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LA METAFORA
COMOPROCESO CREATIVO UBICUO

Bases epistémicas interdisciplinarias



A mi esposa Vivi



El lenguaje es la casa del ser...
y los poetas son sus guardianes
M. Heidegger

En el principio existia la Palabray
la Palabra estaba con Dios.

Y la Palabra era Dios

Evangelio segin Juan
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INTRODUCCION

Esa florimaginativa tan endebley mintiscula forma la capa inconmovible de
subsuelo en que descansa la realidad nuestra de todos los dias.
Ortega y Gasset, “Renan’
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Dar nuestra definiciéon de metafora en este lugar, seria—ademas
de imprudente— intil. La misma no diria nada al lector o lectora.
Lo que la metéafora es tiene que ir desentrainiandolo cada quien.
Trataremos —para ello— de ir ofreciendo sefiales a través de un
camino que esperamos resulte ameno, atravesando paisajes que nos
vayan dejando algunas reflexiones. La experiencia sera al principio
sentida como ‘cabos sueltos” que se iran conectando con el devenir
del recorrido. Si por momentos el camino se vuelve empinado, no
desalentarse, la lectura —si bien secuencial— admite lagunas o
saltos hacia adelante y hacia atras.

Comenzamos diciendo que la metafora entrafla un movimiento
atrevido de la imaginacion capaz de transformar la realidad.
Metdfora indica la oportuna operacién de trasladar (en griego
“metaféro”) la posicién de una cosa (concepto, hecho o funciona-
miento) hacia el lugar de otra totalmente diversa. Tal operacion
conecta dos A&mbitos que quedan —por tal diversidad— en “tension”
pero con fecundas implicancias cognoscitivas y creativas (o mejor,
‘creadoras’, pues sus implicaciones son ontologicas, es decir crea-
doras de realidad). Por ejemplo, cuando decimos ‘el amor es fuego”
hay metafora pero ¢qué tienen que ver los &mbitos amorosos con
los fogosos? La experiencia humana hace la conexion entre estos
ambitos que quedan en tension y el mas concreto (el del fuego)
nos dice algunas cosas sobre el mas abstracto (el del amor, porque
équé es el amor, como lo definiriamos?).

Esta operacién de “acercamiento 16gico” de dos ambitos hetero-
géneos, se realiza —desde la Optica cognitiva— partiendo de uno
mas familiar hacia otro mas abstracto que se intenta dilucidar
desde el primero. En este sentido José Ortega y Gasset entendia
que la metafora era un suplemento a nuestro brazo intelectivo que
llega a asir aquello que se presenta prima facie como indémito o
inasible o innombrable.

Nosotros nos referimos a una presencia ubicua de la metafora,
es decir “en todas partes” —no s6lo en la expresion artistica—
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sino también en dmbitos donde “no se la esperaria encontrar”,
como pueden ser la vida diaria/cotidiana y la “ciencia dura”. Esta
ubicuidad nos remite a un modo metaférico de inteligir creativa-
mente, razonar y conocer, el cual, por su misma naturaleza, facilita
el camino hacia la comunicacién. Por lo tanto, 1a ubicuidad referida
hace candidata a la metafora como un proceso de simultanea
inteligencia, creacién y comunicacién que pretendemos en este
libro analizar epistemolégicamente de modo interdisciplinario.
Tratar a la metafora como proceso ubicuo de inteligencia, creaciéon

y comunicacion y las concomitantes oportunidades ofrecidas a los
mundos de la investigacion, de la educacion, de la comunicacion,
de la literatura, del trabajo y de la vida privada, nos implica en la
consideracion de una serie de aspectos integrantes que no debe
amilanarnos!y pasamos a enumerar:

« Lingiisticos y comunicacionales en tanto debemos respon-

dernos ¢qué es la metafora y qué relacion tiene con el lenguaje

natural y con el cientifico?

« Hermenéuticos: ¢qué es interpretar y como interviene la

metafora?

 Epistemolbégicos: ¢permite el proceso metaférico fundamentar

cabalmente los conocimientos cientificos y tienen estos una

continuidad con el conocimiento cotidiano?

« Cognoscitivos: ¢qué es la “significatividad” que motoriza el

conocimiento y como se insertan los conocimientos previos?

- Literarios y artisticos: ¢la metafora es propia de lo literario-ar-

tisticoy cudl es la finalidad del arte?

 Creativos: ¢qué es crear, descubrir algo oculto o es traer a la

existencia?

1. De milano, ave de rapifia que infundia panico, angustia y desaliento. Se traslada
metaféricamente esa situacién concreta frente al ave a cualquier otra situacién
que se perciba como semejante.
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« Semiobticos: ¢qué tipo de semidtica sustenta el proceso de la

metafora?

« Logicos-filosoficos: ¢qué tipo de 16gica se inscribe en el proceso

de la metaforay como se inserta la metafora en la configuracion

de la logica?

« Metafisicos-pragmaticos: ¢si la metafora es creacion de lo

que no existia, la verdad se descubre o se construye?

« Ontolégicos-gnoseologicos: ¢Qué relacion hay entre lo que

conocemos y la realidad?

¢Podra tal loca empresa ser posible? jEste es el limite y 1a riquezal!

He tenido la oportunidad de transitar por las llamadas ciencias
duras (que no lo son tanto) y por las humanidades (que no son
blandas para nada), surgiendo conexiones entre unasy otras que
me llamaron a la reflexién expresada en las preguntas lanzadas.
Mostrar que todo esto no es un embrollo arbitrario de cosas sacadas
de contexto fue el desafio de la investigacidon realizada en mi Tesis
de Maestria2 En ella observé la participacién sine qua non de la
metafora como mecanismo de inteligencia, creaciéon y comuni-
cacioén tanto en la vida cotidiana como en las producciones basales
de la ciencia moderna y contemporanea. Trataremos aqui de tra-
ducir a un lenguaje mas llano sélo una parte de dicha investigacion,
la referida a la metafora como proceso de conocimiento creativo
ubicuo.?

2. Magnasco, Humberto. (2019). Bases epistémicas del surgimiento de la metdfora,
como mecanismo de inteligencia, creacién y comunicacion en ciencias duras e inge-
nieria. Incidencia en la Docencia Universitaria. [Tesis de maestria]. Directora: Dra.
Emilas Lebus; Co-director: Dr. Jorge Noro. Defendida en Setiembre del afio 2019
en el Salén Azul de 1a Facultad Regional San Nicolas de la Universidad Tecno-
légica Nacional (Argentina).

3. Para facilitar la lectura publicamos la investigacién en dos voltimenes de
lectura independiente: el presente sobre la metafora en general y otro dedicado
al surgimiento de la metéfora en la creaciéon cientifica y 1a oportunidad de su
recuperacién en la docencia (Magnasco, Humberto: La metdfora en la creacion
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Los aspectos involucrados sefialados son en si mismos inago-
tables, de hecho, cualquier sector de la realidad lo es. Con esta
conciencia no puedo “hacer la vista gorda™ sobre los mismos sin
caer en lo personal en una simplificacién (como dije es mi limite
y mi riqueza). Trataremos de “sentarlos a dialogar” (muchos no
se conocen entre si) apuntando a una coherencia que venza lo
ecléctico. Por su puesto, respecto del muy posible “sacar de con-
texto” afirmaciones o decires, hay que concordar con Ortega y
Gasset: una ciudad siendo la misma, cambia al ser mirada desde
distintos puntos de vista... jlo cual es una virtud del didlogo!

cientifica como inteligencia natural y comunicativa. Sus bases epistémicas interdisci-
plinarias y la oportunidad de su recuperacion en la docencia. CEI Ediciones).

4, Segin el diccionario (DRAE) hacer alguien la vista gorda es “Fingir con disimulo
que no ha visto algo” (entrada “Vista”). Tener la vista gorda o gruesa es tenerla
poco aguda.



Capitulo1

LA METAFORA:
ACTRIZ PRINCIPAL DEL CONOCIMIENTO

La metdfora es un procedimiento intelectual por cuyo medio conseguimos
aprehender lo que se halla mds lejos de nuestra potencia conceptual. Con lo
mds préximo y lo que mejor dominamos, podemos alcanzar contacto mental
con lo remoto y mds arisco...

Ortega y Gasset, “Las dos grandes metaforas”



I. LA METAFORA ES EXPERIMENTAR UN TIPO DE COSA
EN TERMINOS DE OTRA

8. Vivimos rodeados de metdforas que olvidaron lo que son

En el lenguaje popular de los argentinos se oyen las siguientes
expresiones: “Es un tipo piola”, “No te hagas el piola”, “Vos
quedate piola”. Segtn el Diccionario de la Real Academia Espafiola
(DRAE) “piola” es “una cuerda delgada”, pero también el diccio-
nario aclara que el sustantivo es usado en Argentina y Uruguay
como adjetivo que significa “simpatico, de trato agradable”
(DRAE) o bien —y ya s6lo en Argentina— “astuto, listo” (DRAE).
El diccionario agrega que la expresion “quedarse piola” funca
también en Argentina— como locucién verbal que significa
“quedarse al margen” (DRAE).

Son todos significados que provienen de metaforas que se han
lexicalizado, que estan “muertas’, que alguna vez estuvieron “vivas”
pero que hoy todo el mundo lo ha olvidado. Héctor Zimmerman ha
estudiado el origen de palabras y frases que usamos todos los dias y
Nnos comunica que ‘quedarse piola” es una expresion que proviene
del mundo del hampa, cuando alguien —sea o no delincuente— no
tiene prontuario se dice que esta “limpio” e invirtiendo las silabas
se dice que esta “pio-lim” (Zimmerman, 1999, p. 238). Esta tiltima
inversién suena parecido a piolin y de alli la conexién con piola:
‘quedarse piola” es quedarse tranquilo porque no hay prontuario:
se esta “limpio”.

De esta situaciéon concreta de carecer de prontuario y —por
tanto— estar habilitado a “sentirse tranquilo” al poder conside-
rarse “al margen” de determinada situacion delictiva, se pasa a
trasladar la frase a cualquier otra situacién en la que se nos invita
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a estar tranquilos. Este traslado (en griego: metaféro) es una ope-
racion metaférica, que aplica a una situaciéon “x” un esquema que
proviene de otro lado —en este caso— del mundo del hampa.

La frase “no te hagas el piola” por “no te hagas el listo” o0 “no te
hagas el vivo” se vincula con “no simules que estas limpio” o “no
simules que no tenés nada que ver”; 1a sexta acepcion de “vivo’ es:
“Listo, que aprovecha las circunstanciasy sabe actuar en beneficio
propio” (DRAE). Si bien estd muy bien en la vida ser “listo” (sin
perjudicar a los demas), “no te hagas el piola” deriva en “no seas
un aprovechador”, alguien que tuerce los hechos para beneficiarse.

Decir de alguien que ‘es piola’, como un piropo, en lugar de ‘es
simpatico, de trato agradable” ¢de qué traslado metaférico salié?
En Chile se dice piola de alguien que “es tranquilo, callado” (cf.
Asociacion de Academias de la Lengua Espafiola —ASALE—: Dic-
cionario de americanismos, entrada “piola”). En Argentina se dice:
“Quedate piola” en lugar “quedate callado’, quizas se deba a una
relacion con el origen de la palabra piola: “Del latin pedidla ‘traba™
(DRAE), tener la boca cerrada, es tener la boca con una traba o “atada”
con una piola. Concluimos que ser un tipo piola parece que se rela-
ciona —entonces— con mostrarse tranquilo, tolerante y no estar
—por tanto— reaccionando "a los gritos".

Notemos s6lo alguna de las metaforas muertas que hemos usado
en estas consideraciones:

« Olvidar: del latin obblitare que significa apartarse por resbala-
miento o deslizamiento, porque uno olvida cuando los recuerdos se
han “resbalado’ —apartdndose— de la memoria (cf. Zimmerman,
1999, p. 319-320). Se traslada (metaféro) un esquema concreto (el
resbalar) sobre una situacion diversa (el olvidar).

« Piropo: “Del latin pyropus ‘aleacion de cobre y oro de color
rojo brillante’ y este del griego pyrop6s.” (DRAE). “Del griego Pyr:
fuego y ops: vista, aspecto’ (Zimmerman, 1999, p. 28) Piropear es
decirle a alguien que se compara con un metal precioso o que
es un fuego. Se traslada (metaféro) un esquema concreto (metal
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precioso o fuego) sobre una situacién diversa (un decir sobre
algo o alguien).
« Funcar: “Funcionar correctamente un artefacto o un dis-
positivo” (DRAE). Se traslada (metaféro) un esquema concreto
mecanico (artefacto, maquina) sobre una situaciéon diversa (el
funcionamiento de una palabra).
« Astuto: “Agudo” (DRAE). Se traslada (metaféro) un esquema
concreto, el tener filo o punta afilada, sobre una situacion diversa:
ser capaz de “meterse adentro” de los hechos o situaciones, ser
inteligente, poder “intus legere” o leer dentro...
+ “Torcer los hechos”: ¢se pueden torcer los hechos? Torcer: “Dar
vueltas a algo sobre si mismo, de modo que tome forma helicoidal
[..] Encorvar o doblar algo [..] Alterar la posiciéon recta” (DRAE).
Se traslada (metaféro) un esquema concreto mecanico sobre una
situacién diversa (los hechos de los seres humanos).
« “Metaforas que olvidaron lo que son”: personificacién, se
traslada una operacién de la memoria humana a la metafora.
« Metaforas muertas: personificacion, se traslada algo que le
sucede a un organismo vivo sobre un acontecimiento que le
ocurre a la metafora.
Y también la metonimia:
« Piola: “Del latin pedidla ‘traba” (DRAE), se nombra el resultado
de la accion de trabar con el instrumento para trabar (la piola).
En el sentir comn de las personas, la metafora pertenece a la
poesia y por tanto a un lenguaje no ordinario; no se capta —nor-
malmente— que la metafora se utiliza naturalmente como estra-
tegia de conocimiento y comunicacion, impregnando tanto nuestro
lenguaje de todos los dias, como nuestros pensamientosy acciones.
Somos tanto usuarios de metaforas “muertas’ como creadores de
metaforas “vivas’.
La palabra “metafora” proviene del verbo griego metaféro que sig-
nifica “trasladar” (Paboén, 2001, p. 391), por lo que “metafora” viene
a significar “traslacion”. Cuando usamos una metafora muerta o
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creamos una metafora viva —cosa que hacemos frecuentemente
en la vida diaria tanto para conocer como para darnos a entender—
estamos trasladando nociones o esquemas desde un dmbito familiar
a otro mas abstracto. Comenta Jorge Luis Borges:

Remy de Gourmont observa: En el estado actual de las lenguas
europeas, casi todas las palabras son metaforas. El hecho es irre-
cusable y basta hojear un diccionario etimol6gico para testificar
su verdad pero le falta virtualidad polémica. Creo que es imposible
prescindir de metaforas al hablar y que es imposible entendernos
sin olvidarlas [katacresis!].” (Borges, 1928, p. 52) (Aclaracién entre
corchetes propia: H.M.)

Si bien existen importantes trabajos precursores que asocian
metafora, conocimientoy vida diaria, un estudio que produjo gran
impacto y que sac6 a la metafora de su confinamiento estilistico
fue: “Metaforas de la vida diaria” de George Lakoff y Mark Johnson
dado a luz en los afios 80 (Lakoff & Johnson, 2007). En esta obra
—cuyo titulo original podria traducirse como “Metaforas por las
que vivimos'— los autores muestran que la metafora lejos de ser
un ornamento lingiiistico estilistico-literario es inevitable en los
procesos humanos del pensamiento, del conocimiento y de la
comunicacion. Un antecedente importante en esta consideracion
de la metéafora, que pasé desapercibido y que hubiese merecido
ser fermento de estudios posteriores, fue el ensayo: “Metaphor as
mistake” (La metafora como error) del médico y novelista Walker
Percy elaborado en la década de 1950 (perteneciente a la coleccién
de ensayos reunidos en Percy, 1989).

1. Escribo “katacresis” en vez de “catacresis” siguiendo la traduccién de Ricceur
(1977), con “k” la palabra tiene més fuerza al vincularse con su etimologia (del
griego katd-krisis: condenacién a muerte, Pabén, 2001, p. 329.356). Utilizaremos
la palabra katacresis en su sentido etimoldgico de muerte de una metafora que
estuvo viva o lexicalizaciéon de una metéafora.
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La postura de Lakoff & Johnson (2007) conocida como teoria de
la metafora conceptual (TMC) fue rescatada, seguida y ampliada
interdisciplinariamente por muchos estudiosos y recopiladores?y
también —claro— criticada en sus puntos flacos o lagunas.® Reto-
mando estas criticas extenderemos interdisciplinariamente estos
trabajos sobre 1a TMC, pues nos interesa analizar el surgimiento de la
metafora nueva o viva —que quedoé en la sombra en este estudio de
Lakoff y Johnson— en el &mbito cientifico y en nuestra vida diaria.

Para Lakoff & Johnson la metafora es un mecanismo que
permite construir conocimientos: “La esencia de la metafora
es entender y experimentar un tipo de cosa en términos de otra”
(Lakoff & Johnson, 2007, p. 41). Resulta importante esta breve
caracterizacion del proceso metaférico que hacen los autores,
ellos hablan no s6lo de conocer o entender intelectualmente una
cosa en términos de otra (notar aqui el “traslado” = “metafora”)
sino de experimentar una cosa en términos de otra. En este “expe-
rimentar” ellos abordan® el tema de la metafora desde la pre-
gunta por el significado o desde el problema semantico: ¢Por
qué asociamos un sentido a determinadas palabras? Es preci-
samente en la experiencia fisica-corporal donde se levanta o
“toma cuerpo” el sentido. Dicen los autores: “las ideas sobre el
significado dominantes en la filosofia occidental y la lingiiistica

2. Entre ellos: Paprotté & Dirven (1985); Balkin (1998); De Bustos (2000); Ifiesta
Mena & Pamies Bertran (2002); Brown (2003); Musolff (2004); Kévecses (2010);
Lakoff & Ntiiez (2000) y también por los mismos autores: Lakoff (1996); Lakoff
& Johnson (1999).

3. Se le critica no haber analizado la metonimia en Dirven & Porings (2003); no
haber considerado el surgimiento de las metéaforas nuevas o “vivas” en Croft &
Cruse (2004) y en Dobrovol'skij & Piirainen (2005); se le requiere ampliar la base
de evidencia lingiiistica de la teoria conceptual de la metafora en Deignan (2005);
se le critican insuficiencias en la presentacion de la filosofia experiencialista y
en su critica al objetivismo en Haser (2005).

4. ;Coémo no pensar en “piratas” cuando se usa esta palabra en lugar de “tratar”?
Es otra metafora muerta...
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son inadecuadas [..] “significado” en esas tradiciones tiene muy
poco que ver con lo que la gente encuentra “significativo” en
su vida” (p. 33).

Audazmente Lakoff & Jonhson entienden que nuestro “sistema™
conceptual es metaférico, infieren esta estructura desde un analisis
pormenorizado del lenguaje natural y sus conceptos. Encuentran
que nuestros conceptos son metaféricos, es decir, resultado de un
experimentar aquello que nos resulta mas abstracto en términos de
otra cosa mas concretay familiar que le da—al concepto logrado—
contornos mas definidos, una imagen, una fisonomia. Este concepto
logrado no s6lo comprende aspectos meramente cognoscitivos sino
que llega a estructurar nuestra actividad cotidiana. Los autores dan
el ejemplo de la metafora “una discusion es una guerra’ que se refleja
en nuestro lenguaje cotidiano en una variedad de expresiones que
indican una batalla verbal: “Tus afirmaciones son indefendibles.
Ataco todos los puntos débiles de mi argumento. Sus criticas dieron
justo en el blanco. Destrui su argumento. [...] 1as cosas que hacemos
al discutir estan estructuradas parcialmente por el concepto de
guerra’ (Lakoff & Jonhson, 2007, p. 40-41).

Como observamos, el concepto de discusion y lo que hacemos
cuando discutimos —digamos— “acaloradamente”, se estructura
sobre la metdfora “una discusién es una guerra’, la cual organiza
parcialmente los elementos que describen y aparecen en una dis-
cusion cuando esta sobrepasa ciertos limites. Debido a su funcion
de estructurar un ambito mas abstracto desde un dmbito mas
concreto a este tipo de metaforas podemos llamarlas metaforas
‘estructuradoras’. No somos conscientes de haber utilizado una
metafora para estructurar lo que hacemos cuando discutimos, pero

5. Utilizo comillas para suavizar el concepto usado por los autores: prefiero
hablar —en lugar de “sistema’— de un organismo en evolucién. Sistema da la
idea de algo cerrado en si mismo.
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sinos preguntan: ;Qué es una discusion? seguramente comenzaran
en nuestra respuesta a surgir los elementos de una “guerra’ verbal.

Tal es asi, que los conceptos metaféricos comienzan a entrar
al diccionario en forma de acepciones, leemos en el Diccionario
(DRAE) para la entrada “guerra” (en su cuarta acepcién): “Lucha o
combate, aunque sea en sentido moral [por contraposicion a fisico]”
(Aclaracion entre corchetes propia: H.M.).

Debemos advertir tres cosas, primero que nos encontramos
situados en marcos metaféricos “quasi invisibles” en tanto olvi-
damos su origen metaférico, segundo que ellos no son inocentes
(cf. infra: Metaforizar es parcial y jno es inocente!l) y tercero que se
manifiestan no sélo en los conceptos y expresiones de raigambre
metaférica que utilizamos sino también en las acciones que esos
conceptos y marcos despiertan o activan en nosotros. Dice dramé-
ticamente el joven Friedrich Nietzsche:

¢Qué es, pues, la verdad? Un ejército de metaforas, metonimias,
antropomorfismos en movimiento, en una palabra, una suma de
relaciones humanas que han sido realzadas, extrapoladas, ador-
nadas poética y retéricamente y que, tras un prolongado uso, a
un pueblo le parecen fijas, canénicas, obligatorias: las verdades
son ilusiones que se ha olvidado que lo son, metaforas que se han
quedado gastadas y sin fuerza sensible, monedas que han perdido
su imagen y que ahora ya no se consideran como monedas, sino
como metal (Nietzsche, 2011, p. 613).

Yendo a ejemplos muy basicos: hablamos de las “patas” de la mesa
sin advertir que son fruto de un traslado funcional desde las patas
de los animales (cf. infra: Esquema N° 30), lo mismo pasa con las
alas del avion (cf. infra: Esquema N° 14) o los dientes de la sierra...
En algin momento se crearon estas metaforas que estuvieron
vivas pero que luego se gastaron y se murieron o lexicalizaron. A
este respecto dice Giambattista Vico: “las primeras poblaciones



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 22

fueron poetas” (citado por Oliveras, 2007b, p. 185). Volviendo a la
cita de Nietzsche, y aludiendo a situaciones mas complejas nos
preguntamos ¢qué verdad “inamovible” seria prudente considerar
no mas alla de una perspectiva entre otras?

8. Metaforizar es parcial y jno es inocente!

Debemos encontrar otra vez el nombre
de las cosas. Sin llamarlas por sus nombres...
Yanis Yfandis, “El secreto del paraiso perdido de los poetas”

Es importante destacar que la metafora “no es inocente”, acenttia
determinados aspectos dejando en la sombra otros igualmente
validos. Por ejemplo, una discusién no siempre tiene la conno-
tacion negativa de una guerra, donde se busca destruir la posicién
del enemigo y donde resultan vencedores y vencidos. Una discusion
muchas veces resulta constructiva para ambos ‘contendientes”, en
este caso podriamos decir: “Una discusién es una construccion”y
usar expresiones metaféricas como las siguientes: “Tu argumento
me ha edificado”, “Espero haber apuntalado tu postura”. Lo que hemos
referido aqui es un cambio de “marco’ (del de la guerra al de 1a edi-
ficacién) que lleva a un cambio de concepto y de actitud en la dis-
cusién: nos trasladamos desde un intentar vencer con argumentos
hacia una apertura a argumentos y posturas que puede cambiar
positivamente mi modo de verlas cosas. Segiin la metafora que en
un ambiente prime, se activara determinado marco y seré la con-
cepcidn y actitud respecto de 1a discusion.®

Segin George Lakoff los “marcos” son estructuras mentales,
activados por metaforas que conforman nuestro modo de ver el

6. Hay una influencia del lenguaje en el proceso de conocimiento y de actuacién
que el poeta y biblista Alonso Schokel llama “funcién categorizadora del lenguaje”
(Alonso Schokel, 1986, p. 151).
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mundo, nuestras metas, planes, el modo de actuary la valoracion
del resultado de nuestra accién como bueno o malo. El autor sos-
tiene que estos marcos de referencia “no pueden verse ni oirse [...]
forman parte del inconsciente cognitivo” (Lakoff, 2004, Pr6logo,
parr. 1) pero pueden ser conocidos por sus consecuencias, palpables
en nuestro modo de razonar, en nuestro sentido comuny en nuestro
lenguaje: “Todas las palabras se definen en relacién a marcos con-
ceptuales. Cuando se oye una palabra, se activa en el cerebro su
marco (o su coleccion de marcos)” (Lakoff, 2004, Prélogo, parr. 2).
Recuerda Lakoff que en su pais se tiene a la familia como metafora
de la nacion, asi tienen Padres fundadores, Hijas de la revolucion,
Hijos que van a la guerra, por 1o que se pregunta si el hecho de que
existan dos concepciones diferentes de nacién no se debera a dos
modelos distintos de familia: “Puse por delante las dos visiones
de la nacién, y aparecieron inmediatamente dos estilos diferentes
de familia: la familia del padre estricto y 1a familia de los padres
protectores” (Lakoff, 2004, Prélogo, parr. 16 y 17).

Las metéaforas activan o desactivan determinados marcos, si digo:
“Lo venci con mi argumento” estoy activando el marco guerrero de
la discusion; si por el contrario reconozco que en la discusién mi
interlocutor “me edifico con su punto de vista” estoy activando otro
marco. Lakoff recuerda que cuando desde el gobierno de su pais se
instal6 la metafora de un necesario alivio fiscal se activo un marco
que estructurd toda una situacién en los oyentes: si hay alivio es
porque hay una situacion previa de opresion o desgracia, si hay
alguien que alivia este es un “héroe”, si hay alguien que no esta
de acuerdo con el alivio, pues entonces se trata de un “villano’, y
concluye: “Esto es un marco”’ (Lakoff, 2004, Capitulo 1, parr. 7). Se
puede cambiar de marco cambiando la metafora, lo cual conduce
a un cambio en el modo de ver o comprender o actuar frente a las
situaciones.

Si desde un analisis del lenguaje natural se infiere una posible
naturaleza metaférica de nuestra organizacién conceptual —en
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tanto nuestro 1éxico y conceptos estan basados en operaciones
metaféricas que los alumbraron en su momento— es entendible
que pueda aparecer el mecanismo metaférico al pretender inteligir
algo nuevo, como veremos.

Es interesante que el estudio mencionado de Lakoff & Johnson
(2007) haya sido hecho sobre las metaforas presentes en la lengua
natural inglesay que la traduccién del mismo a lengua castellana
(con la consiguiente traduccién de los ejemplos-metaforas) sea
igualmente convincente desde el punto de vista cientifico (esto es,
no se trata de un fendémeno local de la lengua inglesa).

Comenzamos nuestro camino con algunos ejemplos de metéaforas
muertas que utilizamos a diario, estas metaforas impregnan el len-
guaje cotidiano formando una red compleja de interrelaciones que
afecta alas representaciones internas o visién del mundo que tiene
el hablante (cf. Lakoff & Johnson, 2007, p. 12). Pero reiteramos que
no se trata solo de pensamientos y expresiones lingiiisticas sino
que muchas cosas que hacemos estan basadas en las metaforas
(no inocentes) desde las cuales las concebimos (como vimos en
el ejemplo de la discusién estructurada sobre una guerra o sobre
una edificacion).

§. La base no metaforica del organismo metaforico

Para que sea posible tal organismo conceptual metaférico y el
conocimiento y acciones que de él se derivan es necesario poder
conocer algo ‘directamente”, es decir, sin metaforas (de lo contrario
se produce una “regresion al infinito” que imposibilita el conoci-
miento metaférico): son los conceptos de base fisica corporal, tales
como “arriba-abajo’ y “dentro-fuera”. Estos conceptos o esquemas
que emergen directamente de la experiencia, no son metaforas sino
esquemas de base corpdrea sobre los que se producen los traslados
metaforicos (cf. Lakoff & Johnson, 2007, p. 96).
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Desde la experiencia fisica (directa) que da origen al esquema
“arriba-abajo” se producen traslados metaféricos que nuestro
lenguaje revela, Lakoff & Johnson sefialan, como un ejemplo, la
presencia del esquema: “feliz es arriba; triste es abajo” (Lakoff &
Johnson, 2007, p. 51) y ponen algunos ejemplos: “eso me levanto
el &nimo [..] Cai en una depresién [..]” (p. 51). Los autores seflalan
la “base fisica” de estas asignaciones metaféricas de sentido:
“Una postura inclinada hacia abajo acompana a la tristezay a
la depresién, una postura erguida acompana a un estado emo-
cional positivo” (p. 51). Debido a su naturaleza espacial, estas
metaforas se denominan metaforas orientacionales o espaciali-
zadoras. Ofrecemos el siguiente esquema como ilustracion de
lo que venimos diciendo:

esquematismo de base corpérea metaforas orientacionales
dominio fuente no metaférico feliz es arriba / triste es abajo

- “metaforas basicas”

operacion
metaférica
Experiencia somatico-emocional

Buen 4nimo - posicién erguida - arriba

Desanimo - posicién encorvada - abajo

Esquema N° 1: Metéforas orientacionales “feliz es arriba / triste es abajo’, basadas en
una experiencia espacial hecha desde nuestra corporeidad (esquema propio: H.M.)

Estos anélisis que basan el significado en una experiencia hecha
en primera persona jalonan la obra mencionada. Notemos que
estos esquematismos de base corpdrea (tanto “arriba-abajo” como su
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version metaférica “feliz es arriba; triste es abajo”) no son ni pura-
mente tedricos ni puramente empiricos’, sino que son una especie
de simbiosis que establece un puente entre lo puramente tedrico o
intelectual y lo puramente empirico (la cuestion sobre como desde
la andadura por lo particular y concreto se obtienen conocimientos
universales y abstractos es un clasico problema relativo al cono-
cimiento, que desde estos esquematismos pueden irse resolviendo,
al menos en parte, COmo veremos).

7. Respecto de los términos tedrico/empirico, aclara Samaja: “La oposicién de los
términos ‘teoria/empiria’ [...] refiere a los conceptos y proposiciones universales,
por oposicién a hechos o situaciones de hecho” (Samaja, 2004, p. 29 nota 11).



II. LA METAFORA QUE INTELIGE LO IMPALPABLE
DESDE LO PALPABLE

8. Metaforizar para vivir

En los apartados anteriores mostramos nuestra utilizacion diaria
de la metafora: nos encontramos instalados en marcos meta-
féricos “quasi invisibles” que se manifiestan en los conceptos y
expresiones de origen metaférico que utilizamosy en las acciones
que esos conceptos y marcos despiertan o activan en nosotros.
Son “quasi invisibles” porque hemos olvidado su origen meta-
férico, como dice Nietzsche (2011) los conceptos son metaforas
que olvidaron lo que son, son metaforas que se han lexicalizado
o caido en katacresis.

