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| . Introduccion

1.Actualidad de investigacion

Despues de la Independencia nuestra Republica de Uzbekistan apoya a los
linguistas y traductores que preparen nuevos manuales, traducciones para ensefianza.
Estudiar, analizar y traducir las obras hoy dia es muy actual. A este fendbmeno se le
ha prestado especial atencion por parte de los fildsofos y lingiiistas del siglo XX y
desde las posturas teoricas mas dispares. Asi, a la traduccion se da mucha atencion en
nuestra Republica. Despues de la Independencia nuestra Republica de Uzbekistan
apoya a los linguistas y traductores que preparen nuevos manuales, traducciones para
ensefanza. Estudiar, analizar y traducir las obras hoy dia es muy actual. La
traduccion, literaria como fendomeno literaria, lingliistico y cognitivo es un tema que
ha llamado la atencidén a traductores, lingiiistas, tedricos de la literatura y de la
retorica, psicologos, etc. desde Aristdteles hasta nuestros dias, pasando por la

filosofia medieval, el racionalismo, el empirismo o el romanticismo.

2.Fin y tareas de investigacion.

Este trabajo pretende ser una revision de los resultados mas relevantes en el
estudio traduccion de la metafora y otros en el siglo XX, aunque sin obviar alguna
que otra referencia a teorias anteriores. De acuerdo con este objetivo, el trabajo se
estructura en tres capitulos. En el capitulo 1, se pretende alcanzar una definicion de
metafora que nos permita delimitar el tema de estudio. A continuacion se alude a la
opinidn que sobre la metafora tuvieron algunos filésofos racionalistas y empiristas y
a como la valoracion del papel cognitivo que ejerce la metafora cambia radicalmente
con el ultimo gran racionalista, Leibniz, y con el romanticismo. Posteriormente se
analizan los sentidos de literal para hacer ver de qué modo lo literal se opone a lo
metaforico. Y finalmente, se estudian las relaciones entre la metafora y los demads
tropos, haciendo especial hincapié en el eufemismo y en las funciones sociales que

lleva a cabo este tropo y que no suelen llevar a cabo los demas tropos.



3.Importancia tedrica y practica.

Este trabajo enriquece parte teorica de investigacion con nuevas opiniones y da
orientacion al estudio de esta rama de la lingtiistica. En la practica este trabajo se puede

utilizar en la clases de lexicologia, gramatica, literatura y traduccion etc.

4.0bjeto de investigacion.

Una metafora novedosa seria aquella que se propone por primera vez sin que
pertenezca al sistema de una lengua. En la seccion primera de este capitulo se sugiere
la tesis de que una metafora debe surgir en un marco en el que hablante y el oyente
compartan un cierto grado de intimidad, pues, sin ese marco de intimidad compartida
por hablante y oyente, la metafora dificilmente seria comprendida correctamente.
Una vez que una metafora es propuesta en el marco de una intimidad compartida y se
comienza a comprender, aceptar y usar por un nimero mas amplio de hablantes de
aquél en que se origind es cuando se puede decir que esa metadfora ha entrado a
formar parte del sistema de una lengua. Para ello la metafora pasa por tres momentos
diferentes: metafora novedosa, metafora semilexicalizada y metadfora muerta o
lexicalizada. Una vez que una metafora novedosa toma cuerpo en el sistema de una
lengua y es compartida por un nimero cada vez mayor de hablantes, se convierte en
una metafora semilexicalizada en la medida en que el término de que se trate se
puede usar de acuerdo con su significado literal, de acuerdo con su significado
translaticio o de acuerdo con ambos significados a la vez. Y, finalmente, cuando los
hablantes pierden conciencia de que un determinado significado de un término fue
alguna vez una metafora, estamos ante una metafora muerta o lexicalizada, de la que
sabemos que fue una metafora viva y creativa alguna vez en el pasado porque lo
hemos aprendido recurriendo a los pertinentes estudios filologicos. Ahora bien,
comoquiera que el significado translaticio de un término no es, en Ultima instancia,
una cuestion que se pueda discernir semdnticamente, sino pragmaticamente,
Pragmatica de la metafora, se estudian las estrategias pragmaticas que permiten la

correcta interpretacion de una proferencia translaticia en funcion del contexto y de



los conocimientos, creencias, ideas, opiniones y usos sociales de los participantes en
el intercambio lingiiistico. Y, comoquiera que una metafora es susceptible de sufrir
cambios lo mismo en el eje diacronico que en el eje sincronico, Metdfora viva y
metafora muerta, se estudian los tres estadios basicos en que puede encontrarse una
metafora desde el momento en que se crea hasta el momento en que se lexicaliza
totalmente un significado metaforico. Y, comoquiera que algunas veces se le han
negado a las aseveraciones metaforicas los valores de verdad, el capitulo 2, Metdfora
y verdad, es un intento de hacer ver en qué sentido podemos aplicarles los valores de
verdad a las aseveraciones translaticias. Para ello se ponen en conexion las tres
teorias principales sobre la verdad -la teoria de la verdad como
adecuacion/correspondencia, la teoria de la verdad como coherencia y la teoria de la
verdad como desvelamiento/descubrimiento— con los tres estadios en que se puede
encontrar una metafora y que han sido analizados en el capitulo anterior. De acuerdo
con ello, la teoria de la verdad como adecuacion/correspondencia seria la pertinente
para la adjudicacion de los valores de verdad a las aseveraciones en que se usen
metafora muertas, la teoria de la verdad como coherencia seria la pertinente para la
adjudicacion de los valores de verdad a las aseveraciones en que se usen metaforas
semilexicalizadas y la teoria de la verdad como desvelamiento/descubrimiento seria
la pertinente para la adjudicacion de los valores de verdad a las aseveraciones en que
se usen metaforas novedosas. Montero Reguera, Lazaro, F. Y Tusén, Marcos Matrin,

Menendes Pidal, Alborg J.L., Plavskin Z.1., Tetreyan V., Loyola A. etc.

5.Metodologia de investigacion.

Ese método de trabajo, o cualquier otro, require el auxilio de los siguentes
métodos fundamentales de todo estudio: descrictivo analitico sintético, inductivo,
deductivo traduccion, comunicativo y interactivo que seran aplicados en los estudios de
modelos, de lecturas selectas, en trabajos de critica, ets. Uno de los hilos conductores
de este trabajo es la conviccion de su autor de que la metafora es un universal
lingiiistico en la medida en que estd presente en todas las lenguas y en todas las

culturas. Pero, comoquiera que no se dan las mismas metaforas en todas las lenguas,



aunque en todas ellas se den las metaforas, el capitulo V, La metafora y las diversas
lenguas, pretende ser, en primer lugar, un ensayo de clasificacion de las metaforas en
funcién de su mayor o menor grado de universalidad. De acuerdo con ello, existirian

metaforas universales, metaforas generales y metaforas particulares.

II.CAPITULO PRIMERO

1. Metafora en las obras literarias

M. Pidal (P.86) Pocta y dramaturgo espafiol. “Los primeros afios de la infancia de
Federico Garcia Lorca transcurrieron en el ambiente rural de su pequefio pueblo
granadino, para después ir a estudiar a un colegio de Almeria”. Continud sus estudios
superiores en la Universidad de Granada: estudi6 filosofia y letras y se licencid en
derecho. En la universidad hizo amistad con Manuel de Falla, quien ejercio una gran
influencia en él, transmitiéndole su amor por el folclore y lo popular. A partir de
1919, se instald6 en Madrid, en la Residencia de Estudiantes, donde conocié a Juan
Ramoén Jiménez y a Machado, y trabd amistad con poetas de su generacion y artistas
como Bufiuel o Dali. En este ambiente, Lorca se dedicd con pasion no sélo a la
poesia, sino también a la musica y el dibujo, y empezo a interesarse por el teatro. Sin

embargo, su primera pieza teatral, EI maleficio de la mariposa, fue un fracaso.

M.Pidal (p.90) El sustantivo metdfora procede, via latin, del sustantivo griego
metaphora, que significa traslado o transferencia y esta relacionado con el verbo
metaphorein, que significa transferir o llevar. Asi, por ejemplo, una transferencia
bancaria sigue siendo en la jerga financiera griega actual “una metafora”. Esto es,
metafora, en griego, es un término polisémico que, al ser tomado como préstamo por
otras lenguas, ha restringido su significado para denominar a un determinado
fenémeno lingiiistico referente a un “tropo que consiste en trasladar el sentido recto
de las voces a otro figurado, en virtud de una comparacion ticita” 0 en una
“aplicacion de una palabra o de una expresion a un objeto o a un concepto, al cual no
denota literalmente, con el fin de sugerir una comparaciéon (con otro objeto o

concepto) y facilitar su comprension” (Las definiciones de los términos espafioles las



tomar¢ de la vigésima segunda edicion del Diccionario de la lengua espariola, de la
Real Academia Espafiola de la Lengua, DRAE, en adelante). En principio, esta
definicion neutra de metafora podria ser compartida por todo el mundo y puede
funcionar como un punto de partida comun para un primer acercamiento al tema de

este trabajo.

Ahora bien, el hecho de que podamos usar el lenguaje metaféricamente, esto es, el
hecho de que, en el contexto de una proferencia, podamos utilizar al menos un
término, que significa literalmente un objeto, para denominar a otro objeto distinto
que quizas no tenga nada que ver con el primero, es un fenomeno que ha maravillado
a lingtiistas y filésofos a lo largo de la historia. Y ello por los muchos e interesantes
efectos que tiene este fendomeno. Entre estos efectos podriamos destacar los

siguientes:

« Su abundante uso en el lenguaje cotidiano.

e Suno menor uso en los ambitos retoricos y poéticos.

« Su presencia en el lenguaje de la ciencia, aunque, en este caso, muchas veces
de forma solapada y vergonzante.

« El hecho de que la metafora sea un potente mecanismo cognoscitivo.

o El hecho de que muchas metaforas —a pesar de que su uso es, en principio,
ocasional- terminan lexicalizdndose y creando nuevos significados sin
necesidad de multiplicar los significantes. Esto es, la metafora es quizas el

mecanismo lingiiistico mas generalizado para crear polisemias.

En funcion de estos fenomenos las preguntas que se han hecho filésofos y lingiiistas
sobre la metafora a lo largo de la historia podrian resumirse en las siguientes u otras
similares: ;Por qué necesitamos las metaforas? ;Qué afiade el uso de una metafora al
uso de una expresion literal? ;Es la metafora un mero recurso estético o tiene
también una funcion cognitiva? ;Qué nos permite usar metafdricamente un término
dado para referirnos a un objeto y no cualquier otro término? Estas preguntas han

sido aproximadamente las mismas a lo largo de la historia del pensamiento, pero las



gue han variado grandemente a lo largo de la historia han sido las respuestas que se le
han dado a estas cuestiones. Y, entre estas respuestas, se puede afirmar que ha habido

tradicionalmente un cierto consenso en las siguientes opiniones:

o La razon ultima que permite utilizar un término que literalmente significa un
objeto para referirnos metaforicamente a otro objeto distinto radicaria en la
existencia de algin parecido entre ambos objetos. Asi, si podemos afirmar
cosas como “Tus ojos son de azabache”, seria porque entre la negritud del
azabache y unos ojos negros habria algin parecido, aunque también haya
muchas diferencias.

« La metéafora ejerce una funcion estética indudable y por ello es un mecanismo
retorico y poético de primera magnitud al que recurrimos continuamente
cuando llevamos a cabo la funcion poética del lenguaje.

o En razon de que la metafora es un recurso retorico y poctico de primera
magnitud, su papel también parece ineludible cuando queremos ver un objeto
desde una perspectiva distinta a la habitual.

o La metafora también ejerce una funcion cognitiva ademas de las funciones

retorica y poética.

Esto ultimo es especialmente relevante para una consideracion de la metafora desde
un punto de vista filosofico, pues casi nadie ha negado que la metafora lleve a cabo
una funcion cognitiva, aunque si haya habido muchas opiniones divergentes sobre la
valoracion de esa funcion cognitiva indudable. Dicho de otra manera, lo que se ha
discutido hasta la saciedad es si esa funcién cognitiva debe ser valorada
negativamente de cara a una correcta comprension del mundo o si, por el contrario,
esa funcion cognitiva es un instrumento precioso que nos ayuda a enfrentarnos
cognoscitivamente al mundo, de modo que una metafora nueva nos permitiria ver al
mundo y sus objetos desde una perspectiva novedosa que complementaria las
perspectivas anteriormente existentes. Y aqui es precisamente donde las valoraciones
que historicamente se han hecho de la metafora varian enormemente en funcion de

las diversas posturas teoricas. Estas posturas que se han dado historicamente pueden



sintetizarse en dos: las que han considerado a la metdfora como un mecanismo
perjudicial para un lenguaje que pretenda ser referencial y las que, por el contrario,
consideran a la metadfora un mecanismo no sélo ineludible sino incluso muy
conveniente para el lenguaje referencial, de modo que el uso de metaforas en el
lenguaje referencial no s6lo no deberia ser criticado sino que deberia ser potenciado.
Pues la metafora tiene un papel ineludible lo mismo a la hora de formularse
preguntas sobre la realidad que a la hora de transmitir nuestros conocimientos, ideas,
creencias u opiniones sobre la realidad, incluidas las propias preguntas y respuestas

de la metafisica.
2. Los tres estadios en la vida de una metafora

ROMANCE DE LA LUNA, LUNA? -Huye luna, luna, luna,

La luna vino a la fragua
Con su polison de nardos.
El nino la mira, mira.

