoria que hemos expuesto es el producto de la extensa
labor de interpretacion de Paul Ricoeur quien es su obra logra la concordancia de los puntos de vista
aparentemente discordantes sobre la metafora de todos los estudios que le anteceden. Para cerrar nuestro
trabajo deseamos recuperar un comentario de Ricoeur sobre el poder de la metafora para describir y
redescribir la realidad a través del discurso ficcional. En ¢l alude al impacto y la relevancia que las obras
literarias tienen en nuestra concepcion individual y colectiva del mundo a pesar de ser, o precisamente por
ser, esencialmente ficcionales:

Diré que, para mi, el mundo es el conjunto de las referencias abiertas por todo tipo de textos
descriptivos o poéticos que he leido, interpretado y que me han gustado. Comprender estos
textos es interpolar entre los predicados de nuestra situacion todas las significaciones que, de
un simple entorno (Umwelt), hacen un mundo (Welt). En efecto, a las obras de ficcion
debemos en gran parte la ampliacion de nuestro horizonte de existencia. (Tiempo y Narracion

1, 152).
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