En este apartado queremos marcar como cada uno de nosotros
N0 SOmOS “meros usuarios inconscientes” de metaforas muertas o
lexicalizadas sino que somos creadores de metaforas vivas inser-
tdndonos en una corriente que desde el habla y la escritura sacude
el sistema de la lengua (cf. infra: La metdfora como desorden intro-
ducido en el sistema de la lengua). Cuando algo en nuestra vida diaria
se presenta como “impalpable”, dificil de asir conceptualmente o
de expresar o “huidizo”, es un recurso comin buscar entenderlo,
expresarlo o experimentarlo a través de lo conocido o palpable.
Solemos decir en el lenguaje coloquial: “(Eso de lo que quiero hablar)
es una especie de...”, es decir tratamos de darnos a entender usando
una analogia que es fruto de una operaciéon metaférica que une dos
ambitos diversos. Si nos preguntan “¢qué es el amor para vos?” de
acuerdo con nuestra experiencia podriamos decir que ‘el amor es
como un fuego’, o que es ‘el motor de mi vida” o que es “una mision
imposible”...



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 28

Este conocer o dar a conocer mediante lo conocido es como
un principio general del conocimiento, dice Samaja: “Nicolas
de Cusa dejo asentado un principio absoluto del conocimiento
cuando sostuvo que todo aquel que investiga o busca conocer, lo
hace juzgando lo desconocido — ‘comparandolo mediante algin
sistema de proporciones— con lo que ya conoce de alguna manera”
(Samaja, 2004, p. 138).

Este “entender y experimentar” a través de lo conocido o pal-
pable se produce mediante la traslacion (metdfora) de esquemas,
figuras o imagenes desde una situacién conocida, familiar o
concreta (“palpable”) hacia otra en principio desconocida, no
familiar o abstracta (“impalpable”); tal traslado produce una
creacion o innovacién semantica y funcional que motoriza la
construcciéon de conocimiento en forma inferencial. Veremos
que esta innovacién semantica es también una innovacién
ontologica (cf. infra: Metaforizar: generar innovaciones semdnticas
Jy ontologicas?).

§. Metaforizar es introducir una novedad inaudita

Esta traslacion da lugar a la metafora nueva o viva —como la llama
P. Ricceur (Ricceur, 1977)— para distinguirla de la metafora muerta o
lexicalizada —es decir, aquella que debido al usoy a la costumbre ya
no es considerada por el usuario “metafora”—. La creacién o inno-
vacion semantica se traduce en el hecho de que aquello en primera
instancia desconocido comienza a inteligibilizarse, pudiéndose
empezar a hablar “con cierta inteligencia” sobre lo que “eso” puede
ser y su posible funcionamiento.

La motorizacion de la construccién de conocimiento se debe a
que ese esquema o imagen —proveniente del conocimiento previo
o de un ambito familiar— no encaja “perfectamente” en la nueva
situacion que intenta dilucidar, hay una “tension’, cierta “dialéctica’:
de alglin modo “encaja’ en cuanto que aporta inteligibilidad pero
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también se sabe que dicho esquema “rompe una légica™. Los dos
ambitos (el familiar y aquel en donde pretendemos lograr inteli-
gencia) son conectados por la metafora de modo tal que esta ope-
racion produce la experiencia de una vision de dos cosas distintas
como una sola. Es decir, de algin modo lo visualizado vivamente por
el traslado ‘es” y “no es” al mismo tiempo esa imagen o esquema
trasladado, produciéndose una especie de sintesis superadora y con-
servadora (hay una dialéctica), yendo de este modo quien metaforiza
“mas alld” de la informacién dada a los sentidos (cf. Marguerat, 1992,
p. 24 y Bruner, 2004, p. 54ss). Quien conoce metaforizando aporta
algo propio —algo de si mismo— a lo conocido, es decir, va “méas
alld” de la informacién dada a los sentidos, y este “aporte” personal
si bien no esta contenido en dicha informacién es habilitado por
la misma. Asi, quien conoce metaforizando no cae en un mero
subjetivismo, la metafora lograda depende tanto de quien conoce
como del objeto que es conocido metaféricamente. Hay una “fusion”
metaforica ‘entre sujeto y objeto” de la que brota ese conocimiento
y que no deja de igual modo a ninguno de los dos (cf. infra: “Fusion”
de la realidad con el observador a través de sus metdforas).

§. Metaforizaren el arte, a diarioy en ciencia dura

Nosotros nos referimos a una presencia ubicua de la metéafora, es
decir “en todas partes” —no s0lo en la expresion artistica— sino
también en ambitos donde “no se la esperaria encontrar”, como en
el de la vida diaria que hemos mencionado y también en el de la
‘ciencia dura” (o fisico-matematica). Esta ubicuidad nos remite a

8. La logica se rompe pues se produce una inclusiéon de esquemas, figuras o
imAgenes provenientes de un dmbito ajeno en la situacién que se pretende
esclarecer, produciéndose el efecto metaférico de vision de dos cosas distintas
en una sola, lo cual viola el principio de tercero excluido o de tercio excluso, que
podriamos parafrasear como: una cosa no puede ser esa cosa y otra distinta al
mismo tiempo.
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un modo metaférico de razonar que pretendemos —en este libro—
analizar epistemoldgicamente de modo interdisciplinario. Hemos
detectado una abundante presencia de metaforas en la ciencia dura,
por lo que —sin dejarla absolutamente de lado aqui— le destina-
remos un segundo libro.

Daremos a continuacién un ejemplo de metafora usada en ciencia
fisico-matematica, con la sola intencién de relacionarla luego con
lo que pasa en la vida diaria y en el arte. No se espante ni abandone
la lectura el lector o la lectora no versados en temas fisicos, no
hace falta conocer sobre estas tematicas para continuar. Es sim-
plemente un ejemplo para que ustedes vean como se procede en
ese mundo “sagrado’ y quasi-inalcanzable donde los “sacerdotes”
y “sacerdotisas” son los cientificos. Creemos que se sorprenderan
con tal ejemplo plasmado en dos paginas (ya que no difiere mucho
de lo que hacemos todos los dias al intentar conocer).

En los albores de los estudios sobre los fenémenos eléctricos
y magnéticos, los cientificos del siglo XIX habian arribado a una
serie de fendmenos intrigantes y motivadores pero todavia expe-
rimentados en su conjunto como “cabos sueltos”. Los trabajos
de investigacién que llevaron a la gran sintesis clasica de todos
estos fendémenos llamados desde entonces “electro-magnéticos”,
fueron producidos a través de un genial traslado metaférico
llevado adelante por James Clerk Maxwell (1831-1879). Este cien-
tifico escocés trabaj6 inicialmente sobre las llamadas “lineas
de fuerza” magnéticas imaginadas, estudiadas y descritas por
Michael Faraday (Faraday, 1855) y hechas visibles de un modo
muy simpley “‘casero”: mediante limaduras de hierro esparcidas
sobre un papel en cercanias de un iman (ver Fig. N° 1a). Faraday
también estudio6 el fendmeno de las “lineas de fuerza eléctricas”
(Faraday, 1855) que pueden ser visualizadas en las cercanias de
los cuerpos cargados eléctricamente (ver Fig. N° 1b). Las llamé
“lineas” debido a su forma y “de fuerza” porque (a) permiten
visualizar la direccién y sentido de la fuerza magnética (cf.
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Faraday, 1855, p. 438) y (b) es posible atribuirles propiedades
elasticas (cf. Moreno G. & Lopez S., 2015) que permiten “sentir” la
fuerza de atraccién o repulsién e incluso imaginar su vibracion
en fendmenos radiantes (cf. Faraday, 1855, p. 438, 443 y 447):

Fig. N° 1: Lineas de fuerza. a) Patréon geométrico obtenido a través de limaduras
de hierro esparcidas sobre una hoja de papel colocada sobre un iman permanente
(ilustracién tomada de Faraday, 1855, p. 591 modificada con fines didacticos), obra

con derechos expirados; b) Patrén geométrico obtenido en las inmediaciones de un
dipolo eléctrico (ilustracién tomada de Ling, Sanny, Moebs, 2021, p. 214 modificada
con fines didacticos), licencia CC BY 4.0)

El aporte de Maxwell al estudio matematico de estas “lineas”
fue producido mediante un traslado metaférico: 1as imagin6 como
si fueran las “lineas de corriente” de un liquido en movimiento,
esto es, las lineas o trayectorias que una pequena particula de
liquido sigue llevada por la corriente del liquido. En la Fig. N°
la este liquido saldria atravesando la superficie del iman por el
lado izquierdo (zona sombreada marcada con la letra N de Norte
magnético) y entraria atravesando la superficie del iman por el
lado derecho (zona sin sombrear marcada con la letra S de Sur
magnético). En la Fig. N° 1b este liquido saldria de la carga positiva
(indicada con el signo +) que se comporta como una fuente desde
donde mana el liquido fluyendo hasta la carga negativa (indicada
con el signo -) donde este desaparece, es decir se comporta dicha
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carga como un sumidero por donde se drena el liquido. Estudiando,
entonces, en funcion de las ecuaciones o modelos ya adquiridos en
el ambito de la hidrodinamica (Maxwell en Niven, 1890, p. 175-177),
podian sacarse conclusiones en el &mbito de los fenémenos mag-
néticos y eléctricos (p. 177-178) para luego conducir experimentos
que permitieran corroborar —o no— las intuiciones iniciales.

La experimentacion corroboré las expectativas de Maxwell y hoy
son patrimonio de la Fisica las llamadas “4 ecuaciones de Maxwell’
que condensan en forma simétricay “bella” todo lo conocido acerca
de la electricidad y el magnetismo.

Este fluir imaginario, metaférico, entrd en el vocabulario técnico
de la matematica y de la fisica (donde se convirtieron en metaforas
muertas), las dos primeras ecuaciones de Maxwell hacen referencia
al “flujo” de las lineas de campo.’

Laidea de simplicidad, esto es, con poco decir mucho, y de cierta
simetria entre los fendémenos de la naturaleza, es entendida actual-
mente por los cientificos como algo “bello”. Es interesante que la
literatura aspire a la belleza por el camino de la metaforay que
la fisica llegue a formular estas ecuaciones bellas también por el
mismo camino de la metafora. El conocido libro de Fisica para
estudiantes de Ingenieria de Halliday & Resnick dice respecto de
las ecuaciones bellas de la Fisica: “Todas las ecuaciones de la fisica
que sirven, como estas [se refiere a las 4 de Maxwell], para corre-
lacionar experimentos en una vasta area y para predecir nuevos

9. Este flujo fue estudiado matematicamente por Leonhard Euler (1707-1783) y por
Carl Friedrich Gauss (1777-1855). Euler imagind el fluido magnético ‘o éter” fluyendo
a través de los imanes, y del espacio y las sustancias que los rodean (cf. Faraday,
1855, p. 528) y Gauss imagino el “flujo” o el “fluir” de un campo magnético o de un
campo eléctrico a través de superficies imaginarias. En qué medida estas ideas
metaféricas influyeron en Faraday (lineas de fuerza) y en Maxwell no es posible
determinarlo aqui, pero es evidente que hay una conexion (cf. Faraday, 1855, p. 528
y Teorema II en el paper de Maxwell: On Faraday’s lines of force, en 1a recopilacion
de Niven, 18904, p. 195).
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resultados tienen en si una cierta belleza que puede ser apreciada,
desde un nivel estético, por quienes las entienden” (Halliday &
Resnick, 1977, p. 1347-1348) (Aclaracion entre corchetes propia:
H.M.). Esta importante frase del libro de Halliday & Resnick en su
edicion de 1977 desaparece en la version del mismo libro (Fisica
IT) de 1999 donde se suma un tercer autor (cf. Halliday, Resnick
& Krane, 1999).



ITI. LA METAFORA CREADORA VE “DOS COSAS EN UNA”

8. Metaforizar: emparejar impertinencias con la mente

Elena Oliveras se pregunta: ;Qué es lo que hace posible el ver meta-
forico, es decir, el ver una cosa en otra? y responde —siguiendo
a Aristoteles— que tal cosa se produce por la captaciéon de una
semejanza: “Usar bien la metafora equivale a ver con la mente las
semejanzas, leemos en Poética (1459 a)” (Oliveras, 2007b, p. 20),
la metafora es un “ver como” (p. 20). Y aclara: “cuando hablemos
de metafora, ‘ver’ tendra también un sentido metaférico, en tanto
la imagen metaférica verbal no se presenta a la visién sino a la
imaginacioén” (p. 20).

Esta “visién de dos en uno” (expresion propia: H.M.) o “visién
de dos cosas distintas como una sola” entrafla —como adelan-
tamos— una violacién del principio 16gico del tercero excluso,
porque no puede una cosa “ser y no ser” al mismo tiempo, o
—dicho de otro modo— ser dos cosas distintas a la vez. Si
por ejemplo decimos “llama” en vez de “amor” en un contexto
amoroso, hacemos metéafora, habiendo traslado de un “esquema”
(fuego-luz-calor-movimiento) desde un d&mbito méas concreto o
palpable hacia un ambito méas abstracto o dificil de expresar.
En el ejemplo recién expuesto sobre los trabajos de Maxwell,
el ambito concreto o palpable es el de los flujos de agua, el
ambito impalpable es el de las imaginarias “lineas de fuerza”
asociadas a los fen6menos eléctricos y magnéticos. El traslado
del esquema es la visién de dos en uno mencionada.

Volviendo al ejemplo llama-amor, por un lado y claramente
“llama” y “amor” son cosas distintas y decir “llama” por “amor”,
o ver el amor como una “llama”, genera una tensién y un uso
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inapropiado o “desviado” de “llama”; por otro lado, la praxis
humana encuentra una pertinencia, hace una conexién entre
el esquema de la “llama” y el A&mbito del “amor”. La distancia
inicial planteada por el esquema de la llama no es insalvable e
invita a trazar un puente, esto es, inferir consecuencias —inno-
vadoras— sobre el segundo ambito: 1o caliente, 1o ardiente, 1o
luminoso, lo quemante, lo que hace llaga cuando toca, lo que
convierte en fuego lo que toca, lo inasible, 1o que permanente-
mente se renueva tiene que ver con el amor...

Estas experiencias metaféricas comienzan a ser incor-
poradas al diccionario, el DRAE muestra para la entrada
“llama”: “Masa gaseosa en combustiéon, que se eleva de los
cuerpos que arden y despide luz de vario color. || 2. Eficaciay
fuerza de una pasién o deseo vehemente.” (Subrayado propio:
H.M.). Por otro lado, la primera acepcioén para “amor” es:
“Sentimiento intenso del ser humano que, partiendo de su
propia insuficiencia, necesita y busca el encuentroy uniéon
con otro ser.” (Subrayado propio: H.M.).

Concluimos que “llama” y “amor” estan unidos por la idea
de “fuerza” e “intensidad’, este es el fundamento de la seme-
janza —o de la visién de dos en uno— en este caso. Obser-
vamos que en la confluencia de algunos aspectos seman-
ticos notables se produce cierto fundamento del quehacer
metaférico.

Podemos formar dos “conjuntos” encerrando con una linea
los aspectos notables de cada concepto y visualizar cuales de
esos aspectos son compartidos por ambos conjuntos —ubi-
candolos en la interseccién—y cuéles no son compartidos. En
este procedimiento utilizamos los diagramas de Venn-Euler de
la teoria de conjuntos:
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llama — amor

Esquema N° 2: Conjuntos de aspectos notables de los conceptos “llama”y “amor” y
visualizacién de aspectos compartidos en la interseccién. La flecha sefiala el sentido
de funcionamiento de la metéafora “el amor es llama” desde lo més palpable hacia lo
mas abstracto (esquema propio: H.M.)

Veremos a continuacion y a partir del esquema mostrado como
se produce el plus de sentido o plus de conocimiento logrado con
la metafora.

8. Metaforizar: generar innovaciones semdnticas ¢y ontolégicas?

La metafora “el amor es llama” o “el amor es fuego” implica la
coposesion de aspectos notables: intensidad y fuerza, también
la disyuncibén respecto de otros aspectos como masa gaseosa
(aplicable a la llama pero no al amor) y sentimiento (corres-
pondiente al amor pero no a la llama). ;Cual es el plus de
sentido generado por la metafora? ;Qué aporta esta metafora
al concepto de amor? Notar que ademaés de caracteristicas
notables compartidas —que darian cierto fundamento a
la visiéon del amor como una ardiente llama—, hay un per-
tinente “trasvase” de caracteristicas de un conjunto hacia
el otro —por la visién de dos en uno—, justamente dando
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“contornos palpables” a lo abstracto del concepto amor. Se
produce un “ver dos cosas en una” que corresponde a la
“unién” de los conjuntos diagramados arriba:

llama amor

— renovacién permanente

— especie de contagio

— se sufre por amor
~ produce inocultable pasion

Esquema N° 3: Trasvase de aspectos notables pertinentes —los no pertinentes se han
tachado— desde el &mbito de lo mas palpable (“fuego”) hacia lo mas abstracto (“amor”)
representados por la unién de los conjuntos. La flecha gris sefiala el sentido del trasvase
desde lo més palpable hacia lo més abstracto, dando contornos més definidos a lo abs-
tracto. Las flechas dobles y caracteristicas en color blanco sefialan la transformacion de
elementos en el conjunto de partida por la "fusién" del ver dos en uno, es propiamente
el plus de sentido que la metéfora logra en este caso (esquema propio: H.M.)

Dijimos que la distancia inicial planteada entre llama y amor
invita a trazar un puente entre los dos ambitos, esto es, inferir
consecuencias —innovadoras— sobre el ambito del amor: lo
caliente, lo ardiente, lo luminoso, lo quemante, lo que hace llaga
cuando toca, lo que convierte en fuego lo que toca, lo que per-
manentemente se renueva tiene que ver con el amor... Notamos
también que hay aspectos de la llama que se “humanizan’, se
han sefialado con las flechas dobles indicando que hay un flujo
y un “reflujo” mutuamente transformadores.
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¢Las innovaciones semdnticas son también ontoldgicas?

Las innovaciones semanticas son un “plus” de sentido. Nos pre-
guntamos: ¢son también innovaciones ontolégicas? Es decir: ¢hay
un “plus” de ser que se crea con el “plus” de sentido? ¢La metafora
funciona simplemente en el &mbito de la comunicacién “sin alterar”
la realidad en su ser intimo?

Aqui hay que tomar partido, y esta toma de partido no se produce
“arrojando una moneda al aire” sino investigando. Podemos observar
la pertinencia de las preguntas anteriores a través de una anécdota
personal: cuando era estudiante de ingenieria un profesor’® —a
quien debo mi interés por la metafora— tenia la habilidad de 1le-
varnos al conocimiento de realidades muy abstractas mediante
imagenesy procesos tomados de la vida de todos los dias. Lo que mas
me intrigaba era que esa metafora (en ese entonces yo la llamaba
‘comparacién’) nos permitia conocer el ser intimo de la realidad
natural. Nos entusiasmaba que “eso” que queriamos aprender lo
pudiéramos experimentar desde lo que ya conociamos, siendo ese
experimentar un acicate para hacernos preguntas interesantes e
investigar por nosotros mismos.

La sensacién vivida era que eso de todos los dias nos llevaba a
tomar contacto con una “verdad’ de un ambito abstracto. Nos pre-
guntabamos: ¢Por qué? O en términos mas académicos: ¢Por qué
razon esas imagenes y esquemas —provenientes de la vida diaria
(mecanismo metaférico) — se muestran “Gtiles y eficaces” para
inteligir o explicar o comunicar realidades “abstractas” en &mbitos

10. Me refiero al ingeniero argentino Mario Bancora, investigador del Berkeley
Radiation Laboratory. Tuvo trato con Albert Einstein, con quien tomd una taza de
té el 28 de diciembre de 1944, en el propio domicilio del cientifico. Desempeiid
un papel protagénico en la formacién del Instituto Balseiro y en la direccién de
Investigaciones Basicas de 1a CNEA. Recibi6 el Premio Internacional Elise and
Walter A. Haas de la U. de California por sus aportes a la Argentina.

11. Temas de la Catedra Fisica Electronica, 3er. afio de Ingenieria, U.N.R.
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cientificos? Notemos que en este inteligir, explicar y comunicar
se involucra un “decir”, esto es, un lenguaje que en este caso era
inicialmente metaférico. La eficacia lograda tenia que ver con la
captacion de algo “verdadero” (que luego aparecia en el desarrollo
de la teoria y en los libros de texto traducido o vestido con el ropaje
matematico de los modelos).

¢Por qué experimentdbamos una verdad con esa metafora? Giam-
battista Vico lo ha expresado de modo contundente: “lo verdadero
es lo obrado” (paradigma dialéctico de la construccién de conoci-
mientos, cf. Samaja, 1996, p. 49-50) que podemos parafrasear como: [0
que se experimenta como verdadero, tiene que ver con esquemas exitosos
que se han ido tejiendo y destilando en la “praxis” de quien busca conocer.
Lo que estdbamos haciendo en nuestra época ingenieril era atisbar
metaféricamente un esquema analédgico general —esquema que
anidaba en nosotros, en nuestra praxis— a partir de ciertos rasgos
particulares manifestados en los fendbmenos abstractos —como
le sucedi6 a Maxwell con el esquema de las lineas—. Asi la praxis
se nos presenta como un modo de acceso a lo real, cargada de un
bagaje de esquemas generales abstraidos previamente desde nuestra
andadura diaria que Samaja llama ‘cantera de analogias’ (cf. Samaja,
2004, p. 138). Estos esquemas —usando una metafora biologica—
son como 6rganos” que nos permiten asimilar la realidad.

Entonces, desde nuestra experiencia como alumnos y las poste-
riores investigaciones nos hemos “convencido’ de que no sélo la
metafora genera un mero “plus” de sentido, sino que en este plus
estd imbricado un plus ontolégico. Por eso no hablamos de ver
‘creativamente” sino ‘creadoramente” dos cosas en una.

¢El “plus” de ser se crea o se descubre?

Quizas pueda “‘chocar” un poco la pregunta sobre el plus ontolégico:
¢hay un “plus” de ser que se crea con el “plus” de sentido? Quizas se
hubiese esperado la pregunta ¢hay un “plus’ de ser que se descubre
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con el “plus” de sentido? Aqui nuevamente talla la cuestion de mi
praxis desde los estudios de textos antiguos del medio oriente.

Hay una influencia del lenguaje natural en el proceso de conoci-
miento que el poeta y biblista Alonso Schokel llama “funcién cate-
gorizadora del lenguaje” (Alonso Schokel, 1986, p. 151). La ponemos
de manifiesto con un ejemplo, utilizando las caracteristicas de dos
lenguajes paradigmaticos en sus versiones antiguas: uno represen-
tante de la cultura oriental —el hebreo— y otro de la occidental
—el griego—. Nos referimos a dos perspectivas introducidas por
el lenguaje que experimentan o “miran y sienten” el mundo de
manera diversas.

El griego debido a la construccion sujeto-predicado y 1a incor-
poracion al lenguaje y proliferacion del verbo “ser”, genera la sen-
sacion de que hay “ser”, de que las cosas son ‘en si”, cerradas en
si mismas, atdbmicas y estables (aqui funciona la metaforizacion
sustancializadora como veremos); por su parte, el hebreo debido a
la ausencia del mencionado verbo genera la sensacién de un fluir
hacia adelante porque no hay “ser” acabado, no hay nada estable
que no evolucione, hay devenir. El lenguaje griego genera la sen-
sacion dominante de que la vida se desarrolla en un “cosmos”, donde
el mundo eidético de Platon establecié un orden (como deben ser
las cosas y las acciones que tienen sus ejemplares en este mundo
platonico hiperrealista de las ideas). Para la mirada que se desarrolla
en un “‘cosmos”, entonces, la verdad esta al principio, es el ejemplar
de todo lo que existe, siempre estuvo alli y es eterna; la verdad ‘es’,
y depende de un trabajo de desocultamiento, de descubrimiento:
la perspectiva sobre la verdad y el ser es “estatica”. Usando una
metéafora: conocer es desenterrar un monumento.

Ellenguaje hebreo, en cambio, produce la sensacién de que la vida
se desarrolla en un “cronos” pues no hay ser... 1as cosas no son, sino
que advienen, estan siendo creadas por el hombre. En este sentido
el hombre es creador. Aqui no hay un cosmos acabado proyectado
de antemano, sino que hay una “historia” con protagonistas que
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se mueven en un cronos. La mirada desde el cronos entiende que
la verdad “no es” totalmente, estara en el futuro, depende de un
trabajo de construccion, hay verdades parciales provisorias, 1a pers-
pectiva es “dindmica’. Usando una metafora: conocer es construir
un monumento que no existia.

Veremos que, al unir &mbitos diversos, 1a metafora viola una logica
y produce desorden, pero no cualquier desorden sino un desorden
creador. En el camino que venimos transitando, vamos atisbando la
posibilidad de un desorden creador introducido por la metafora, des-
orden que rompe —al menos parcialmente— un statu quo (cf. infra:
La metafora como desorden introducido en el sistema de la lengua). Este
desorden genera conocimientoy por su propia dinamica nos impulsa
hacia adelante, no a desenterrar monumentos atin no descubiertos
sino a construir lo nunca hasta ahora visto. Y esto tiene consecuencias
positivas en nuestra blisqueda de lo que es verdadero, razonable, bello,
no soélo en la contemplacién o realizaciéon de una obra de arte sino en
la practica cientificay en la vida de todos los dias.

La metafora es exitosa generando conocimiento (si no, no esta-
riamos hablando de ella) y el porqué del éxito, se iluminara epis-
temoldgicamente (cf. infra: Epistemologia de la metdfora) desde el
paradigma histérico de G. Vico de “lo verdadero es lo obrado” (que
implica una cantera de analogias que se ha ido decantando en
forma de praxis) y también desde la Hermenéutica Filosoéfica de
la linea Heidegger-Gadamer-Ricceur, que nos permite pasar del
problema epistemolégico sobre la metafora como “inteligencia” y
conocimiento al problema “ontolégico’: del mecanismo metaférico
como “productor” del objeto (conocimiento como “fusion’, cf. infra:
“Fusion” de la realidad con el observador a través de sus metdaforas). El
“decir” interpretativo de esta linea ha quedado sintetizado en las
famosas sentencias de Heidegger y Gadamer: ‘el lenguaje es la casa
del ser [..] ylos poetas son sus guardianes” (Heidegger, 2006, p.11) y
‘el ser que puede ser conocido es lenguaje” (Gadamer, 1999, p. 567),
y el lenguaje —segln el camino que venimos transitando— esta
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siendo constituido por la metafora (cf. supra: La metdafora es experi-
mentar un tipo de cosa en términos de otra, e infra: La metafora como
creadora del lenguaje y del mundo del hombre).

Metaforizar: desrealizar, deshumanizary gozar

La imaginacién creadora funciona como lo venimos refiriendo no
s6lo en el arte sino también en la ciencia y la técnica, situaciéon que
nos invita a superar —como dice Ricoeur— una visiéon ingenua de
lo real (Ricceur, 2006, p. 27) y agregamos —también— de la imagi-
nacioéon como mera ‘ensonaciéon’:

La ciencia y la técnica, cada una a su modo, participan [..] del ver
metaférico en la medida en que llegan a constituir significados ima-
ginarios antes que meros registros de la realidad. Son irrealidades
que funcionan como si fueran realidades. La imaginacién, pues,
no puede ser restringida al 4rea artistica; ella opera, también, en la
invencion técnicay en el descubrimiento cientifico. Sin fantasia se
hace incomprensible el salto desde el fenémeno concreto a 1a ley,
desde el conjunto de necesidades hasta la incalculable variedad
de objetos técnicos. (Schultz, 2016, p. 61).

Desde nuestra investigacion (Magnasco, 2019), destacamos que
estas “irrealidades [metaféricas] que funcionan como si fueran
realidades”, consisten en la creacion de un “plus” de realidad que
desmiente que los objetos o hechos de la realidad sean algo “ya dado”
o cerrado (postura involutiva). En este sentido las producciones
metaféricas van contra la “realidad fijada” y son una “irrealidad”
en cuanto que “no estaba alli” tal plus producido. En este sentido
se habla de la metafora como desrealizacion en tanto opera una
mutacién ontologica en el mundo y en el artista (Schultz, 1916, p.
62). La realidad entonces esta a la espera de seguir siendo creada
por la metafora.
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En este sentido, ya Ortega y Gasset —el mismo que ha dicho
que la metafora es un plus a nuestro brazo intelectivo que permite
alcanzar lo que se halla en el limite o la frontera de nuestra capa-
cidad intelectiva (cf. Ortega y Gasset, 1985 [1925], p. 604)— ha sen-
tenciado: “Pero es el caso que el objeto artistico s6lo es artistico en
la medida en que no es real” (Ortega y Gasset, 1925, p. 358) es decir,
en la medida que es una impertinencia respecto de lo establecido.
Ortega advierte y celebra esta ‘deshumanizacion del arte”, en tanto
trasciende la mera imitacién y da lugar a la transfiguracion:

No se trata de pintar algo que sea por completo distinto de un
hombre, o0 casa, 0 montaia, sino de pintar un hombre que se
parezca lo menos posible a un hombre, una casa que conserve
de tal lo estrictamente necesario para que asistamos a su meta-
morfosis [..] El placer estético para el artista nuevo emana de ese
triunfo sobre lo humano; por eso es preciso concretar la victoria
y presentar en cada caso la victima estrangulada [...] Pero lograr
construir algo que no sea copia de lo “natural’, y que, sin embargo,
posea alguna sustantividad, implica el don mas sublime. La “rea-
lidad” acecha constantemente al artista para impedir su evasion.
(Ortega y Gasset, 1925, p. 366).

Parece que todo alumbramiento de ser logrado por la actividad
metaférica produce un gozo, que por estar vinculado a la belleza
(no sélo en la actividad propiamente artistica sino también en la
ciencia, cf. Magnasco, 2019), se 1o llama “estético”. El goce estético
no es algo ausente en ciencia, al contrario:

La belleza es un término usado con frecuencia por matemaéaticos
y fisicos. Paul Dirac, uno de los creadores de la Fisica Cudntica
[..] consideraba que la belleza matemaética era una garantia de
verdad. Ciertamente, es dificil definir esa belleza. Uno de los
rasgos es la simplicidad, la economia de medios; otro es su
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caracter sorprendente, el sentimiento de reorganizacién brusca
de multiples datos dispersos; otro, su capacidad de sugerir méas
ocurrencias. Cuento todo esto para corregir la idea ramplona,
utilitaria y pesetera que se tiene ahora de la ciencia. (Marina,
1999, parr. 12).

En la estela de del fil6sofo José Antonio Marina, el Profesor Antonio
Ferndndez-Ranada habla sobre la “estética cientifica” diciendo que
la belleza es “algo que es comun a la ciencia y a la poesia”:

Muchos cientificos extraen las enormes energias que les exige
su trabajo de la emocidn estética que sienten ante las leyes que
rigen el comportamiento de la materia, en las que perciben una
belleza intemporal y serena, a menudo analoga a la del arte clasico.
La dindmica newtoniana, la cosmologia relativista, la topologia
algebraica o la evolucién bioldgica, por citar algunos ejemplos,
producen en quienes las estudian una fascinacién no muy distinta
de la emocién de la misica, la pintura o 1a poesia en sus creaciones
mas altas. (Fernandez-Ranada, 2000, parr. 2).