El nifio la estd mirando.
En el aire conmovido
mueve la luna sus brazos
y ensefia, lubrica y pura,
sus senos de duro estafio.
-Huye luna, luna, luna.

Si vinieran los gitanos,
habrian con tu corazon
collares y anillos blancos.
- Nifio, dé¢jame que baile.

Cuando vengan los gitanos,

te encontraran sobre el yunque

con los ojillos cerrados.

' F.G.Lorca “Prosa, Poesia, teatro” M., Editorial

progreso, 1979
Todos los versos tomados de este libro

que ya siento sus caballos.
-Nifio, déjame, no pises

mi blancor almidonado.

el jinete se acercaba
tocando el tambor del llano.
Dentro de la fragua el nifio
tiene los ojos cerrados.

Por el olivar venian,

bronce y suefio, los gitanos.
Las cabezas levantadas

y los ojos entornados.
Como canta la zumaya,

lay, como canta en el arbol!
por el cielo va la luna

con un nifio de la mano.
Dentro de la fragua lloran,

dando gritos, los gitanos.
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Acabo de mantener que, para que una metafora novedosa sea correctamente
comprendida, se requiere que sea propuesta entre hablantes que comparten un cierto
grado de intimidad y que el éxito de esa metafora nacida en el &mbito de la intimidad
consistira precisamente en que abandone el ambito en el que nacid y se generalice
entre los hablantes de una lengua, incluso hasta el punto de que los hablantes pierdan
conciencia de que alguna vez fue una metafora. Lo que haré en el resto de este capitulo
sera analizar los tres estadios en los que puede encontrarse una metafora desde el
momento en que es propuesta por primera vez hasta que se lexicaliza y, en muchos
casos, ya no es entendida como tal metafora. Estos tres estadios en la vida de una
metafora serian los de metafora novedosa o creativa, metafora semilexicalizada y

metafora lexicalizada o muerta.
3. Metafora novedosa

Una metafora creativa nace normalmente a causa de una necesidad comunicativa del
hablante que cree tener algo nuevo que decir, sea porque se trate de una realidad nueva
0 porgue se crea haber entendido una realidad ya conocida de manera distinta a como
se venia haciendo habitualmente. Puesto que el hablante no tiene términos usaderos
para referirse a esa realidad, tiene que echar mano de términos que ya tienen un
significado literal perfectamente delimitado para, cambiando metaféricamente ese
significado, poder hablar del objeto nuevo o de la realidad nueva. A partir del cambio
metaforico de significado de este término nuclear, los términos que se relacionan con
el que ha cambiado de significado, por parecido o por oposicidon, deberan cambiar
también de significado para poder conformar una nueva forma de entender y hablar de
la realidad de que se trate, hasta construir una completa red de metaforas novedosas.
Por su parte, si hubiese ya algun otro sistema de metaforas semilexicalizadas que no
fuese compatible con el nuevo sistema, ese otro sistema antiguo debera ir
desapareciendo para referirse al objeto de que se trate en cuanto que se comenzara a
considerar por los hablantes como inadecuado. Esto hace que el proceso de aparicion y

de aceptacion por parte de la comunidad de los hablantes de las metaforas creativas
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tenga una cierta dosis de paradoja, puesto que las metaforas creativas son
incongruentes con las redes de metaforas semilexicalizadas ya existentes y con las
creencias y asociaciones que conllevan esas redes vigentes en un momento dado. Y,
sin embargo, si tienen €xito —lo que sucede normalmente cuando su creacion obedece a
razones cognoscitivas— su destino sera el de pasar, con el tiempo, a generar otros
sistemas metaforicos que rivalizardn y, en su caso, sustituiran a los anteriormente

existentes para hablar del objeto de que se trate.

Quizas sea en los ambitos de la ciencia y de la filosofia en los que resulte mas
ilustrativo un analisis del proceso de rivalidad y sustitucion entre dos redes de
metaforas, una red semilexicalizada y aceptada comunmente por la comunidad de los
hablantes y otra que se propone para completar o para refutar a la anterior. En estos
ambitos teoréticos la aparicion de una nueva teoria cientifica o filoséfica suele tener en
su base, o generar como resultado, una nueva metafora creativa y una red de metaforas

subsidiarias de ella con, al menos, tres consecuencias importantes:

« Proponer un nuevo modelo o un nuevo marco de referencia para conocer la
realidad.

e Crear una red de metaforas subsidiarias que permita generar un numero
indefinido de aseveraciones sobre esa realidad congruentes con la metafora
basica.

« Entrar en colisidon y sustituir, si tiene €xito, a las teorias rivales anteriores y/o
contemporaneas cuyas redes de metaforas se muestren incompatibles con la

nueva.

En resumen, la segunda funcion de la metéafora creativa, la funcion consistente
en construir modelos para comprender una realidad y poder hablar de ella, asume y
amplia la funcidn anterior de nombrar o denominar. Comoquiera que los términos no
suelen cambiar metaféricamente de significado de forma aislada, sino que un cambio
metaforico en un término suele llevar aparejados cambios en los significados de los

términos relacionados con el que ha cambiado de significado en primer lugar, se

12



facilita con ello la creacion de redes conceptuales, que conforman un modelo o patron
desde el que poder hablar y comprender un objeto o un grupo de ellos. En el marco de
estas redes conceptuales es donde un término cualquiera va perfilando y concretando
su significado metaforico hasta el momento en que sea entendido como el significado
literal o técnico del término en cuestion. La adecuacion o inadecuacion del uso de ese
término serda uno de los criterios que permitan adjudicar a las aseveraciones en que
entre a formar parte los valores de verdad y también permitira al oyente inferir si el
hablante ha comprendido bien la actividad o ciencia de las que dice estar hablando. Y
ello porque las metaforas suelen surgir alli donde una comunidad de hablantes
comparte ciertas creencias, que modelan su forma de ver el mundo. Por ello la
lexicalizacion de los significados metaforicos suele ser un buen indice para saber si
alguien esta bien adiestrado en determinadas creencias, sean €stas generales en la
comunidad de los hablantes o particulares de una ciencia o de una escuela o colegio

mas reducido en alguna actividad.
4. Metafora semilexicalizada

De mas interés y mas significativo que el estudio sobre las metaforas lexicalizadas
quizas sea, para la reflexion filosofica sobre el lenguaje y para indagar sus
implicaciones gnoseoldgicas, el estudio de las metaforas semilexicalizadas. Y ello es
asi porque en esta situacion de semilexicalizacion es cuando, partiendo de una
metafora basica, que permite denominar, entender y conceptualizar a un objeto con
términos que literalmente se aplican a otro objeto, podemos generar todo un complejo
sistema de conexiones conceptuales usando metaforas subsidiarias y congruentes con
la metéfora basica central. Y esto no se queda circunscrito meramente a la funciéon de
nombrar o denominar, sino que estas conexiones metaforicas, que establecemos al
hablar de un objeto con términos que literalmente sirven para hablar de otro distinto,
conllevan sistemas diferentes de entender la realidad y conceptualizarla. No obstante
creo que hubiera sido mas acertado traducir ese titulo como Las metdforas de las que
vivimos, lo cual recogeria mejor, en mi opinion, lo mismo la literalidad del titulo que

su contenido doctrinal; amén de ser una colocacion analoga a las de “vivir del propio
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trabajo”, “vivir de ilusiones”, “vivir del cuento”, “vivir del aire”, “vivir de quimeras”,

etc.

Cuando escogemos una metafora basica para referirnos a un objeto, escogemos un
juego de lenguaje que hay que jugar de acuerdo con ciertas reglas. Y quizas la regla
principal, una vez escogida la metafora basica o nuclear, sea la de que, desde ese
preciso momento, los términos relacionados semanticamente con el que sirve de foco a
la metafora basica son también pertinentes para hablar del objeto de que se trate, Si se
aplican a ese objeto como se aplicaban al objeto al que los términos en cuestion se

aplicaban literalmente.

Por otra parte, sobre un mismo objeto se pueden establecer muy diversos sistemas
metaforicos; esto es, podemos hablar de y conceptualizar a un dominio término no sé6lo
usando términos extraidos de un Unico dominio origen, sino usando términos
procedentes de varios dominios origen, y el resultado de ello serd que, segun el
dominio origen que escojamos, resaltaremos —y a su vez ocultaremos— facetas distintas
del objeto, que nos pueden llevar a cambiar radicalmente nuestra conceptualizacion del
objeto y a descubrir cosas nuevas en ¢l. Tomemos, por ejemplo, para su andlisis
algunas de las formas como podemos y solemos hablar metaforicamente de una
discusion académica y veamos cémo, segun la metafora bésica que escojamos para
hablar de ese objeto, nuestra forma de entender qué sea una discusion académica puede
ir variando de manera sustancial. Aunque seria posible multiplicar indefinidamente las
metaforas basicas de las que podemos servirnos para referirnos al origen, desarrollo y
objeto de una discusion académica, creo que sera suficiente para mis propositos con
centrarme en cuatro de ellas, que son muy corrientes, por lo demds, en nuestras

expresiones habituales. Estas pueden ser las siguientes:
“Una discusion académica es una guerra”;
“Una discusion académica es una corrida’;

“Una discusion académica es un juego”,
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“Una discusion académica es un comercio”.

Una descripcion del proceso racional de una discusion académica en estos términos no
se limita a transmitir al oyente una informacion verdadera o falsa sobre la discusion
académica en cuestion, sino que conlleva asociado todo un complejo sistema
conceptual que condiciona la forma de ver el objeto discusion académica, segun el cual
las teorias, las ideas, los argumentos y los hombres que los mantienen luchan entre si,
vencen o son derrotados. Y el oyente, probablemente, no sera consciente de que no
solo lo estamos informando sobre el acontecimiento de la discusion académica, sino
que, con nuestra informacion, le estamos formando también un juicio o le estamos
proporcionando una conceptualizacion determinada de qué sea eso que se llama una

discusion académica.

De acuerdo con la metafora basica de, que pone en relacién discusién académica y
guerra, podemos construir un juego de lenguaje autoconsistente en el que sélo nos
refiramos al proceso de comunicacion racional, que se supone que debe ser una
discusion cientifica, en términos bélicos. Este juego de lenguaje que, por lo demas, no
es demasiado rebuscado, pone de relieve determinados aspectos de la discusion y
oculta otros de no menor importancia. Precisamente, los aspectos de lucha y hostilidad
en una discusion académica, que destaca la metafora basica de , y el hecho de que se
oculten con ella otros aspectos no menos significativos y relevantes para hacerse una
idea cabal de ese objeto es lo que posibilita, e incluso exige, la existencia de otras
redes metaforicas para referirse a ese mismo objeto. En estas otras se ocultaran
sistematicamente los aspectos destacados en y se destacaran, también

sistematicamente, otros distintos.

Un grado menor de agresividad, aunque ain no se renuncie al “derramamiento de
sangre”, puede ser el que se observa si sustituimos el juego de lenguaje en el que nos
introduce la metafora bélica de por el que nos posibilita la metafora taurina de , cuyo

uso tampoco resulta chocante en el ambito cultural del espaiiol. En congruencia con la
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metafora béasica de obtendriamos un juego en el que tendrian sentido y serian

susceptibles de ser calificadas como verdaderas o como falsas aseveraciones.

Las metaforas analizadas hasta aqui en esta seccidon participan de la caracteristica
comun de ser metaforas habituales en nuestro ambito cultural, con un uso bastante
frecuente, bien delimitado y suficientemente tipificado. Por tratarse de unas metaforas
semilexicalizadas y ser de uso habitual por parte de los hablantes es por lo que se ha
dicho que vivimos de ellas y que conformamos los objetos de acuerdo con ellas, pero
su funcidon cognoscitiva parece que queda reducida a senalar relaciones o
caracteristicas de los objetos ya conocidas y comunmente aceptadas por la comunidad
de los hablantes. En este sentido es en el que se puede decir que su funciéon
cognoscitiva queda reducida a la de transmitir conocimientos que ya poseemos. Por el
contrario, parece que su utilidad es menor si de lo que se trata es de entender las
mismas realidades con nuevas formas. Esto es, no ayudan a cambiar de forma
novedosa nuestra conceptualizacion de los objetos a los que hacen referencia. Esta
ultima funcion es la que llevan a cabo las metaforas creativas o novedosas que hemos

visto y analizado en la seccion anterior.
5. Metafora muerta

Finalmente, y aunque parezca una obviedad de la que se podria prescindir, conviene
terminar este capitulo con la consideracion de que una metafora lexicalizada o muerta
es una metafora que, en su dia, estuvo viva y fue creativa. Es mas, fue lo
suficientemente creativa como para que el significado originalmente literal de la
palabra en cuestion fuese sustituido por el nuevo significado metaférico, llegandose a
olvidar en la conciencia lingiiistica de los hablantes el significado original de primer
orden o, en su caso, permaneciendo operativos los dos significados, entendiéndose

ahora los dos significados como un caso de polisemia.