Pero se aventura mas alld —Fernandez-Rafiada— al hermanarla
con un sentimiento quasi-religioso y con el experimentado en la
tragedia griega:

Aveces los cientificos llegan a sentir algo muy semejante a la expe-
riencia religiosa, incluso los no creyentes. Es conocida la opinién
de Einstein sobre el sentimiento del misterio, al que él llegaba por
la ciencia: “es la experiencia mas bella y profunda que se pueda
tener... percibir que, tras lo que podemos experimentar, se oculta
algo inalcanzable, cuya belleza y sublimidad sélo se puede percibir
como palido reflejo, es religiosidad’. Feynmann se lamentaba de que
pocos de los no cientificos comprenden “la emocion religiosa” que
causa la contemplacién de las leyes de la naturaleza. Y Weinberg,
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que le sucedié como el fisico de particulas elementales de mas
prestigio, dijo: “el esfuerzo por comprender el universo es una de las
escasas cosas que eleva la vida humana un poco por encima de la
farsay le confiere algo de la grandeza de la tragedia”. Sin duda tiene
razon José Antonio Marina (1999): podemos (y debemos) hablar de
estética de la ciencia. (Fernandez-Rafiada, 2000, p. 1).

¢Como fundamentar epistémicamente este “sentimiento”
que comparten ciencia, arte y religiosidad? La hermenéutica de
Gadamer nos pone en buen camino al comparar la sensaciéon de
universalidad que surge frente a una concreta obra de arte, expe-
riencia que produce desde lo particular un conocimiento universal
sobre el hombre y el mundo que nos ‘emociona” no dejandonos
igual. Veremos que el intrincado estudio hermenéutico de la linea
Heidegger-Gadamer-Ricoeur empieza a dar sus frutos al aunar lo
particular y lo universal en la interioridad del que busca en Gltima
instancia conocer para conocerse o tomar contacto con el misterio
de su propia vida (cf. infra: Variaciones sobre la fusién metaforica).
Baste lo dicho por ahora, seguiremos tratando este fundamental
asunto en torno a la metafora como dadora de ser.

8. Metaforizar: atisbar funcionamientos analogables

Observamos que es la experiencia humana la que hace la conexién o
traslado metaférico, ilogico en principio pero rico en consecuencias
cognoscitivas, sorprendente pero verosimil a la vez: ¢que tienen
que “ver” —por ejemplo— los “‘campos” magnéticos o eléctricos
con los flujos de agua?, scuél es el fundamento de la semejanza en
este caso? Mas que aspectos conceptuales notables como en el caso
llama-amor, aparece aqui un funcionamiento o configuracion seme-
jante que es captado... A pesar de la distancia entre el flujo de agua
y el campo magnético hay una construccién cognoscitiva primaria
(“un descubrimiento’, una idea feliz y motivadora, algo verosimil) que
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es la “vision de dos en uno”’ que el traslado metaférico constituye. Y
luego, tal construccién contintia desarrollandose desde la invitacién
a inferir a partir de lo conocido las “propiedades’, “caracteristicas” o
“funcionamientos’ probables de lo primeramente desconocido. Si
bien el esquema familiar queda “descolocado’ en la nueva situacion,
esta Giltima se hace de algiin modo comprensible —al menos par-
cialmente—. Nos valemos de unos diagramas de Venn-Euler para
visualizar —en la interseccion de los conjuntos— los elementos
que creativamente une la metéafora:

“movimiento en un liquido” “‘campo eléctrico’

Esquema N° 4: Representacién de la metafora “las lineas de fuerza son como lineas de
un liquido en movimiento’, en la conceptualizacién aparece un paralelismo, la flecha
indica el sentido del traslado desde lo familiar (esquema propio: H.M.)

Notemos que en este Gltimo esquema no hay real interseccién
como, por ejemplo en el esquema N° 2, sino la captacién de una
estructura comun. Las lineas del movimiento de un liquido
(entre fuente y sumidero) no son las lineas de fuerza eléctrica
(entre la carga positiva y la negativa), pero la vinculacién imagi-
nativa, que las ve metaféricamente como semejantes, le permite
a estas Gltimas incorporar funcionalidades desde los flujos de
agua que no poseian (cf. en Magnasco, 2019, la matematizacion
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lograda por Maxwell en el dominio electromagnético desde las
ecuaciones de la hidrodinamica).

Seguir analizando interdisciplinariamente en qué “légica” se
basa este traslado metaforico (v otros que analizaremos) y su éxito
cognoscitivo tanto en la vida diaria como en ciencia (dmbito en el
que la metafora y su logica van fraguando en modelos 16gico-mate-
maticos®) es la intenciéon de este escrito. Porque el hacernos cons-
cientes de nuestra actividad metaférica y su importancia, puede
abrir perspectivas muy utiles para motorizar la actividad creativa
y comunicacional en diversos ambitos.

12. Samaja (2004, p. 32) refiere que J. Piaget dice que un modelo es la proyeccién
de un esquema l6gico matematico sobre la realidad. Tomando este concepto
de modelo, conjeturamos que la metafora es anterior a ese modelo y es base
del mismo. La metéafora sera revestida por un ropaje légico matemaético que la
trocara en modelo.



IV. LA METAFORA COMO EFECTO DE INTERACCION
FECUNDA DE LO DIVERSO

§. Elhombre se lobificay el lobo se humaniza

Esta concepcion de la metafora como “vision de dos en uno’
(expresion propia: H.M.) que genera un significado desde la “inte-
raccion” o “tension” (de esos dos “unificados” por la visién) se basa en
la teoria interaccionista que fue desarrollada por Max Black y tiene
sus origenes en los estudios de Ivor Richards de 1936. Black dice que
cuando usamos una metafora tenemos en una sola expresion dos
pensamientos de cosas distintas interactuando simultidneamente.
Black usa un ejemplo: “El hombre es un lobo’ y analiza el funciona-
miento de esta metafora que da un conocimiento sobre el hombre
(que es el asunto principal en el que la metafora se enfoca) en base a
un conocimiento sobre el lobo (que es el marco desde el que se dira
algo sobre el asunto principal):

[..] el vocablo “lobo” implica que se estd refiriendo a un ser feroz,
carnivoro, traicionero, etc. [..] cada una de las aserciones asi impli-
cadas [en la idea que el lector u oyente tiene de “lobo’] tiene que
adaptarse al asunto principal (el hombre) [es decir, algunas cosas
relativas al animal podran predicarse del hombre otras no] [..] de
modo que cualesquiera rasgos humanos de que se pueda hablar sin
excesiva violencia en un “lenguaje lobuno” quedaran destacados,
y los que no sean susceptibles de tal operacién seran rechazados
[..] la metafora del lobo suprime ciertos detalles y acenttia otros:
dicho brevemente, organiza nuestra visiéon del hombre [nuestro
conocimiento del hombre]. (Black, 1966, p. 49-51) (Aclaraciones
entre corchetes propias: H.M.).
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En este ejemplo, la metafora estd emparejando dos cosas en prin-
cipio disimiles que por tanto generan una tensién o interaccion: el
hombrey el lobo, que entran en conflicto pues no pueden ser iden-
tificados sin mas en todos sus aspectos. Para Black en la metafora
hay dos elementos que interaccionan: 1) el foco de la metafora (en el
ejemplo seria ‘el hombre”)y 2) el marco que lo rodea (en el ejemplo
citado: “el lobo”). Este segundo elemento interacciona como un
sistema, mas que como una cosa individual por eso dice Black que
hay elementos del sistema “lobo” que se destacan y dan un cono-
cimiento sobre el “hombre” y otros que se suprimen pues no se
pueden sostener “sin excesiva violencia”. Destaca Black 1o que en el
Esquema N° 3 marcamos, hay un reflujo entre los dos ambitos en
tension, si bien el Aambito de 1a “llama” permite ver al “amor” bajo
una luz especial, también es cierto que hay una transformacion
de la “llama” (que nosotros en el esquema mencionado seflalamos
con flechas dobles): “si bien llamar lobo a un hombre es colocarlo
bajo una luz especial, no debemos olvidar que esta metafora hace
que el lobo nos parezca mas humano de lo que ocurriria en otro
caso’ (Black, 1966, p. 53).

Volviendo a nuestra metéafora, si digo que ‘el amor (foco) es llama
(marco)’, estoy “poniendo delante de los 0jos’, proyectando sobre el amor
(foco), todo un sistema conceptual (marco) en el que hay ardor, calor,
dolor, luzy otras cosas mas. Maxwell usa los flujos de agua (marco) para
inteligibilizar los fenémenos eléctricos y magnéticos (foco), “pone ante
los ojos”, hace visualizar algo abstracto mediante algo concreto que
involucra toda una serie de conceptos y relaciones (fuentes, sumideros,
liquido, trayectorias en el liquido de particulas fluidas...).

8. ¢Identificacion o comparacion? Importa la impertinencia

Notemos que en los ejemplos recién establecidos: “El amor

7

es-como una llama de fuego”, “las lineas de fuerza son-como lineas

” o«

de liquido”, “el hombre es-como un lobo”, la metafora “es una
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predicacién extrafa [..] una atribucién impertinente” (Ricceur,
2006, p. 23). Por esto tltimo, no nos parece relevante hacer la
distincién entre el es (de una identificaciéon) y el es-como (de
una analogia), para establecer —seglin algunas posturas— la
diferencia entre una metafora y una mera comparacion. Lo
que se empareja en ambos casos (ya sea con el “es” o con el
“es-como”) es 1o que hara que se trate de una metafora: amor y
fuego, lineas de fuerza eléctricas y lineas de liquido, el hombre
y el lobo... Méas alla que se formule como “el amor es fuego” o
“el amor es-como fuego’, hay una operacién metaférica que es
previa a la analogia, operacién que traslada (verbo metaféro,
Pabodn, 2001, p. 391) el esquema del fuego sobre el amor. En
el caso del ejemplo de Maxwell, si bien decimos las lineas de
fuerza eléctrica son-como las lineas que sigue una particula de
liquido en movimiento, hay una audaz operacién metaférica
de traslado de un esquema conocido sobre un fenémeno que
Se intenta conocer.

Pero también en el A&mbito de la ciencia se usa el “es”. Cuando
Christian Huygens afirmo que la luz era una onda (o un oleaje o
vibracién de un supuesto medio que rodea al foco de luz), esta-
bleci6 una metafora. Si bien hoy podemos estar habituados a
la expresion, inicialmente hubo metafora viva pues hubo pre-
dicacion impertinente que emparejé dos ambitos totalmente
diversos (el luminifero —foco— y el acuatico —marco—). Fue
una metafora osada: decir que hay un “oleaje” producido por la
fuente de luz es una imagen atrevida. Y no se traté de una cosa
sin sentido, hubo un emparejamiento que permitié conocer la
realidad: “la luz es una onda”.

En nuestros términos mas alla de la discusién en torno al ‘es” o
al “es-como’, preferimos decir que se da una “visién de dos en uno’,
que empareja en tension lo desconocido (o débilmente atisbado)
con lo conocido y que se acepta porque es inicialmente rica en
consecuencias cognoscitivas.
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8. Metaforizar es crear una semejanza que no existia

Se le puede criticar a Black que para que exista “interaccion” actual
entre foco (dominio que se quiere inteligir o ‘dominio meta”) y marco
(dominio del que se extrajo la imagen o “dominio fuente”) estos
deben ser conocidos previamente... En el ejemplo del hombre y el
lobo, no hay objecion, pero desde el punto de vista de la creacién
metaférica de conceptos (por ejemplo: la “corriente” eléctrica es
como un “flujo de agua’, cf. Gentner & Gentner, 1982) o de 1a metéfora
nueva o viva, el marco es lo conocido (el flujo de agua) y el foco es
lo que se intenta conocer o inteligibilizar (la “corriente” eléctrica
o flujo de electrones, Gentner & Gentner, 1982). Si bien el foco no
tiene el mismo estatuto —en cuanto desconocido (o débilmente
atisbado)— que el marco —en cuanto conocido—, el foco no es
totalmente “amorfo’, hay aspectos en él que el creador de la metafora
capta como relevantes (cf. infra: Pensamiento silencioso: obertura de
la metdfora), como “cabos sueltos” que de ser oportuna la metafora
serian anudados de forma satisfactoria. Black afirma en este sentido,
que decir que la metafora “crea la semejanza’, es mucho maés escla-
recedor que decir que ella “formula una semejanza que existiera
con anterioridad” (Black, 1966, p. 47).

Respecto de este tema introduciremos en este recorrido y para
sefialar el surgimiento de la novedad o creacién metaférica o
metafora viva, la idea de un “vacio semantico’ o “vacio hermenéutico’
producido por fenémenos que se presentan prima facie como descon-
certantes (por ejemplo los citados “cabos sueltos” de l1a electricidad
y el magnetismo) y de un mecanismo metaférico que a modo de
horrorvacui tiende a llenar ese vacio, a conocer por lo conocido en
base a cierta semejanza o proporcién atisbada (los flujos de agua)
(cf. infra: El “vacio interpretativo”y el “horror vacui”).

Aunque el foco no tenga la misma concreciéon que el marco (o
sea mas abstracto que el marco) no quiere decir que no tenga
entidad como para interactuar. Esta metafora que hemos uti-
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lizado sobre el “vacio hermenéutico” y el horror vacui que busca
cubrirlo se ird fundamentando a lo largo de nuestro escrito
en base a sus consecuencias o efectos. Esta conexién entre 1o
conocido y lo desconocido hace de 1a metafora un claro meca-
nismo que genera una analogia que permite establecer una
relaciéon entre un analogado (desconocido) que busca configu-
rarse desde un analogo (algo familiar).

§. Metaforizar no es traducir embelleciendo

Hemos dicho que la metafora ‘es una predicacion extrafia [..| una
atribucion impertinente” (Ricceur, 2006, p. 23), esto supone intro-
ducir desorden respecto de una norma o un modo “no extraio’ o
pertinente del decir. Esta impertinencia no significa que la metéfora
sea un lenguaje indirecto, es decir, que reemplaza a una forma
directa alternativa:

Ella [la metafora] se manifiesta de manera directa [..] Es un
camino de acceso directo a las cosas, es decir que no pensamos
primero en lenguaje literal [no extrafio o pertinente] y luego,
cuando sentimos sus limites, buscamos un lenguaje metaférico
[..] En tanto pensamiento directo, la metafora surge espon-
tdneamente en momentos en que intentamos aprehender o
comunicar hechos y situaciones complejos [impalpables], como
cuando decimos de alguien que “estd en un pozo depresivo’,
que "tiene que levantar el 4nimo” o que tal idea “no le entra en
la cabeza’. La metafora permite que surja en la conciencia la
imagen de lo que, de otra manera, permaneceria indeterminado,
borroso o difuso. Considerar a la metafora un camino indirecto
es tomar al [supuesto] lenguaje llano [cf. en infra el “grado cero”
del uso del lenguaje] como instancia primera y central en la
producciéon del pensamiento (Oliveras, 2007b, p. 24) (Aclara-
ciones entre corchetes propias: H.M.)
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Al ser la metafora un pensamiento directo, no aceptara la para-
frasis, en tanto ella no traduce un contenido preexistente sino
que “por el contrario, lo crea” (p. 25). Hemos dicho que la metafora
consiste en ver las semejanzas o similitudes entre dos cosas o
situaciones que en principio no tienen “nada que ver”; respecto de
tales semejanzas o “vision de dos en uno’ recordemos lo sefialado
por Black: la metafora “crea a las semejanzas’ (Black, 1966, p. 47)
por una interaccion que el sujeto activo realiza. En este crear las
semejanzas se afirma a la metafora como un pensamiento primero o
directo (no parafrasis de algo anterior). Esta afirmacion va en contra
de la usual consideracion de la metafora como lenguaje desviado
respecto de otro considerado “literal” o de “grado cero”:

“Grado cero” es un postulado tedrico, un grado inexistente en el uso
del lenguaje. Corresponde a un tipo de cédigo transliicido, amodal,
que permitiria ver el referente sin agregar ni quitar nada [..] Los
codigos que mas se acercan al grado cero son los de las ciencias
duras, como cuando se dice 2+2=4. La metafora es uno de los grados
mas alejados del “cero” (cf. R. Barthes, El grado cero de la escritura,
Buenos Aires, Siglo XXI, 1975). (Oliveras, 2007b, p. 22)

Si existiese el “grado cero’, la metafora seria un “lenguaje
segundo’, “indirecto”, que busca decir de modo bello lo que se
puede decir en “lenguaje llano”. Asi considerado, este desvio puede
introducir junto con la belleza ambigiiedad, por 1o que en el &mbito
de la ciencia muchos bregan por descartarlo (cf. infra: Intentos de

“metaforicidio”).

§. Metaforizacion como sustituciéon incomoda

Ya vimos el aspecto cognoscitivo de la metafora desde la interaccién
—en presencia— entre un foco y un marco adecuados. En general el
foco es mas abstracto que el marcoy desde lo concreto del marco la
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metafora dice algo nuevo sobre el foco. Por ejemplo: “Aquiles (foco)
es un leén (marco)’, permite conocer algo mas a Aquiles.

Hay un funcionamiento de la metafora en donde un término
“literal” —Illamado sujeto— se sustituye por uno “metaférico”
—Illamado modificador— con la esperanza de que surjan de
este modo nuevos aspectos del sujeto. Ya hemos hablado de la
no existencia de un término “literal” o “grado cero” del uso del
lenguaje. Lo que podemos decir en el 4&mbito de nuestro reco-
rrido, es que hay una “lexicalizaciéon” de 1a metafora que suele
tomarse como uso “literal” del lenguaje. Basta consultar un dic-
cionario para darnos cuenta que la etimologia suele denunciar
una metaforizacién de base.

Cuando digo “fuego o llama” en vez de “amor” en un contexto
amoroso, estoy modificando el concepto de amor, ddndole una fiso-
nomia desde un dmbito conocido e introduciendo asi aspectos
cognoscitivos y comunicables a su concepto. “Llama” es el modi-
ficador de “amor” que es el sujeto modificado. Normalmente desde
esta perspectiva sustitutiva, “metafora” suele designar a la palabra
que establece la modificacion (“llama” —se dice— es la metafora),
pero para que tal modificacion exista no puede dejarse de tener en
cuenta a qué sujeto la misma estd modificando (“llama” modifica
a un sujeto: “amor”) (cf. infra: La metdfora en el nivel de la palabra o
metdfora-palabra).

Nos damos cuenta que siempre es necesaria la actividad del
que lee o0 escucha, quien debe hacer la asociaciéon, y que el efecto
metaférico se lograra si surge una predicacion extrafia o logicamente
impertinente con consecuencias cognoscitivas fecundas: el amor
es fuego (o llama). Esta impertinencia 16gica es de la esencia de la
metafora, como sefiald Goodman: “Donde existe una metafora existe
el conflicto [..] 1a aplicacién de un término es metaférica solo si,
hasta cierto punto, es contraindicada” (Goodman, 2010, p. 74). Lo
reciproco no es cierto: puede haber conflicto o impertinenciay no
haber metafora.
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Decir “llama” en lugar de “amor” pretende poner desde lo conocido
una fisonomia a aspectos que sin la imagen o el esquema resultan
demasiado abstractos. Hay una tension entre modificador y sujetoy
es en ese juego tensional donde surge un conocimiento “adicional”
0 “nuclear” o que permite una visualizacion sobre el sujeto modi-
ficado. La denominacién desviada parcialmente manifestada (en
tanto aparece explicitamente el modificador e implicitamente el sujeto
modificado) produce con fuerza una identificacion: el amor es llama.

Esta identificaciéon impertinente provoca segiin Beardsley un
juego tensional entre dos elementos —sujeto y modificador— que
forman un todo aunque uno de ellos esté implicito: “El modifi-
cador es el sustituto del término literal, el sujeto es el destinatario
de la denominacién desviada” (Oliveras, 2007b, p. 22), ‘el sujeto es
el tema, el asunto del que se habla, modificador es lo que se dice
del asunto” (p. 43). En términos de Richards la “interaccién” se da
entre los términos tenor (sujeto, asunto) y vehiculo (idea bajo la cual
se aprehende el sujeto), resultando la metafora en sus palabras “el
todo constituido por las dos mitades” (p. 43).

8. Metaforizar como sustituir, comparar o identificar

La metafora puede funcionar como una sustitucion (decir fuego por
amor) también como una comparacion (el amor es-como el fuego) o
como una identificacion (el amor es fuego), su efecto depende de lo
que la comparacién o la identificacion lleva al lector a emparejar, no
es lo mismo decir: “Las nubes son algodén” que “el amor es fuego”.

Leemos en Shakespeare la identificacion: “¢sQué luz brota de
aquella ventana? |Es el Oriente, Julieta es el sol! Alza, bella lum-
breray mata a la envidiosa luna” (Shakespeare, Romeo y Julieta, Acto
segundo, Escena II). Notemos que hemos puesto la identificacion
en un breve marco que da mas fuerza a lo que se quiere decir de
Julieta ¢puede decirse de otro modo sin metafora? Decir hoy dia
que alguien “es un sol’, es algo trillado, gastado, una metafora que
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ha perdido su fuerza, que ha caido en katacresis. Julia Lavid cita
en este sentido a T. Munroe: “El primer hombre que comparé a una
mujer con una rosa, se ha observado, fue un poeta; el segundo un
bobo” (Lavid, 1988, p. 351) (Traduccién propia: H.M.).

Leemos en Homero la comparacion: “Aquiles [..] medita cosas
feroces, como un leén que dejandose llevar por su gran fuerzay
espiritu soberbio, se encamina a los rebafios de los hombres para
aderezarse un festin: de igual modo perdié Aquiles la piedad’
(Homero, La Iliada, canto XXIV, “El rescate del cadaver de Héctor”).
El tema de la Iliada es la colera de Aquiles, es como un leén que
feroz, soberbio e impiadoso se abalanza sobre las ovejas ¢cOmo
decirlo sin la comparaciéon de Homero?

Tanto en los ejemplos de Homero como en el de Shakespeare
hay una forma de decir a través de la imagen que seria muy dificil
o imposible de traducir a lenguaje “llano”.

Hemos dicho que la metafora es un ver “dos cosas en una”:
amor/lama, Julieta/sol, Aquiles/le6n, hombre/loboy que este “ver”
es intelectual. Dice Oliveras que Julia Kristeva ha destacado que la
metafora ‘es un movimiento hacia lo discernible; es un viaje hacia lo
visible” (Oliveras, 2007b, p. 49). Este “viaje hacia” se produce —como
venimos manifestando— desde lo impalpable hacia lo palpable, es
decir, se conoce algo mas abstracto (Ambito desde donde se inicia
el “viaje” de discernimiento en base a caracteristicas notables)
recurriendo a lo més familiar (Ambito en dénde tales caracteris-
ticas resultan notables pues sintonizan con lo ya conocido). Este
revestir con unaimagen o esquema a algo mas abstracto para darle
contornos “visuales’ es por un lado una impertinencia lo6gica pero,
por otro, se basa en la creacién de un paralelismo pertinente en
cuanto a sus consecuencias cognoscitivas. Una vez que la metéafora
comienza a usarse empieza a lexicalizarse, y ya hemos visto que lo
que ella crea comienza a incorporarse al diccionario. La primera vez
que alguien asoci6 el amor con el fuego cre6 una metafora viva 'y
una excelente imagen que dio fisonomia palpable a algo abstracto.



V. LA METAFORA COMO GENERACION DE
UN ERROR FECUNDO

8. Metaforizar es atribuir un nombre erréneo

Seglin el médico y novelista Walker Percy (1916-1990) la metafora
es un fendmeno en donde el lenguaje alcanza la belleza y la
verdad de un modo potente y inico mediante una predicacién
‘errbnea” o atribucién errénea de un nombre a una cosa: “Podria
ser Gtil examinar [..] esa caracteristica particular de la metafora
[..] que es “incorrecta” —afirma que una cosa es otra cosa—y,
ademas, que su belleza a menudo parece proporcional a su
incorrecciéon o extravagancia” (Percy, 1958, p. 81) (Traduccién
propia: H.M.)B

El “error” de la metafora genera no s6lo belleza sino también
un conocimiento que pone ante nuestros ojos el ser intimo
de la cosa en todo su esplendor. Percy analiza vitalmente el
proceso del surgimiento de la metafora; el momento previo a
su manifestacién es una tension interior (p. 84) o “hambre” (p. 87)
que la predicacion errénea o nombre erréneo viene a saciar. En
nuestros términos el “hambre” proviene del captar una especie
de “vacio” que urge ser “llenado’, la metafora cubre ese vacio —o
sacia el hambre— con un nombre “erré6neo” o una predicacion
impertinente.

13. No hay traduccién al castellano de “Metaphor as Mistake” de Percy, las tra-
ducciones son propias: H.M.
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Seglin Percy —y en una descripcién que recuerda a Nietzschel*—
dicha resolucién consiste en el revestimiento de impulsos y exci-
taciones subjetivos en la forma de figuras de objetos definidos:

[..] la metafora surge del acto simbdlico en el que el grito emo-
cional del espectador se convierte en el vehiculo mediante el cual
se concibe la cosa, el nombre de la cosa. “En los vocablos del habla
y en las configuraciones miticas primitivas, el mismo proceso
interno encuentra su consumacioén: ambos son resoluciones de
una tensién interna, la representacién de impulsos y excitaciones
subjetivos en formas y figuras de objetos definidos [Percy cita aqui
a Cassirer]”. (Percy, 1958, p. 85) (Aclaracién entre conchetes y tra-
duccién propia: H.M.)

Percy destaca en esta cita tres cosas importantes. Primera: que
la metafora es un acto simbdlico, simbolizar (del griego sym-ballo)
significa “reunir, juntar” (Pabon, 2001, p. 552, segunda acepcién),
justamente lo que la metafora hace es “reunir” creativamente la
cosay el nombre erréneo que permite concebirla. Segunda: este
acto simbolico esta unido a una emocidn, tensién o excitacion
que se reviste en formas y figuras de objetos definidos (conocidos).
Volvemos a encontrar aqui el tema del conocer tensionalmente lo
mas abstracto desde lo mas conocido. Tercera: el fendémeno de la
predicacion errénea o de la metafora esté involucrado en la gene-

14. Escribiendo sobre la creacién del lenguaje y su origen metaférico Nietzsche
dice: “La “cosa en si” (esto seria justamente la verdad pura, sin consecuencias)
es totalmente inalcanzable y no es deseable en absoluto para el creador del
lenguaje. Este se limita a designar las relaciones de las cosas con respecto a los
hombres y para expresarlas apela a las metaforas més audaces. {En primer lugar,
un impulso nervioso extrapolado en una imagen! Primera metafora. {La imagen
transformada de nuevo en un sonido! Segunda metéfora. Y, en cada caso, un salto
total desde una esfera a otra completamente distinta.” (Nietzsche, 1990Db, p. 546)
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racién de los vocablos del habla, 1o cual sintoniza con el estudio de
Lakoff & Johnson que hemos mencionado (Lakoff & Johnson, 2007).

8. Lasdos condiciones del surgimiento de la metdfora

Percy ha reelaborado en estas reflexiones una experiencia que vivio
cuando era nifo, cierta vez que paseaba en Alabama con su padre,
su hermano y un guia. En esa ocasién vio un pajaro maravilloso:

Vol6 tan rdpido y recto como una flecha, luego, de repente, plegd
sus alasy cayé como una piedra en el bosque. Le pregunté qué era
el pajaro. El guia dijo que era un Halc6n Délar Azul [Blue Dollar
Hawk]. M4s tarde mi padre me dijo que[...] en realidad era un Halcén
Dardo Azul [Blue Darter Hawk]. Todavia recuerdo mi decepcién por
la correccion. (Percy, 1958, p. 79) (Aclaracién entre conchetesy tra-
duccién propia: H.M.)

El nifio capt6 al halcén de una forma vivida y plena y pregunto
qué era ese pajaro. La respuesta metaférica, erronea, que le ofreci6 el
guia: “Es un Blue Dollar Hawk” 1o habia satisfechoy entusiasmado,
“sumente, que en realidad habia sufrido una especie de hambre (sun
hambre ontolégica?), ahora tiene algo de qué darse un festin” (p. 87).
Pero a continuacion, la correccién l6gica de su padre — eso ‘es un
Blue Darter Hawk"— lo decepciond. Tal “respuesta-correccion” no
le decia que era eso que habia visto en su plenitud, sino lo que eso
hacia: a ojos vista ese halcén se abalanzaba sobre su presa como un
dardo (y de alli su nombre “correcto”’). Reflexiona Percy sobre este
acontecimiento que lo marc6 para siempre:

El nifio, que ha percibido perfectamente el vuelo del halcén, sufre
ahora una especie de incapacidad, una tension, jincluso una sen-
sacién de inminencial Hace la pregunta peculiar: ¢qué es ese pajaro?,
y la formula de manera importuna. El est4 realmente ansioso por
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saber. ¢Pero saber qué? ;Qué tipo de respuesta espera escuchar? ;Cuél
es, en realidad, el significado de su extraordinaria pregunta? ¢Por
qué quiere una respuesta? Ya ha captado al halcén de la manera mds
vivida y plena: una visioén que nunca olvidard mientras viva. ¢Qué mas
sabrd si le ponen nombre al pajaro? (No més, dicen los semioticos,
y se engaia a si mismo si imagina que asi es). (Percy, 1958, p. 84)
(Resaltado en italicas y traduccién propias: H.M.)

Percy repar¢ en las dos caracteristicas que dan origen al sur-
gimiento de la metafora: 1a presencia distintiva de la cosa —en
este caso el halcébn—y el hambre o tension interior que le produjo
la visién del mismo, una necesidad de tener un nombre —una
metafora— que le dijera qué era eso. No lo saci6 la descripcion
correcta, parcial, 16gica y cerrada de su padre. Percy pregunta reto-
ricamente si esta necesidad de satisfacer su hambre es ontoldgica,
es decir, en 1a metafora encontrara ‘el nombre errébneo’ que le dira
que es verdaderamente eso que ha visto: “¢Esta “necesidad” y su
satisfaccion es instrumental u ontologica? Es decir: ¢La funcion
de la metafora es meramente la de disminuir la tensién, o es un
descubridor del ser?” (p. 86).

§. Metaforizar como tensionar un arco para cazar el ser

Desde la teoria de la tension de Ivor Richards, Percy habla sobre el
error de la metafora como la “tensién de un arco”. Si la tension es
baja o el error es bajo, estamos frente a un resultado “flojo” que no
comunica ni belleza ni saber (por ejemplo, decir: “Las nubes son
algodo6n”). En cambio, si la tensién aumenta con la impertinencia,
el arco se tensay el resultado es un error que satisface el deseo de
belleza y conocimiento: “Cuando uno lee nubes lanudas [...] el efecto
es realmente flojo [..] Pero [..] Una comarca blanca de nubes es a la
vez mas interesante y mas oscura. La cuerda del arco esta definiti-
vamente tensa” (Percy, 1958, p. 97) (Traduccioén propia: H.M.)
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Percy menciona que nube lanuda o pata de mesa son “regurgitacion
de algo hace tiempo digerido” (p. 97), es decir, metaforas que si en
un momento estuvieron vivas (cf. Ricoeur, 1977) hoy se han lexica-
lizado, han caido en katacresis.

Notemos que Percy utiliza la teoria sobre la metafora como tension
de Richards en dos sentidos, por un lado, antes del nombrar meta-
féricamente hay una tension interior o “hambre ontoldgica” que pide
ser saciada y por otro luego, lograda la metéfora, aparece una tension
de arco por la impertinencia de la predicaciéon o “error” en el nombrar
que genera el efecto de belleza y de conocimiento intimo de la cosa.