Justamente esta condicion de lexicalizada de una metafora muerta es la que ha llevado
a algunos estudiosos del tema a mantener que su consideracion carece de relevancia

para una teoria de la metafora.
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Analicemos, por medio de un ejemplo clasico, como ha podido llegar una metafora a
su ultimo grado de lexicalizacion o fosilizacion. Se trata de la palabra testa, que en
espafiol actual, aunque con un cierto matiz peyorativo en algunos casos, significa
literalmente cabeza. Sabido es que, en latin clésico, el término que literalmente
significaba lo que significa el espanol cabeza era caput, de donde procede la palabra
espafiola. Por su parte testa significaba literalmente puchero o vasija de barro, de
donde procede la palabra espaiiola tiesto. Pues bien, mediante una metafora del latin
vulgar, que tenia bastante de humoristica, se comenz6 a llamar testa a lo que en latin
clasico se denominaba con la palabra caput. Esta metafora jocosa lleg6 a lexicalizarse
hasta tal punto que testa ha pasado al italiano, al espafiol, al portugués y al catalan con
la misma grafia, y, como téte, al francés. Por su parte, caput paso6 al espafiol con su
significado literal clasico de cabeza, al catalan (cap) y al portugués (cabe¢a). Sin
embargo, caput paso al francés (chef) con un nuevo significado metaforico como
sinonimo de gobernante, director o superior; y con ese significado, ahora ya como
significado literal, ha pasado del francés al espanol (jefe), al inglés (chief), al aleman
(Chef), al portugués (chefe) y a otras lenguas. Con ello estamos ante casos de
metaforas que, por haber cumplido perfectamente su proceso de lexicalizacion, los
hablantes toman ya sus significados como literales y, a partir de ellos, pueden
recomenzar el proceso y reconstruir nuevas metaforas con significantes cuyos

significados actuales, aunque metaforicos en su origen, ya no se entienden como tales.

Quizas el mejor modo de reconocer una metafora completamente lexicalizada sea el
hecho de que la lengua ha debido recurrir a una nueva palabra para designar al objeto
que se significaba anteriormente con el término metaforico ahora lexicalizado. Y ello
es lo que hace que nos encontremos ante sindnimos, que permiten explicar el
significado de un término utilizando tnicamente otro término, sin necesidad de recurrir

a una parafrasis.

Con testa estamos, pues, ante el caso de una metafora perfectamente fosilizada cuya
génesis y evolucion solo pueden ser rastreadas con un pertinente saber filologico. Por

otra parte, este caso extremo, que hace adecuado el adjetivo calificativo “fosilizada”
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aplicado a esta metafora, se ha dado en el transito de una lengua —el latin vulgar— a
otras lenguas distintas como son el italiano, el espafiol, el catalan o el portugués. Pero
este ultimo fendmeno se da también en el seno de una misma lengua, llegdndose
también a sustituir el significado literal de una palabra por su nuevo significado
metaforico; proceso que se cumple tan completamente como para que Se olvide el
antiguo significado literal o sigan conviviendo pacificamente los dos significados en el

mismo significante, ahora como ejemplos de homonimia.

Un caso analogo al de greve es el del término espaiol policia. El término policia —y
sus cognados en las lenguas modernas— deriva de la palabra griega pélis, que significa
ciudad. Y el primer significado que tuvo policia y sus cognados estaba relacionado con
la cortesia, la urbanidad, la buena crianza y la limpieza, que se creian mas propias de
los habitantes de la ciudad que de los habitantes del campo. Una vez lexicalizado el
significado de limpieza para el significante policia es cuando este significante se pudo
usar metaforicamente para designar a los agentes de la autoridad, en la medida en que
se entendi6 su funcidon represiva como una especie de limpieza moral de la vida
publica. Y este significado metaforico de tercer orden es justamente el que se ha hecho
el mas habitual en la actualidad para el significante policia, hasta el punto de que
muchos hablantes han olvidado los otros significados cronoldgicamente anteriores o,

todo lo mas, los consideran como arcaicos y obsoletos.

Y lo relevante de esto es que, una vez completado este proceso, ahora podemos
afiadirle nuevos significados metaforicos al significante policia, significados que ya no
estarian relacionados ni con el dominio de la ciudad ni con el dominio de la limpieza,

sino con el dominio de los cuerpos represivos. Asi si afirmamos
“Los globulos blancos son la policia del cuerpo”,

para un hablante espafol medio en la actualidad, el significado de policia es algo que
tiene que ver primeramente con los agentes de la autoridad, y no con el “buen orden
que se observa y guarda en las ciudades y republicas, cumpliéndose las leyes u
ordenanzas establecidas para su mejor gobierno”, ni con la “limpieza, aseo”, ni con la
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“cortesia, buena crianza y urbanidad en el trato y costumbres™, SIn0O con ‘“cuerpo
encargado de velar por el mantenimiento del orden publico y la seguridad de los

ciudadanos, a las 6rdenes de las autoridades politicas” (DRAE).

Precisamente porque para el hablante comun policia significa ya casi exclusivamente
agente de la autoridad, las metaforas que podemos construir ahora con ese término
tienen que ver mas con los aspectos represivos de la policia que con los aspectos
relacionados con la limpieza. Por ello es por lo que un caso como [10] nos llevara
normalmente a conceptualizar los globulos blancos como ejerciendo una cierta
actividad represora de los microorganismos hostiles al cuerpo. Por su parte, si
quisiéramos conceptualizar la actividad de los leucocitos como una actividad de

limpieza, quizés considerariamos mas apropiada una aseveraciéon metaforica del tipo

de
“Los glébulos blancos son el servicio municipal de limpieza de la sangre”.

Estos ejemplos creo que muestran suficientemente que, aunque un significado
metaforico lexicalizado haya dejado de ser una metafora en sentido estricto, no
obstante su andlisis no es un mero pasatiempo erudito. Y no es un mero pasatiempo
erudito porque este analisis nos descubre cudl es la funcion y el destino de las
metaforas. La funcion de la metafora —y por ello su estudio es imprescindible para
cualquier reflexion sobre el lenguaje— no es otra que la de crear nuevos significados sin
multiplicar los significantes. Y el destino de una metafora se cumple cuando estos
significados nuevos dejan de ser entendidos por los hablantes como metaforicos para
pasar a ser entendidos como literales y, en el caso de las actividades intelectuales,
incluso como “significados técnicos”. Que sea mayor o menor el nimero de metaforas
que consigan alcanzar su objetivo y lexicalizarse es una cuestion meramente
cuantitativa que en nada afecta a la funcion cualitativa de la metafora. Y, finalmente,
conviene insistir en que el proceso de lexicalizacion de las metaforas es normalmente
muy lento en la historia de una lengua y que no todas las metaforas se lexicalizan al

mismo ritmo, ni de forma uniforme en todos los dialectos y sociolectos de una lengua.
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Durante mucho tiempo las metaforas permanecen en un estado de semilexicalizacién
en el que tienen otras caracteristicas ademas de la caracteristica de denominar o

nombrar los objetos, que parece basica en las metaforas lexicalizadas o muertas.
6.Generacion de Garcia Lorca y sus obras.

M.Pidal (p.189) En 1921 publico su primera obra en verso, Libro de poemas,
con la cual, a pesar de acusar las influencias romanticas y modernistas, consiguid
llamar la atencidon. Sin embargo, el reconocimiento y el éxito literario de Federico
Garcia Lorca llegd con la publicacion, en 1927, de Canciones Yy, sobre todo, con las
aplaudidas y continuadas representaciones en Madrid de Mariana Pineda, drama
patriotico. Entre 1921 y 1924, al mismo tiempo que trabajaba en Canciones, escribid
una obra basada en el folclore andaluz, el Poema del cante jondo (publicado en 1931),
un libro ya mas unitario y madurado, con el que experimenta por primera vez lo que
serd un rasgo caracteristico de su poética: la identificacion con lo popular y su
posterior estilizacion culta, y que llevo a su plena madurez con el Romancero gitano

(1928), que obtuvo un €xito inmediato.

BALADILLA DE LOS TRES RIOS Para los barcos de vela

El rio Guadalquivir

va entre narajos y olivos.

Los dos rios de Granada

bajan de la nieve al trigo
Ay, amor

que su fue y no vino!

El rio Guadalquivir

tiene las barbaras granates.

Los dos rios de Granada,
uno llanto y otro sangre
Ay, amor

que se fue por el aire!

Sevilla tiene un camino;

por el agua de Granada

solo reman los suspiros.
Ay, amor

que su fue y no vino!

Guadalquivir, alta torre

y viento en los naranjales.

Dauro y Genil, torrecillas

muertas sobre los estanques.
iAy, amor

que se fue por el aire!

iQuien dira que el agua olivas,
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un fuego fatuo de gritos! Ok enKkaHIHA KalKJaiap

Ay, amor CeBwmazga cysap TYyiuoO,
que su fue y no vino! Fapuoranunr cysiapuiaa
Lleva azahar, lleva olivas, dakar cyzap oxy CYIIHIII.
Andalucia, a tus mares. A1, CeBIH, KeJIJIUHTY KETIUHT!
iAy, amor que se fue por el aire! I'BamanHaxp, FOKCAaKk MUHOD,

HOpaHXX30pAa Jauaup mamMo.
Yy oapé manzymacu .
Munopnapaait XoBy3 y3pa

I'Bafiannamp paBoH oKap Happo, XeHun Typaau 1o

3alTYH30PY HOPAHK30PIaH. . ..
YH30PY HOP p A1, ceBru, KyroHAau YTIUHT!

Faproranuar ukkn Haxpu .
P P Hony dbapén, raM 1oFuHH

BOXaJjlapra Kouap KOpjaH. ,
OKH3apMH J1apé CyBH.

A, CEeBru, KEJIUHTY KETIUHT! .
A1, CeBIH, KeJIIUHTY KETIUHT!

['Bamannamp mapxnapuaa
AHpnanycs, OanpiapuHrra

0ankuO €Hap aHoOp TyJIH. .
OKap TPYHXX, 3alTYyH TyJIH.

FapHoTanuHT MKKU HAXpH — . ..
Al ceBru, KyroHaau yrauar!

bupu xonmu, Oupu Myaaup.
A#, ceBru, Kyronaan YTauHr!

7. Algunas opiniones historicas

I. LACOGIDAY LA MUERTE

A las cinco de la tarde. a las cinco de la tarde.

Eran las cinco en punto de la tarde. Y el 6xido sembro cristal y niquel
Un nifio trajo la blanca sdbana a las cinco de la tarde.

a las cinco de la tarde . Ya luchan la palomay el leopardo
Una puerta de cal ya prevenida a las cinco de la tarde.

Lo demas era muerte y solo muerte Y un muslo con un asta desolada
a las cinco de la tarde. a las cinco de la tarde.

El viento se llevo los algodones Comenzaron los sones del bordon



a las cinco de la tarde.

Las campanas de arsénico y el humo

a las cinco de la tarde.

En las esquinas grupos de silencio
a las cinco de la tarde.

'Y el toro solo corazon arriba !

a las cinco de la tarde.

Cuando el sudor de nieve fue
llegando

a las cinco de la tarde.

cuando la plaza se cubri6 de yodo
a las cinco de la tarde.

la muerte puso huevos en la herida
a las cinco de la tarde.

A las cinco de la tarde.

A las cinco en punto de la tarde.

Huesos y flautas suenan en su oido
a las cinco de la tarde.

El toro ya mugia por su frente

a las cinco de la tarde

El cuarto se irisaba de agonia

a las cinco de la tarde.

A lo lejos ya viene la gangrena

a las cinco de la tarde.

Trompa de lirio por las verdes ingles

a las cinco de la tarde.

Las heridas quemaban como soles

a las cinco de la tarde.

y el gentio rompia las ventanas

a las cinco de la tarde .

I Ay, qué terribles cinco de la tarde !

I Eran las cinco en todos los relojes!

Un atatd con ruedas es la cama. I Eran las cinco en sombra de la tarde!

a las cinco de la tarde.

. Moc nmaxTaHu JIKAIA 001
BYKA XAMJIACH BA YJIUM
Keuku naum coam bewioa.

Keuku maiit coar Oemiza.
Keuku maiiT coar Gerr 3/u. Yuau uukes, OujIypaa a1o¥
Yorimabd omd keigu 0oiia Keuku naum coam oewoa.

Keyxu naum coam bewioa. -

¥Y3uH oTau 0apcra kanrap
OxakypBa xo3up 0y1au Keuku naum coam beuod.
Keuku naum coam beuioa CoH épunau Myry3iap/aH.

Keuku naum coam oewoa.
Keiinn bL1uM, €1FU3 YiIuUM —

ponna-poca bewoa.
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Cano Oepap iiyron TopJiap Cano Oepam cysik — HailIap

Keuku naum coam oewoq. Keuku naum coam oeuwioq.
Maprumymosbii, TYTYH 0ocap Kansacuna 0yka cacu
Keuku naum coam bewioa. Keuku naum coam oewoa
YHaa-0yHaa 0JIOMOH KUM I'ynpan smuHap TajasBacacu
Keuku naum coam bewioa. Keuku naum coam bewioa.
byka Hadac os1ap KaTTuK ETnd xesnap Kopacon xam
Keuku naum coam oeuwoq. Keuku naum coam oeuwoa.
Mys3siaranaa Tep TOM4UCH CagBcaH OypHH SILIMJT YOBAA
Keuku naum coam oeuwioaq, Keuku naum coam oewoq.

caprairas/ia MauJIOH U4u
3 Kynnaii ékap kapoxatjap
Keuku naum coam oeuwioaq,

. Keuku naum coam bewioa.
¥uM KypTiiap skapoxaria

KeuKu naum coam dewoa. Jlepa3zaJjiap JIaHT OYHJIAP

Keuku naum coam 6ewoa. ceuKi naiim coam Gewdad.

Ponna-poca coam 6ewoa.
AWM, 1ammaram coar oemga!

Kar ypunra — maprapasa
yp prap bapua coar 6emia 3u!

KeuKu natim coam beuioa. Fupa-mmpa keuku naiiT coar oemial

Dado que este trabajo no parece ser el lugar mds adecuado para hacer una
historia pormenorizada de los matices de cada una de estas dos posturas y de la ndmina
de los pensadores que han mantenido una u otra, me voy a limitar a dar cuenta de
algunos de los hitos mas destacados de cada una de estas dos opciones tedricas sobre la
metafora en el pensamiento moderno y contemporaneo, aunque las teorias y opiniones
sobre la metdfora estan presentes en el pensamiento lingiiistico y filos6fico al menos
desde Aristoteles. La postura que ha intentado expulsar —sea tacita o explicitamente— a

la metafora del dmbito del lenguaje referencial, y especialmente del dmbito del
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lenguaje de la ciencia, de la filosofia y de cualquier otro lenguaje que pretenda ser
referencial, ha sido compartida por todos aquellos que han defendido que el lenguaje

de la ciencia debe estar hecho de un barro distinto al del lenguaje ordinario.

Comoquiera que utilizaré las aportaciones al tema de la metafora de todos ellos —y de
algunos mas— a lo largo de este trabajo, me limitaré en este capitulo introductorio a
sefialar sucintamente los que, en mi opinidén, son los hallazgos més relevantes de la

filosofia del siglo XX sobre la metafora. Estos serian basicamente los siguientes:

« Lo metaforico s6lo puede ser definido en funcion de y en contraste con lo literal.
La metafora es detectable precisamente en la tension entre los términos que se
usan literalmente en una proferencia y los que se usan translaticiamente.

o La metafora no s6lo se limita a poner de manifiesto una analogia aceptada por
una determinada comunidad lingliistica entre dos objetos dados, la metafora
también puede crear esta analogia.

« En funcion de esa analogia que crea la metifora es como podemos
conceptualizar determinadas ideas, especialmente las ideas de aquellos objetos
de los que no tenemos una experiencia sensible, como es el caso de Dios.

« Las metaforas no funcionan aisladamente unas de otras, sino en la medida en
que forman parte de redes conceptuales que pueden ser complementarias unas de
otras o incompatibles entre si.

o En funcién de esa pertenencia de las metdforas a redes conceptuales, las
metaforas conforman nuestra concepcion de la realidad. Dicho de otro modo y
usando la afortunada expresion , “vivimos de metaforas”, 1o mismo en el
lenguaje cotidiano que en cuales quiera jergas especializadas, sean éstas las
jergas de los carpinteros, de los militares, de los cientificos, de los tedlogos o de

los filosofos
8. Traduccion estilistica y literaria

TIERRA SECA Tierra seca, tierra quieta de noches

Inmensas.
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Kypyx ep
(Viento en el olivar, Xancus

viento en la sierra.) KeYyaJJapHUHT TOLLIM MaKOHHU,

COKHH MAaKOHH.

Tierra vieja del candil y la pena. (3aiiHyT30pAa mamod, Jana-JaamTiaa
Tierra de las hondas cisternas. II1aMOJ1)

Tierra de la muerte sin 0jos M3trpo0 Ba IMIaMHUHT KaJIMM MaKOHHU
y de las flechas. Yykyp Kyu1ap MaKOHH.
(Viento por los caminos. Brisa en las K¥y3cu3 ynum, HOBaKIap MaKOHH.
alamedas.) (Uynaxmapna mamo,

TepakJjap/ia mamo.)

Si lo metaforico se entiende como un cambio en el significado de un término de
modo que ese término signifique un objeto distinto del que habitualmente significa,
entonces una metafora so6lo podra ser detectada y comprendida en el contexto de
una proferencia y en la medida en que el significado translaticio resulte chocante o
raro para los hablantes de una lengua dada y en un determinado momento
sincronico. Esto es, si podemos decir que la metafora conlleva un significado
translaticio o derivado de un término es porque tenemos en mente que el término
de que se trate tiene un significado apropiado o literal, que seria el significado
normal que los hablantes adjudicarian a ese término. Asi, si decimos que en “Juan
es un pdajaro” la palabra pdjaro esta usada translaticiamente es porque sabemos
que Juan es un ser humano y porque sabemos también que, en este contexto, esa
palabra no significa “ave, especialmente si es pequefa”, sino “hombre astuto y

sagaz, que suele suscitar recelos”.

Esta nocion de literal que estoy proponiendo tiene graves dificultades teoricas
(Bobes Naves, 2004: 148-149), aunque sea una nocion bastante de sentido comun,
plausible y operativa. Y estas dificultades tedricas afectan lo mismo al ambito
diacrénico que al sincronico. Desde un punto de vista diacronico la distincidon entre

el significado literal de un término dado y el significado (o significados) que tuvo
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ese término en el pasado no siempre puede establecerse con nitidez. Y ello porque
algunos hablantes pueden tener conciencia del significado arcaico u obsoleto de un
término y de su significado actual, y, en razén de ello, usar el término siendo
conscientes de esa duplicidad semantica para conseguir determinados efectos
retoricos o cognoscitivos. Y, desde el punto de vista sincronico, el criterio para
decidir cudl sea el significado de primer orden de un término y cudles sean sus
significados de segundo o de tercer 6rdenes puede variar grandemente entre los
hablantes de los diversos dialectos y sociolectos de una lengua. No obstante, y a
pesar de estas discrepancias, se puede mantener razonablemente la existencia de un
nucleo semantico basico para la mayoria de los términos y para la mayoria de los
hablantes de una lengua dada, nucleo semantico basico con respecto al cual los
otros significados del término serian considerados translaticios, estén o no estén

lexicalizados en un momento dado.

Con respecto a los diversos sociolectos de una lengua también nos encontramos
con el mismo fendémeno. Asi, por ejemplo, el verbo especular significaba
literalmente en latin reflejar o espejear. Pero este verbo ha pasado a las lenguas
modernas con los significados de segundo orden de “registrar, mirar con atencion
algo para reconocerlo y examinarlo”, “meditar, reflexionar con hondura, teorizar”
y “perderse en sutilezas o hipotesis sin base real” (DRAE), que ahora podrian ser
considerados como los significados basicos de ese verbo y que se usan muy a
menudo en la jerga filosofica. Pero estos significados han sufrido ulteriormente
otros cambios que hacen que el verbo especular signifique “efectuar operaciones
comerciales o financieras, con la esperanza de obtener beneficios basados en las
variaciones de los precios o de los cambios™, “comerciar, traficar” o “procurar
provecho o ganancia fuera del trafico mercantil” (DRAE) en el sociolecto o jerga
de los economistas. Como resultado de ello los significados de especular son muy
distintos si el verbo se usa en la jerga filosofica o en la jerga econdomica, aunque en
ambos casos sus significados actuales sean metaforas lexicalizadas con respecto a

su significado original. Y lo que se dice para el verbo especular es valido también,
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mutatis mutandis, para sus derivados y cognados como el adjetivo especulativo, el

sustantivo especulacion 0 el adverbio especulativamente.

El resultado de estas divergencias semanticas entre los hablantes en el eje
diacronico y de los diversos sociolectos y dialectos de una lengua en el eje
sincronico serd el que, en algunos casos, los hablantes pertenecientes a un grupo
determinado entiendan un significado como translaticio, mientras que los hablantes
pertenecientes a otro grupo lo entiendan como literal. Pero en la mayoria de los
casos si hay un acuerdo entre los hablantes para decidir cudl sea el significado
literal de un término (o cudles sean, en su caso) y cudl sea su significado

translaticio (o cuales sean, en su caso).
De la semantica a la pragmatica

Dado que una de las caracteristicas de la metafora es su ambigiiedad, desde el
ambito meramente semantico resulta sumamente dificil desambiguar el significado
de muchas expresiones y distinguir cudndo hacemos un uso literal de ellas y

cuando un uso translaticio.

La decision sobre si una palabra o una expresion estan usadas literal, metaforica,
eufemistica o irdnicamente, por ejemplo, parece que no podemos tomarla en
muchos casos desde el ambito estrictamente semantico. De ahi que aparezca como
imprescindible el plantear una estrategia pragmatica que dé razéon de como y por
qué cambian de significado los términos y las expresiones que los contienen en
funcion del contexto en que son proferidas. Aunque la interpretacion pragmatica de
las metaforas se ha hecho de acuerdo con otros planteamientos, para enmarcar
teoricamente la cuestion de las estrategias pragmaticas voy a aludir basicamente al

planteamiento clésico.
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I1l. CAPITULO SEGUNDO

1. Verdad literal y verdad metaforica

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene

por un anfibio sendero

de cristales y laureles.

El silencio sin estrellas,
huyendo del sonsonete,

cae donde el mar bate y canta
su noche llena de peces.

En los picos de la sierra

los carabineros duermen
guardando las blancas torres
donde viven los ingleses.

Y los gitanos del agua

levantan por distraerse

glorietas de caracoles y ramas de pino

verde.

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene.

Al verla se ha levantado

el viento que nunca duerme.
San Cristobalon desnudo,
lleno de lenguas celestes,
mira a la nifa tocando

una dulce gaita ausente.
-Nifia, deja que levante

tu vestido para verte.

PRECIOSA'Y EL AIRE

Abre en mis dedos antiguos

la rosa azul de tu vientre.
Preciosa tira el pandero

y corre sin detenerte.

El viento-hombroén la persigue
con una espada caliente.
Frunce su rumor el mar.

Los olivos palidecen.

Cantas las flautas de umbria

y el liso gong de la nieve.

I Preciosa, corre, preciosa, Preciosa,

que te coge el viento verde!
IPreciosa, corre, Preciosa!
'Miralo por donde viene!
Satiro de estrellas bajas
con sus lenguas relucientes.
Preciosa, llena de miedo,
entre en la casa que tiene,
mas arriba de los pinos,

el consul de los ingleses.
Asustados por los gritos
tres carabineros vienen,

sus negras capas cefiidas

y los gorros en las sienes.
El inglés da a la gitana

un vaso de tibia leche,
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y una copa de ginebra

que Preciosa no se bebe.

Y mientras cuenta, llorando,

su aventura de aquella gente,
en las tejas de pizarra

el viento, furioso, muerde.

ITPECHUOCA BA IIAMOJI

JNadHuazopy Onmtyp Tyna
F'upa-mmpa onauH pomaa
oiman naduu [Ipecuoca
napaHriaTa ypu0 yitHap.

Curopacu yuras >KuMJIuK

CypOHJIapJiaH Kovap HapH Oaluk Tyia

TYHHH YiiHa0

monupaérrad JIEHru3 capu.
Onuc Kopau 4yKKuIapaa
MHTJIUCTOHJIAP SIIAraH OK
KYPFOHJIAPHU TUp KypllaraH
COKYMJIApHU 00cap MYApPOK.
Vitnamm6 cys nyamapy,
XaMMaJiapra 4ofJIaHuIIuoO,
aTrap HAKIIMH FOpJap capu
CaHOOAPHUHT MIOXJIAPUHH.
Otinait nadpuu ITpecuoca
JapaHriaTap dkaH HOTOII
naiio 6ynap ky3 yuruga
OaxaitbaT Oup EMOH 1IaMOJ.
by simanrou Xpucrodhopaup,
CaMOBUH THJI, )KUCMHU KaOup, Kapap
KM3Ta XaM BHUIIUJIAP

HaHUHT XYHYK cacH KaOu.

XoM, JIyJii Ku3, STaruHTHU
Ooup kyTapud, Kalipa Tanuiai,
KopHuHrmaru kyk aTupryi
Kynnapumaa Typcus siHao.
[Ipecuoca oinait nadHu
Tanutad Koyap >KOHXojaTaa
Vitna6 uyrnail maMImmpuHa
1amMoJ1 KM3HU KyBa Oo1iap.
CoBup AeHrU3 TYIKUHIAPH.
bor 6¥3apap 3aiityH3opiap.
Kyitnap ropnap cypHaiiapu,
OFMp 3aHTHH Yajiap KopJap.
IIpecuoca, Te3poK, Oryp,
ax3ap mamos eTud omnap!
IIpecuoca, Te3poK, OrYyp,
KU(TIApUHITA YOBYT coap!
IOnpy3napnan epra tyuran
apkuparad Tiuuid Cotup.
[Ipecuoca canobap3op

y3pa caBiaT ThIKHO TypraH
MHTJIMCTOHJIAP KOHCYJIMHHUHT
Kypronura y3uH ypap.

Ku3z noauHu 31MTran 4ok

qornuO Keap amui-Tamnuil,
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OepeTyiapuH KUNUIIUK KUWTaH, Nurnab-cukrab ogamiapra

Kopa Tyunm yura xapowuii. He OYNTaHuH cyhmap 6exod,
bup 6opnokaa cyt o0kenuo, TalKapuaa TOM COMOJINH
JYJIM KU3ra Tytap OUpos, QYUUFHUJIAH FAKUAP 1IaMOJI.

OupoB Maiau (UHKOH TyTap,

O0edopa K13 nuMac OUpoK.

Si este trabajo tuviese la pretension de ser meramente un estudio lingiiistico o
filologico de la metafora podria terminarse con el analisis de los tres estadios en los
que puede encontrarse una metafora. Pero, en un trabajo de corte filosofico, parece
inexcusable no indagar si a las aseveraciones metaforicas podemos aplicarles los

valores de verdad y en qué sentido podemos hacerlo.