VI. LA METAFORA COMO INVITACION A LA TRANSFORMACION

Algo semejante podriamos decir de una
obra abstracta como el Acromo de Ivés Klein.
El azul (azul Klein)es el soporte de intuiciones
no clasificables en formulas, vehiculo

de grandes emociones, imagen cosmica e
intima al mismo tiempo. En el percepto

se logra una “fusioén de horizontes”.

Asi, el horizonte de Van Gogh se fusiona

con nuestro propio horizonte del presente.
Participar de ese minuto que captd Cézanne,
Van Gogh o Klein es volverse ese minuto.
Nos volvemos paisajes, girasoles, azules
Elena Oliveras, “Estética”

A continuacién —en los tres subtitulos siguientes— daremos algunas
pistas para comprender que el fenémeno de la metafora invita a trans-
formar nuestra vida y nuestra realidad. Es solo un ingrediente que que-
remos incorporar a nuestra mochila de viaje, para que lo tengamos a
mano a lolargo de lo que resta de este camino que hemos emprendido.

8. Funcion poética del lenguaje

Seglin Roman Jakobson (Jakobson, 1984) el lenguaje tiene varias

funciones. Basado el lingiiista ruso en el esquema shanoniano de la

comunicacion, entiende que segiin sea el acento de un mensaje sera

la funcién del lenguaje. Veamos algunos ejemplos para arribar a la

funcién poética del lenguaje que es donde ubicaremos a la metéafora:
- “Voy a hablarles sobre las bondades de este automoévil”: aqui
el acento esta en la referencia (el automoévil), en aquello a lo
que se refiere el mensaje, en este caso la funcién es referencial
0 representativa.
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- “Estoy muy emocionado de dirigirme hoy a ustedes”: si el acto
de habla transmite los sentimientos del emisor del mensaje
(acento en el emisor) la funciéon se llama expresiva o emotiva.
- “Vamos ahora a limpiar toda la casa”: si el acto de habla busca
impulsar una determinada accién o respuesta en el receptor la
funcién se llama conativa, apelativa o impresiva.
- “eMe ois? Hola, hola, ¢me escuchas?”: si el acto de habla del
emisor busca mantener o asegurar el contacto con el destina-
tario sin transmitir mensaje alguno, la funcién se llama factica.
- “Repartir es un infinitivo”: si el acto de habla del emisor versa
sobre el codigo de la comunicacion, es decir, sobre el lenguaje
mismo, la funcién se llama metalingiiistica. En otras palabras:
usamos la lengua para hablar de la lengua, ella es el referente.
- “Julieta es el sol”: cuando el acento recae sobre el mensaje
mismo, tenemos la funcién poética del lenguaje. Como el término
“mensaje” estd muy asociado en nuestra lengua ordinaria a
una “‘referencia’, a lo que el mensaje se refiere, es mejor hablar
de “significantes” mas que de “mensaje”. Asi, 1a funcién poética
consigue que los significantes concentren sobre si mismos la
atencion del lector u oyente.
Esto se entiende cuando recordamos que la metafora es una “predi-
cacion impertinente”, un “error” fecundo... El receptor de 1a metafora
se queda algo extrafiado, eso que ha recibido es algo nuevo que
lo lleva a detenerse porque no hay referencia inmediata (no es la
acostumbrada “funcidén referencial” del lenguaje a través de las
metaforas muertas).. Hay una “referencia diferida’, es decir, aparece
una “tension’ y es en el transcurso de esa tensién donde surge el
“plus” de sentido que la metafora genera.

Asi, no hay metafora sin sujeto que la reciba y experimente el
mencionado fenémeno de esa referencia diferida, el receptor debe
detenerse en esos signos metafdricos (no puede pasar directamente
a la referencia, hay una violacién o impertinencia que lo deja pen-
sando). Este detenerse se resuelve en cierta fusion con el objeto, en
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ese “plus’ de sentido que pertenece —de aqui en mas— al objeto
pero que no se da sin la participacion activa y creativa del sujeto
desde el aporte de su propia cantera de analogias.

8. Metdfora extendida, autoconocimiento y transformacion

El ser humano no es una forma

de ser determinada, ni permanente.

Es un espacio de posibilidad hacia

su propia creacion. Y aquello que lo
posibilita es precisamente la capacidad
generativa del lenguaje.

Rafael Echeverria, “Ontologia del lenguaje

La metafora es una predicacién impertinente y esta predicacion
puede volverse todo un discurso, por ejemplo un poema entero —
lo veremos (cf. infra: La metdafora en el nivel del discurso)—. Ortega'y
Gasset dice que un poema 0 la poesia no es un conjunto de meta-
foras apiladas sino ‘el algebra superior” de las metaforas (Ortegay
Gasset, 1925y 1998 [1925]). De algin modo un poema es una escultura
0 una pintura hecha con palabras, un todo que nos invita a dete-
nernos a contemplar debido al fenémeno de referencia diferida
generado por la impertinencia de la funcién poética del lenguaje.

La metéfora también puede tomar la forma —en el nivel del dis-
curso— de una “narracién metaforica’, 1a cual hablando de una cosa nos
invita a experimentar otra. Hay mecanismos metaféricos funcionando
en diversas narraciones como el mito, la fabula, el cuento, 1a novela, la
epopeya, la alegoria, la analogia.® Segin Giambattista Vico el mito es
una “metafora extendida’ (citado por Karagiannis, 2005, p. 35); 1o mismo

” o« ” o« ” o«

15. Notar que “mito”, “cuento”, “novela”, “poema” pueden ser tratados como enti-
dades sin valor cognoscitivo, o por el contrario como un modo de acercarse a
realidades que estan reclamando una palabra o cierta inteligibilidad... desde este
altimo punto de vista hay un poder cognoscitivo “de tipo literario”, un lenguaje
que aspira a decir lo que un ajuste duroy cientifico del lenguaje —al estilo del
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piensan de la fabula y la alegoria (“metaforas extendidas’) Paul Ricoeur,
(1977, p. 357-366) y Max Black (1966, p. 232); segiin Marguerat (1992, p.
12.23) hay metéafora en el mito, 1a fabula, la parabola y la analogia; por
otro lado, el cuento es un mecanismo de comprension ‘de otra cosa”
(metafora ampliada) en Marguerat & Bourquin (2000, p. 240).

En todos los casos hay una narraciéon metaférica que no es parte
de la “funcién referencial del lenguaje” sino de la poética, es decir,
la referencia queda diferiday es el lector quien de forma muy activa
y personal debera desentranarla:

[..]1a narracién metaférica ha de presentar una vaguedad tal que,
ofrecida a cualquier lector, a cualquier oyente, este no tendra otra
salida que interpretarla en funcién de sus propios contenidos
mentales, como si se tratara de una especie de test de manchas de
tintas. (Alvarez, 2003, p. 22)

Asi, la narracion metaférica nos invita a “escuchar el eco de nuestro
propio interior resonando en el argumento de una historia aparen-
temente ajenay lejana”’ (p. 22).

Poniendo el acento en el texto artistico Gadamer entiende que
antes de acercarnos al texto tenemos un conocimiento de nosotros
y de nuestra vida sobre la que el texto nos ofrece otra comprension,
al respecto dice Anselm Griin:

Ese conocimiento previo anterior al texto entra en didlogo con la
comprension del texto y 1o que resulta es una fusiéon de ambos
horizontes [..] Este no nos da en primer lugar informacién sino
una comprension nueva. El texto cuestiona mi autoconcepto, lo
transforma y pretende ayudarme a encontrar la verdad por medio
de una nueva y mas amplia autocomprension. (Griin, 2007, p. 16)

propuesto por el Wittgenstein del Tratactus Logicus Philoséphicus— no logra
hacer... ¢Qué relacién habré entre arte, literatura y conocimiento?
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¢Por qué sucede esto? ¢Por qué el texto artistico, metaférico o
narrativo (cf. infra: Metafora y narracion: ventanas a la creatividad)
nos lleva a un autoconocimiento?

Lanarracion no pretende, como la informacién, comunicar el puro
en-si de lo acaecido, sino que la encarna en la vida del relator, para
proporcionar a quienes escuchan lo acaecido como experiencia.
Asien lonarrado queda el signo del narrador, como la huella de la
mano del alfarero sobre la vasija de arcilla (Benjamin, 1999, parte
11, parr. 2)

Es decir, no hay “grado cero’ de la escritura, ni pura “crénica’,
sino que el narrador o narradora deja su experiencia humana en lo
narrado, como la mano del alfarero en su vasija y esto seguramente
nos hara beber una ensefianza.

Algunas de estas narraciones se han vuelto clasicas, forman parte
de un acervo que ha trascendido el tiempo y el espacio. Retratan
la experiencia humana de un modo que transforma nuestra vida.
Dice Griin:

La narrativa fue la primera forma de psicologia. El camino hacia la
madurez humana quedé plasmado en forma de historias [cuentos] y
leyendas en cuya lectura todo lector puede encontrar algo de su propia
historia. Estas formas narrativas han transmitido al futuro reflexiones y
experiencias con finalidad terapéutica como lo demuestra la introduccién
a[..] Las mily una noches. La princesa se pasa el tiempo contando cuentos
hasta que el tirano se cura (Griin, 2007, p. 20)

Para finalizar, cuenta Judith DeLozier que cierto investigador de
la mente humana pregunt6 al enorme ordenador:

“eSerias capaz de calcular si alguna vez llegaras a pensar como un
ser humano?”. La mAaquina se puso a trabajar a fin de analizar sus
propios habitos de calculo. Finalmente imprimi6 su respuesta en
una hoja de papel, como suelen hacer tales maquinas. El hombre se
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precipit6 a recoger el resultado y ley6 claramente mecanografiado: Eso
me recuerda una historia. Esta pequefia anécdota nos sugiere que si
un ordenador pudiera pensar verdaderamente como un ser humano,
seria capaz de contarnos una historia. (DeLozier, 2003, p. 25)

Nuestro pensamiento y conocimiento estan atravesados por pro-
cesos metaféricos, como venimos sosteniendo.

§. Fusion metaférica como intertextualidad

Un libro es mds que una estructura verbal,

0 que una serie de estructuras verbales;

es el didlogo que entabla con su lectory

la entonacioén que impone a su vozy

las cambiantes y durables imdgenes que deja

en su memoria. Ese didlogo es infinito.

Jorge L. Borges, “Nota sobre (hacia) Bernard Shaw”

Esta referencia diferida del discurso metaférico, que nos detiene en
el mensaje inicialmente opaco, y nos invita a rastrear en nuestro
interior algin esquema que nos permita inteligirlo, puede com-
pararse al fendmeno de la intertextualidad. La intertextualidad es
el efecto de sentido, el plus de sentido o la variacién de sentido,
que un texto adquiere al ponerse junto a otro texto o al entrar en
otro texto.

Metaféricamente nos preguntamos sCambia un texto —incluso el
de la realidad— por el hecho de ser leido? Si, porque el lector aporta
su “texto interior”, sus lecturas previas, sus vivencias que lo hacen
resonar “por intertextualidad” de un modo tnico.

Cuanto mas metaférico sea un texto, cuanto mas poético sea,
cuanto mas difiera la referencia, mas honda sera la fusién inter-
textual y ese conocimiento que transfigura el mundo y a nosotros
mismos (cf. infra: Dime cudles son tus metdforas y te diré quién eres).
Dice Lauro Zavala:
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[..] desde la perspectiva de la intertextualidad, el texto no es Gini-
camente el vehiculo de una significacién codificada de antemano,
sino parte de una red de asociaciones que el lector produce en el
momento de reconocer el texto. La naturaleza de todo texto es la
de ser una especie de pre-texto para el inicio de las asociaciones
intertextuales de cada lector virtual. La intertextualidad no es algo
que dependa exclusivamente del texto o de su autor, sino también,
y principalmente, de quien observa el texto y descubre en él una
red de relaciones que lo hacen posible como materia significativa
desde una determinada perspectiva: precisamente la perspectiva
del observador. Esto Gltimo es muy importante, pues significa que
el concepto mismo de intertextualidad presupone una teoria de
la comunicacién en la que el receptor (lector, espectador, obser-
vador, visitante, usuario, consumidor) es el verdadero creador de
significacién en todo proceso comunicativo. (Zavala, 2007, p. 3)
(subrayado nuestro: H.M.)

El texto-objeto suscita una intertextualidad que depende del texto
que el mismo sujeto es: ese entramado constituido por sus lecturas
y experiencias previas. Hay un efecto de sentido que no esta en el
objeto sino en el encuentro pero que es suscitada por ese objeto...
de algin modo hay construccion conjunta de sujeto y objeto, el
encuentro no los deja “igual que al principio”.

Pero ¢qué es un texto? Etimologicamente el textus es un tejido,
un entrecruzamiento de varios hilos, una interrelaciéon entre varias
cosas. La trabazon de los “hilos”, no se produce sélo por cuestiones
objetivas, sintacticas y semanticas, o por las propiedades textuales
de coherencia y de cohesion... sino porque establece un didlogo con
su lector (para Jorge L. Borges, 19524, “ese dialogo es infinito’, p. 747),
un entramado donde de dos (texto y lector) surge una unidad que
podemos calificar de “transtextual” o de sintesis en cuanto que un
texto entra en un lector, que como anunciamos aporta su “texto
interior”, un tejido de vivencias, conocimientos y experiencias.
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Segtin Genette (1981) la literialidad tiene que ver con la transtex-
tualidad o “trascendencia textual del texto’, es decir, “todo 1o que lo
pone en relacién, manifiesta o secreta, con otros textos” (p. 53). En
este sentido no hay una referencia inmediata, sino una referencia
diferida por cierta polisemia (que Alvarez en el texto citado sobre
la narracién metaférica califico de “vaguedad”).



VII. LA METAFORA COMO ENTRELAZADORA
DE DOMINIOS DISPARES

8. Metaforizar como “mapear” lo abstracto desde lo concreto

Hemos dicho que la metafora no s6lo opera en el dominio de la
palabra sino también en el &mbito del discurso. Pero es muy fre-
cuente encontrarla en el &mbito de la palabra y de la oracién. En
cuanto metafora-palabra (cf. infra: La metdfora en el nivel de la palabra
o metdfora-palabra), el cognitivismo en el que estamos ubicando ala
metafora hace una critica radical a la teoria sustitutiva de la misma
(ya nos hemos referido al hipotético “grado cero” en el uso del len-
guaje), que supone que en su proceso se sustituye un elemento por
otro, a partir de una cualidad comtn o una semejanza —Io cual es
una descripcién acertada—y todo termina alli —lo que presenta
una pobreza porque no se analiza la naturaleza del proceso rico de
tension que origina el elemento extraiio —.

La teoria sustitutiva tiene dos inconvenientes, por un lado no
analiza la multitud de casos donde no existe “una palabra” especifica
que reemplace la metafora —esto es hay “un vacio” propiamente
dicho, no existe la palabra a sustituir—. Por otro lado se pierde el
caracter mas abarcativo y tensivo del proceso metaférico que hace
que en muchos casos no estemos pensando en una sustitucion
de un término por otro sino en la superposicién de dos dominios
que son denominados por Lakoff dominio meta —dominio que
queremos metaforizar— y dominio fuente —la imagen de donde
extrajimos la metafora—.

Dice P. Ricceur: “La metafora es un trabajo con el lenguaje que
consiste en atribuir a sujetos 16gicos [del dominio meta] predicados
[del dominio fuente] incompatibles con ellos. Entonces en lugar de
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ser una denominacién desviada, la metafora es una predicacion
extrafia” (Ricceur, 2006, p. 23) (Aclaracion entre corchetes propia:
H.M.). De este modo Ricceur traslada el tema de la metéafora del
ambito de la palabra al ambito de la oraciéon, destacando que esa
predicacion extraia implica al lector (u oyente) en tanto hay una
l6gica habitual que se rompe, pues se “mezclan” o embrollan cosas
que pertenecen a distintos paradigmas.

En la tensioén generada, la metafora implica toda una serie de
conexiones que se establecen entre los dos dominios a partir del
impertinente enredo.!® Por ello la teoria cognitiva no habla de susti-
tucion sino de superposicion de dos dominios 0 ‘campos semanticos”.
Resulta un “mapeo’ del dominio meta a partir del dominio fuentey
por eso se suele hablar de “proyeccion metaférica” de un dominio
sobre el otro.

Normalmente hay aspectos de los dominios que comienzan a
visualizarse primero, como las lineas de fuerza y las lineas de agua
en la metafora de Maxwell, luego, esta semejanza inicial invita
a seguir haciendo relaciones, y asi se agregan nuevos elementos
como fuentes y sumideros, en correspondencia con cargas positivas
y negativas, y luego relaciones funcionales se trasladan del dominio
concreto hacia el dominio abstracto.

Una vez lograda cierta inteligencia sobre el dominio meta,
hay dos imagenes que se superponen (pensamos aqui en la
‘corriente” eléctrica y en los flujos de agua, cf. Gentner & Gentner,
1982y en los campos eléctricos y magnéticos y los flujos de agua
en Maxwell, cf. papers de Maxwell recopilados en Niven, 1890).
Estas imagenes se corresponden en diversos elementos de un
dominio y del otro, si a 1los elementos del dominio meta los
vemos como ‘casillas”, podriamos decir que ambos dominios se
interrelacionan en muchos “casilleros” que pueden analogarse

16. De Enredar: Enlazar, entretejer, enmarafiar algo con otra cosa (DRAE, 3ra.
acepcion).
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(pensamos —en el ejemplo de 1a “corriente” eléctrica y los flujos
de agua— en las “diferencias de potencial” y las diferencias
de altura o presién que son el origen de ambas “corrientes”,
cf. Gentner & Gentner, 1982), y asi los casilleros de una de las
imagenes en uno de los dominios se relacionan con los “casi-
lleros” de la otra imagen en el otro dominio (como vimos en el
Esquema N° 4).

Aqui la metafora esta dejando el terreno lingtiistico, ya que no
se centra en la palabra o 1a frase o el discurso sino en imagenes
que al superponerse generan un mapeo inicialmente impertinente
que conceptualmente revela aspectos y funcionamientos hasta
ahora desconocidos en el dominio meta.

Es interesante observar que el traslado metaférico que se
resuelve en la analogia surge de la experiencia comun de la
vida. En el caso de la analogia planteada por Maxwell, vimos
que esta tuvo su base en flujos de agua; a continuacién veremos
surgir la analogia hidrica en el ambito del “ciudadano comun”
que tiene la experiencia doméstica de la realidad de los
“toma-corriente” hogarefnos. Gentner & Gentner preguntaron
a ciudadanos comunes (no versados en temas eléctricos) qué
era para ellos la “corriente eléctrica”. Transcribimos la res-
puesta que los cientificos tomaron como modélica:

Pregunta: Cuando usted enchufa una ldmpara y ésta se enciende,
¢Coémo ocurre tal cosa?

Sujeto Delta: basicamente hay un tanque de electricidad que el
enchufe le provee, la electricidad entra en el cordén hacia el aparato,
hacia lalampara, y fluye, 1o pienso como fluyendo debido a las imé-
genes que yo tengo del negativo al positivo, y también porque un
cable es un tubo (o canal) que contiene esa entidad que es como
un rio. (Gentner & Gentner, 1982, p. 2) (Traduccién propia: H.M.)
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Al existir un “mapeo’ del dominio meta a partir del dominio fuente
mediante “proyeccién metaférica’ de un dominio sobre el otro, 1os
modelos matematicos que funcionan en el dominio fuente —como
ya lo hemos comentado respecto de los trabajos de Maxwell—
pueden tener un papel en el “revestimiento matematico’ de la
metafora empleada.

Probablemente (y como observamos en la respuesta del “sujeto
delta”) la metafora se inicie con un paralelismo incipiente entre
fluidos y conductores/cafnierias para luego reforzarse con parale-
lismos posteriores y funcionamientos o relaciones funcionales
analogables (que pueden ser explotados por la docencia). Oli-
veras dice: “aclara Max Black que la importancia de pensar en
corrientes eléctricas no es s6lo que podamos imaginarlas sino que
asi conocemos mejor sus propiedades” (Oliveras, 2007b, p. 186).
Asi la metafora estructuradora permite ‘conceptualizar” cualita-
tivamente: el “voltaje de 1a pila” se entiende como la “presion del
agua’ que aumentar si el tanque se eleva (por eso los tanques de
agua estdn en el techo de la casa). Aumentar el voltaje de la pila
equivale a aumentar la presion, por lo que a iguales condiciones en
el resto del circuito (hidraulico o eléctrico) aumentara la corriente
(liquida o eléctrica).. Lo mismo sucede con las “resistencias” que
el circuito opone al flujo, cafierias tapadas parcialmente o estran-
guladas disminuiran la “corriente”: si los estrangulamientos se
suman en el mismo cafio la resistencia total del mismo aumentara
(analogo a las resistencias eléctricas ‘en serie”), mientras que ofre-
ciendo caminos paralelos o alternativos al flujo (analogable a las
resistencias eléctricas “en paralelo’), la corriente aumentara. Si
la hidraulica resulta un dominio dificil, la metafora puede surgir
a partir de un traslado desde un dominio mas conocido: el de la
“muchedumbre en movimiento” —teeming crowds (Gentner &
Gentner, 1982, p. 2)— o el de “circuitos de carreras’ —race track—
(p. 2), los conductores eléctricos serdn los caminos permitidos, el
voltaje sera el apuro o motivaciéon que empuja a la muchedumbre
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o0 alos vehiculos a avanzar y las resistencias los obstaculos inter-
puestos como puertas o ‘chicanas” en el camino:

"Resistencias” al movimiento en paralelo

- i
Resistencia” al movimiento “Resistencias” al movimiento en serie

Fig. N° 2: Simil “pedestre” del circuito eléctrico: a) representacioén de la resistencia al
movimiento como un angostamiento del camino, b) doble resistencia que el caso “@’, ¢)

w n

mitad de resistencia que el caso “a” (elaboracién propia: H.M.)

Como advertimos, en el ambito de la ciencia fisico-matematica,
la superposiciéon de dominios —en base al traslado metaférico—
permite cierto traslado de relaciones matematicas del dominio
fuente al dominio meta.

§. La metdfora estructuradora de la experiencia

Segtin Lakoff & Jonhson (2007, p. 101ss) las metaforas estructurales
o funcionalizadoras o coherentizadoras, son las que estructuran
una experiencia en términos de otra. Preferimos emplear el cali-
ficativo —para este tipo de metafora— de “estructuradora’ que se
relaciona mas con la accién de estructurar. La metéafora que vimos
“una discusion es una guerra” es una metafora estructuradora,
porque estructuray conceptualiza la experiencia de una discusion
(personas que defienden con argumentaciones una “posicion” frente
ala “posicién” encontrada de otras que la “atacan”) en términos de
una guerra (conflicto en el que se usa la fuerza fisica potenciada
con artefactos tecnolédgicos). Los animales pelean hiriéndose fisi-
camente, los seres humanos tenemos la posibilidad de hacerlo en
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otro nivel, mediante un traslado metaférico hacia una posicién
mas ‘civilizada”.

También se fundamentan estas metaforas en correlaciones sis-
tematizadas dentro de nuestra experiencia. Dos metaforas estruc-
turadoras muy importantes dentro de las sociedades industriales
occidentales son: ‘el trabajo es un recurso’y ‘el tiempo es un recurso”
(solemos decir: ‘el tiempo es oro”). Un recurso natural puede ser una
materia prima o una fuente energética, nuestra experiencia nos
dice que un recurso es un tipo de sustancia, que se puede cuan-
tificar, a la que se puede ponerle un valor o precio, que sirve para
determinado propdésitoy que se va consumiendo o gastando progre-
sivamente a medida que va cumpliendo su propésito. En nuestra
cultura nosotros entendemos que algo similar pasa con el trabajo
y con el tiempo, de ahi que en nuestra forma de hablar y actuar
respecto del trabajo y del tiempo los tratemos como un recurso.

Hay que notar que ambas metaforas estructuradoras se cons-
truyen en base a otro tipo de metaforas mas basicas llamadas
metaforas ontoldgicas u ontologizadoras o sustancializadoras,
por cuanto se substancializa tanto al tiempo como al trabajo como
algo material, como un “recurso natural”. Esto es: decir ‘el tiempo
es un recurso’ no sélo constituye una metafora estructuradora,
sino que también supone una sustancializaciéon de un concepto
abstracto como el tiempo en base a la experiencia que tenemos
con los recursos materiales concretos que son limitados y se van
gastando a medida que los utilizamos (sentimos que ‘cada vez nos
queda menos tiempo”).

Hay una dependencia cultural de las metaforas estructuradoras,
estas acentlian aspectos importantes para una cultura dejando en la
sombra otros que pueden serlo en otras culturas o subculturas: “Las
dos metaforas destacan aquellos aspectos del trabajo y del tiempo
que son importantes en nuestra cultura, por tanto, ocultan aspectos
del trabajo y del tiempo que no tenemos en cuenta y que existen
en otras culturas o subculturas” (Lakoff & Jonhson, 2007, p. 106).
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En una metéfora estructuradora hay una estructura de un dominio
fuente familiar, que se traslada hacia el dominio meta permitiendo lograr
una inteligencia o conceptualizacion en este tltimo. Tal estructura com-
prende elementos, relaciones y funcionalidades en el dominio familiar
que mediante el traslado generan en el dominio meta un mapeoy una
concomitante inteligencia. Si alos elementos del dominio meta los vemos
——como adelantamos— como ‘casillas’ (cf. en infra el Esquema N°5),
podriamos decir que ambos dominios se interrelacionan en muchos
‘casilleros”. Es decir, se relacionan en varios aspectos analogables y las
“iméagenes’ de ambos dominios tienen una determinada complejidad.
Toma la forma “A (dominio meta) es como B (dominio fuente)’.

8. Metaforizar desde una cantera de analogias

A las metaforas estructuradoras recién referidas podriamos graficarlas
mediante diagramas de Venn-Euler para lograr una comprension mas
acabada de lo que venimos refiriendo. Graficamos la metafora estructu-
radora que permiti6é conceptualizar ‘el tiempo es como un recurso material’:

“Recurso material” “Tiempo’

Esquema N° 5: Representacion de la metéfora estructuradora ‘el tiempo es un recurso
(natural)”, en la conceptualizacién aparece un paralelismo, la flecha indica el sentido
del traslado (esquema propio: H.M.)
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Notemos que los dos ambitos se intersectan en varios casi-
lleros dando lugar a un esquema compartido que se experimenta
como la “visién de dos en uno”’ que hemos mencionado como
clave de la experiencia metaférica. Estas dimensiones de la
experiencia que por el traslado metaférico resultan compartidas
son de tipo gestdlticas: “Una Gestalt es un todo que los seres
humanos encontramos mas basico que sus partes” (Lakoff &
Johnson, 2007, p. 110). De algtin modo este “todo” que resulta
mas basico que sus partes es el resultado —en palabras de
Bruner— de ir “més alla” de la informacion dada a los sentidos
(Bruner, 2004, p. 54ss). Este ir “mas alla” se produce segin este
autor mediante dos procesos: la inferencia, por la que el sujeto
abstrae las “propiedades caracteristicas” de ciertos objetos o
procesos lo que le permite ubicarlo en cierta “clase”, es decir,
dadas unas pocas propiedades definitorias se infiere la iden-
tidad del objeto o proceso. El otro proceso es el “aprendizaje por
reiteracion del medio”, mediante el cual se organizan “sistemas
de codificacién”’, es decir, se predicen las caracteristicas conco-
mitantes del objeto por la probabilidad de que sea como se ha
repetido en la experiencia pasada.

Estas gestalts son la “quintaesencia” de numerosas expe-
riencias y forman parte de esa “cantera de analogias” (o de
esquemas) que nombra Samaja (cf. Samaja, 2004, p. 138) y que
anidando en nuestra praxis son como ‘6rganos”’ que nos per-
miten asimilar metaféricamente la realidad y conducirnos en
ella. Por ejemplo, en algunos ambientes se ha conceptualizado
experiencialmente a una discusiéon sobre la gestalt o estructura
de una guerra fisica (ya hemos sefialado que esto no siempre
es asi, una discusion puede ser motivo de mutua construcciéon
para quienes intervienen en ella).

Graficamos a continuacién la metafora estructuradora que per-
miti6é conceptualizar “una discusién es como una guerra’, explici-
tando el paralelismo parcial que da origen a la conceptualizacion:
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“Guerra” ] “Discusién”

Esquema N° 6: Representacién de la metéfora estructuradora “una discusiéon es una
guerra’, en la conceptualizacién aparece un paralelismo, la flecha indica el sentido del
traslado (esquema propio: H.M.)

En el &mbito de la Fisica tenemos también la metafora la corriente
eléctrica es como la corriente liquida o el campo electrostatico es
como o se comporta como un liquido en movimiento.”

17. En los scientific papers de Maxwell (recopilados en Niven, 1890) ha quedado
registrada la interpretaciéon del campo electrostatico en funcién de un modelo
mecanico basado en un liquido en movimiento en el que la “presién” en un punto
del liquido es anéloga al “potencial eléctrico” en el punto correspondiente del
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Gentner & Gentner (1982) utilizaron un modelo hidraulico
para ensefiar electricidad basica a un grupo de personas sin
instruccion técnica, alli plantearon las analogias: tanques de
agua elevados como pilas eléctricas, valvulas como interrup-
tores eléctricos, calerias como conductores eléctricos, el agua
que circula como “corriente eléctrica’, estrangulamientos en la
cafleria como resistencias eléctricas... todo este esquema plantea
una semejanza ‘estructural” entre un dominioy el otroy puede
complejizarse. Estos autores hablan de un mapeado desde un
dominio conocido (base), el de los flujos de agua, sobre uno
desconocido (target): el de los circuitos eléctricos. Nosotros
entendemos que este mapeado es una analogia resultado de la
operacion creativa metaférica previa.'®

Lavision de dos en uno mencionada, podemos graficarla desde la
“interseccién” de los dominios fuente y meta, no hay identificaciéon
sin mds sino una visién que atina dos cosas que permanecen sin
embargo en tension:

campo eléctrico, el “caudal del fluido que emerge de la fuente” que lo suministra
andlogo a la “‘carga eléctrica positiva” que genera el campo eléctrico, las “lineas
de corriente fluida” que siguen las particulas de fluido anéloga a las “lineas de
fuerza” del campo eléctrico, etc.

18. Hay objetos mapeados que se corresponden (tubo-cable, bomba-bateria, estran-
gulamiento-resistor), propiedades mapeadas que se corresponden (presién-voltaje,
estrangulamiento-resistencia, caudal-corriente) y finalmente relaciones impor-
tadas desde los circuitos hidraulicos (dominio fuente) y aplicadas sobre los
circuitos eléctricos (dominio meta): el flujo-corriente aumenta al aumentar la
presién-voltaje y disminuye al aumentar el estrangulamiento-resistencia (Ley
de Ohm en los circuitos eléctricos).



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 80

“Circuito hidrico” —> “Circuito eléctrico”

Esquema N° 7: Circuito eléctrico visto metaféricamente como uno hidraulico. Repre-
sentacién del paralelismo parcial de partes analogables de dos dominios diversos,
desde funcionamientos analogables o desde acciones analogables, la flecha indica el
sentido del traslado metaférico (esquema propio: H.M.)