Significado literal de una palabra es una relacion que establecemos entre una
palabra y un objeto o, si se quiere en terminologia saussuriana, entre un significante y
un significado; relacion a la que hemos llegado mediante un proceso de aprendizaje.
Justamente, como hemos visto antes, una de las funciones de la metafora radica en
cambiar esta relacion significativa entre la palabra y el objeto, de modo que, en un
momento determinado, un significante puede tener un significado de primer orden
(literal) y un significado de segundo orden (metaforico). El aprendizaje de ese
significado de segundo orden, y su uso por parte de los hablantes, hara que la palabra
en cuestion pueda tener mds de un significado y convertirse en polisémica. El
aprendizaje que hemos hecho en espanol de la palabra virtud y sus derivados en

aseveraciones como
“Juan tiene muchas virtudes”,

hace que digamos que es verdadera si, y solo si, Juan tiene reconocidas habilidades
manuales y/o intelectuales (toca bien el piano, por ejemplo) y/o morales (es una

persona honrada). Por decirlo con la afieja terminologia escolastica, [1] es verdadera
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si, y s6lo si, Juan tiene “habitos operativos buenos”. Por el contrario, diremos que es

falsa si creemos que no se dan esas cualidades en Juan o si realmente no se dan.

Ahora bien, y con ello entro en el segundo punto, esta relacion entre la palabra virtud
y ciertos habitos intelectuales, manuales o morales de Juan, que nosotros entendemos
como una relacion literal, es fruto del adiestramiento a que hemos sido sometidos en
el aprendizaje del espafiol y de la cultura occidental. Sin embargo, para un latino
clasico, seria falsa si entre las virtudes de Juan no figurara, primera y
principalmente, la virilidad y aquellas caracteristicas que el hablante latino cree

propias de los varones, como el valor.

Por su parte, en latin postclasico y en latin eclesiastico los valores de verdad de
serian justamente los inversos. Y, si estos valores de verdad han cambiado de signo,
es porque ha cambiado, mediante una serie de transferencias metaforicas, el
significado de virtus, de modo que, segun el contexto histdrico en que nos situemos,
los valores de verdad de las aseveraciones cambiaran en sintonia con el cambio de

significado de los términos que las componen.

En tercer lugar, este cambio en los valores de verdad no se da solo en el eje
diacronico, sino que también se da en el eje sincronico y no solo con respecto a las
palabras usadas metaforicamente, sino también con respecto a las palabras usadas en
su sentido mas literal. Esto hace que el significado de las palabras y el valor de
verdad de las oraciones no sea posible establecerlo, en muchos casos, mas que con el

recurso al contexto en que esas oraciones hayan sido proferidas.
2. Metafora y verdad descubrimiento.

El hombre no suele darse por satisfecho con lo conocido en cada momento, sino que
en cada momento lo sabido y lo establecido como verdadero le aparecen como
insuficiente. Esta situacion de insatisfaccion con respecto a lo conocido es la que lo
lleva a intentar continuamente saber cosas nuevas o a conocer mas profunda y

ampliamente las cosas que cree insuficientemente sabidas.
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Glosando la famosa aseveracion aristotélica del comienzo del libro A de la
Metafisica, se podria decir que el hombre desea por naturaleza conocer cada vez mas
cosas nuevas y mdas profundamente las cosas ya sabidas. En esta situacion de
insatisfaccion para con lo sabido es donde tiene su lugar adecuado la nociéon de
verdad como descubrimiento/desvelamiento y, en relacion con la expresion de los
conocimientos novedosos, es donde ejerce plenamente su papel la metafora creativa.
Las nociones de verdad como adecuacion y de verdad como coherencia llevan
asociadas una concepcion estatica del saber, mientras que la nocion de verdad como
descubrimiento/desvelamiento lleva asociada una concepcion dinamica del saber.
Quizds como mejor se haya expresado historicamente la concepcion estatica del
conocer, que conllevan las nociones de verdad como adecuacion y de verdad como
coherencia, haya sido mediante la metafora del espejo, metafora que lleva a entender
los procesos cognitivos como reflejo de lo que las cosas son. Para que la mente pueda
reflejar o espejear la realidad ambos extremos de la reflexion, mente y realidad,
deben estar en una situacion de reposo, por lo que cualquier cambio en uno de los
extremos aparece como un elemento perturbador para este ideal, como tematizaron
abundantemente los escépticos en sus topicos. En el ambito semantico esta
adecuacion o correspondencia se debe dar entre el significado de una sentencia y los

hechos.

En el momento en que se produzca un cambio en uno de los dos extremos de la
relacion entre el significado de la sentencia o de la palabra y los hechos, la
correspondencia debera aparecer como inadecuada o falsa. Y precisamente esto es lo
que ocurre muy a menudo con el propio ejemplo de Davidson. Justamente la palabra
madre es el caso de una palabra usada muy a menudo metaféricamente, de modo que,
al usarla translaticiamente, se rompe la relacion de maternidad cuando se llama
madre a muchos objetos que no pueden tener literalmente hijos. Cuando hablamos de
madre patria, madre naturaleza, madre tierra, ser la madre del cordero, salirse de

madre, sacar de madre, madre superiora, desmadrarse o enmadrarse, parece que la
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relacion de maternidad no tiene mucho que ver, en estos casos, con el hecho

biologico de dar a luz hijos.

Por su parte, la nocion de verdad como coherencia también conlleva asociada la idea
de una cierta estabilidad basada en una adecuacién previa, explicita o implicitamente
establecida. A partir de una adecuacion establecida anteriormente la coherencia
permite inferir lo que ya estaba establecido en la adecuacidon de partida. Pero todo
aquello que no esté asumido en la adecuacion de partida deberd ser entendido como
falso o contradictorio con ella. Un caso tipico y clasico de coherencia es el que se
suele dar en las ciencias formales. Asi, por ejemplo, a partir del postulado euclidiano
de las paralelas s6lo puede construirse una geometria que sea coherente con ¢€l, en
cuanto que ese postulado es entendido y aceptado como una adecuacion verdadera.
Si, por el contrario, sustituimos la creencia de que por un punto exterior a una recta
solo puede pasar una paralela a esa recta por la creencia de que pueden pasar infinitas
paralelas o de que no puede pasar ninguna, los sistemas coherentes con estos nuevos
postulados deben llevar, y han llevado historicamente, a construir geometrias

distintas de la euclidiana. Y este proceso tiene algo de mecanico.

Por el contrario, la nocion de verdad como descubrimiento/desvelamiento conlleva
asociada la idea de que el conocer es un proceso dinamico porque la adecuacion entre
lo conocido sobre los hechos y los hechos mismos es susceptible de no estar

definitivamente clausurada. Asi, por ejemplo, si decimos
[17] “Venus es un planeta”,

estaremos haciendo una afirmacion mas adecuada a los hechos, de acuerdo con

nuestros actuales saberes astrondémicos, que si decimos
[18] “Venus es un lucero”.

Y [18] sera mas adecuada a los hechos, de acuerdo con nuestros actuales saberes

astrondmicos y teologicos, que si decimos
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[19] “Venus es una diosa”.

Y esta gradacion de adecuaciones entre [19] y [17] es posible porque entre ellas ha
mediado un proceso de descubrimiento que ha mostrado paulatinamente diversos
niveles de verdad entre lo que nosotros conocemos o creemos conocer sobre el objeto
Venus vy el objeto o cosa a la que nos referimos con la palabra Venus. Aunque toda
verdad fruto de un descubrimiento termine resolviéndose en una nueva adecuacion,
que acaba por falsar a otra u otras adecuaciones establecidas y entendidas
anteriormente como verdaderas, en el momento en que se establece un
descubrimiento o desvelamiento nuevos, éstos deben ser entendidos —para que
puedan ser considerados como estrictamente novedosos— como incoherentes o
inadecuados con lo sabido sobre el objeto. Y ello es lo que lleva a concebir el trabajo
de la mente como una actividad dindmica, que continuamente estd haciendo y

deshaciendo adecuaciones.

En esta actividad de descubrir verdades, creencias u opiniones verosimiles sobre la
realidad es donde la metafora novedosa o creativa ejerce una funcién fundamental
para conceptualizar y comunicar esos descubrimientos o desvelamientos de la
realidad, sean estos descubrimientos de los que solemos entender como
transcendentales para la humanidad o, mas modestamente, descubrimientos
cotidianos y considerados como menos dignos de atencion. Ahora no se trata solo de
llamar de otra manera, por razones literarias o estéticas, a algo ya conocido, sino de
conceptualizar algo que presumimos no conocido o0 que su conocimiento actual

aparece como inadecuado o incoherente.

Pero esta funcion de nombrar o denominar a algo nuevo con palabras cuyo
significado de primer orden se aplica a otra cosa no es una funcion neutral en la que
la verdad descubierta y los pensamientos sobre ella puedan ser separados de los
términos con que los expresamos. Los términos metaféricos novedosos con que

nombramos €so que queremos comunicar como un descubrimiento terminardn por
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conformar el propio fendémeno descubierto, que no es nada para nosotros mas que en

la medida en que nos referimos a ¢l de una determinada manera.

Una metafora creativa o poética significa, pues, el descubrimiento de una cuestion
nueva o el descubrimiento de que una vieja cuestion puede ser considerada desde una
perspectiva distinta de aquella perspectiva desde la que se venia considerando
tradicionalmente. En este sentido es en el que se puede hablar propiamente de que
una metafora creativa conlleva el descubrimiento o desvelamiento de una verdad
sobre lo que las cosas sean, al menos, para el hablante. Y este descubrimiento, para
que sea tal descubrimiento, debe comenzar por ser incoherente con los saberes o
creencias admitidos y con las verdades establecidas por esos saberes o creencias. Por
ello una metafora creativa tiene que aparecer a los oyentes como chocante con los
saberes o creencias en los que estdn firmemente instalados, al modo como resulta
chocante el descubrimiento de un hecho cientifico no previsto por la teoria dominante
en el momento en que ese descubrimiento se produce. Y, al igual que el
descubrimiento de un hecho cientifico no previsto por la teoria obliga, tarde o
temprano, a reformar la propia teoria o a sustituirla por otra y a reformar los sistemas
de asertos sobre la realidad que la primera conlleva, la aparicion de una metafora
creativa obliga a los hablantes a reformularse los esquemas de pensamiento con los
que venian conceptualizando el objeto al que la metafora creativa se refiere y los

objetos relacionados con el primero.

Pero el destino de una metafora creativa y de la verdad
descubrimiento/desvelamiento que conlleva es —como el de un descubrimiento
cientifico o geografico— dejar de serlo y pasar a pertenecer al ambito de lo sabido.
Una vez aceptada por la comunidad de los hablantes la verdad como
descubrimiento/desvelamiento de una metdfora creativa y asumido el esquema
conceptual que conlleva o al que pertenece, esa verdad pasara a ser considerada como
una adecuacion verdadera susceptible de crear su propia red de metaforas
subsidiarias y coherentes con ella. Esto hace que una metafora creativa esté siempre

en una situacion de equilibrio inestable. Y ello porque, desde el mismo momento en
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gue haya llevado a cabo su objetivo de crear un nuevo esquema conceptual, la
adjudicacion de los valores de verdad de lo aseverado con ella o con sus metaforas
subsidiarias habrd que hacerla desde las nociones de verdad como
adecuacion/correspondencia o de verdad como coherencia. Pero a estos extremos no
se habria podido llegar si no hubiese mediado antes un proceso de descubrimiento o
desvelamiento novedoso de verdades sobre las cosas o, por decirlo con una féormula
mas radical, si esa metafora no hubiese creado antes una verdad sobre lo que las

COSas sean.

En resumen, a las aseveraciones metaforicas se les pueden aplicar los valores de
verdad del mismo modo a como se aplican a las aseveraciones literales. Y esto se
puede hacer teniendo como marco de referencia las tres teorias filosoficas clasicas de
la verdad, cuya aplicacion seria especialmente pertinente para cada uno de los tres
estadios en que se puede encontrar una metafora: metafora lexicalizada, metafora

semilexicalizada y metafora creativa o novedosa.

3. Metaforas y falsos amigos

He sefialado de vez en cuando que la metadfora es un mecanismo privilegiado para
crear polisemias, esto es, para crear significados nuevos sin multiplicar los
significantes. Y este fendmeno también es universal en todas las lenguas. Ahora bien,
el hecho de que en dos lenguas dadas se hayan hecho transferencias metaforicas
distintas a partir de un término que tiene una misma referencia literal en ambas
lenguas estd en el origen del fendmeno de los falsos amigos semdnticos; fendémeno
que, a su vez, esta en el origen de muchos problemas de comunicacién intercultural y
de traduccion. Por falsos amigos semanticos se entiende el hecho consistente en que
dos términos de dos lenguas dadas tengan un mismo origen etimoldgico y una forma

fonética y/o grafica muy parecida, pero que, sin embargo, sus significados sean total
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o parcialmente diferentes. Y el cardcter capcioso de los falsos amigos radica
justamente en que, dado que son términos fonética y/o graficamente muy parecidos o
exactamente iguales, que tienen un mismo origen y que, ademas, tienen un mismo
significado en muchos contextos, los hablantes pueden no ser conscientes de que sus
referencias sean total o parcialmente distintas; especialmente cuando sus significados

pueden tener sentido en el contexto convencional o conversacional en que aparecen.

El que pares de términos en dos lenguas dadas hayan terminado por significar total o
parcialmente cosas distintas y se hayan convertido en falsos amigos semanticos se
explica justamente en funcidon de las divergentes transferencias metaféricas que han
tenido lugar en las lenguas de que se trate. Y, en este sentido, los casos

paradigmaticos pueden ser de tres tipos:

o« En cada una de las lenguas en cuestion se han producido transferencias
metaforicas divergentes con respecto al significado original de un término.

« Una de ellas ha mantenido el significado original de un término mientras que
la otra no lo ha mantenido y su significado, en un determinado momento, no es
mas que el que en otro momento del pasado fue su significado metaforico.

« En las dos lenguas en cuestion los significados literales de un par de términos
son basicamente los mismos, pero una de ellas ha afiadido un nuevo
significado translaticio mientras que la otra no lo ha hecho. Es mas, una vez
que el significado metaforico de un término se ha lexicalizado en una lengua,
los hablantes de esa lengua pueden afiadir nuevos significados metaforicos a
ese término.

« En el caso de los préstamos suele ser frecuente el que en la lengua término se

produzcan transferencias de significado que no acontecen en la lengua origen.

El par topic/topico es un claro ejemplo del primer caso aludido. Ambos sustantivos
proceden de la palabra griega tépos, que significa sitio o lugar, significado que sigue
apareciendo en las lenguas modernas en compuestos como toponimia o topografia.

Ahora bien, lo mismo el sustantivo espanol fdpico que el inglés topic derivan
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directamente de una alusién a los Topicos, de Aristoteles, obra en la que se presentan
los temas habituales que debe conocer cualquier estudiante y que en la Edad Media
era utilizada a modo como utilizamos los libros de texto en la actualidad. A partir de
aqui, y mediante una transferencia metaforica meliorativa, el sustantivo inglés topic
ha pasado a ser sinonimo de subject, matter o issue; de modo que, de un profesor
inglés del que se diga que esta ensenando fastidious topics, es obvio que sera
considerado un excelente profesor. Por su parte, el sustantivo espafiol topico, y
mediante una transferencia metaforica peyorativa, se ha convertido en sinénimo de
lugar comun, cosa sabida o trivialidad, con lo que, de un profesor de quien digamos

en espafiol que ensefia topicos fastidiosos, serd considerado un pésimo profesor.
4. Modismos y refranes

No quiero terminar este capitulo sin referirme, aunque sea brevemente, al hecho de
que ejemplos como (de) pata negra o una comida regular adquieren sus significados
translaticios y sus implicaturas generalizadas porque son casos de colocaciones, esto
es, de un tipo de unidades fraseologicas. Por “unidades fraseoldgicas™ se entiende el
hecho de que un determinado grupo de palabras tenga un significado translaticio
convencionalizado que se suele disparar con preferencia a su significado literal
(Naciscione, 2001). Y las unidades fraseoldgicas pueden ser de cuatro tipos:

colocaciones, modismos, refranes y aforismos.

Para efectos de la comunicacion intercultural y de la traduccion, los modismos y las
colocaciones, en la medida en que rara vez un determinado modismo 0 una
determinada colocacion funcionan en dos lenguas, también plantean serios
problemas. Por ello, un modismo de la lengua origen deberé ser traducido a la lengua
término por una perifrasis o por otro modismo que, teniendo un significado
translaticio igual o similar al que tiene el modismo de la lengua origen, no tenga el

mismo significado literal.

Por su parte un refran o un aforismo son sentencias que tienen también un significado

translaticio que funciona como una implicatura generalizada en una lengua dada,
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implicatura que suele expresar una verdad, una creencia o una opinién que los
hablantes dan por sentada. Aunque las diferencias entre un refran y un aforismo
tampoco se pueden delimitar de forma clara, no obstante, se suele reservar el término
refran para aquellas sentencias que son generalmente compartidas en una lengua
dada y para las que los hablantes han olvidado sus origenes: “dicho agudo y
sentencioso de uso comun” (DRAE). Por su parte, el término aforismo se aplica a
sentencias similares a los refranes, que normalmente son usadas por hablantes de un
cierto nivel cultural y de las cuales se suele conocer su autoria: “sentencia breve y

doctrinal que se propone como regla en alguna ciencia o arte” (DRAE).

Un traductor al espafiol, que quiera mantener la misma implicatura que tiene
para los portugueses, debera buscar un refran de la lengua término que tenga una

implicatura analoga a la que tiene [9], refran que podria ser
“De Antequera, ni mujer ni montera, y, st algo ha de ser, mejor montera que mujer”.

Un aforismo, por su parte, seria un tipo de sentencia similar al refrdn —y con una
implicatura también similar— pero que suele ser usada por un tipo de hablante al que
se le supone un nivel cultural superior al del hablante medio y cuya autoria suele ser
de un personaje inidentificable historicamente. Y, si la traduccion de un aforismo se
antoja mas facil que la de un refran, eso ocurre en la medida en que los hablantes de
las dos lenguas que intervienen en el proceso de traduccion, comparten una misma

tradicion cultural y se han formado en un marco de referencia comun.

En resumen, las metaforas se pueden clasificar en tres tipos basicos en funcion de su
mayor o menor grado de universalidad. Los falsos amigos semanticos tienen su
origen en los cambios de significado que un término ha tenido en una lengua dada y
que no coinciden con los que el mismo término ha podido tener en otra lengua, lo
cual plantea serios problemas para la traduccion. Por su parte, en las colocaciones,
modismos, refranes y aforismos, es su significado translaticio el que se dispara con
preferencia al significado literal. Y el resultado de esto es que, al igual que los falsos

amigos son un problema para la traduccion y para la comunicacion intercultural, las
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colocaciones, modismos, refranes y aforismos también lo son en la medida en que
sus traducciones literales pueden ser malentendidas o no entendidas en absoluto
porque sus implicaturas no funcionen en la lengua término o s6lo funcionen en muy
contadas ocasiones. De nuevo en Espafia, en 1932 Federico Garcia Lorca fue
nombrado director de La Barraca, compaiiia de teatro universitario que se proponia
llevar a los pueblos de Castilla el teatro cldsico del Siglo de Oro. Su interés por el
teatro, tanto en su vertiente creativa como de difusion, responde a una progresiva
evolucién hacia lo colectivo y un afan por llegar de la forma mas directa posible al
pueblo. Asi, los ultimos afios de su vida los consagro al teatro, a excepcion de dos
libros de poesia: Divdn del Tamarit, conjunto de poemas inspirados en la poesia
arabigoandaluza, y el Llanto por Ignacio Sdanchez Mejias (1936), hermosa elegia
dedicada a su amigo torero, donde combina el tono popular con iméagenes de filiacion

surrealista.

Las ultimas obras de Federico Garcia Lorca son piezas teatrales. Yerma (1934) es una
verdadera tragedia al modo clésico, incluido el coro de lavanderas, con su corifeo que
dialoga con la protagonista comentando la accion. Parecido es el asunto en Bodas de
Sangre (1933), donde un suceso real inspird el drama de una novia que huye tras su
boda con un antiguo novio (Leonardo). La huida, llena de premoniciones, en la que la
propia muerte aparece como personaje, presagia un final al que se viene aludiendo
desde la primera escena y en el que ambos hombres se mataran, segando asi la
posibilidad de continuidad de la estirpe por ambas ramas y renovando la muerte del
padre del novio a manos de la familia de Leonardo. De esta manera, la pasion y la

autobusqueda concluyen con la destruccion de todo el orden establecido.
3.2. Biografia de Luis de Gongora

Estudié en Salamanca, tomé 6rdenes menores en 1585 y fue canonigo beneficiado de
la catedral cordobesa, en cuyo cometido viajo en diversas comisiones de su cabildo
por Navarra, y por Andalucia y ambas Castillas (Madrid, Salamanca, Granada, Jaén,

Cuenca, Toledo). Felipe Ill le nombro capellan real y para desempenar tal cargo
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vivid en la corte hasta 1626, arruindndose para conseguir cargos y prebendas a casi
todos sus familiares; muri6 al afio siguiente en Cdérdoba. Veldzquez lo retratd con
frente amplia y despejada, y por los pleitos, los documentos y las satiras de su gran
enemigo, Francisco de Quevedo, sabemos que era jovial y hablador, muy sociable y
amante del lujo y de las diversiones profanas, como por ejemplo los naipes y los
toros, hasta el punto de que se le llegd a reprochar muy frecuentemente lo poco que
dignificaba los habitos eclesiasticos. En la época fue tenido por maestro de la satira,
aunque no llego6 a los extremos expresionistas de Quevedo ni a las negrisimas tintas
de Juan de Tassis y Peralta, segundo Conde de Villamediana, que fue amigo suyo y
uno de sus mejores discipulos poéticos. Murid de apoplejia grave a los 65 afios,

aunque afos antes ya habia perdido la memoria.

En su poesia se solian distinguir dos periodos: el tradicional, en que hace uso de los
metros cortos y temas ligeros. Para ello usaba canciones, tercetos, décimas,
romances, letrillas, etc. Este periodo iba hasta el afio 1610, en que cambiaba
rotundamente para volverse culterano, haciendo uso de metaforas dificiles, muchas
alusiones mitoldgicas, cultismos, hipérbatos, etc.; pero Damaso Alonso demostrd que
estas dificultades estaban ya presentes en su primera época y que la segunda es

solamente una intensificacion de estos recursos realizada por motivos estéticos.
3.4.Lorca y su metafora

La metafora: es el procedimiento retorico central de su estilo. Bajo la
influencia de Géngora, Lorca maneja metaforas muy arriesgadas: la distancia entre
el término real y el imaginario es considerable. En ocasiones, usa directamente la
metafora pura. Sin embargo, a diferencia de Gongora, Lorca es un poeta
conceptista, en el sentido que su poesia se caracteriza por una gran condensacion
expresiva
Federico comparaba las cosas mas naturales y sencillas con imagenes

maravillosas: son sus metaforas.
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Cigarra - Estrella sonora sobre los campos dormidos vieja amiga de las ranas y

de los oscuros grillos.

Procesion - Por la calle vienen extrafios unicornios. ;De qué campo, de qué bosque

mitologico?

Granada - Colmena diminuta con panal ensangrentado
Noche - Las estrellas entornan sus parpados azules.
Luna - Blanca tortuga, jQué lentamente caminas!
Llanto - En mis pupilas, dos mares cantando.
Lluvia - Es un besar azul que recibe la tierra.

Mar - El cielo caido por querer ser la luz.
Guitarra - Corazon malherido con cinco espadas.

Metafora - figura que consiste en trasladar el sentido recto de las voces en otro

figurado, en virtud de una comparacion tacita.
4.5 Uso de las metaforas en poemas de Lorca.
EL NINO Y EL TIEMPO

El lo alto de aquel monte

hay un arbolito verde.

Pastor que vas,

pastor que vienes.
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Olivares sonolientos

bajan al llano caliente

Pastor que vas,

pastor que vienes.

Ni ovejas blancas ni perro

ni cayado ni amor tienes

Pastor que vas

Como una sombra de oro

en el trigal te disuelves.

Pastor que vienes.

(Cuatro baladas amarillas).

“...Al levantarse el telon esta Yerma dormida con un tabique de costura a los pies. La
escena tiene una extrafa luz de suefio. Un pastor sale de puntillas, mirando fijamente
a Yerma. Lleva de la mano a un Niflo vestido de blanco. Suena el reloj...”

(Yerma, acto primero, cuadro primero).

Se despierta Yerma. Empieza el espectaculo de la esperanza, del Amor, de la
desespreacion y de la Muerte. Y siempre en un monte lejano, tan verdadero y tan

irreal va y viene el Pastor, y, con el Pastor, el Nifio.

Yerma vive y sufre, se muere y ama, pero siempre hay un monte por donde va y
viene el Pastor y, con el Pastor, el Nifio. La vida real corre como una rueda, canta y
tiene hijos. Yerma vive y sufre, pero siempre en un monte lejano hay un Pastor y un

Nifio que van y vienen...
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En el espectaculo hay tres mundos, tres niveles:
1. El mundo real de Maria que va a tener hijos.
2. El mundo de Yerma que quiere tener hijos.
3. El mundo magico del Pastor y del Nifio.
Yerma vive sola y el mundo real existe sin interesarse de ella. El Pastor esté lejos
y no se puede ver. Los tres mundos viven paralelos e independientes, pero cuando
un mundo, por casualidad, toca al otro, sale la luz e invade el espacio:
Cuando sale el Pastor, la luz azul se cambia por una alegre luz de mafiana de
primavera. — es el primer y el Gltimo encuentro de Yerma con el nifio que da la luz
a toda la obra. Cuando se encuentran Yerma y Maria y después, Yerma y Victor,
nace otra luz: el embarazo de Maria le hace sofiar a Yerma. Ella sonrie, rie, canta.
Luego se encontrardn Yerma y Victor y éstos seran los encuentros simbolicos:
Victor aqui es aquel pastor inalcanzable, que va y viene:
Yerma. ;Oyes?
Victor. ;Que?
Yerma. ;No sientes llorar?
Victor. (Escuchando) No.
Yerma. Me habia parecido que lloraba un nifo.
Victor. ;Si?
Yerma. Muy cerca. Y lloraba como ahogado.
Victor. Por aqui hay siempre muchos nifios que vienen a robar fruta.
Yerma. No. Es la voz de un nifio pequefio.

(Pausa.)