VIIL LAS METAFORAS BASADAS EN ARRIBA-ABAJO
Y ADENTRO-AFUERA

§. Metaforizar asignando posiciones a lo que no la tiene

En un nivel méas basico que el de 1a metafora estructuradora
se encuentra otra metdfora conceptual mds simple, en donde la
superposicioén de dominios se da en “pocos casilleros” y tiene
su manifestacién en expresiones como las siguientes: “bajo la
bolsa”, “alta estima”, “arriba los &nimos!”.. En estas expresiones
hay una base experiencial espacial-somadtica-emocional que
ha ido decantando esquemas implicitos —no conscientes—
que podemos expresar como: “feliz es arriba”, “triste es abajo”,

“mejor es arriba”, “peor es abajo”.. Notemos que las formula-
ciones metaféricas: “mi animo esta bajo (“estoy bajoneado”)”, “la
instituciéon se vino abajo”’, “la bolsa bajo”... son todas expresiones
de un pasar de “arriba hacia abajo’, donde lo bueno y deseable
pareceria estar “arriba”.

Que arriba sea “mejor” que abajo se basa en la concepcion “Feliz es
arriba/ Triste es abajo’, esquema que tiene su fundamento corporal
en que la posicion “encorvada’ o de “brazos caidos” corresponde a
un estado animico de tristeza o desazon. Esta experiencia espacial
vivida en nuestro cuerpo, unida a la realidad de un sentimiento que
se hace postura caida o baja con la tristeza, o erguida con el contento,
genera un traslado metaférico muy basico: Feliz (dominio meta) es
arriba (dominio fuente) / Triste (dominio meta) es abajo (dominio
fuente). Este ejemplo muestra la emergencia de una metdfora espa-
cializadora como ‘estoy bajo/ alto de &nimo” en donde el dominio
meta (el animo) es mas abstracto o menos palpable que el dominio
fuente (altura espacial).
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8. Metaforizar sustancializando

” o«

En los ejemplos: “estoy bajo de animo”, “subi6 la bolsa” ademas de
la metafora espacializadora, esta funcionando la metdfora sustan-
cializadora que sustancializa el &nimo y la bolsa, como objetos que
pueden subir o bajar. Segtin Lakoff & Jonhson (2007, p. 50ss) las
metaforas orientacionales o espacializadoras se basan directamente
en experiencias espaciales relativas al propio cuerpo que conforman
el dominio fuente. No se dan meramente en el nivel de la palabra
sino en el nivel de la comprension. Entender “corrientes eléctricas”
en funcién de “flujos de agua” (ver en supra el Esquema N° 7y la
Fig. N° 2, cf. Gentner & Gentner, 1982) o los campos eléctricos y
magnéticos en funciéon —también— de “flujos de agua” (cf. papers
de Maxwell recopilados en Niven, 1890), o que el &nimo o la bolsa
puedan estar altos o bajos, es lograr una comprension que supone
—en el que entiende— varias metaforas conceptuales provenientes
de una historia de interaccion con los hechos de la vida diaria, donde
lo liquido puede fluir entre una fuente y un sumidero, tener mayor o
menor caudal, formar una cascada, porque lo que esta arriba tiende
a caer y todo lo que cae tiene una sustancia, un peso, etc.

Cuando decimos el “precio subid” o ‘el precio baj6” estamos sus-
tancializando el precio como un cuerpo que puede subir o bajar, es
decir tener una posicién alta o baja. Cuando decimos “tengo poca
bateria en el celular” estamos sustancializando el voltaje dandole
una posicion baja y desfavorable (“bueno es arriba’, “malo es abajo”,
“arriba es potente”, “abajo es impotente”). Vemos que estamos en
una marana de metaforas que nos permiten conceptualizar lo abs-
tractoy comunicarnos.

§. Metaforizar trazando limites artificiales

Las metaforas sustancializadoras también llamadas ontologizadoras
son metaforas conceptuales basicas como las orientacionales y
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se basan primariamente en la experiencia corporal de tener un
“adentro’ y un “afuera” separados por un limite (la epidermis) y que
da lugar a una logica de “‘contenedor”, donde se da cierta preferencia
por lo de adentro: “adentro’ es “si”, “afuera” es “no’, “adentro” es “ver-
dadero’, “afuera” es “falso’, “correcto es adentro” ‘equivocado’ es

“afuera” (cf. Lakoff & Jonhson, 2007, p. 63ss). “La piel” es un limite
que determina que lo que esta “mas alld” de ese limite sea algo dis-
tinto a lo que somos nosotros, otra sustancia, otra cosa.

Mediante este tipo de traslados metaféricos sustancializa-
dores trazamos también limites artificiales que nos son ttiles:
“la montafia’, “la esquina’, etc.... Hay que reparar en que “todo lo
que hay” es mas bien un continuo en el que trazamos estas “geo-
grafias” Gtiles y metaféricas. Los conceptos de sustancia, objeto,
recipiente son metaforas que emergen de una experiencia inme-
diata con nuestro cuerpo y algunos objetos concretos (cf. Lakoff
& Jonhson, 2007, p. 98).

Las metaforas espacializadoras y ontolégicas son fundamentales
pero semanticamente limitadas o pobres, es decir, no permiten
estructurar por si mismas —dando sentido— a experiencias mas
complejas (cf. p. 101). Las metaforas estructuradoras que hemos
visto son en este sentido, mas ricas en consecuencias cognoscitivas.

n «



IX. EL. ORGANISMO METAFORICO:
UNA RED COMPLEJA DE INTERRELACIONES

8. Relaciones entre los procesos metaforicos

Resumiendo, Lakoff & Johnson consideran a las “metéaforas orien-
tacionales’ y a las “metéforas ontolégicas” o “sustancializadoras”
como las bases fundacionales de la “metafora conceptual” y a esta
altima como un mecanismo cognitivo basado en la proyecciéon
sobre un dominio meta (por ejemplo el del 4&nimo) de un dominio
fuente (el de lo corporal); proyeccion en la que usamos una “logica
somatica” para razonar acerca de un dominio mas abstracto (el
animo es “algo” —metafora sustancializadora— que puede estar
—como el cuerpo y las cosas— en una posicion alta o baja). Varias
metaforas conceptuales simples complejamente vinculadas dan
lugar a la metdfora estructuradora donde también hay una proyeccion
de un dominio fuente sobre uno meta pero donde la coincidencia
o analogias se da en “varios casilleros”. Ofrecemos a continuacion
un breve esquema de las relaciones entre los procesos metaforicos
mencionados:
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Proceso Nombre Ejemplo Caracteristica
metaférico
Metafora la corriente Dominio fuente y
estructuradora eléctricapuede | meta se relacionan en
7] verse comoun “muchos” casilleros,
Traslado que flujo de agua hay una estructura
produceuna - comfin
superposicién de 1 1
dominios Metéfora Subib la bolsa, Dominio fuente y
conceptual | animo bajo — meta se relacionan en
simple ] “pocos” casilleros
) 0 0
Traslado desde Bueno es arriba
lo corporal / Malo es abajo
y emocional Metéforas / Adentro es Base de los otros
(base somética- =} orientacionalesy = correcto/Afuera [~ procesos metaféricos.
emocional: arriba- | sustancializadoras | es incorrecto/El “Metéforas basicas”
abajo, adentro- electrén es una
afuera) | | particula

Esquema NP° 8: Relaciones basicas en el organismo conceptual metaférico
(esquema propio: H.M.)

8. Ampliando la base somdtica del organismo metaférico

Para sustentar el conocer por lo conocido via traslado metaforico,
debemos evitar la idea de una regresion ad infinitum del mecanismo,
ya que —para decirlo como una sentencia— “si todo es metafora no
hay metafora posible”, esto es: debe existir algiin ‘dominio fuente”
que no sea en si mismo resultado de un proceso metaférico. Ya
adelantamos este problema: un dominio fuente no metaférico,
conocido directamente desde la experiencia, es necesario para
sostener el organismo conceptual.

Como dijimos Lakoff & Jonhson (2007) afirman que nuestro sistema
conceptual es metaférico —infieren esta estructura desde el analisis
de nuestro lenguaje y sus conceptos—. Los autores sostienen que
hay esquematismos que se conocen directamente y que tienen fun-
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damento en nuestra corporeidad: son esquematismos de base fisica
corporal como arriba-abajo y dentro-fuera y son conceptos que:

a) emergen directamente de la experiencia y

b) esquemas sobre los que se producen los traslados metaféricos
(cf. Lakoff & Jonhson, 2007, p. 96).

esquematismos de base corpdrea
dominio fuente no metaférico

b -

eje vertical: . . .
. ™, . metéaforas orientacionales
experiencia somatico-emocional

buen 4nimo - posicién erguida - arriba o feliz es arriba / triste es abajo
desanimo - posicién encorvada - abajo arriba es mejor / abajo es peor
- “Juan tiene el 4nimo bajo”
eje horizontal: 3 .
experiencia del limite corporal metaforas sustancializadoras
yo /no-soy O.M. limites corporales / recorte de distintas
lo mismo /lo distinto sustancias - trazado de geografias titiles
coincidencia / no coincidencia
contenido / no contenido O. M. adentro es verdadero / afuera es falso
operaciéon sustancia / no sustancia
metaférica -~ “Te espero en la esquina”

Esquema N° 9: Esquematismos de base corpérea y algunas metéaforas orienta-
cionales y sustancializadoras que hacen pie en este dominio meta no metaférico
(esquema propio: H.M.)

Otros esquematismos de base corporal:
« el movimiento hacia adelante o la necesidad de retroceder...
hacia adelante es bueno, hacia atras es malo: “no retrocedas en

tu empeno’;
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 basados en la fisiologia de la vista: la luz es buena, 1a oscuridad
es mala: “es un ser oscuro’;

 basados en el olfato: “esta situacién me huele mal’;
 basados en el tacto: “tus palabras me duelen”;

 basados en el gusto: “esta cuestiéon me dej6 un gusto amargo’,
“mucho gusto en conocerte”;

 basados en el oido: “ese dato me hace ruido”.

8. Relaciones entre ideas: metonimia, sinécdoque y metdfora

Las relaciones entre ideas se tratan metaféricamente como las rela-
ciones entre entidades: pueden darse relaciones entre dos entidades
del mismo paradigma® (como copa y vino), entre dos aspectos del
mismo ente (como cascoy soldado) o relaciones de semejanza entre
entes de distintos paradigmas (como fuego y amor).

Se le critica a Lakoff & Johnson no haber tratado méas afondo el
tema de la metonimia y de la sinécdoque (los autores lo tratan en
el Capitulo 8 de su obra). Pensamos que un tratamiento atil en el
ambito del conocimiento y de la organizaciéon de las ideas es el
que rescata Ricoeur en La Metdfora Viva. Para Pierre Fontanier (Les
figures du discours, 1830, citado por Ricceur, 1977) los tropos —como
la metafora— son “acontecimientos” que producen una innovacién
semantica que solo tiene existencia “por el momento” (esta inno-
vaciéon puede caer con el tiempo en un uso forzado o acostumbrado
por el uso que es la katacresis®).

19. Paradigma: “un agrupamiento de elementos (lingiiisticos o no lingiiisticos),
sea cual fuere el principio que justifique esa reunién” (Oliveras, 2007b, p. 24).
20. Nosotros hemos utilizado la palabra katacresis en su sentido etimolédgico
de “muerte” u olvido de un origen metaférico de los vocablos (cf. supra: nota al
pie n° 1). Fontanier utiliza el sentido retérico de la palabra: “Tropo que consiste
en dar a una palabra sentido traslaticio para designar algo que carece de nombre
especial; p. ej., 1a hoja de 1a espada” (DRAE). Por esto Fontanier se refiere a la
katacresis en estos términos: “Para Fontanier ‘1a condicién de la katacresis se
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Para Fontanier la relaciéon por la cual los tropos tienen lugar
es una relacion entre dos ideas. Alli esta —seglin Ricoeur— la
originalidad profunda de Fontanier con relacién a todos sus
predecesores y también con relacién a sus sucesores. Fon-
tanier ha dado una teoria exhaustiva de las relaciones entre ideas
distinguiendo:

a) Las relaciones de correspondencia entre ideas, que dan lugar
a las metonimias;

b) Las relaciones de conexion entre ideas, que dan lugar a las
sinécdoques;

¢) Las relaciones de semejanza entre ideas que dan lugar a las
metdforas.

Cuando decimos “te invito a tomar una copa” en lugar de
“te invito a tomar vino” estamos usando una metonimia,
pues hay una relacién de correspondencia entre dos ideas u
objetos donde ellos forman —cada uno respecto del otro—
“un todo absolutamente aparte”: el vino es una cosay la
copa es otra. Aunque una relacién de correspondencia los
engloba, los objetos se excluyen. La correspondencia tiene
que ver con la pertenencia a un mismo paradigma. Vino y
copa pertenecen al mismo paradigma.

La metonimia se diversifica segtin la variedad de las relaciones
que satisfacen la condicion general de la “correspondencia” dentro
de un paradigma:

reencuentra en el origen mismo de los tropos, a saber, la falta de palabras propias,
y la necesidad de suplir esta pobreza y esta carencia’; pobreza y carencia, de las
que debemos enorgullecernos, pues si dispusiéramos de tantas palabras como
ideas: ‘¢qué memoria seria suficiente para aprender tantas palabras, retenerlas, y
reproducirlas?’. Asi como von Humboldt definia al discurso como un uso infinito
de medios finitos, Fontanier le otorga a la memoria que: ‘con un nimero de
palabras bastante limitado, provea con qué expresar un nimero infinito de
ideas.” (Ricoeur, 1977, p. 100).
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« Decir el efecto por la causa: “eres mi alegria” por “eres causa de
mi alegria’, una cosa es la causa, otra el efecto causado;
 Decir el instrumento en vez del fin para el que se usa el instru-
mento: “ya teniamos la cafia tirada cuando...” por “ya estdbamos
pescando cuando...”;

« Decir el continente por el contenido: “habia una rica mesa”
por “habia una rica comida en la mesa’;

* Decir el lugar por la cosa: “nos fuimos de Shoping” por “nos
fuimos de compras’;

« Decir el signo por el significado: “habia —aquel dia— bandera
10ja” por ‘estaba —aquel dia— el mar peligroso”;

 Decir el modelo por la cosa: “es un Adonis” por ‘es un joven
hermoso”;

« Decir lo fabricado por el fabricante: “‘compr6 un Ferrari” por
‘compr6 un auto de la marca Ferrari”, etc.

Asi, las metonimias son relaciones de correspondencia
entre “objetos” (copa-vino) o ideas (cana-pescar) que se
mantienen dentro del mismo paradigma, mientras que en
las metaforas hay un cambio de paradigma o un cambio de
dominio (“el amor es fuego”’, “Julieta es el sol”, “las lineas de
fuerza eléctrica son como lineas de corriente liquida”). En
la metonimia no se origina un plus de conocimiento como
si se produce en la metafora viva.

Cuando decimos “mil cascos vienen avanzando” en lugar de
“mil soldados vienen avanzando” estamos usando una sinéc-
doque, pues hay una relacion de conexion donde dos objetos
forman: “un conjunto, un todo fisico o metafisico, en donde
la existencia o la idea del uno se encuentra comprendida en
la existencia o en la idea del otro” (Ricceur, 1977, p. 92). Al ser
el casco un elemento del uniforme de batalla del solado, casco
remite al soldado y viceversa.

La relacion de conexioén comportara pues, también, numerosas
especies:
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« Decir la parte por el todo: “venian avanzando diez mil yelmos”
por “venian avanzando diez mil soldados”;

« Decir la materia por la cosa: ‘en la casa habia mucha madera”
por ‘en la casa habia muchos muebles de madera”;

« Decir lo singular por lo plural: “y fue derrotado —en aquella
batalla— el soldado asirio” por “y fueron derrotados —en
aquella batalla— los soldados asirios”;

« Decir el género por la especie: “vacunoé a todos los animales”
por “vacuno a todos los perros’;

 Decir lo abstracto por lo concreto: “respeta a la vejez” por
“respeta a los ancianos” (la metafora en cambio dice lo abstracto
por lo concreto entre dos dominios diversos);

« Decir la especie por el individuo: ‘el hombre lleg6 a la luna”
por “Neil Armnstrong lleg6 a la luna”.

Asi, las sinécdoques son relaciones de conexion dentro de un
mismo objeto (todo-parte) o idea (singular-plural), mientras que
en las metaforas hay un cambio de dominio. En la sinécdoque
tampoco se origina un plus de conocimiento como si se produce
en la metafora viva. Dice Oliveras:

La metonimia y la sinécdoque producen una redistribucién para-
digmatica que afecta la organizacién usual de términos dentro
de un mismo grupo asociativo. La metafora en cambio es menos
realista. Produce un salto paradigmatico por el que se reemplaza a
un miembro de un paradigma por un miembro de otro paradigma
distinto (Oliveras, 2007b, p. 29)

Lode ser “menos realista’, se refiere a lo que hemos caracterizado como
desrealizacion (cf. Schultz, 1916, p. 62), deshumanizacion (cf. Ortega 'y
Gasset, 1925, p. 358 y 366), contraindicacion (cf. Goodman, 2010, p. 74),
error (cf. Percy, 1958, p. 81), impertinencia (cf. Ricceur, 2006, p. 23).

Correspondencia (metonimia)y conexion (sinécdoque) designan
pues dos relaciones que se distinguen como la exclusion (“todo
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absolutamente aparte”, como copa-vino) y la inclusién (“‘com-
prendido dentro...”, como casco-soldado).

Finalmente, la relacion de la semejanza que da lugar a 1a metéfora,
seglin Fontanier consiste ‘en presentar una idea bajo el signo de otra
idea mas asombrosa o mas conocida” (citado por Ricceur, 1977, p. 93).



X. SIGNIFICATIVIDAD: SIGNIFICADO COMO EXPERIMENTACION

8. Conceptualizacion directa y metaforicamente emergente

Hemos dicho que Lakoff & Jonhson compartian la impresién de que
las ideas sobre el significado dominantes en la filosofia occidental
y la lingiiistica eran inadecuadas porque constataban que“signi-
ficado' en esas tradiciones tiene muy poco que ver con lo que la gente
encuentra ‘significativo’ en su vida” (Lakoff & Jonhson, 2007, p. 33).
Es por ello que en su concepcion de 1o metaférico ellos destacan
el tema de experimentar algo en funcién de otra cosa, dando a la
metafora una dimension semantica de base somatica: “la esencia de
la metafora es entender y experimentar un tipo de cosa en términos
de otra” (p. 41). Todo esto interesa —por ejemplo— a la docencia
que busca estrategias para que los conceptos se ‘encarnen’, tomen
‘cuerpo’y conecten con los conocimientos que ya se poseen para ser
comprendidos. A la vez, interesa en cualquier proceso que intente
motorizar la creacion y la comunicacion.

Vimos que hay conceptos “directamente emergentes” como
“adentro-afuera” o “alto-bajo” que dan lugar —por traslado meta-
férico— a “metaforas espacializadoras’ como ‘estoy alto de animo’y
a “metaforas ontolégicas o sustancializadoras” como la que asume
que el campo visual es un contenedor que divide el espacio entre
un adentro y un afuera (“lo tengo dentro de mi campo visual”) o la
esquina es un recipiente (“Juan esta en la esquina”) o que el alma
tiene una profundidad como si fuera una cavidad (“desde el fondo
de mi alma”). Estos conceptos ‘directamente emergentes’ (arriba/
abajo; adentro/afuera; adelante/atras) se distinguen de los “meta-
féricamente emergentes’ (Lakoff & Jonhson, 2007, p. 41) como los
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vistos en los ejemplos recién mencionados (el 4nimo, el campo
visual, la esquina, el alma, los cuales se revisten de una imagen
metaférica que permite darles ciertos contornos o ‘encarnaciéon”
en orden a su inteligencia y comunicacion).

Puede esto dar la impresion de que todos los conceptos caen en
una de las dos categorias: directamente emergentes y metaféricamente
emergentes. Lakoff & Jonhson sefialan que el concepto de causa o
la idea de causacion es un modo hibrido: “[..] ni puramente emer-
gente ni puramente metaférico. Mas bien parece poseer un ntcleo
directamente emergente que se elabora metaféricamente” (p. 41).

Por otro lado, los mismos autores seflalan que las teorias sobre
el significado al uso entienden que nuestros conceptos complejos
pueden ser descompuestos en constituyentes Gltimos del signi-
ficado, primitivos e indescomponibles, considerandose que causa
es uno de esos primitivos: “El concepto de causacién a menudo
es tomado por uno de estos Gltimos constituyentes” (p. 109-110).

Pero Lakoff & Johnson encuentran que el concepto de causa tiene
un nicleo descomponible en doce elementos que surgen directa-
mente de la experiencia del obrar como ‘causa’ a través de mani-
pulaciones directas.

8. La manipulacion directa y el concepto de causa

Estos autores —como dijimos— no estan de acuerdo con la con-
sideracién de la causacion como un concepto primitivo, si bien
entienden que es un concepto humano bdsico —utilizado frecuen-
temente para organizar las realidades fisicas y culturales— ello
no significa que sea un concepto indescomponible. Para ellos la
idea de causacion es una gestalt experiencial: “Una comprension
adecuada de la causacion exige que se la considere como un con-
junto de elementos. Pero ese conjunto forma una gestalt, un todo
que los seres humanos encontramos mas basico que sus partes”
(Lakoff & Jonhson, 2007, p. 110).
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En otras palabras, la causacion tiene una génesis empirica y una
estabilidad como idea en la que pueden espigarse caracteristicas
comunes en una gran variedad de experiencias. Piaget entendia
que los nifios pequeiios van aprendiendo un concepto de causa al
darse cuenta que pueden manipular objetos a su alrededor, tirar
de sus mantas, arrojar su mamadera, dejar caer sus juguetes, etc.:
“En efecto existe una fase en que los nifios parecen ‘practicar’ estas
manipulaciones, por ejemplo repetidamente dejan caer la cuchara”
(Lakoff & Jonhson, 2007, p. 110). Las manipulaciones directas como
el abotonarnos la camisa, el accionar el interruptor de la luz, el
abrir una puerta, etc. son acciones muy diferentes pero que poseen
‘elementos comunes’ que caracterizan la nocion de ‘causa directa’,
que comprende doce elementos que se detallan a continuacion:

El agente tiene como objetivo un cambio de estado en el paciente.
El cambio de estado es fisico.

El agente tiene un plan para cumplir su objetivo.

El plan exige que el agente use un programa motor.

El agente controla este programa motor.

El agente es primariamente responsable de llevar a cabo su plan.

El agente es la fuente de energia [..] y el paciente es el objetivo de
la energia.

El agente toca al paciente con su cuerpo o con un instrumento.

El agente lleva a cabo su plan con éxito.

El cambio en el paciente es perceptible.

El agente vigila el cambio en el paciente a través de la percepcion.

Hay un inico agente especifico y un solo paciente especifico.
[estas] propiedades caracterizan manipulaciones directas “pro-
totipicas”. (Lakoff & Jonhson, 2007, p. 110-111) (Aclaracion entre
corchetes propia: H.M.)

Através de diversas situaciones de causacion, surge por manipulacion
directa su esquema que es mas basico o simple que el conjunto de sus
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partes. Es decir, 1a nocién de ‘causa directa’ no se basa en una conciencia
conjuntista de sus “12 pasos o caracteristicas’ sino en la “destilacion” de
una gestalt mucho mas simple que es como la estructura prototipica o
“parecido de familia” que caracteriza a una especie.

8. Elaboracion metaforica del concepto de causa

Este ntcleo gestaltico recién referido se traslada a una gran variedad
de acciones y acontecimientos (tirar el biberén, abotonarse la camisa,
encender la luz, etc.) reconocidos como causacién de esas acciones
y acontecimientos, lo cual realimenta a su vez la estabilidad de la
gestalt: “El concepto es estable porque continuamos funcionando
bien con éI” (Lakoff & Jonhson, 2007, p. 112).

Lakoff & Johnson dicen que este ntcleo directamente emergente (de
doce dimensiones) de las experiencias de causacion por manipulaciéon
directa, se elabora metaféricamente debido a la produccion de extensiones
metaforicas de la causacién prototipica, extensiones que (manteniendo
las doce dimensiones) tienen la caracteristica adicional de convertir a
ese nucleo en ejemplos de un hacer: como resultado de la manipulacién
directa vemos el objeto como un tipo de cosa diferente producto de ese
hacer. Veamos ejemplos para aclarar 1o que queremos decir. Conside-
remos las siguientes frases y acciones: “hice un avién de papel” o “hice
una estatua de arcilla’, dicen los autores:

Conceptualizamos este tipo de cambios [..] en términos de la
metafora EL OBJETO SALE DE LA SUSTANCIA. Esta es la razén
por la que se usa la expresion de en los ejemplos anteriores: [...]
se ve el avion saliendo del papel; se ve la estatua saliendo de la
arcilla (p. 113).

21. Los autores usan la palabra “prototipico” en el sentido de Rosch en su teoria
de la categorizacién humana. “Sus experimentos indican que la gente categoriza
los objetos no en términos de teorias de conjuntos, sino en términos de proto-
tipos, de parecidos de familia”. (Lakoff & Jonhson, 2007, p. 111).
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Asi, 1a manipulacién directa nos permite destilar una Gestalt de
doce dimensiones que configuran el concepto directamente emer-
gente de causacion. Cuando a estas dimensiones se les agrega un
hacer que termina causando determinado producto, aparece un
concepto metafdrico como ‘el objeto sale de la sustancia”, 1o cual
sigue fortaleciendo el concepto de causacién pero en este caso a
través de una elaboracién metaférica.



XI.;QUE NO ES Y QUE ES LA METAFORA?

8. La metdfora es verbo no sustantivo

En nuestro recorrido hemos dicho que la metafora es ‘experimentar”
un tipo de cosa en términos de otra; es “inteligir creativamente” 1o
impalpable desde lo palpable, es “ver” dos cosas en una; es el “inte-
ractuar” de un foco con un sistema marco; es “generar un error’, es
‘enredar dominios dispares”... Todas estas caracterizaciones a través
del ar, er, ir, nos indican una operacién de la metafora, la metafora
“es durante” esta operacion, no es un ‘descansar” sino una tension
activa y gozosa.

8. Precisiones, distinciones: lo que no es

Luego de este recorrido podemos ir distinguiendo algunas cosas:

La metafora no es propiamente una ‘comparaciéon’, si bien puedo
decir “Julieta es el sol” o “Julieta es-como el sol”, también puedo
decir “Julieta es méas alta que Maria”: en este Gltimo ejemplo
hay comparacién pero no hay metafora. ¢Podria decirse que
toda metafora es comparacion pero que no toda comparacion es
metafora? Si.

La metafora no es una analogia, sino la causa de la analogia esta-
blecida. Porque es una experiencia tensiva y es todo lo que surge
de esa experiencia tensiva, la metafora es todo lo que esos signos
escritos o escuchados producen en acto.

La metafora no es propiamente una relacién de semejanza, es
causa dela relacion de semejanza: al decir “Julieta es el sol” asemejo
metaféricamente, pero una cosa es el resultado de la semejanza
(esos signos escritos o escuchados) y otra la operacion de asemejar.
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La metéfora no es un mero traslado (metaféro), puedo trasladar una
sandia desde el mercado a mi casay no hay metafora. Hay metafora
al trasladar con la mente esquemas (elementos y relaciones) de un
paradigma a otro en el que quedan descolocados. Recordemos que
paradigma es “un agrupamiento de elementos (lingiiisticos o no
lingliisticos), sea cual fuere el principio que justifique esa reunién”
(Oliveras, 2007b, p. 24).

§. Definicion provisoria

Provisoriamente entonces, la metafora es un traslado mental de
un esquema (elementos y relaciones) entre ambitos o paradigmas
diversos en el sentido del mas concreto hacia el mas abstracto, que
genera una tension rica en consecuencias cognitivas, semanticas,
comunicacionales y creadoras u ontologizadoras.



XII. OPERACION METAFORICA EN LITERATURA, CIENCIA Y
GENERACION DE LENGUAIJE

Indagando sobre varias metaforas, hasta aqui hemos podido
detectar un funcionamiento de la metafora en base a “copose-
siones” de determinados elementos comunes que habilitan pero
no contienen el “ver dos cosas en una’. Vamos a dar tres ejemplos
y luego indicaremos todas las presuposiciones que estos modos
de funcionamiento conllevan.

8. Desde rasgos semdnticos comunesy diferenciales

Uno de los mecanismos que hace posible el funcionamiento de la
metafora puede visualizarse desde la descomposicién de los con-
ceptos o palabras en caracteristicas notables o rasgos semanticos®
y haciendo uso de los diagramas de Venn-Euler —tomados de la
teoria de conjuntos— para visualizar la distincion entre los rasgos
comunes y los diferenciales. Veamos el siguiente ejemplo —de
Aristoteles—: “sembrando una luz divina” (Aristoteles, 2004, p. 95),
es un texto en el cual donde se supone que debia decir “irradiando”
el poeta pone “sembrando’. El “sembrar” una luz, introduce una
impertinencia, algo inaudito, algo que produce la ruptura de una
l6gica. Pero justamente en este uso desviado del sembrar, trasladado
al ambito de la luz se produce un plus de sentido.

22. Preferimos hablar de “rasgos semanticos” y no de “semas’, pues esta tiltima
palabra esté cargada de connotaciones estructuralistas. En consecuencia, no
nos referimos a la descomposicioén y clasificacién de la semantica estructural,
vg. la de Pottier, ni tampoco a la virtual-figurativa de Greimas (cf. Beristain,
1998, p. 435-436).
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La expresion: “irradiando una luz divina” dice menos que “sem-
brando una luz divina”... Porque esta iltima es una “desrealizacion’,
una huida de lo “real” como cosa establecida y cerrada (cf. supra:
Metaforizar: desrealizar, deshumanizar y gozar). Veamos cuél es el
fundamentoy el plus que origina el decir metaférico. Los verbos
sembrar e irradiar tienen rasgos semanticos (rasgos de significado)
comunes que hacen pertinente la semejanza, las acepciones (nume-
radas seglin el orden de importancia) del Diccionario de 1a Real Aca-
demia (DRAE) se muestran y analizan en los esquemas siguientes:

Significados de “sembrar”: Significados de “irradiar”:

1. Arrojar y esparcir las semillas en la tierra | 1. Despedir rayos de luz, calor u otra
preparada para este fin. energia.

2. Desparramar, esparcir. 2. Someter algo a una radiacion.

3. Esparcir, publicar una noticia para que se . . .
D P paraq 3. Transmitir, propagar, difundir.

divulgue.

4, Dar motivo, causa o principio a algo. Nota:

5. Colocar sin orden algo para adorno de Despedir = soltar, desprender, arrojar
otra cosa. algo (DRAE)

6. Hacer algo de lo que se ha de seguir fruto.

rasgos semanticos comunes entre sembrar e irradiar: “arrojar”

rasgos semanticos diferenciales entre sembrar e irradiar (luz):

“semilla” / “luz”
“preparar el terreno (que recibira la semilla)”
“seguir un fruto”

“‘entrar la semilla” / “quedar la luz en la superficie (de lo iluminado)”

Esquema N° 10: Rasgos seméanticos de “sembrar” e “irradiar” (esquema propio: H.M.)

En diagrama de Venn-Euler:
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sembrar irradiar (una luz)

Esquema N° 11: Representacién de la metafora “sembrando una luz divina”, en la con-
ceptualizacién aparece un paralelismo desde el rasgo seméntico “sembrar” que en el
diagrama se ubica en la interseccién de los conjuntos que engloban los rasgos seman-
ticos de cada concepto emparejado por la metéafora (esquema propio: H.M.)

“Sembrar” e “irradiar” se vinculan por su rasgo semantico comun
de “arrojar” o “despedir” (simbolizado en el diagrama en la zona de
interseccion de los conjuntos de rasgos sémicos correspondientes).
La metéfora sugiere —desde los rasgos semanticos diferenciales—
cierto “traspaso’ o “trasvase” de los semas de un contexto hacia
el otro produciendo un nuevo sentido: al sembrar una luz, esta
penetra (no queda en la superficie) y se obtiene un fruto (de luz
en este caso).