Este dialogo es el punto donde se encuentran los tres mundos. Yerma lo siente y oye
la voz del nifio que, sin duda, esta presente aqui, en este mismo lugar, pero invisible...
El pastor, el simbolo biblico de Dios, da la mano a un nifio. El mundo invisible de
Dios también es el mundo invisible del nifio. Y, si Dios es eterno, sin embargo, el

niflo que va con ¢l también es eterno. El paso de los dos, del Nifio y del Pastor, es
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eterno, ellos van y vienen pero nunca se van para siempre. El tiempo del nifio y del
pastor se queda inmdvil y extenso pero los pasos del pastor marcan pequefios puntos
en la eternidad. Aunque el Pastor atun puede encontrarse con el mundo real, con el
mundo de Yerma, el nifio no lo hace. Es imposible e infinito, como la eternidad
marcada por los pasos del pastor. ;Porqué dice Lorca que Yerma es “un drama sin
tiempo”? El espacio de Yerma sélo tiene el pulso (los pasos del Pastor) y es
imtemporal porque siempre hay un nifio, una eternidad clara e invisible.

(Porqué son tan frecuentes los tiempos inmoviles en el arte de Lorca?

Ya hemos visto en los capitulos previos el tiempo-punto, el tiempo-espacio, el
tiempo-hueco — los tiempos inmdviles pero con un pulso oculto. Acordarémonos de
la conferencia sobre la Imaginacion, inspiracidon y evasion en la que el poeta explica
la inspiracion como un estado en el que “las cosas son poruge si, sin que haya causa
ni efecto especiales” y el hecho poético “no se puede controlar con nada. Hay que
aceptarlo como se acepta la lluvia de estrellas. Pero alegrémonos de que la poesia
pueda fugarse, evadirse, de las garras frias del razonamiento”. Vamos a comparar
este fragmento con el otro, de la conferencia sobre las nanas infantiles: “El nifio...esta
obligado a ser un espectador y un creador al mismo tiempo, jy qué creador
maravilloso! Un creador que posee un sentido poético de primer 6rden. No tenemos
mas que estudiar sus primeros juegos, antes de que se turbe de inteligencia, para
observar qué belleza planetaria los anima, qué simplicidad perfecta y qué misteriosas
relaciones descubren entre cosas y objetos...” El nifio real y el poeta puro son casi lo
mismo. Ambos crean su propia realidad, pero esta realidad es “realisimo mundo de
los suefios™ que para ellos no es imaginacion, sino el hecho poético creado no por
intelecto, sino por la inocencia del autor. Lorca siempre se comparaba con un nifio en
lo inocente y espontaneo que era, asi hablaban de ¢l sus amigos (Luis Cernuda: “Si
alguna imagen quisiéramos dar de ¢l, seria la de un rio, siempre era el mismo y
siempre era distinto, fluyendo inagotable, llevando a su obra la cambiante memoria
del mundo que ¢l adoraba. Su poesia es libre y espontanea como fuerza natural, como
un arbol o una nube, también misteriosa con la de ellos”. J.M. Lorera: “La simpatia

de Lorca era su poder central de comunicacion y vitalidad. Esa espontaniedad que le
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lleva a conectar muy bien con los nifios, ya que €l no dejé nunca de serlo.”). Y ahora,
acordémonos de ;qué impresion del tiempo teniamos cuando eramos nifos? Lo
pregunté a unas veinte personas de distinta edad, profesion y nacionalidad y todos me
respondieron una sola cosa: “En la infancia el tiempo no se movia, parecia infinito.
Se cambiaban las cosas, se mudaban los dias y las noches, pero el tiempo no se
movia. No existia futuro ni pasado. Solo un presente inacabable”. Asi todos lo
sentimos en la infancia. Asi, segin Lorca, lo siente un poeta, porque lo mas
importante es el nifio que vive en su corazon. Creo, que por €so encontramos tantos
ejemplos del tiempo inmovil en la obra de Federico. Pastor va y viene. Pero el nifio
es eterno, porgque su tiempo es eterno, es un espacio vibrante o un punto profundo,
pero siempre es la eternidad.

Pero, si el tiempo inmdvil es el de nifo, ;Qué es un tiempo — hueco, si puede
compararse con estos tipos temporales o no? En el “Poeta en Nueva York” la
inmovilidad del tiempo es la del hueco y también puede ser comprendida como un
espacio con pulso ardiente, pero es un espacio muerto y falso. Aqui no hay lugar
para la infancia. Los nifios aqui se pierden, se mueren. El nifio Stanton se queda so6lo
en su casa, su hermanita se ahoga en un pozo, el hijo de la “Iglesia abandonada” ya
no volverd. Un nifio muerto es la eternidad muerta, el tiempo muerto. No hay pasado,
porque el pasado, la infancia, se ha roto. Pero tampoco hay presente, porque todo lo
presente es falso. Solo existe la grande tension al futuro. Porque un tiempo muerto no
es eternidad, el hueco tiene que ser rellenado con algo. La vientre del tiempo quiere
tener un hijo, acabando con esta eternidad falsa.

De los tiempos moviles solo el tiempo musical a veces se relaciona con el tema
infantil, porque, como ya hemos visto, el tiempo musical tiene forma parecida a un
circulo, se repite y va temblando por la mudanza de las imdgenes sin cambiar mucho
lo principal. Es, en algin sentido, el tiempo inmoévil (el circulo es el simbolo del
infinito), es decir, el tiempo, donde el punto de vista infantil resulta logico.

El tiempo de la danza nunca tiene algo infantil. La danza para Lorca es algo que es
muy sensible a los cambios temporales y rdpidamente se mueve por los tiempos. Su

estructura linear no tiene principio ni final fijos. En la danza siempre existen las
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preguntas: “A donde vas, Siguiriya?”...Es un baile en el ultimo grado de la escalera
de la vida, el baile siempre fatal, el baile de la pérdida del sentimiento de la
inmortalidad del mundo y del alma propia que va buscando al nifio-infinito pero
nunca lo encuentra. Aunque lo encuentre, no lo va a tener vivo (como en el Romance
de la luna, luna, en el que la Luna, bailando le atrae al nifio y lo asesina con su fuerza
magica). La danza del hueco niega la misma existencia del tema infantil en el mundo.
La paranda salvaje de la muerte, la mezcla terrible de los tiempos le expulsa al nifio
vivo de su espacio, dejando lugar solo a los nifios muertos o falsos, pedacitos del
tiempo muerto. El sentimiento de la destruccidon contiene en si la idea paraddjica de
no existencia de la eternidad. So6lo las lineas de las danzas de unas vidas falsas vienen
del hueco y vuelven a é€l, sin sentido. La muerte del Nifo, del Poeta convierte el
mundo en una construccion monstruosa que no se mueve al presente ni al futuro pero
esta destruyéndose y matando su propio ser. El Pastor se va porque viene el
Mascaron. Pastor nuestro, Dios, se va y empieza la Danza de la Muerte que conduce
a los ultimos nifios al pozo...

Ahora podemos analizar el camino vital de Federico para entender este cambio, esta
evolucion que se efecttia a lo largo de su vida y, mediante la cual, el infinito infantil
se convierte en la Danza de la Muerte.

Terminada la infancia, el jéven poeta empieza a crear su propio mundo. Entre sus
obras de este periodo podemosencontrar poemas influidos por los autores y
compositores a quienes mas respetaba €l en augel tiempo, como Verlaine, Debussy,
Bequer, Chopin. Escribe poemas romanticos, basados en la imitacion de las formas
musicales, como, por ejemplo, la “Sonata de la nostalgia” en la que los dialogos de
los instrumentos musicales son “traducidos” a la lengua de palabras de un modo
bastante simple, que pretende explicar la musica. Este periodo de blsqueda e
imitacion es tan 16gico como importante en el proceso del desarrollo profesional de
cada poeta. Pero, lo que podemos ver es que para Federico resulta méas importante y
muy triste lo que, en este periodo no siente cerca su infancia. Para ¢l esta perdida.
Con anhelo busca el joven poeta rastros del jardin claro de su nifiez, cOmo podemos

verlo en sus cartas de aquel tiempo. Pasado este periodo, llega el otro, cuando,
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después de la publicacion de “Impresiones y paisajes” Lorca se siente mas seguro en
el espacio literario y, investigando, esperando, encuentra los caminos de su propio
estilo poético y... de la infancia perdida que aparece en sus Canciones. Se considera
niflo, se siente orgullozo por lo “inocente” que es, defiende su punto de vista de la
sabiduria infantil en los poemas, en el teatro, en las conferencias. Pero la verdad es
que la infancia que tiene ya no es la infancia del mismo poeta, es aquel nifio
imposible que nunca va a ser real. La tragedia de la imposibilidad de la
materializacion de la infancia que vive en el corazdn pero nunca va a salir afuera,
hace nacer a los personajes infantiles, ensimismados y confundidos, como los nifios
Mudo y Loco. El viaje a Nueva York de nuevo aleja la infancia del poeta, de nuevo
estan perdidos ‘“aquellos ojos mios de mil novecientos diez”... El epigrafo al poema
“Tu infancia en Menton” es muy significativo para este periodo: “Si, tu nifiez: ya
fabula de fuentes”(Jorge Guillén). Através de todo el poemario va un deseo
fuertisimo de escapar, de adelantar, de acercar el futuro por malo que sea, de matar a
la Muerte para que desemboque el agua.

La velocidad crece. El pozo ya se ve y el poeta lo siente. El fino “Divéan del Tamarit”
es la ultima luz que tampoco es alegre, es una luz timida, color de sangre, porque
“Todas las tardes en Granada,/todas las tardes se muere un nifo...”

Los sonetos del amor oscuro son verdaderamente oscuros, llenos de los malos
presentimientos y de angustia, del dolor de la imposibilidad de amar, de encontrar la
luz. El pozo se abre en 1936. Y no sélo para Federico, sino para todo el pais y, mas
tarde, para todo el mundo.

“...se quedo desnuda el agua.”

Pero el alma infantil del poeta Federico Garcia Lorca se quedd en el mundo. El pozo
puede devorar el cuerpo, pero el alma, nunca.

El drama Asi que pasen cinco arios tiene subtitulo la leyenda del tiempo. ;En qué
consiste la leyenda? Podemos explicarlo con la frase del Viejo, del Primer acto: “Hay
que ver antes”. En esta obra, una de las mas complejas de Lorca, el tiempo es
multiple, o sea, todos los tipos del tiempo y todos los tiempos estdn unidos y actiian

Juntos. Sin duda, el joven, el viejo, asi como los dos amigos del primer acto forman
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parte de un gran retrato de una sola persona, en los distintos periodos de su vida. Por
ejemplo, el personaje del Amigo 2° el Pierrot tradicional siempre recuerda su
infancia. Vive en ella y no la deja huir, es decir, es la metafora viva del pasado. El
Amigo 1° el tradicional Arlequin, que se burla de todo, puede demostrarnos la
superficie, lo visible de una persona, 0 sea, lo presente. EIl viejo, sin duda, es el
futuro. Siempre lo puede prever todo y sabe lo que tiene que pasar. El Maniqui, la
angustia de no tener hijos, es el tiempo muerto que, a pesar de que quiere escaparse el
joven, no le deja pasar. El pequefio teatro en la escena del acto 3° parece a las
paréntesis en los poemas lorquianos, es la alusion al pasado (la Mecanografa en este
acto repite la frase del joven del primer acto: “De pequefia, yo guardaba los dulces
para comerlos después”).Y en el Gltimo acto, aunque ya han pasado los cinco afos, se
presa el tiempo y se vuelve asi, como hacia cinco afios. El punto mas importante, en
mi opinidn, es la muerte del nifio que nos hace pensar en la escena del nifio y
gato/gata del acto primero. Todo el drama est4 construido de un modo asi que todos
los tiempos se ven de todos los lugares del espacio de la obra. ;Con qué compararlo?
Con una rueda grande y transparente. Con la vida de Federico Garcia Lorca.

He aqui la transformacion de la imagen infantil a lo largo de la obra:

La infancia: los dulces -> la infancia recordada (el Pierrot) -> la infancia muerta (la
gata y el nifio) — la infancia imposible (el Maniqui)-> la infancia lejana (el nifio de
la Mascara 1%)->la infancia muerta (la muerte del nifio) ->el pozo (la muerte del
joven). La velocidad se cambia de acuerdo con la distancia que separa al autor de su
infancia, del Gran Nifio:
1.  Muy rapido se va de la infancia a la infancia perdida. En la juventud todavia
no entendemos toda la importancia de guardar siempre al nifio en el corazon y
lo perdemos facil y rapidamente.
2. Muy lento en la escena del nifio y de gato/gata. La infancia muerta produce
la apariencia del hueco, no se mueve nada.
3. Lainfancia imposible del Maniqui. La velocidad se hace mas activa. Aparece
la angustia. Empieza la busqueda del nifio que esta cerca pero es muy dificil

encontrarlo.
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4. La velocidad crece, la cierta angustia de la Mecanografa y de la Méscara
primera en la espera de los amantes hace rodar mas activamente la rueda del
tiempo.

5. Lavelocidad se estalla, pero en silencio. Es la muerte de un nifio que otra vez
produce el cambio del movimiento: empieza la danza de la muerte que ya no se
puede parar (el tema de los jugadores).

6. La muerte. Se abre el pozo. El telon.

Las ruedas del tiempo se mueven, cada una con su propia velocidad, formando una
imagen muy entrafiable que también proviene del mundo infantil: El TIOVIVO.