La metafora implica la coposesion de rasgos semanticos comunes
entre los términos emparejados manifestandose cierto fundamento
de lavision de dos en uno y —paralelamente— una tension debido
a los rasgos semanticos “diferenciales” que abren la puerta a la
consideracion de un plus de sentido ¢Cual es este plus de sentido?
Que si lo sembrado es una luz con el sembrar habra un fruto de luz,
habra un crecimiento interior que “hecha raices profundas” (no es
un mero ser iluminado “superficialmente” por esa luz). Notemos
que podemos seguir desentrafiando la imagen, lo cual no es tra-
ducir la metéafora (cf. supra: Metaforizar no es traducir embelleciendo).
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Notase que el “trasvase” de rasgos semanticos de un conjunto a
otro se produce porque el “ver dos cosas en una” corresponde a la
“unién” de los conjuntos diagramados arriba:

sembrar irradiar (una luz)

< se trata de algo profundo
< no de una “iluminacién” superficial

— se consigue un fruto de luz

Esquema N° 12: Representacion del efecto de “plus” de sentido imbricado en la metéafora
“sembrando una luz divina’, donde se esperaria irradiar figura sembrar, en la conceptua-
lizacién aparece un rasgo diferencial que se trasvasa del sembrar hacia el irradiar. Las
flechas dobles y caracteristicas en color blanco sefialan la transformacién de elementos
en el conjunto de partida por la "fusién” del ver dos en uno, es propiamente el plus de
sentido que la metéafora logra en este caso (esquema propio: H.M.)

8. Desde la coposesion de partes o elementos comunes

La metafora funciona ademas de la coposesion de rasgos semanticos
comunes por la coposesion de partes, dada en el plano material o
referencial, cuando la metafora no es lingiiistica (cf. infra: La metdfora
extralingiiistica). En la metafora de los flujos de agua de Maxwell
salimos del &mbito de la palabra y de 1a seméantica y podriamos hablar
de una coposesién de ‘elemento comunes’ que el genio ha captado
por traslado metaférico (cf. supra: Esquema N° 4). En nuestra inves-
tigacion sobre las metaforas que han sentado las bases de la ciencia
moderna, analizamos el caso de la ley de Gravitacion Universal de
Newton. Dentro del elenco de Definiciones de su obra magna Phi-
losofiae Naturalis Principia Matematica (Principios matematicos de



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 103

la filosofia natural, en adelante: Principia) aparecen hipétesis cuya
procedencia es metaforica: es el caso de la fuerza de gravedad que
sostiene y mantiene girando alrededor como atados a una cuerda
invisible a los planetas alrededor del sol y a los satélites —como la
Luna— alrededor de los planetas. Newton tomando una metafora
de Huygens (Newton, 1982, p. 81) intelige la fuerza de gravedad desde
la imagen de la tensién que aparece en una cuerda al hacer girar una
boleadora o piedra en una honda:

Fig. N° 3: 1a fuerza de gravedad que mantiene a la luna en su érbita alrededor de la
Tierra, es como la tensién de la cuerda que mantiene a la piedra en revolucién
(elaboracién propia: H.M.)

Esto parece una “pavada’, pero justamente la matematizacion de
este esquema fisico tan sencillo fue un eslabén importante en la
elaboracion del famoso modelo matematico de la Ley de Gravitacion
universal (cf. obtencién en Magnasco, 2019).

Reconoce Newton la autoria de Huygens de la genial analogia en
el Escolio (explicacién) que sigue al Corolario IV de la Proposicion
IV del Primer Libro de Principia: “Huygens, en su eximio tratado De
Horologium Oscillatorium ha comparado la fuerza de gravedad con
las fuerzas centrifugas de cuerpos en revolucion. (Newton, 1982, p.
81). La Definicion V trae concretamente el ejemplo de la honda o
de la “boleadora” que permite ver la fuerza de gravedad que atrae a
un satélite hacia un planeta (como el sistema Tierra-Luna) como
la fuerza centripeta:
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Una piedra que da vueltas en una honda se esfuerza por alejarse
de la mano que la hace girar y por ese esfuerzo distiende la honda
tanto mas cuanto que con mayor velocidad gira, y sale volando tan
pronto como es liberada. Llamo fuerza centripeta a aquella que se
opone a ese esfuerzo, y mediante la cual 1a honda atrae continua-
mente la piedra hacia la mano y la retiene en su 6rbita, porque se
dirige hacia la mano como hacia el centro de la érbita. Y lo mismo

debe entenderse de todos los cuerpos que giran en 6rbitas. (Newton,
1982, p. 29) (Subrayado nuestro: H.M.)

En el siguiente esquema representamos la metafora: “la fuerza
de gravedad es como la tensién en una cuerda de una boleadora”:

“Boleadora” —> “Tierra-Luna’

Esquema N° 13: Representacion de la metafora “la fuerza de gravedad es como la
tensién en una cuerda de una boleadora”, en la conceptualizacién aparece un para-
lelismo, 1a flecha indica el sentido del traslado desde lo familiar. Observamos un
paralelismo parcial de partes analogables, desde funcionamientos analogables o desde
acciones analogables (esquema propio: H.M.).

Notemos —nuevamente— que en este Gltimo esquema no hay
real interseccién como, por ejemplo en el esquema N° 11, sino la
captacion de una estructura comun (cf. metafora estructuradora).
Ni el sistema Tierra-Luna es una honda o boleadora y viceversa,

pero la vinculacién imaginativa le permite al sistema Tierra-Luna
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ir “de menos a méas” al habilitar una universalizacién de la accién de
fuerzas “terrestres” en lo “celeste”, incorporando a lo celeste fuerzas
que no estaban conceptualmente alli antes de dicha vinculacién
metaforica.

8. Ejemplos de generacion metaforica del lenguaje natural

Algo semejante a lo mostrado en el Esquema N° 13 funciona en la
generacion de lenguaje natural. Por ejemplo respecto del nombre de
las “alas” del avidn, “alas” hace referencia primera a un ave voladora:
el pajaro fue antes que el avion, volar como los pajaros ha sido un
anhelo del hombre. Desde el funcionamiento basico de un ave
voladora y desde los elementos caracteristicos (todos los animales
tienen cuerpo y cabeza, pero alas muy pocos, siendo entre ellos
caracteristicas las aves) se ha nombrado a esa parte del avién sin
nombre “alas’, hay un vacio que se cubre a través del mecanismo
de la metafora:

Pajaro ] Avion

Esquema N° 14: esquema de generacién metaférica de un nombre para las “alas” de un
avién desde un paralelismo parcial de partes analogables respecto de las aves. La flecha
indica la inteligibilizacién desde el dominio fuente hacia el dominio meta
(esquema propio: H.M.)
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El esquema en diagrama de Venn-Euler anterior que vincula un
avion y un pajaro podemos tratarlo en forma mas sintética desde
el funcionamiento caracteristico:

Esquema N° 15: generacién metaférica del nombre para las “alas” del avién desde un
paralelismo parcial de funcionamiento analogable con el vuelo de las aves
(esquema propio: H.M.)

Por supuesto que esta innovacién metaférica ha caido en kata-
cresis, es decir, el olvido de su origen metaférico, surgiendo el con-
cepto lexicalizado de “ala”: “Cada uno de los 6rganos o apéndices
pares que utilizan algunos animales para volar. 2. Cada una de las
partes que a ambos lados del avién presentan al aire una superficie
planay sirven para sustentar el aparato en vuelo” (DRAE).

Es interesante que desde la posicién a ambos lados del cuerpo del
ave, se extienda el nombre de “ala” al sector de un edificio o de un
espacio: segiin la tercera acepcién del diccionario ala es “cada una
de las partes que se extienden a los lados del cuerpo principal de un
edificio o en que se considera dividido un espacio o construccién
cualesquiera. El ala derecha de la plaza, del escenario” (DRAE). Del
mismo modo debido a las posiciones extremas de las alas del ave
se traslada metaféricamente a las tendencias de un partido: ala es
en su cuarta acepcion es ‘cada una de las diversas tendencias de un
partido, organizacién o asamblea, referida, sobre todo, a posiciones
extremas’ (DRAE).
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Como hemos dicho, basta consultar un diccionario para darnos
cuenta que la etimologia suele denunciar una metaforizaciéon de
base de las palabras de nuestro lenguaje.

Baste lo dicho hasta aqui sobre el fundamento del funcionamiento
metaférico y de la innovacion o “plus” de sentido lograda, “plus”
que tiene fundamento in re—en la cosa—y en el sujeto que lo crea
desde su cantera de analogias (fruto de su interaccién vital con el
mundo y los demés sujetos).



Capitulo 2

LA METAFORA ESCONDIDA EN LA LOGICA

La mente racional es un sirviente fiel, pero la mente intuitiva constituye un
don sagrado. La paradoja de la modernidad consiste en habernos decantado
por rendir culto al sirviente y deshonrar a la Divinidad.

Albert Einstein (citado por Owen, 2003)



XIII. LA INFLUENCIA DE LAS METAFORAS SOBRE
LOS PRINCIPIOS LOGICOS CLASICOS

8. Desde la espacializacion dentro-fuera de base somdtica

Respecto de los principios légicos traemos lo dicho por Lakoff &
Johnson: “[..] la mayoria de nuestros conceptos fundamentales estan
organizados en términos de una o mas metaforas espacializadoras”
(Lakoff & Johnson, 2007, p. 55). La condicién de “basicas” de las
metaforas espacializadoras y ontolédgicas esta dada por cuanto estas
metaforas se construyen sobre conceptos captados directamente:
dentro-fuera, arriba-abajo, sustancia (sin mediar otra metafora
encadenada). Estos conceptos captados directamente, marcan por
proyeccion metaférica (escondida) la “base 16gica” de nuestro sistema
conceptual (identidad, no contradiccion, tercio excluso).

Veamoslo desde la espacializacion dentro-fuera de base somatica:
1. El principio de identidad: todo ente —o sustancia— coincide
consigo mismo (base somatica: mi cuerpo es mi cuerpo, es
idéntico a si mismo).
2.El principio de no contradiccion: un ente no puede ser una cosa
y ser otra distinta al mismo tiempo (base somatica: algo esta
adentro mio o esta afuera; yo soy yo, lo de afuera ya no soy yo).
3.El principio de tercio excluso: algo es 0 no es pero no puede ser
yno ser al mismo tiempo (base somatica: algo estd adentro mio
0 esté afuera; yo soy yo, 1o de afuera ya no soy yo, se excluye la
posibilidad de que algo sea y no sea a la vez yo mismo).

Es decir que cuando afirmamos de una cosa que no puede “sery
no ser” al mismo tiempo, estamos utilizando un concepto meta-
forico. Este concepto como “principio” 16gico nos ha sido muy 1til
en nuestra andadura por el mundo macroscopico, pero plantea
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muchos problemas en el mundo microscopico donde parece fun-
cionar otra loégica, la de “tercio incluso” (cf. l1a légica trialéctica de
Stéphane Lupasco que surge ante las paradojas de la fisica cuantica).

8. Desde la metdfora sustancializadora del contenedor

Veamos ahora la generacion de los principios 16gicos clasicos desde
la metafora sustancializadora del contenedor, o del recipiente que
metafbricamente es nuestro cuerpo:
1. Identidad: el recipiente es igual a si mismo.
2.No contradiccién: algo esta adentro o esta afuera pero no en
ambos lados todo entero.
3.Tercio excluso: algo estd adentro o esta afuera pero se excluye
que pueda estar en ambos lados a la vez todo entero.

Los principios 16gicos de nuestro pensamiento han sido asumidos
ingenuamente desde el racionalismo como innatos o primitivos,
es decir como una estructura sin génesis. Desde 1o que venimos
transitando se puede inferir que lo que hay de primitivo en nuestro
sistema conceptual no son conceptos l6gicos innatos primitivos
indescomponibles sino metaforas espacializadoras y ontolégicas
de base somatica.

§. Critica: la dicotomizacion geométrica del pensamiento

Hemos dicho que la metafora revela aspectos de lo real y oculta
otros. A nivel de los “principios 16gicos’, estos tomados como “prin-
cipios” ingénitos son peligrosos para el pensamiento, en tanto
pueden ‘“rigidizarlo” y detenerlo. Quien ha advertido esto de modo
contundente es Gaston Bachelard.

Bachelard critica el sistema conceptual y el pensamiento emergente
que ha metaforizado todo en base a la dicotomia dentro-fuera. Dice
que esta dicotomia se traslada metaféricamente como si todo debiera

”

decidirse “por si o por no”: “Tiene la claridad afilada de la dialéctica
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del siy del no que lo decide todo” (Bachelard, 2005, p. 250). Esta pers-
pectiva anula la sintesis dialéctica y la posibilidad del tercio incluso
que supone el ver dos en uno.

Continta diciendo Bachelard que la metaforizaciéon basada en
el dentro-fuera genera “una base de imagenes que dominan todos
los pensamientos de lo positivo y de 1o negativo” (p. 250), es decir
positivo es adentro, negativo es afuera, verdadero es adentro, falso es
afueray no hay otra posibilidad. “El fil6sofo piensa con lo de dentro
y lo de fuera el sery el no ser. La metafisica [..] se ha enraizado asi
en una geometria implicita [..] que [...] espacializa el pensamiento”
(p. 250). Ir6bnicamente se pregunta: “;Si el metafisico no dibujara,
pensaria? [..] Lo abierto y lo cerrado son metaforas que afiade a todo,
incluso a sus temas” (p. 250).

Bachelard habla de una “cancerizacién geométrica” de la realidad
basada en esta geometria somatica del dentro-fueray en las proyec-
ciones metaféricas que dan origen a una ‘ontologia mal vigilada”,
en cuanto que absolutiza lo que es relativo:

Se quiere fijar el ser y al fijarlo [..] se hace pasar a la categoria
de absoluto la dialéctica del aqui [adentro] y del alla [afuera]. Se
da a esos pobres adverbios de lugar poderes de determinaciéon
ontolégica mal vigilados. Muchos metafisicos [y 16gicos como
Wittgenstein] exigirian una cartografia. Pero en filosofia todas
las facilidades se pagany el saber filoséfico se inicia mal a partir
de experiencias esquematizadas. Estudiemos un poco mas de
cerca esta cancerizacién geomeétrica del tejido lingiiistico de
la filosofia contemporanea. (Bachelard, 2005, p. 251-252) (Acla-
racion entre corchetes propios: H.M.)

Bachelard aspira a “abrir el ser” que ha sido encerrado (reducido a sus-
tancia); seglin este epistemologo la metafisica geométrica debe aprender
de los poetas. En sintonia, en lugar de reducir el ser a una sustancia
con un dentroy un afuera Bachelard plantea el ser como una espiral:
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Encerrado en el ser, habra siempre que salir de él. Apenas salido
del ser habra siempre que volver a él. Asi, en el ser, todo es circuito,
todo es desvio, retorno, discurso, todo es rosario de estancias, todo
es estribillo de coplas sin fin. {Y qué espiral es el ser del hombre!
En esta espiral jcudntos dinamismos se invierten! Ya no se sabe
enseguida si se corre al centro o si se evade uno de él. Los poetas
conocen bien este ser de la vacilacién del ser. (p. 252-253).

Baste lo dicho para comprender que la estructura metaférica de lo
conceptual, de lalégicay de la reflexion, es algo sostenido —tanto como
cosa natural (Lakoff & Johnson), como cosa negativa (Bachelard}— por
autores tan lejanos en su pensamiento como los nombrados.



XIV. LA INFLUENCIA DE LAS METAFORAS SOBRE
LOS RAZONAMIENTOS CLASICOS

8. Elorigen metaforico de la deduccién y de la induccion

Tomemos un ejemplo clasico de razonamiento deductivo:

1. Todos los hombres son mortales (premisa mayor o REGLA),

2.Juan es hombre (premisa menor o CASO de la REGLA);

3. Entonces: Juan es mortal (conclusién o RESULTADO),

Samaja se pregunta ¢Como se obtuvo la REGLA? Puesto que esta

‘es un universal y por ende se encuentra siempre mas alla de toda
experiencia posible que s6lo contiene singularidades” (Samaja,
2004, p. 108). Este es un problema general del conocimiento. No
nos sorprende, sin embargo, que tal REGLA haya sido obtenida
mediante una induccion:

el hombre “1” murié (RESULTADO),

« ] “2” también,

el “3” también y asi en toda la historia conocida,

« entonces la conclusién o REGLA universal: todos los hombres

son mortales.

Un ejemplo mas fisico:

« una muestra de agua “1” hierve a 100°C (RESULTADO),

« yla“2” también

+ yla“3” también

 yla “4” también, etc.

 entonces la conclusién: ‘el agua hierve a 100° C” (REGLA)

Es decir, respecto al primer ejemplo, hasta ahora los hombres
mueren, luego la conclusion general todos 1os hombres (presentes
y futuros) son mortales (REGLA universal). Respecto del segundo
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ejemplo muchas muestras de agua hierven a 100° C, entonces la
conclusion general: “El agua hierve a 100° C” (REGLA universal).
Veremos que para enunciar la conclusion general (0 REGLA uni-
versal), el inductivismo debe suponer que en cada particular anida
una esencia universal (o bien que cada RESULTADO es un CASO
de la REGLA universal).
Retengamos los esquemas logicos que resumen los dos razona-
mientos clasicos:
+ Deduccién: REGLA + CASO - RESULTADO
+ Induccién: RESULTADO + CASO - REGLA
Notar que la induccién (RESULTADO-CASO-REGLA) es la
inversién de la deduccién (REGLA-CASO-RESULTADO).

Parecido de familia y no generalizacion

Aparentemente la induccién funciona en base a una generalizacion,
pero esto es un error de los inductivistas. Dice Samaja: “Generalizar
significa que a un cierto atributo encontrado en una n cantidad de
individuos es atribuido a todo el universo’ (Samaja, 2004, p.103) y
marca que ‘el proceso cientifico por el cual se infieren a partir de
una muestra ciertas conclusiones sobre un universo, no es una
inferencia inductiva sino una inferencia analégica” (p. 102-103).
En el fondo de la cuestion, estamos afirmando —en el primer razo-
namiento— que los hombres son “analogos” en su condicion de
mortales, si bien el St. Pepe y 1a Sra. Pepa son distintos entre ellos'y
distintos a todos los seres humanos que ya han muerto, captamos que
todos los seres humanos son analogos o semejantes en esta cuestion
de ser mortales. Tal conclusion no es fruto de una generalizacion sino
de una accién metaférica, ya que la analogia propuesta es fruto de un
traslado (verbo metaféro, Pab6n, 2001, p. 391) metaférico que los “ve”
semejantes en esto, por tanto, funciona una logica espécimen-especie,
el St. Pepey la Sra. Pepa son miembros de la misma especie: hombre.
Compartimos la experiencia directa sobre los organismos vivientes:
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nacen, crecen, se desarrollan, declinan, mueren... Los organismos
vivos son analogos en estoy ese esquema integra nuestro acervo
para concebir metaféricamente culminando en analogia: todos los
seres vivientes en algiin momento mueren. El St. Pepe y la Sra. Pepa
pertenecen a la especie hombre, un tipo de organismo viviente, ergo,
morirdn. Entonces no funciona una generalizacion en la induccion
sino una metafora que obtiene una analogia.

En términos de la légica clasica, la conclusion del razonamiento
inductivo no se da por una légica conjuntista (o en otras palabras
por generalizacién) sino por la deteccién de un “parecido de familia”
que responde a la 16gica espécimen-especie que habilita obtener
la REGLA. Se suele decir que los inductivistas no registran el paso
por el “singular” que es un “universal concreto’, es decir algo indi-
vidual en el que anida una esencia universal. El universal concreto
coincide con el CASO de la REGLA.

Del mismo modo la conclusién sobre el agua supone hipoté-
ticamente que en cada particular hay una propiedad universal,
es decir se traslada (de nuevo el verbo metaféro) a cada parti-
cular la propiedad universal, y esto lo hacemos porque a las
muestras de agua las “vemos semejantes” en esto. ¢Por qué las
vemos semejantes en esto? En la metafisica clasica se habla de
la “esencia” como aquella estructura formal que hace que una
cosa sea esa cosa y no otra, es decir, el Chihuahua es igual en
esencia a cualquier otro Chihuahua, pero es distinto en esencia
a un Gran Danés. Del mismo modo un pedazo de marmol de
Carrara es igual en esencia a cualquier otro pedazo de marmol
de Carrara. Esta concepcién que ve una esencia universal en
cada particular es un principio econémico de clasificaciéon y
se traslada en nuestros ejemplos al hombre y al agua, hay una
esencia inferida o hipotética que los define. Entonces el esquema
de la induccién no es RESULTADO + generalizacién - REGLA
sino RESULTADO + CASO (que supone que en cada particular
hay una esencia universal) > REGLA.
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Las dos posturas clasicas sefialadas —deduccién e induccién—
se transforman en dos caricaturas —deductivismos e inducti-
vismos— cuando se desvinculan de los analisis realizados sobre
la incidencia de la metafora en ellos. Tales caricaturas no pueden
explicar cabalmente como se logra obtener conocimiento universal
desde lo particular: el inductivismo no puede justificar el salto a lo
universal (que estaba puesto encubiertamente desde el principio de
su indagacion) y el deductivismo no puede justificar su punto de
arranque (el como de esa REGLA). Ambas problematicas se originan
en el suponer “a priori” o metafisicamente que existe un sujetoy
un objeto “puestos de antemano” como sustancias completas e
inalterables antes de todo conocimiento (res cogitans o sustancia
pensante vs. res extensa o sustancia material, ambas incomunicadas,
separadas por una grieta), esto nos remite a repensar lo que enten-
demos por “verdad” (y también la verdad ‘cientifica’) y por logica
(cf. infra: Construccién conjunta de sujeto y objeto por la metdfora).

“Razonabilidad” humanizante y no razon robotizada

Volviendo a la conclusion —“el agua hierve a 100°C"—, ella
es muy Util pero no es légicamente valida, hay un salto desde
“unas pocas muestras de agua” a “todas”. En el caso del ejemplo
sobre los hombres que mueren la falla l6gica “se siente menos”
pues avala la REGLA universal, toda la historia pasada... Pero el
error 16gico sigue estando, si bien no podemos afirmar “légica-
mente” que esto “siga siendo asi”, nos parece poco “razonable”
negar que las cosas sean de este modo: el hombre es mortal y
el agua hierve a 100 °C y punto. La metafora funciona como
un “fundamento’, una experiencia que nos dice que las cosas
deben ser de ese modo (cf. infra: La verdad como “fundacion de
sentido” en la “fusion” metaférica).

Aqui estamos haciendo una distincién interesante, no nos
importa tanto que las cosas sean “totalmente 16gicas” sino que
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sean “razonables’, y en esto de ser razonables entra en el ruedo la
metafora y sus oportunos traslados.

Larazobn en la que entra la metafora para construir “razo-
nabilidad” y que es distinta de la “l6gica robotica” es carac-
terizada por Nubiola desde los estudios peirceanos: “Frente
a la razon de la modernidad, la razonabilidad peirceana
apunta a un ser humano capaz de introducir nueva inteligi-
bilidad en el universo, de dar sentido y de hacer razonable su
propia vida y lo que le rodea” (Nubiola, 2009, p. 113). Desde el
comienzo de nuestro recorrido hemos adherido al concepto
de metafora de Lakoff & Johnson la manera de experimentar
una cosa en funciéon de otra, destacando que en ese “‘experi-
mentar” tomaba cuerpo el sentido, la significatividad para
el hombre que hace la experiencia de aquello que lo rodea.
Asi el significado gracias a la operacién metaférica empieza
a tener que ver con “lo que la gente encuentra ‘significativo’
en su vida” (Lakoff & Johnson, 2007, p. 33). Vimos y veremos
que en el fenémeno hermenéutico de la interpretacion el
hombre se re-interpreta a si mismo, con lo cual la cosa “no
es moco de pavo” (cf. supra: La metdfora como invitacion a la
transformacion).

Sobre la “razonabilidad” encontrada en esta “significati-
vidad” destaca Nubiola: “la razonabilidad, prepara el terreno
a una comprension mas profunda de razén humana, que
puede vencer la pobreza del naturalismo cienticista contem-
pordneo y del posmodernismo escéptico” (Nubiola, 2009, p.
111). Es decir, la pobreza del naturalismo cienticista es la
operacién de una razoén sin razonador, de un conocimiento
apartado —supuestamente— de los intereses del sujetoy
sin intervencién activa del mismo. Por otro lado el escep-
ticismo que dice no hay verdad y si la hay no la podemos
conocer, no nos deja muy a salvo de la depresion.
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Dime cudles son tus metdforas y te diré quién eres

Venimos sosteniendo que la metafora estd en la base de nuestro
conocimientoy que en ese conocimiento logrado se hizo pie en una
‘cantera de analogias” (cf. Samaja, 2004, p. 138). De algiin modo al
conocer dejamos algo nuestro en los objetos que conocemos y ellos
dejan algo de ellos en nosotros (cf. infra: “Fusion” de la realidad con
el observador a través de sus metdforas).

Tales esquemas de la cantera sobre las que hacen pie las meta-
foras anidan en nuestra praxis y son como ‘6rganos” que nos per-
miten asimilar metaféricamente la realidad y conducirnos en ella.
Un ejemplo simple, hemos referido la experiencia directa sobre
los organismos vivientes: nacen, crecen, se desarrollan, declinan,
mueren... este esquema integra nuestro acervo para concebir meta-
féricamente. Este esquema —por ejemplo— se traslada junto con
una metafora sustancializadora al “dia”: este nace (al alba), crece
y se desarrolla (horas del dia de luz diurna), declina (ocaso, puesta
del sol), muere (entrada en la noche).

En la cantera se van depositando las gestalts experienciales
(cf. supra: Metaforizar desde una cantera de analogias), recordemos
que algunas son directamente captadas como el esquema “arri-
ba-abajo’, otras son resultados de traslados metaforicos sobre las
anteriores como “feliz es arriba-triste es abajo” o “subi6 o bajo la
bolsa”. Y es 1a andadura pragmatica hecha en primera persona con
ayuda de la comunidad —experiencia de protagonismo— la que
nos permite ir destilando esquemas mas complejos como los que
dan origen a las metaforas estructuradoras, y a que un nifo vea
un halcon tan viva y plenamente que no encuentre nada mejor
para nombrarlo que la metafora: Blue Dollar Hawk (cf. supra: Las
dos condiciones del surgimiento de la metdafora).

El hecho de la comunicacién nos da evidencia de que nuestra
andadura como especie “en el mismo mundo’, va generando
esquemas compartidos o analogias que permiten que nos podamos
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comunicar con metaforas que hacen base en dicha coleccién o
cantera que compartimos.

En el caso del nifio que ve en el halcoén un Blue Dollar Hawk, la
cuestion es mas personal y se dificulta saber por qué ese nombre
metaférico cubri6 plenamente el “hambre” del nifio por obtener
algo que le dijera qué era eso que vio volando. Seguramente que el
porqué de esa metafora nos diria no sélo algo sobre el halcon sino
también algo sobre el nifio.

Al respecto conviene advertir que la cantera de analogias, reser-
vorio de esquemas directos y metaforicos que han funcionado
y mediante los que conocemos, no es algo desvinculado de la
‘emocion” y de la “sensibilidad”. En este sentido Ortega y Gasset
refiere que el poeta Lopez Picod ofrece una sugestiva metafora: el
ciprés es como el espectro de una llama muerta y se pregunta: “sCudl
es en ella el objeto metaférico? No es el ciprés ni la llama ni el
espectro; todo esto pertenece al orbe de las imagenes reales. El
objeto nuevo que nos sale al encuentro es un «ciprés-espectro de
una llama»” (Ortega y Gasset, 1964, p. 257), de alglin modo este
nuevo objeto resulta de la “visién de dos en uno” que defendemos
como caracterizacion de lo que la metafora es. En este sentido,
Ortega dice que “la metafora nos satisface precisamente porque
en ella averiguamos una coincidencia entre dos cosas mas honda
y decisiva que cualesquiera semejanzas” (p. 258) y se pregunta
¢Por quér:

El sentimiento-ciprés y el sentimiento-llama son idénticos. ¢Por
qué? jAh! no sabemos por qué: es el hecho siempre irracional del
arte, es el absoluto empirismo de la poesia. Cada metafora es el des-
cubrimiento de una ley del universo. Y, aun después de creada una
metafora, seguimos ignorando su porqué. Sentimos simplemente
una identidad, vivimos ejecutivamente el ser ciprés-llama [..] La
metéafora, pues, consiste en la transposicién de una cosa desde su
lugar real a su lugar sentimental (p. 261).
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El fil6sofo afirma que ese sentimiento de identidad es del orden
de lo irracional en tanto la metafora consiste en la transposicion
de una cosa desde su lugar real a su lugar “sentimental” y ese lugar
sentimental no es discernible del todo, por eso deciamos que hay
una parte de la cantera muy personal y misteriosa que hace que
el nifio quede saciado con la misteriosa metéfora sobre el halcon.

El analisis de esas metaforizaciones personales pueden ser camino
de autoconocimiento (cf. supra: Metdfora extendida, autoconocimiento
y transformacion).

8. Elorigen metaforico de la analogia

Hemos presentado una version de la analogia que es el escalén
mas basico en las inferencias anteriores y se basa como dijimos
en un traslado metaférico: se traslada (verbo metaféro) una
estructura similar a todos los hombres y a todas las muestras
de agua (cf. para un estudio profundo, Samaja, 2004, p. 98-108),
como si de una “‘esencia” se tratara.
Veamos la version del silogismo anal6gico de Darwin que 1o llevo

a un gran descubrimiento a través de un traslado metaférico que
culmind en una analogia:

« Parti6 de una constatacion, un factum: Una Granja produce

seres vivientes conforme a fines (seres “adaptados”’), mediante

seleccion y acumulacion de variaciones (lo sabemos en tanto

granjeros o chacareros) (esta es la REGLA del analogo).

« Aquiviene el traslado metaférico: La naturaleza es-como una Granja

(ANALOGIA fruto de una metafora que es el “ver dos en uno’).

 Conclusion de Darwin: La naturaleza produce seres vivientes

conforme a fines (seres “adaptados”), mediante seleccion y acu-

mulacién de variaciones (esta es la REGLA del analogado).

Observa Samaja que la verdad de la afirmaciéon La naturaleza es

como una granja “es un acto perceptivo inmediato, que hunde sus
raices en la capacidad de un cierto sujeto de captar la semejanza



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 121

entre un objeto conocido (La Granja) y un objeto desconocido (la
Naturaleza)” (Samaja, 2004, p. 105). Aqui hay una metafora estruc-
turadora funcionando y es interesante que Samaja (sin hablar de
metaforas) lo considere fruto de un acto perceptivo inmediato,
porque justamente venimos afirmando que la metafora no es la
traduccion —segunda— de algo que podria decirse de otro modo
—primero— sino que es un conocimiento primero de realidades
(cf. supra: Metaforizar no es traducir embelleciendo).

Resumiendo: 1a deduccion se basa en la induccién, la inducciéon
en el establecimiento de una analogia y la analogia es resultado
del traslado metaférico que esta en la base de los razonamientos
mencionados.

§. La metdfora en el razonamiento abductivo

Ante fendmenos prima facie desconcertantes —porque no sinto-
nizan con lo conocido en la materia— y que hacen una especie
de “vacio hermenéutico”, es un proceso comun buscar enten-
derlo desde lo conocido, usando una metafora que permita
darle contornos, inteligirlo de algiin modo. La metafora aplica
un esquema de la cantera de analogias, es decir, tal esquema
se infiere como posible causa o inteligencia probable de los
mismos, resultando en una “hip6tesis” que debera contrastarse
empiricamente.
Notemos lo siguiente:
 Esos “fenémenos intrigantes” en el lenguaje de los silogismos
son un RESULTADO.
» Ese esquema tomado de la cantera de analogias —atisbado
como un posible esquema coherentizador e inteligibilizador de
eso que se intenta dilucidar— es en el lenguaje de los silogismos
una REGLA (en este caso no es propiamente el Universal de la
“légica” sino un elemento de la cantera que funca como 6rgano
de asimilacion de la realidad, seria una REGLA adscribible a la
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“razonabilidad” de Peirce de la que hablamos en supra: “Razona-
bilidad” humanizante y no razén robotizada).
- Finalmente, la inferencia que se llama “abductiva’, afirma
que esos hechos intrigantes (RESULTADO) son un CASO de esa
REGLA obtenida por operacién metaférica.
Entonces el esquema del razonamiento abductivo es:
RESULTADO + REGLA - CASO

Este tipo de inferencia abductiva es 1a apagogé de Aristételes rein-
terpretada por Peirce y suele llamarse retroductiva porque procede
de los efectos a las posibles causas. Notemos que el proceso es un
“ir més alld” de la informacion dada a los sentidos, un “ir méas allg”
dado por el “traer desde otro lado” una propuesta de inteligencia
para el “aqui y ahora” de la situacion de vacio hermenéutico que
se pretende dilucidar. Este traslado metaférico desde lo familiar
0 conocido —repetimos— no consiste en “embretar” o forzar
una interpretaciéon donde “todo resulta ser copia de lo mismo”:
recordemos que hay una tensién fructifera en la que se produce
conocimiento.

Peirce dice que en la abduccion se produce un proceso de uberty
que produce cierta emocioén (al estilo del “Eureka” de Arqui-
medes). Con uberty, el autor se refiere a la capacidad heuristica
de la abduccion, el vocablo es equivalente a “‘capacidad fructifera”,
fecundidad (relacionado con la uberta del italiano que significa
cualidad de ubérrimo).

Peirce observa que hay dos modos de desordenar el razonamiento
deductivo REGLA-CASO-RESULTADO, uno arroja la induccién:
RESULTADO-CASO-REGLA, el otro la abduccién: RESULTADO-RE-
GLA-CASQO, y con el desorden disminuye la fortaleza l6gica (desde
el concepto de “légica” positivista aislada del sujeto) pero aumenta
la razonabilidad o las consecuencias cognoscitivas o el grado de
uberty (cf. Rodriguez Rodriguez, 2005).

Peirce entiende por abduccién “‘cualquier modo o grado de acep-
tacién de una proposiciéon como verdad, porque se ha descubierto
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un hecho o hechos cuya ocurrencia resultaria necesaria o probable
en caso de que la proposicion fuera verdadera” (Peirce, 2003 [1903],
parr. 18).

En el &mbito cientifico al razonamiento abductivo Peirce lo llama
de generacion de Hipoétesis, notemos que decir que esos “hechos
intrigantes” son un CASO de tal REGLA es una HIPOTESIS que
luego la experimentacion deberé corroborar (como ocurrioé cuando
Maxwell dijo que las lineas de fuerza magnética respondian al
modelo de lineas de corriente liquida entre fuentes y sumideros,
cf. supra: Metaforizar en el arte, a diario y en ciencia dura).

Recapitulando y vinculando los razonamientos que tienen lugar
en el proceso cientifico: ante hechos que generan un “vacio herme-
néutico’ (RESULTADO), el mecanismo metaférico (impulsado por
la terceridad operante en la naturaleza como veremos) desemboca
en una ANALOGIA que provee la REGLA para que en base a ella
funcione la ABDUCCION que es el momento creativo donde emerge
el CASO de la REGLA. Este CASO es la HIPOTESIS —enunciado
universal— que se contrasta empiricamente —método hipotéti-
co-deductivo de la ciencia—.



XV. UNA NUEVA LOGICA Y UNA NUEVA VERDAD

8. Experiencia de protagonismo: condicion del metaforizar

La experiencia de protagonismo es un tipo de experiencia que
rescata Samaja (1996, p. 25.49 y 2004, p. 138), mas alla de los dos
tipos de experiencia tradicionales: la experiencia pasivamente obser-
vante de lo que la realidad “le dicta” (realismo) y de la experiencia
puramente intelectiva de una “res cogitans cartesiana” anterior a
todo conocimiento y aislada de la res extensa (idealismo). Esta “expe-
riencia de protagonismo’ denota una experiencia hecha en “primera
persona’, ya no sélo pensando abstractamente u observando pasi-
vamente lo que dicta la experiencia sensible sino actuando en
un didlogo vivencial que va generando una cantera de esquemas
hibridos. Es esta tercera concepcién de experiencia la que es cara
a nuestra investigacion sobre la metafora.

Estas dos experiencias tradicionales (puramente observante y
puramente intelectiva), tienen su raiz en dos grandes metaforas
sobre la conciencia que rescata Ortega y Gasset que se pregunta
¢como se da el conocimiento, como es posible que una montana
se haga contenido de conciencia? Una metafora cldsica sobre la
conciencia dice que esta es como una ldmina de cera en la que la
realidad, a modo de un sello, deja su impresion. Es la versiéon de un
realismo ingenuo que deja al sujeto que conoce en la total pasividad:

La metéafora del sello que imprime en la cera su impronta delicada
instalase, desde luego, en la mente helénica y va a orientar durante
siglos y siglos todas las ideas de los hombres. Ya en el Theetetos, de
Platdn, se habla del ekmageion, de la tabla cerina, donde el escriba
deja grabadas con su estilete las huellas literales. Y esta imagen,
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repetida por Aristételes —Sobre el alma, libro III, cap. IV—, va a
repercutir a lo largo de toda la Edad Media, y en Paris y en Oxford,
en Salamanca y en Padua, durante centurias, los maestros van a
inyectarla en una legién de juveniles cabezas. (Ortega y Gasset,
1985 [1925], p. 616).

En el Renacimiento surge otra metafora que se corresponde con
la experiencia puramente intelectiva:

Cuando el sello moldea la cera tenemos con la misma evidencia
delante el sello y la huella por él dejada. Podemos, pues, comparar
aquél con esta. Pero al ver la sierra de Guadarrama no vemos sino
su impresién en nosotros, no la cosa misma. Si se tratase de una
alucinacién, no percibiriamos la menor diferencia. Por tanto, hablar
de que los objetos existen fuera y aparte de nuestra conciencia sera
siempre una aventurada suposicién. No tenemos noticia auténtica
de ellos sino cuando estan en nuestra mente, cuando los vemos,
imaginamos o pensamos. Dicho de otra manera: el hecho de que
las cosas en algiin sentido estdn en nosotros es indubitable. En
cambio, siempre serd dudosa, problematica, la existencia de las
cosas fuera de nosotros [..] Al sello y la tabla de cera se sustituye
una nueva metafora: el continente y su contenido. Las cosas no
vienen de fuera a la conciencia, sino que son contenidos de ella,
son ideas. La nueva doctrina se llama idealismo. (Ortega y Gasset,
1985 [1925], p. 618-619).

La grieta entre la experiencia puramente observante (dependiente
pasivamente de la empiria o res-extensa) y la puramente intelectiva
(dependiente unilateralmente de las ideas contenidas en la con-
ciencia o res-cogitans) es cubierta por la experiencia de “protago-
nismo”. Recordemos la caracteristica de hibridos de estos esquemas
de la cantera que no son puramente empiricos ni puramente teo-
ricos por lo que pueden ser el puente entre la empiria y la teoria.
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8. Construccion conjunta de sujeto y objeto por la metdfora

Estamos ante una nueva logica y ante un nuevo concepto de
verdad. A través de la operacién metaforica, el sujeto delinea los
contornos del objeto metaforizado y este a su vez transforma al
sujeto metaforizador. Esto Giltimo sucede porque el sujeto incorpora
en su aventura cognoscitiva un nuevo elemento del mundo al que
asimila desde su cantera produciendo una reacomodaciéon de su
organismo conceptual y muy probablemente de 1a misma cantera
de analogias (que esta en evolucién). Porque ya no hay dos sus-
tancias separadas o aisladas (la cosa pensante —res cogitans—y
la cosa material —res extensa—), sino que hay co-construccion de
sujetoy objeto a través de la aplicacion de los esquemas hibridos.
En otras palabras el sujeto formatea al objeto desde su canteray el
objeto formatea al sujeto al ser asimilado mediante dicha cantera
(su organismo conceptual se reacomoda). Todo ello sucede a través
de la operacién metaférica como venimos sosteniendo.

Si en vez de sujeto hablamos de un “artista” y en vez de un objeto
hablamos del “mundo’ y en vez de metafora hablamos de la obra
de arte (que es una metafora no lingiiistica, cf. infra: La metdfora
extralingiiistica) entonces podemos asociar la construccién conjunta
de sujeto y objeto por la metéfora, a la construccion conjunta del
artista y del mundo por la obra de arte:

El artista y el mundo se comunican a través de la obra en el proceso
de creacion. Esta comunicacion, lejos de ser un encuentro estatico,
origina cambios en el estado ontologico de esos dos polos que
son: artista y mundo. ;C6mo se modifica el artista? La intimidad
subjetiva del creador es llevada a 1a objetivacion en la obra; el sen-
timiento se hace materia. ¢Cémo se transforma, por otra parte, el
mundo? La realidad circundante es atraida a la interioridad en la
operacion expresiva; el puro existir concreto de las cosas se perso-
naliza, la materia se hace sentimiento. (Schultz, 1916, p. 62)
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John Dewey desde el modelo bioldgico de conocimiento
como asimilaciéon-acomodacién-adaptacion de un organismo,
entiende el conocimiento como una transacciéon en donde el
sujeto “le da algo” al objeto y el objeto “le da algo” al sujeto
(como en una transaccién comercial). Asi, una idea fuerte
de Dewey es que tanto el hombre como el mundo no estan
dados (como sustancias completas) antes de la transacciéon
del conocimiento sino que se realizan o construyen mutua-
mente en la investigacion (cf. Dewey, 2000, p. 113-132 y cf.
Abbagnano & Visalberghi, 1992, p. 437-443).

Al hablar de una cantera de analogias como 6rganos de
asimilacién de la realidad estamos considerando la opera-
toria metaférica de un sujeto concreto que ha ido destilando
pragmaticamente esquemas compartidos comunitariamente
y otros mas personales que pueden dar lugar a metaforas
mas personales. Esto es, no estamos suponiendo un cogito
cartesiano (o una res-cogitans o sustancia pensante) sin
génesis o “sujeto l6gico trascendental”, sino un sujeto que
es una estructura con génesis.

Hemos optado en nuestra investigacién (Magnasco, 2019)
por la génesis conjunta de sujeto y objeto que decanta en una
praxis y que es la postura que permite fundamentar el éxito
en la resolucion de la llamada “contradiccién fundamental
de la ciencia” (que es un problema general del conocimiento
al que aspiramos): obtener conocimiento universal o una
“teoria” desde la andadura por lo particular o la empiria que
es el reino de 1o no universal. Desde la produccién meta-
forica que hace pie en la cantera y a la vez la alimenta,
entendemos que esas metaforas del sujeto basadas en 1os
esquemas intermediarios entre teoria y empiria, permiten la
co-construccion (es decir, establecen el puente que salva la
grieta al no ser ni puramente teéricos ni puramente empi-
ricos como adelantamos).
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8. Horizonte de lavida operantey horizonte del mundo

Estamos refiriéndonos a una construccién conjunta de sujetoy
objeto por la operacién metaférica, por lo que estos estan en evo-
lucién, no son sustancias cerradas y definidas. Por ello la estela
de la linea Husserl-Gadamer suele hablar de “horizonte de la vida
operante” (en vez de sujeto) y de “horizonte del mundo’ (en vez de
objeto). En el encuentro de estos dos horizontes la metafora va
construyendo dindmicamente los dos extremos del metaforizador
y del metaforizado.

Hemos dicho que la significatividad de los conocimientos, el sentir
que ellos realmente tienen que ver con nuestra vida, se da a través
del experimentar metaféricamente una cosa en funcion de otra. Esto
se basaba no en una racionalidad robotizada sino en una humana
razonabilidad. Asi, 1o experimentado como verdadero, o la verdad o
la sensacion de verdad esté vinculada al misterio de la vida (llamado
por Husserl horizonte de la “vida operante”) que intenta ‘conjurar el
caos™ (del “horizonte del mundo”) desde una operacién metaférica.
Esta “operacién metaférica” de blisqueda o ‘encuentro’ de analogias
o devisualizacién de patrones tiene su entrafia epistemolégica en
la generacién conjunta de sujeto y objeto (cf. infra: Epistemologia
de la metdfora). Un sujeto que busca “seguir saliendo de lo cadtico”
hurgando patrones que le permitan controlar o configurar objetos
desde el conocimiento, va creandose a si mismo en cuanto sujeto
“racional” (preferimos decir: sujeto “razonable”) y —también— va
siendo creado por los hechos y objetos conjurados, pues la realidad
tiene “saliencias” que la alejan de ser algo totalmente “amorfo’. Asi
en vez de los clasicos sujeto y objeto sustanciales (o sustanciali-

1. La bisqueda de inteleccién y de “decir” su resultado es una especie de “salida del
caos’ o de cubrimientos de zonas no civilizadas o “vacios”. Es semejante —metafori-
camente hablando— a una ‘conjuracién del caos”. Una ‘conjuracién’ intenta batir o
hacer retroceder una amenaza (acepcién 62 del DRAE). El miedo a lo desconocido se
resuelve huyendo, negando o inteligiendo.
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zados metaféricamente), preferimos hablar —repetimos— de un
horizonte de la vida operante que en el encuentro con el horizonte
del mundo va generando conjuntamente al sujetoy a los hechosy
objetos (Cf. supra en el subtitulo: Metaforizar: generar innovaciones
semdnticas ¢y ontoldgicas? 1o que hemos dicho sobre la postura de
G. Vico —Lo verdadero es lo obrado— y también lo referido sobre
la dimension ontoldgica de la interpretaciéon metaférica desde la
linea Heidegger-Gadamer-Ricoeur). Seguiremos tratando esta epis-
temologia entraniada en la operacién metaférica (en infra: Episte-
mologia de la metdafora).



Capitulo 3

METAFORA Y NARRACION:
VENTANAS A LA CREATIVIDAD

Elmayor enigma de los famosos girasoles de Van Gogh estd, precisamente, en
su apelacién a lo humano estando ausente la imagen del hombre.

Todos saben que el girasol es otro después que lo pinté Van Gogh.
Elena Oliveras, “Estética”



XVI. POETIZAR: PRODUCIR UN ACERCAMIENTO EN
EL ESPACIO LOGICO

Es interesante que Ricceur, uno de los principales referentes en el
tema de la metéafora nueva o viva, nos lleve a recuperar a Aristoteles
para no restringir lo poético al poema, incluyendo ademéas —en
esta clase— tanto al relato como al ensayo. Porque lo que hace que
algo sea poético es una actividad que se sobreafiade al discurso: “Se
puede llamar poética —siguiendo a Aristételes— a la disciplina que
trata de las leyes de composicion que se sobreafladen a la instancia
de discurso para conformar un texto que se considera como relato,
poema o ensayo’ (Ricceur, 2006, p. 17).

Seglin el camino que venimos transitando, este sobreafiadido no lo
podemos entender s6lo materialmente como algo ‘composicional”’ que
se encuentra en la obra, sino también como algo que la obra habilita
pero no contiene, que es justamente la actividad del espectador-lector.
Esto lo seguiremos desarrollando cuando hablemos de la experiencia
estética como cierta fusion entre el espectador-lector y 1a obra.

Comenta Elena Oliveras sobre la obra Girasoles de Van Gogh:

Los girasoles han sido cortados de la planta y parecen vivos como
si estuvieran adn en ella. Pero van camino hacia la muerte. Los
tallos se curvan y luchan por mantenerse erguidos, firmes. Es la
misma lucha entre la vida y la muerte que pueden experimentar los
humanos [..] Podriamos decir entonces, parafraseando a Cézanne,
‘el hombre ausente, pero por completo en los girasoles de Van Gogh”.
(Oliveras, 20073, p. 34)

Todo lo que los Girasoles le dicen a Oliveras, 1a obra lo habilita por su
composicion pero gesté alli? Siy no. ¢Quién es el que ve al hombre en
los Girasoles?
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Esta referencia a la Poética nos lleva a reparar en la actividad que
el hecho de metaforizar o narrar involucra: hay algo que esta acti-
vidad del metaforizador o narrador “sobreaniade”, que en el caso de
la metafora resulta en la “visién de dos en uno’ y que en el caso
de la narracién es la “puesta en trama” de una cadena inconexa de
hechos aislados que pasan a formar un texto.

Esta actividad sobreafiadida es obra de la creatividad que lejos
de quedar en un fenébmeno puramente estético genera realidad
como ya insinuamos y seguiremos viendo. La “visién de dos en
uno’ —clasicamente establecida como un “percibir lo semejante”
(Aristoételes, Poética, 1459a)— es caracterizada por Ricoeur como una
operacién de acercamiento Idgico entre cosas inicialmente hetero-
géneas. El fil6sofo entiende que este acercamiento 16gico es obra
de la creatividad que materializada en la predicacién impertinente
resulta rica en resultados cognoscitivos:

Pero ¢qué es percibir lo semejante? Si la instauraciéon de una nueva
pertinencia semantica [creada por la metafora viva] es aquello por
lo cual el enunciado produce sentido como un todo, la similitud
[resultado de la operacién] consiste en la aproximacion creada
entre términos [operacién metaférica] que, en principio alejados,
stbitamente aparecen préximos [surgimiento de lo nuevo, de la
vision de dos en uno]. (Ricceur, 2006, p. 24) (Aclaracién entre cor-
chetes propio: H.M.)

Hay alguien que percibe 1o semejante que la obra propone. Aqui
debemos distinguir sensacién de percepcién, datos sensibles de
experiencia. Nunca hay lectura objetiva de datos sensibles sino
una configuracién metaférica. Hay una actividad del artis-
ta-compositor-metaforizador que en la obra de arte producida
entra en sintonia con la actividad del espectador-lector ante la
misma. El autory el lector generan un sobreafiadido que produce
la similitud entre cosas heterdclitas: “La similitud consiste pues
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en un cambio de distancia en el espacio 16gico. No es otra cosa
que este surgimiento de un nuevo parentesco genérico entre
ideas heterogéneas [creacion de realidad]”. (Ricceur, 2006, p.
24) (Aclaracién entre corchetes propio: H.M.)



XVII. ACERCAMIENTO POR LA VISION DE DOS EN UNO
Y POR LA PUESTA EN TRAMA

Pero no sélo en la metafora viva, sino que Ricceur —como adelan-
tamos— también da buenas razones para ver en el acto de narrar o
comprender la narracion (la ficcion, el ensayo, la novela) la produccion de
un fendmeno de acercamiento légico—también obra dela creatividad—
de elementos heterogéneos a través de la puesta en trama: “La metafora
vivay la puesta-en-trama [fendmeno que define a las narraciones] son
como dos ventanas abiertas sobre el enigma de la creatividad’. (Ricceur,
2006, p. 24) (Aclaracion entre corchetes propia: H.M.)

Tanto en el relato como en la metafora se produce una inno-
vacién semantica, Ricceur precisa que en el caso del relato es
una mimesis, una imitaciéon que transfigura la realidad practica
(a través de tres estadios: prefiguracion, configuracion, transfigu-
racion, cf. infra: La verdad como “fundacién de sentido” en la “fusién”
metaférica) y en el caso de la metafora es una redescripcion de la
realidad que rige mas bien en el orden de los valores sensoriales,
emocionales, estéticos y axioldgicos. Ricceur dice que la ficcion
narrativa imita la accién humana contribuyendo “a remodelar
sus estructuras y dimensiones segin la configuracion imaginaria
de la intriga. La ficcion tiene este poder de rehacer la realidad
mas precisamente, en el marco de la ficcién narrativa, 1a realidad
practica’ (Ricoeur, 2006, p. 26), es decir la intriga o trama aportada
por el narrador produce acercamientos 16gicos entre elementos
heterdclitos, 1o cual es rehacer o transfigurar la realidad practica.
Ricceur hace un paralelo entre la “puesta en trama” de la narracion
y la “vision de dos en uno” en la metafora, que nos permite evi-
denciar que ambas generan por la transgresion regulada de los
significados usuales de nuestras palabras una transfiguracion
creadora que no puede lograrse mediante la mera descripcion:
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[..] el discurso poético aporta al lenguaje aspectos, cualidades
y valores de la realidad, que no tienen acceso al lenguaje direc-
tamente descriptivo y que s6lo pueden decirse gracias al juego
complejo del enunciado metaféricoy de la transgresiéon regulada
de los significados usuales de nuestras palabras. Esta capacidad
de redescripcién metaférica de la realidad es exactamente paralela
a la funcién mimética que hemos atribuido antes a la ficciéon
narrativa. (Ricceur, 2006, p. 26-27)

Aqui Ricceur habla de una transgresién —fruto de la ima-
ginacién— “regulada” tanto en la metafora viva como en
el fendmeno narrativo, pues tal transgresién s6lo puede
ser posible respecto de una norma, por esto afirma: “Sélo
es pensable una imaginacién regulada” (p. 21). En la cons-
trucciéon de intrigas, esta produccién regulada se expresa
“por un pasaje incesante entre la invencioén de intrigas
singulares y la constituciéon, por sedimentacién, de una
tipologia narrativa” (p. 24). En el caso de la metafora viva
podemos sustituir intrigas (o trama) por metdforas y cons-
titucién por sedimentacién de una tipologia narrativa, por
constitucién de una praxis con su cantera de analogias que
han funcionado —experiencia de protagonismo—.

En una densa afirmaciéon Ricoeur vincula la creacién de nuevas
intrigas singulares (narraciones) y metaforas nuevas o vivas, con
el desvio respecto de una norma, es decir, la imaginaciéon creadora
es una actividad tensiva “reglada”:

En la produccién de nuevas intrigas singulares!” se pone en
juego una dialéctica® entre la conformidad y el desvio respecto
de las normas® inherentes a toda tipologia narrativa [..] Esta
dialéctica tiene su correspondencia en el surgimiento de una
nueva pertinencia semantica en las metéaforas nuevas® (Ricceur,
2006, p. 24) (Superindices entre corchetes propios: H.M.)
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Comentamos cada parrafo sefialado con el superindice:
[1]: Ricceur esta hablando aqui de la narracion, del relato; en el caso
de la metéfora seria la produccién de una metafora viva o el cubri-
miento de vacios semanticos o hermenéuticos mediante generacion
metaférica dela REGLA para que funcione la abduccion (cf. en supra
el titulo: La metdfora en el razonamiento abductivo).
[2]: Enestadialéctica vemos la tension ‘es - no es - es mas” que
es otro modo de describir la visiéon de dos en uno o la légica del
tercio incluso.
[3]: En estas “normas’ vemos la cantera de analogias, de aqui que
digamos que la imaginacién es una imaginacion “reglada’.
[4]: La creatividad esta relacionada con esta tension entre confor-
midad —es—y desvio—no es— referida en [3]. Para que exista desvio
es necesario contar con una norma, con una regla, por eso Aristo-
teles dice que la metafora introduce desorden en un orden previo.
En nuestra investigacion esa “norma” se vincula con la cantera (en
sentido de que se estructura lo desconocido desde lo conocido) y en
cuanto expresion lingliistica o predicacién impertinente la metéfora
importuna el sistema de la lengua (cf. infra: La metdfora como desorden
introducido en el sistema de la lengua).
[5]: Aqui Ricoeur establece un paralelismo entre la narracién y su
“puesta en trama’, con la metafora vivay su “visién de dos en uno’.
Ambos fendémenos son producto de la imaginacién creadora que
produce acercamientos “impertinentes” en el espacio logico.
Ricceur deja claro que cuando habla de “narraciones” y del “sobrea-
nadido’ de la puesta en trama que atina l6gicamente elementos hete-
rogéneos en una historia coherente, no esta dejando de lado ni los
relatos biograficos ni los relatos histéricos —que parecerian mas
‘objetivos” que todos los demas—: “La reconstruccién del pasado
[..] es obra de la imaginacién. También el historiador, en virtud de
los vinculos antes mencionados entre la historia y el relato, con-
figura tramas que los documentos autorizan o prohiben, pero nunca
contienen” (Ricceur, 2006, p. 21).
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Es decir, la metafora y la narraciéon como fenémenos poéticos
estan emparentados por un cambio de distancia en el espacio 16gico,
que hemos traducido en el caso de 1a metafora como impertinencia,
error, vision de dos en uno, violacién del principio de tercio excluso,

etc.



XVIIL ¢QUE ES —ENTONCES— LA IMAGINACION?

Ricoeur se propone una teoria general de la imaginacién (Ricceur,
2006, p.197)y afirma que imaginar es reestructurar campos seman-
ticos, es un “ver como’, es una operacion no un contenido: “[la ima-
ginacion] consiste en la aproximacion que stibitamente suprime
la distancia l6gica entre campos semanticos hasta ese momento
alejados, para engendrar el conflicto semantico [predicaciéon extraina]
que, a su vez, suscita el destello de sentido de la metafora” (Ricceur,
2006, p. 202) (Aclaracién entre corchetes propia: H.M.). La imagi-
nacién es un ver dos en uno “La imaginacion es la apercepcion, la
visién stibita de una nueva pertinencia predicativa, a saber, una
manera de interpretar la pertinencia en la falta de pertinencia”
(p. 202). En todo este proceso, nuestra dindmica cantera de ana-
logias tiene un papel destacado, sin pretender identificar lo que
Kant entiende por esquema, continuamos con la afirmaciéon de
Ricoeur: “De este modo se retoma lo esencial de la teoria kantiana
del esquematismo. El esquematismo, decia Kant, es un método para
poner una imagen a un concepto [..] La imagen lejos de ser una
percepcion evanescente de tipo «mimético» es una significacion
emergente” (p. 202).

Esta consideracion cambia la idea de una “imagen” como algo
diluido respecto de la realidad —empirismo— o mala copia de la
realidad... Imaginar es la operacién misma de captar lo semejante
procediendo a la asimilacion predicativa que resuelve —en principio—
el “conflicto semdantico inicial” o como lo hemos llamado: “vacio
interpretativo’”. Sibitamente “vemos como’ 1o cual es una operatoria
de tipo metaférico y un acto creativo. “El trabajo de la imaginacién
es esquematizar la atribucién metaférica” (Ricoeur, 2006, p. 202),
en los términos de nuestro recorrido el esquematizar consistiria en
“reparar en lo importante” en el camulo de sensaciones que es un
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percibir desde la praxis o cantera de analogias —que es el reservorio
dindmico de esquemas— para luego atribuir metaféricamente.!

En ese “ver como” hay una tension, el esquema no encaja del
todo pero se impone con fuerza pues hay una significacién que
emerge. El mecanismo que los anélisis anteriores han descripto
como ‘encarnado’ y generador de lo mental, del conceptoy la sig-
nificacion, aqui —sin explicitar el origen del esquematismo— es
generador de la imagen.

Finalmente, Ricceur define la imaginaciéon: “La imaginacion es
esa competencia, esa capacidad de producir nuevas especies logicas
por asimilacion predicativa [en tension]y producirlas a pesar de —y
gracias a— la diferencia inicial entre los términos que se resisten
ala asimilacion” (Riceeur, 2006, p. 24) (Aclaracion entre corchetes
propia: H.M.). Esta resistencia a la asimilacién indica que hay en
el trasfondo una “norma” (o estado normal de cosas) que permite
hablar de un desvio.

La presencia ubicua de la metafora viva'y de 1a puesta en trama lleva
a Ricceur a hacer una apuesta fuerte contra una vision ingenua de
lo real: “La funcién de transfiguracion de lo real que reconocemos
en la ficcidén poética implica que dejemos de identificar realidad y
realidad empirica o, 1o que viene a ser 1o mismo, que dejemos de
identificar experiencia y experiencia empirica” (p. 27).

1. Lo cual tiene que ver con la construccién conjunta de sujeto y objeto



Capitulo 4

LA METAFORA QUE HABLA
EIMPORTUNALALENGUA

La poesia es un combate contra el lenguaje
Alfonso Reyes, “Apolo o de la literatura”



XIX. LA METAFORA COMO DESORDEN INTRODUCIDO EN
EL SISTEMA DE LA LENGUA

8. La metdfora: fendmeno del habla y de la escritura

La metéafora es en términos de Ricceur una predicacién imperti-
nente, en este sentido introduce desorden en un orden previo, o
bien segin Percy es un ‘error” en cuanto que produce un empare-
jamiento ilogico. ¢Cual es la norma que es importunada o la 16gica
que es violada?

Podriamos decir que 1a metafora es un fenémeno més bien de la
dinamica del “habla” y de la escritura, es decir, del “uso’ del sistema
de la “lengua”. Es por el uso y sus necesidades que justamente se
introduce una novedad en ese statu quo (al menos parcial) planteado
por el sistema actual de 1a “lengua”.

¢Como puede importunarse o desordenarse un sistema? Alterando
alguno de sus elementos ya que en un sistema cada elemento se
define a través de sus relaciones con todos los demas. Si yo afirmo
‘el amor es fuego’, estoy introduciendo un problema en el sistema
ya que fuego y amor son dos conceptos distanciados por el sistema
que yo estoy identificando con mi metéafora.

Ya hemos hecho referencia a las etimologias que denuncian un
origen metaférico de los términos de la lengua (cf. Borges, 1928, p. 52),
con lo cual podemos postular un desorden introducido en el pasado
que alter6 un statu quo de la lengua. Es decir, toda estructura tiene
una génesis y toda génesis es un transito entre dos estructuraciones
como lo senial6 Piaget (cf. Piaget, 1991, estudio sexto).

Tomemos los significados de lengua y habla del diccionario
(DRAE): 1a lengua es el “Sistema lingtiistico considerado en su
estructura”’ o “Vocabulario y gramatica propios y caracteristicos



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 142

de una época, de un escritor o de un grupo social’. Mientras que el
habla es 1a “Realizacion lingliistica, por oposicién a la lengua como
sistema”. Es evidente que la realizacion lingtiistica del habla se apoya
en el sistema de la lengua pero se opone a él pues lo va alterando
diacrénicamente desde la operacién metaférica del conocimiento
(aqui hay una dialéctica entre lo instituido y lo instituyente en el
nivel lingtiistico!).

Tenemos dos grandes paradigmas del lenguaje, el diadico de
Saussure centrado en el sistema de la lengua o en la estructuray el
triadico de Peirce centrado en el fenémeno del habla o en la génesis.
¢Cual es la diferencia entre cada unoy cuales sus consecuencias?

Pensemos en el lenguaje, al hacerlo surgen en nuestra conside-
racion varios elementos: palabras escritas u oidas (como “fuego”),
lo que ellas significan (en un diccionario encontramos varias acep-
ciones), los usos que se hacen de estas palabras en distintas situa-
ciones comunicacionales y sus significados particulares (no es lo
mismo que alguien pida “fuego” a que alguien grite “fuego”’), los
efectos emocionales que esas palabras producen en cada persona
(“quien se quemo con leche oye la palabra vaca y llora”), l1as jergas
que determinados grupos utilizan, los localismos o vocablos propios
de cierta region, etc. Estos elementos nos sefialan que el lenguaje
es un fenémeno complejo asociado intimamente a la vida comu-
nitaria y pragmatica de los hablantes.