Este tiempo multiple, el modelo de la vida, el concepto temporal mas importante fue
también el autorretrato del autor y... un juego. Un juego poctico en el que “...ese
aquel y su caballo se alejan por el camino de ramas oscuras hacia el rio para volver a
marcharse por donde empieza el canto una vez y otra vez, siempre de manera
silenciosa y renovada”. El Nifio y el Tiempo. El Tiovivo que se mueve y nunca Se
para. La infancia eterna. El pozo sin fondo. Y el pulso musical que llena cada
movimiento de cada rueda del tiempo...

No hay nada mas que decir.

Solo leer un poema de Federico Garcia Lorca, uno de los mas claros e infantiles...
CONCLUCION

Si lo metaférico se entiende como un cambio en el significado de un término
de modo que ese término signifique un objeto distinto del que habitualmente
significa, entonces una metafora sélo podra ser detectada y comprendida en el
contexto de una proferencia y en la medida en que el significado translaticio resulte
chocante o raro para los hablantes de una lengua dada y en un determinado momento
sincronico. A partir de 1919, se instalo en Madrid, en la Residencia de Estudiantes,
donde conocid a Juan Ramoén Jiménez y a Machado, y trab6 amistad con poetas de su
generacion y artistas como Bufiuel o Dali. En este ambiente, Lorca se dedicé con

pasion no so6lo a la poesia, sino también a la musica y el dibujo, y empezo a
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interesarse por el teatro. Sin embargo, su primera pieza teatral, EI maleficio de la
mariposa, fue un fracaso. Poeta y dramaturgo espafiol. “Los primeros afios de la
infancia de Federico Garcia Lorca transcurrieron en el ambiente rural de su pequeiio
pueblo granadino, para después ir a estudiar a un colegio de Almeria”. Continud sus
estudios superiores en la Universidad de Granada: estudio filosofia y letras y se
licencié en derecho. En la universidad hizo amistad con Manuel de Falla, quien

ejercid una gran influencia en €1, transmitiéndole su amor por ¢l folclore y lo popular,

El sustantivo metdfora procede, via latin, del sustantivo griego metdphora, que
significa traslado o transferencia y esta relacionado con el verbo metaphorein, que
significa transferir o llevar. Asi, por ejemplo, una transferencia bancaria sigue siendo
en la jerga financiera griega actual “una metafora”. Esto es, metdfora, en griego, es
un término polisémico que, al ser tomado como préstamo por otras lenguas, ha
restringido su significado para denominar a un determinado fendmeno lingiiistico
referente a un “tropo que consiste en trasladar el sentido recto de las voces a otro
figurado, en virtud de una comparacion tacita” 0 en una “aplicacion de una palabra o
de una expresion a un objeto o a un concepto, al cual no denota literalmente, con el
fin de sugerir una comparaciéon (con otro objeto o concepto) y facilitar su
comprension” (Las definiciones de los términos espafioles las tomaré de la vigésima
segunda edicion del Diccionario de la lengua espariola, de la Real Academia
Espaiola de la Lengua, DRAE, en adelante). En principio, esta definicion neutra de
metafora podria ser compartida por todo el mundo y puede funcionar como un punto

de partida comUn para un primer acercamiento al tema de este trabajo.

Ahora bien, el hecho de que podamos usar el lenguaje metaforicamente, esto es, el
hecho de que, en el contexto de una proferencia, podamos utilizar al menos un
término, que significa literalmente un objeto, para denominar a otro objeto distinto
que quizas no tenga nada que ver con el primero, es un fenomeno que ha maravillado
a lingiiistas y filésofos a lo largo de la historia.

Asi, segin Lorca, lo siente un poeta, porque lo mas importante es el nifio que vive en

su corazon. Creo, que por eso encontramos tantos ejemplos del tiempo inmovil en la
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obra de Federico. Pastor va y viene. Pero el nifio es eterno, porque su tiempo es
eterno, es un espacio vibrante o un punto profundo, pero siempre es la eternidad.
Lorca siempre se comparaba con un nifio en lo inocente y espontaneo que era,
asi hablaban de ¢l sus amigos (Luis Cernuda: “Si alguna imagen quisiéramos dar de
¢l, seria la de un rio, siempre era el mismo y siempre era distinto, fluyendo
inagotable, llevando a su obra la cambiante memoria del mundo que ¢l adoraba. Su
poesia es libre y espontanea como fuerza natural, como un arbol o una nube, también
misteriosa con la de ellos”. J.M. Lorera: “La simpatia de Lorca era su poder central
de comunicacion y vitalidad. Esa espontaniedad que le lleva a conectar muy bien con
los nifos, ya que ¢l no dejé nunca de serlo.”). Y ahora, acordémonos de ;qué
impresion del tiempo teniamos cuando eramos nifios? Lo pregunté a unas veinte
personas de distinta edad, profesion y nacionalidad y todos me respondieron una sola
cosa: “En la infancia el tiempo no se movia, parecia infinito. Se cambiaban las cosas,
se mudaban los dias y las noches, pero el tiempo no se movia. No existia futuro ni
pasado. Solo un presente inacabable”. Asi todos lo sentimos en la infancia.
Pero, si el tiempo inmoévil es el de nifo, ;Qué es un tiempo — hueco, si puede
compararse con estos tipos temporales o no? En el “Poeta en Nueva York” la
inmovilidad del tiempo es la del hueco y también puede ser comprendida como un
espacio con pulso ardiente, pero es un espacio muerto y falso. Aqui no hay lugar
para la infancia. Los nifos aqui se pierden, se mueren. El nifio Stanton se queda sélo
en su casa, su hermanita se ahoga en un pozo, el hijo de la “Iglesia abandonada” ya
no volvera. Un nifio muerto es la eternidad muerta, el tiempo muerto. No hay pasado,
porque el pasado, la infancia, se ha roto. Pero tampoco hay presente, porque todo lo
presente es falso. Solo existe la grande tension al futuro. Porque un tiempo muerto no
es eternidad, el hueco tiene que ser rellenado con algo. La vientre del tiempo quiere
tener un hijo, acabando con esta eternidad falsa. Acordarémonos de la conferencia
sobre la Imaginacidn, inspiracion y evasion en la que el poeta explica la inspiracion
como un estado en el que “las cosas son poruge si, sin que haya causa ni efecto
especiales” y el hecho poético “no se puede controlar con nada. Hay que aceptarlo

como se acepta la lluvia de estrellas. Pero alegrémonos de que la poesia pueda

52



fugarse, evadirse, de las garras frias del razonamiento”. Vamos a comparar este
fragmento con el otro, de la conferencia sobre las nanas infantiles: “El nifo...esta
obligado a ser un espectador y un creador al mismo tiempo, jy qué creador
maravilloso! Un creador que posee un sentido poético de primer 6rden. No tenemos
mas que estudiar sus primeros juegos, antes de que Se turbe de inteligencia, para
observar qué belleza planetaria los anima, qué simplicidad perfecta y qué misteriosas
relaciones descubren entre cosas y objetos...” El nifio real y el poeta puro son casi lo
mismo. Ambos crean su propia realidad, pero esta realidad es “realisimo mundo de
los suefios” que para ellos no es imaginacion, sino el hecho poético creado no por
intelecto, sino por la inocencia del autor. Aungue muchas de las ideas expuestas en
este trabajo serian matizables y muchas de ellas han sido matizadas de hecho por los
autores que las han expuesto, creo que las principales conclusiones a las que se puede
llegar de acuerdo con el estado actual de los estudios sobre la metafora podrian ser

las siguientes:

La metafora es un mecanismo lingliistico que consiste en usar un término que

literalmente significa un objeto, accidente o accion para significar un objeto,

accidente o accion diferentes.
« Este mecanismo lingiiistico tiene relevantes efectos estilisticos, estéticos y
cognitivos.

« Los demas tropos serian clases particulares de metafora, aunque algunos de
ellos —especialmente el eufemismo— llevan a cabo funciones sociales sin las

que la convivencia en sociedad seria dificilmente imaginable.

« La metafora no se da en un término aisladamente considerado, sino en la

medida en que ese término esté enmarcado en una proferencia.

« El significado exacto de una proferencia metaforica solo es posible alcanzarlo

mediante una adecuada estrategia pragmatica.

« Una metafora se crea alli donde existe un cierto grado de intimidad entre el
hablante y el oyente, a la vez que sirve para reforzar la intimidad de los

hablantes.
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El uso de una determinada metafora sirve para identificar la pertenencia de un
hablante dado a un grupo social, profesional o académico. Esto es, cada
sociolecto puede ser caracterizado por las metaforas que usa, de modo que,
muchas veces, los significados metaforicos para un término cuyo significado

literal es compartido difieren grandemente de un sociolecto a otro.

Una vez creada, una metafora pasa por tres estadios distintos: metafora
novedosa, metafora semilexicalizada y metafora lexicalizada o muerta. El éxito
de una metafora consiste precisamente en lexicalizarse y dejar de ser entendida

como tal metafora.

La metafora es un mecanismo privilegiado para crear polisemias en una
lengua, esto es, para multiplicar los significados sin multiplicar los

significantes.

Los valores de verdad pueden adjudicarse a las aseveraciones metaforicas de
un modo analogo a como los adjudicamos a las aseveraciones literales. Las tres
teorias clasicas sobre la verdad -la teoria de la verdad como
adecuacion/correspondencia, la teoria de la verdad como coherencia y la teoria
de la verdad como desvelamiento/descubrimiento— son aplicables a las
aseveraciones metaforicas en funcion del estadio en que se encuentre una

metafora.

La metéafora es un universal lingliistico, aunque no todas las metaforas sean
universales. En funcion de su mayor o menor grado de universalidad, las
metaforas serian clasificables en metaforas universales, metaforas generales y

metéaforas particulares.

Precisamente en funcién de que no todas las metaforas son compartidas por
todas las lenguas, el que se dé¢ una metafora en una lengua determinada y no en
otra lengua cualquiera puede plantear, y de hecho plantea, graves problemas

para la comunicacion intercultural y para la traduccion.
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De acuerdo con la metéafora basica de, que pone en relacidon discusion académica y
guerra, podemos construir un juego de lenguaje autoconsistente en el que so6lo nos
refiramos al proceso de comunicacion racional, que se supone que debe ser una
discusion cientifica, en términos bélicos. Este juego de lenguaje que, por lo demas,
no es demasiado rebuscado, pone de relieve determinados aspectos de la discusion y
oculta otros de no menor importancia. Precisamente, los aspectos de lucha y
hostilidad en una discusion académica, que destaca la metafora basica de , y el hecho
de que se oculten con ella otros aspectos no menos significativos y relevantes para
hacerse una idea cabal de ese objeto es lo que posibilita, e incluso exige, la existencia
de otras redes metaforicas para referirse a ese mismo objeto. En estas otras se
ocultaran sistematicamente los aspectos destacados en y se destacaran, también
sistematicamente, otros distintos. Un grado menor de agresividad, aunque alin no se
renuncie al “derramamiento de sangre”, puede ser el que se observa si sustituimos el
juego de lenguaje en el que nos introduce la metafora bélica de por el que nos
posibilita la metafora taurina de , cuyo uso tampoco resulta chocante en el &mbito
cultural del espafiol. En congruencia con la metafora basica de obtendriamos un
juego en el que tendrian sentido y serian susceptibles de ser calificadas como

verdaderas o como falsas aseveraciones.

Las metaforas analizadas hasta aqui en esta seccion participan de la caracteristica
comun de ser metaforas habituales en nuestro ambito cultural, con un uso bastante
frecuente, bien delimitado y suficientemente tipificado. Por tratarse de unas
metéaforas semilexicalizadas y ser de uso habitual por parte de los hablantes es por lo
que se ha dicho que vivimos de ellas y que conformamos los objetos de acuerdo con
ellas, pero su funcién cognoscitiva parece que queda reducida a sefialar relaciones o
caracteristicas de los objetos ya conocidas y comunmente aceptadas por la
comunidad de los hablantes. En este sentido es en el que se puede decir que su
funcion cognoscitiva queda reducida a la de transmitir conocimientos que ya
poseemos. Por el contrario, parece que su utilidad es menor si de lo que se trata es de

entender las mismas realidades con nuevas formas. Esto es, no ayudan a cambiar de
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forma novedosa nuestra conceptualizacion de los objetos a los que hacen referencia.
En la seccion primera de este capitulo se sugiere la tesis de que una metafora debe
surgir en un marco en el que hablante y el oyente compartan un cierto grado de
intimidad, pues, sin ese marco de intimidad compartida por hablante y oyente, la
metafora dificilmente seria comprendida correctamente. Una vez que una metafora es
propuesta en el marco de una intimidad compartida y se comienza a comprender,
aceptar y usar por un numero mas amplio de hablantes de aquél en que se origind es
cuando se puede decir que esa metafora ha entrado a formar parte del sistema de una
lengua. Para ello la metafora pasa por tres momentos diferentes: metafora novedosa,
metafora semilexicalizada y metafora muerta o lexicalizada. Una metafora novedosa
seria aquella que se propone por primera vez sin que pertenezca al sistema de una
lengua. Una vez que una metafora novedosa toma cuerpo en el sistema de una lengua
y es compartida por un nimero cada vez mayor de hablantes, se convierte en una
metafora semilexicalizada en la medida en que el término de que se trate se puede
usar de acuerdo con su significado literal, de acuerdo con su significado translaticio o

de acuerdo con ambos significados a la vez.
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