Si eliminamos de nuestra consideracion a los hablantes y sus
situaciones vitales, sus historias, sus geografias, sus costumbres...
el nivel de complejidad se reduce, notemos que con esta maniobra
hemos descartado el “habla’, es decir el uso que hacen los hablantes
de la lengua.

1. Cornelius Castoriadis (2008) se pregunt6 qué es lo que mantenia unido a un
grupo o sociedad y encontré que se trataba de un entramado de significaciones
sociales al que llam¢ imaginario social eficaz, 1o instituido, pero también recono-
ciendo un imaginario social radical que designa lo instituyente, que se tensiona,
cuestiona lo viejo y da lugar a lo nuevo.
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8. Elsigno saussureanoy la eliminacion de los hablantes

Saussure manifest6 genialmente que la lengua (no el habla) forma
un “sistema” en donde cada elemento es solidario con los demasy
se define en relacién con el resto. Este sistema de la lengua (como
distinto al habla) es el que estudi6é Saussure como objeto de la
lingiiistica: “Tomado en su conjunto, el lenguaje es multiforme y
heterdclito [...] no se sabe como desembrollar su unidad. La lengua,
por el contrario, es una totalidad en si y un principio de clasificacién”
(Saussure, 2007, p. 57-58).

El logro de claridad se hizo a expensas de sacrificar 1o méas propio
del fenémeno lingiiistico: los hablantes. Asi, el “sistema” se hace
auténomo respecto de los usuarios. Debemos tener presente que
en un sistema cada elemento no se define aisladamente del resto,
sino que hay una interdependencia, esto introduce la idea de “valor”
dentro del sistema: “El valor de una unidad lingiiistica esta deter-
minado, limitado y precisado por el de las otras entidades del
sistema: tibio, 1o que no es frio ni caliente” (Alonso, 2007, p. 8).
Saussure advierte sobre reparar en la idea de “valor” y no reducir el
sistema a una mera nomenclatura, ‘esto es, una lista de términos
que corresponden a otras tantas cosas” (Saussure, 2007, p. 141). Por
tanto, no debe entenderse el significado de modo atomizado, como
si a cada significante meramente se le asociara un significado fijo,
sino que debe entenderse sistémicamente, el significado surge de
la posicién del signo dentro del sistema o de su “valor”: “El valor,
que consiste en la solidaridad e interdependencia de una signifi-
cacion con las otras significaciones, emana del sistema e implica
la presencia concreta del sistema en cada uno de sus elementos”
(Alonso, 2007, p. 8), es decir, 1a significacién no emana de un ele-
mento aislado sino del conjunto como un todo.

El signo lingliistico saussureano ingresa asi en un sistema de
elementos fijos en donde cada uno es “una hoja de dos caras” inse-
parables, algo que significa llamado significantey su correspondiente
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significado, que se definen en relacion interna con el resto: “La lengua
es también comparable a una hoja de papel: el pensamiento [signi-
ficado] es el anversoy el sonido [significante] el reverso”. (Saussure,
2007, p. 237) (Aclaraciéon entre corchetes propia: H.M.)

Saussure advierte que cuando habla de “sonido”, no se refiere al
sonido fisico sino a una imagen psiquica actistica: “La lengua asi
delimitada [..] es un sistema de signos en el que s6lo es esencial la
union del sentido [significado] y de la imagen actstica [significante],
y donde las dos partes del signo son igualmente psiquicas” (p. 65).
(Aclaracion entre corchetes propia: H.M.)

No se lo puede criticar a Saussure, y nosotros no lo hacemos, que
haya hecho lo que se propuso conociendo qué sacrificaba. ¢Para
qué nos sirve su genial sistematizacion? para usarlo de contraste
con el signo peirceano que nos permitira profundizar en el desvio,
o0 error 0 impertinencia metaforica.

§. Elsigno peirceano asume a los hablantes y sus metdforas

A diferencia de Saussure, Peirce incorpora en su signo la vida comu-
nitaria de las personas que hacen uso de €], no s6lo como hablantes
y escribientes, sino como agentes de la semiosis, es decir, de 1as ope-
raciones que desde el “significante” generan el “significado’. Peirce
no habla de “significante” y “significado’, pues ellos contienen la idea
de algo fijo y establecido que seria refractario a la vida y espiritu de
los intérpretes, habla respectivamente de representameny de objeto
inmediato (interior a la semiosis), que son enlazados por un tercer
y fundamental elemento llamado interpretante.

Este tercero es el que hace la diferencia en la interpretacion del
mismo representamen —por ejemplo “fuego’— en distintas situa-
ciones. Peirce distingue para ello tres tipos de interpretantes: el
inmediato, el dindmico y el final. El interpretante inmediato se basa
en que cualquier representamen debe poseer una interpretabilidad
como concepto, independiente de todo contexto: “Mi Interpretante
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inmediato estd implicito en el hecho de que cada Signo debe tener
su interpretabilidad peculiar antes de obtener un Intérprete” (Peirce,
1974, p. 110), es decir, antes de situarse la interpretacion del repre-
sentamen en un contexto particular. En tanto que, interpretante
dindmico es la interpretacion del representamen en una situaciéon
o contexto particular: “Mi Interpretante Dindmico es aquel que es
experimentado en cada acto de interpretacion, y en cada uno de
éstos es diferente de cualquier otro” (p. 110), notemos como la inter-
pretacion de un representamen es de algin modo Gnica en cada
situacion particular donde aparece, porque cada situacién tiene
matices que habilitan y limitan la interpretacién. Y, por su parte,
interpretante final es hacia donde tiende la interpretacién con el
tiempoy la experiencia con dicho representamen: “El Interpretante
Final es el inico resultado interpretativo al que cada Intérprete esta
destinado a llegar si el Signo es suficientemente considerado” (p. 110).

[El interpretante final] [..] es el interpretante pensado como un
héabito que hace posible la interpretacién recurrente y estable
de un signo [..] El interpretante “ser humano adulto femenino’
para el representamen “mujer”, por ejemplo, es final porque es un
interpretante habitual y recurrente que atribuye de modo estable
a dicho representamen un objeto. El interpretante “H,O” para el
representamen “agua’ es asimismo un interpretante final, pues
concita el consenso entre los expertos. (Vitale, 2006, p. 16)

Finalmente, Peirce destaca que: “El Interpretante Inmediato es una
abstraccion: consiste en una Posibilidad. El Interpretante Dindmico
es un evento singular y real. El Interpretante Final es aquel hacia el
cual tiende lo real” (Peirce, 1974, p. 110), observamos que la semidtica
de Peirce es una teoria del conocimiento y de la realidad.

Mucho mas alla de la relacion diadica estatica entre significadoy
significante en el sistema de la lengua, tenemos desde la perspectiva
peirceana con la incorporacion de un tercer elemento interpretante,
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la posibilidad de relacionar intimamente en este signo triddico la
vida de la comunidad de hablantes e intérpretes, con las distintas
situaciones de interpretacién de un representamen.

El interpretante inmediato abre 1a puerta a la posibilidad de 1a ope-
racion metaforica en la metafora viva o de invencién o de creacién
en cuanto Peirce habla del efecto que el signo produce en primera
instancia: “me he acostumbrado a identificar [el interpretante inme-
diato] con el efecto que el signo produce en primera instancia o
puede producir en una mente” (Peirce, 1974, p. 109), pensemos en esa
especie de “vacio interpretativo’ que experimentamos ante hechos
que nos piden una explicaciéon o una metafora como hemos visto...

Asi, de manera genérica Peirce marca tres elementos en su signo
(que puede ser lingiiistico o de otro tipo): “Un signo, o represen-
tamen, es algo que esta por algo para alguien en algiin aspecto o
capacidad’, resaltamos en italicas los tres elementos: 1) algo, 2) algo,
3) alguien. El primer “algo” es el representamen, el segundo “algo”
es el objeto inmediato, y el “alguien” es el interpretante que hace la
unioén de los otros dos elementos y es de naturaleza pragmatico
comunitaria:

Un signo, o representamen, es algo que esta por algo para alguien
en alglin aspecto o capacidad. Se dirige a alguien, esto es, crea en
la mente de esa persona un signo equivalente o, tal vez, un signo
mas desarrollado. Aquel signo que crea lo llamo interpretante del
primer signo. El signo esta por algo: su objeto. Esta por ese objeto
no en todos los aspectos, sino en referencia a una especie de idea,
ala que a veces he llamado fundamento del representamen. (Peirce,
2003 [c. 1897], parr. 2)

Peirce entiende la semiotica como el estudio de la semiosis,
la cual es una inferencia a partir de signos o representamenes;
observamos que al describir su signo en la cita recién referida,
describe concomitantemente el proceso de semiosis que es el
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proceso de conocimiento de la realidad. La semiosis “es siempre
para Peirce un proceso triddico de inferencia mediante el cual a
un signo (llamado representamen) se le atribuye un objeto a partir
de otro signo (Ilamado interpretante) que remite al mismo objeto”
(Vitale, 2006, p. 10).

El interpretante no es propiamente “una persona’, sino un
habito que se ha construido y se sigue construyendo pragmatica
y comunitariamente. Peirce es realista, la realidad —dice— se
las ingenia para producir un signo que la represente, asi define
Peirce al objeto dindmico que a diferencia del objeto inmediato,
es exterior a la semiosis:

Debemos distinguir el Objeto Inmediato, que es el Objeto tal
como es representado por el Signo mismo, y cuyo Ser es, entonces,
dependiente de la Representacién de él en el Signo; y, por otra
parte, el Objeto Dinadmico, que es la realidad que, por algiin medio,
arbitra la forma de determinar el Signo a su Representaciéon’”.
(Peirce, 1974, p. 65)

Con esta importante distincién, Peirce diferencia por un lado la
realidad (objeto dinamico) de su interpretacion o representacion
(objeto inmediato) y por otro asocia intimamente esa represen-
tacion a la realidad exterior, al decir que es esa misma realidad
la que por algin medio, arbitra la forma de determinar el Signo
a su Representacion. Entendemos que desde esta consideracion
se habilita la dialéctica co-constructiva del sujeto y del objeto
(cf. supra: Construccion conjunta de sujeto y objeto).

Como en el signo saussureano, los tres elementos del signo
peirceano son entidades psiquicas y su unidad es coronada en
su interpretante que une simbodlicamente un representamen con
un objeto. De este modo, el ser humano “tiene un mundo” en el
que se mueve y maneja simbdlicamente, como veremos, y no un
“medio ambiente” de estimulos como el animal.



XX. LA METAFORA COMO CREADORA DEL LENGUAJE
Y DEL MUNDO DEL HOMBRE

8. La metdfora: fenémeno triadico que nombra simbolizando

¢Como se inserta la metafora en el fendmeno triddico del lenguaje?
Retomamos la postura de Percy: el “error” adscripto a la metafora
—o desde nuestra investigacion la predicaciéon impertinente desde
la “visién de dos en uno’— es la condicién del conocer (verdade-
ramente) algo y lograr un nombre para la cosa. Al ser 1a metafora
la condicién indispensable de nuestro conocimientoy de nuestro
nombrar, la conclusion de Percy es que ella es la creadora del len-
guaje: “El acto originario de nombrar es [..| la mas oscura y 1a mas
creativa de las metéaforas; [...] La metafora es la verdadera creadora
del lenguaje” (Percy, 1958, p. 95-96) (Traduccion propia: H.M.). En
esta conclusion coincide precursoramente con Lakoff & Johnson
(2007) como anunciamos.

La metafora empareja dos cosas dispares y por tanto es primaria-
mente un error (lo que hemos llamado una visién de dos en uno).
Percy entiende que este error logra un emparejamiento ‘ontolégico’
de nombre y cosa, es decir crea un “plus de realidad’ en la cosa que
él ejemplifica con el acontecimiento en torno al halcén (Blue Dollar
Hawk): “Para este emparejamiento ontolégico, o, si lo prefieres, «error»
de identificacién de palabray cosa [predicacién impertinente], es la
Gnica manera posible en la que la naturaleza aprehendida del pajaro,
su interior, puede ser validada como lo que es” (Percy, 1958, p. 87)
(Aclaracion entre corchetes y traduccién propia: H.M.).

Notemos que tenemos dos elementos emparejados y un empa-
rejador, Lo cual nos introduce en la idea de que hay tres elementos
interactuando simultaneamente (y no dos) en el fenémeno del
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nombrar, nombrar que segiin Percy es originariamente una ope-
racion metaforica (un “error” que empareja dos cosas dispares). Tal
emparejamiento de palabra y cosa (como se produjo en el ejemplo
percyano entre Blue Dollar Hawk'y eso que vio volando) no es un
fenémeno diadico, porque ¢quién hace el emparejamiento?

Los fendmenos diadicos son los que pueden describirse o se des-
criben a través de acciones reciprocas entre dos cosas sin que en
esa interaccién medie o intervenga una tercera, es decir, siempre
se trata de interacciones de a pares de elementos. En “La criatura
dividida” Percy dice que esta descripcion en diadas establece un
modelo de tratamiento que es propio de los estudios mecanicos de
la naturaleza y suele trasladarse a estudios relativos a organismos
vivos, ya que “se puede aplicar a una bola de billar que choca contra
otra [...] Incluso un suceso tan complejo como el perro condicionado
de Pavlov, salivando al sonido de la campana, puede ser entendido
como un ‘complejo de diadas’» (Percy, 1996, parte II, parr. 8).

El modelo esquematico diddico tiene una célula basica que es
dos bloques conectados por una flecha, flecha que representa la
interaccion:

elemento (1) elemento (2)
(p.e.: estimulo) (p.e.: tespuesta)
(p.e.: causa) (p.e: efecto)
(p.e.: significante) (p.e.: significado)

Esquema N° 16: Célula bésica del modelo de fenémeno diddico, propio de
los funcionamientos mecanicos (esquema propio: H.M.)

Siguiendo la distincién de Peirce entre fendmenos naturales dia-
dicosy fenémenos naturales triddicos, Percy afirma que el lenguaje
es un fendmeno triddico. Una triada, para Peirce, es 1a union de tres
cosas en una o la unién de dos cosas en una tercera distinta de las
otras dos, nunca es reducible la triada a tres diadas, por lo que es
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usual hablar de triada genuina. El modelo esquematico triddico tiene
una célula basica que se representa por tres bloques conectados
por una estrella de tres puntas:

elemento (3)
(p.e.: union
inextricable de
significante y
significado)
elemento (1) elemento (2)
(p.e.: significante) (p.e.: significado)

Esquema N° 17: Célula basica del modelo de fenémeno triddico, propio de los funcio-
namientos mentales. El calificativo de inextricable (elemento 3) indica que no se puede
reducir el modelo a tres diadas (esquema propio: H.M.)

En el lenguaje se unen inextricablemente tres cosas: el nombre
(el significante o segin Peirce: el representamen), la cosa nombrada
(su significado o segin Peirce: el objeto inmediato) y un tercer ele-
mento que empareja o retine los otros dos (que Percy llama empare-
jadory que Peirce llama interpretante). Reflexiona Percy que cuando
un nifio oye el sonido “gato” y comprende lo que significa el sonido
“gato’, une inextricablemente el nombre y la cosa, incorporando
a su mundo a todos los gatos. Notemos que hay tres elementos
involucrados: 1a palabra, la cosa y el mundo del nifio, no s6lo dos
(la palabra y la cosa o el significante y el significado). Parece una
verdad de Perogrullo? pero la particula “es” de 1a frase “esto es
un gato” implica al tercer elemento de la triada: “La cdépula «es»,

2. Escribo con maytscula porque es un nombre propio: “De Perogrullo, personaje
ficticio a quien se atribuye presentar obviedades de manera sentenciosa’ (DRAE).
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explicita o implicita, es nada menos que la mintscula palanca
triddica que pone el mundo entero al alcance de nuestra peculiar
especie” (Percy, 1996, parte II, parr. 15). Leamos el parrafo entero:

¢Qué pasa cuando de pronto un nifio comprende que el breve
y extrafno sonido «gato» [...] significa este gato, e incluso no sélo
este gato sino todos los gatos? Y lo significa de una manera muy
especial, no significa: Mira si ves al gato [..] sino: Eso es un gato.
Nombrar es un suceso nuevo. [..] Para Peirce este fenémeno no
puede explicarse mediante un modelo diddico, por muy complejo
que sea. A palabras como «gato» las llamé simbolos, del griego
symballein, lanzar juntos, porque el nifio pone juntas las dos, la
palabrayla cosa[..] El suceso triadico, como diria Peirce, siempre
implica significado, y significado de una clase especial. La copula
«es», explicita o implicita, es nada menos que la mintscula palanca
triddica que pone el mundo entero al alcance de nuestra peculiar
especie. (Percy, 1996, parte II, parr. 15)

§. Elmundo metaférico del hombrey el medio ambiente animal

Para comprender —entonces— lo que sucede cuando el nifio
afirma “eso es un gato” se requiere un modelo triddico. El
corazon del problema es el aunar, incluir un tercer elemento
que una inextricablemente la criatura gato (o significado
u objeto inmediato) y la imagen sonora gato (significante o
representamen). Este tercero es el emparejador o interpretante
y el resultado del emparejar “la palabra y la cosa” es una
simbolizacién en donde el nombrey la cosa resultan inter-
cambiables: “eso es un gato, un gato es eso”, el nifio incorpora
un elemento nuevo a su mundo.

Un analisis diddico entiende las palabras como indices, no
como simbolos, y esta es una diferencia enorme: “Los indices [..]
se refieren a entes individuales [..] dirigen la atencion a sus objetos
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por una compulsién ciega [..] 1a accion de los indices depende de
asociaciones por contigiiidad y no [..] de operaciones intelectuales”
(Vitale, 2006, p. 37), es decir, la caracterizacién de un indice es
una diada. Percy en “La criatura dividida” ofrece el ejemplo de
Darwin que trata el lenguaje humano en base al modelo diadico,
afirmando que el acto mental involucrado es esencialmente de
la misma naturaleza que en el animal:

[dice Darwin:] cuando le digo a mi terrier con voz impaciente (y
he hecho la prueba varias veces) «Venga, venga ¢dénde esta?», ella
[1a terrier] enseguida lo toma como un signo de que hay algo que
buscar y lo primero que hace, normalmente, es mirar con rapidez
a su alrededor, luego se abalanza sobre el arbusto mas cercano
[..] ¢(No muestran claramente estas acciones que ella tenia en
su mente un concepto o idea general de que hay algin animal
presto a ser descubierto o cazado? (Percy, 1996, parte I, parr. 36)
(Aclaracién entre corchetes propia: H.M.)

Es decir, como Darwin podemos decirle a nuestro perro
“ipelotal” y notar que él la va a buscar, pero si alguien nos
dijera “jpelota!l” no comprenderiamos qué nos quiere comu-
nicar. Lo que sucede es que en el animal funciona el modelo
diddico y capta la palabra “pelota” como un indice, mientras
que nosotros la captamos como un simbolo, es lo que refiere
—por su parte— Percy:

Peirce [..] distingui6 entre un indice y un simbolo. Un barémetro
para un hombre es [...] un indicio, de lluvia. La palabra «balén» para
mi perro es un indice para ir a buscar el balén. Pero si yo te digo a
ti la palabra “bal6n”, ti 1a recibirds como un simbolo; esto es, me
miraras perplejo, con la sospecha de que probablemente me falte
un tornillo y quiza me preguntes “;Balén? ¢Qué pasa con el balén?”
(Percy, 1996, parte II, parr. 14)
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En palabras muy claras Percy establece la diferencia entre la
captacién diddica de un indice por parte del animal y la triddica
de un simbolo por parte del ser humano: “El perro responde a la
palabra buscando la cosa; tu concibes la pelota [el objeto mismo]
a través de la palabra pelota” (Percy, 1989, p. 153) (Aclaracion entre
corchetesy traduccién propia: H.M.3). Percy define el simbolo como
algo que le permite al ser humano tener un mundo: “Un simbolo
no dirige nuestra atencion a otra cosa, como lo hace un signo [..]
«Significa» otra cosa. De algin modo llega a contener en si mismo
lo que significa” (p. 153) (Traducciéon propia: H.M.). Este “tener un
mundo’ se da en la simbolizacion (triddica) del lenguaje y lejos de
ser una especie de caida en el idealismo, posee el vinculo realista
pragmaticista que le da Charles Peirce como veremos en breve.

§. El Factor Delta: superando la grieta mente-cerebro

Esta forma triddica de analizar el lenguaje, conduce a interpretar
lo mental de un modo que permite ir superando la grieta res cogi-
tans-res extensa (cf. supra: Construccion conjunta de sujeto y objeto
porla metdfora). Porque desde la perspectiva diddica lo mental se ve
como una propiedad de la organizacién de las neuronas (es decir,
sigue siendo lo mental res extensa) y de este modo se afirma que no
hay una diferencia sustancial entre el hombrey la terrier de Darwin:
“Decir que la mente es una funcién o propiedad de la organizacién
del cerebro, es como decir que la Madonna de Orleans de Rafael es
una propiedad de la pinturay el color” (Percy, 1996, parte I, parr. 28).
Esta sentencia de Percy en “La criatura dividida” no puede sostener
lo que afirma sin —al mismo tiempo— postular que un pequeinio
hombrecito estd actuando en el cerebro:

3. No hay traduccién al castellano del ensayo “The Mystery of Language” inte-
grante de la coleccién reunida en The Message in the Bottle (Percy, 1989).



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 154

[..] comenta Richard Leakey, el antropélogo |[...] «el habla esta con-
trolada por cierta estructura del cerebro [..] El drea de Wernicke
del cerebro saca las palabras apropiadas del sistema retentivo
del cerebro. La circunvolucién angular [..] selecciona la palabra
adecuada» ¢Sacar? ¢Seleccionar? Estos son verbos transitivos. Las
palabras son los objetos. ¢Cudl es el sujeto? [...] ¢Hay alguna manera
de comprender esto, aparte de suponer una diminuta persona, un
homunculo, haciendo las funciones de extraccién y seleccién?
(Percy, 1996, parte II, parr. 30)

Es decir, aparece un tercero que debe considerarse. Dijimos que
la metafora suele acentuar aspectos y ocultar otros, un modo de
metafora ontologizadora es la personificacion, “en las que un objeto
fisico se especifica como una persona’ (Lakoff & Johnson, 2007, p. 71).
Notemos que en la cita anterior hay partes del cerebro que actian
“sacando’, “seleccionando’, es decir, se personifican, justamente el
hombrecito es la personificacion de las mismas. Este modo “natural”
de metaforizar permite por un lado explicar pero por otro oculta al
tercero que Percy esta detectando.

El fenbmeno natural triddico esta basado en el signo triadico
peirceano que siempre —como vimos— es la conjuncién de a) un
significante o representamen, b) un significado u objeto inmediatoy c)
un interpretante o emparejador (que de acuerdo a las circunstancias
puede ser inmediato, dinamico y final). Este tercer elemento, el
interpretante, es el que realiza la union inextricable de significante
(o representamen) y significado (u objeto inmediato). El interpretante
segiin Peirce es de naturaleza pragmatico-comunitaria, es decir, se
constituye desde la accién con otros en el mundoy esta relacionado
con la “méxima pragmatica” sobre la constitucion del significado:
“Consideremos qué efectos, que puedan tener concebiblemente
repercusiones practicas, concebimos que tenga el objeto de nuestra
concepcién. Nuestra concepcion de estos efectos es la totalidad de
nuestra concepcién del objeto” (Peirce, 1988 [1878], punto n° 15).
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Es decir, este tercer elemento interpretante tiene un fundamento
empirico desde la accién pragmatico-comunitaria. Percy lo descubrio
a sumodoy es comentado en el primer ensayo de The Message in the
Bottle (Percy, 1989) que se refiere al lenguaje y se llama “The Delta
Factor” (El factor Delta). Tiene un subtitulo largo: “Coémo descubri el
Factor Delta sentado en mi escritorio un dia de verano en Luisiana
en la década de 1950, pensando en un acontecimiento en la vida de
Helen Keller sucedido en otro dia de verano en Alabama en 1887".

En este ensayo de Percy el lenguaje humano es presentado como
un fendémeno triadico, contrastando con los estudios lingliisticos
de Saussure que ofrecen una relaciéon diadica entre:

 un significante (por ejemplo, la palabra escrita “azalea” u oida
en el sonido “azalea” o visién de manchas, colores y movimientos
que se corresponderian con una azalea)y,

 un significado (el contenido, el objeto por el que esta el signi-
ficante, el concepto de una azalea).

Esta interpretacion diddica de la lingliistica elimina al sujeto
hablante, es una postura positivista de Saussure que ante la com-
plejidad del habla se queda con el sistema de la lengua.* Cabe des-
tacar que la relacion significante-significado deviene en relaciéon
nombre-cosa. Si bien ya aclaramos la naturaleza psiquica de los
elementos del signo lingiiistico de Saussure, él mismo reconoce
que se cae en la ingenuidad de entender que la uniéon indisoluble o

4. Dice Amado Alonso en el prélogo al Curso de Lingiiistica General de F. de
Saussure: “El Curso de Lingiiistica general de F. de Saussure es el mejor cuerpo
organizado de doctrinas lingiiisticas que ha producido el positivismo” (Alonso,
2007, p.7) “Saussure ve la complejidad del lenguaje tan bien como Vossler [Vossler,
1947], pero la rehiiye como objeto de estudio, y, en busca de uno deslindado y
homogéneo, da con ‘1a lengua, un autébnomo [desacoplado del sujeto] sistema
de signos, separado de su uso e independiente de los individuos que lo usan”
(Alonso, 2007, p. 11) (Aclaracién entre corchetes propia: H.M.). Sobre el concepto
de “positivismo’, ver nota de Habermas en infra: Epistemologia de la metdfora.
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asociacion entre significante (la palabra escrita “azalea”) y significado
(el contenido, el concepto de azalea) lo es entre la palabra y la cosa:

Para ciertas personas, la lengua [..] es una nomenclatura, esto es,
una lista de términos que corresponden a otras tantas cosas |[...]
lo que el signo lingiiistico une no es una cosay un nombre, sino
un concepto [significado] y una imagen actistica [significante]. La
imagen actistica no es el sonido material, cosa puramente fisica,
sino su huella psiquica (Saussure, 2007, p. 141-142) (Aclaraciones
entre corchetes propia: H.M.)’

Podriamos graficarlo del siguiente modo:

significante significado
(p.e. palabra escrita “azalea” o (o concepto o contenido
el NOMBRE oido “azalea” o la > de la cosa, p.e. de la azalea)
visién de manchas, colores y devenido en objeto- COSA (la
movimientos) azalea misma)

Esquema N° 18: Relacién diddica entre el nombre y la cosa, relacién inferida desde una
interpretacion ingenua del signo lingiiistico saussureano que identifica el significado
con la cosa misma (esquema propio: H.M.)

Respecto de lo incluido como significante en el esquema anterior,
“la visiébn de manchas, colores y movimientos” que se correspon-
derian con la visién de una azalea (reconocimiento), dice el mismo
Peirce:

5. Notemos en esta cita algo que va contra ‘el sentido comun”: el signo (signifi-
cante-significado) es intramental, Saussure habla al referirse al significante de
huella psiquica no de cosa puramente fisica.
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Mirando a través de mi ventana en esta encantadora mafiana
de primavera veo una azalea en floraciéon. {No, no! No veo eso [ve
manchas, colores y movimientos|; aunque tal es la inica manera
en la que puedo describir lo que veo [el significado de 1o que ve].
Eso es una proposicion, una frase, un hecho; pero lo que percibo
No es una proposicion, frase, o hecho, sino s6lo una imagen, que
hago inteligible en parte mediante un enunciado de hecho. Ese es
un enunciado abstracto, pero lo que veo es concreto. (Peirce, 2009
[1901], parr. 18) (Aclaracioén entre corchetes propia: H.M.)

Percy se pregunta respecto del signo diddico —que se corres-
ponde con la consideracion del lenguaje como fenémeno diadico—:
¢Quién hace la asociacién o quién une significante y significado?
La pregunta puede resultar de respuesta obvia pero la objecion de
Percy es que quien hace la asociacién y por tanto hace la semiosis
es un tercero que es arrojado fuera de la semiosis:

igni significado
significante gn
de la cosa 0 concepto de
Asociacion: ¢Quién la hace? la cosa

Esquema N° 19: Relacién diddica y asociacién mecénica entre significante
y significado (esquema propio: H.M.)

La falta de consideracion sobre el agente de la semiosis, que reduce
el signo lingliistico a la mera asociacion significante-significado,
tiene un correlato en las reflexiones de Gomila sobre el signo triddico
peirceano.

Gomila da cuenta de una distinciéon en la obra de Peirce: entre
significado y significacién, es decir distingue el aspecto diadico
del triadico; dice que la consideraciéon de la diada representa-
men-objeto inmediato consistiria en una primera significacién
que él denomina “significado natural”, que es “la pura relacion
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entre representamen y objeto” (Gomila, 1996, Conclusion, parr. 3)
ala que distingue de la “significacion, esto es, la necesidad de que
el signo sea signo para alguien” (Gomila, 1996, Conclusién, parr.
3), lo cual se da a través del tercer elemento de la significacién
que es el interpretante en términos de Peirce o el emparejador en
términos de Percy.

Estas distinciones logicas dentro del signo —Ila relacién de repre-
sentameny objeto y 1a consolidaciéon de la unién de ambos por el
interpretante— son inseparables en la actividad de la semiosis
(forman —en palabras de Peirce— una triada genuina), el repre-
sentamen o signo debe significar el objeto y esto se coronay hace
efectivo en un interpretante.

Interpretante
0 emparejador
Representamen Objeto inmediato
(o significante, p.e. palabra (o significado o concepto o
escrita “azalea” o el NOMBRE contenido de la cosa, p.e. de la
oido “azalea’ o la visién azalea) devenido en objeto- COSA
de manchas, colores y (la azalea misma)
movimientos)

Esquema N° 20: Relacién triddica entre significante, significado y emparejador o en
términos peirceanos entre representamen, objeto inmediato e interpretante.
La flecha marca la accién del interpretante o emparejador (elaboracién propia: H.M.)
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El “Factor Delta” como expresion del lenguaje como fendémeno
natural triddico, lo descubri6 Percy reflexionando sobre un acon-
tecimiento de la historia de Helen Keller (Helen padecia cegueray
sordera desde el ailo y medio de vida) ocurrido un dia de verano en
Alabama en 1887, concretamente cuando su maestra Ann Sullivan
‘escribia” en una de sus manos la palabra “agua” (palabra significante)
mientras vertia en la otra mano agua (el liquido real).

Percy repara en que lo que aconteci6 con Helen se traté no de un
fenémeno diadico de asociaciéon sino de algo méas profundo, porque
ella estaba recibiendo tanto el significante (el signo del agua ) como
el referente (el agua misma)y esto crea un tridngulo (A) entre “agua”
(la palabra escrita en su mano, el nombre), el agua (el liquido que
corria por su mano, la cosa) y Helen (que hace la unién mediante el
emparejamiento simbdlico), en el que cada una de las tres puntas
de la Delta (A) conducen a las otras dos y que, segiin Percy, es abso-
lutamente irreductible a tres diadas. Justamente para evitar que la
representacién triangular lleve a la concepcién de tres diadas, la
triada se representa mejor con una estrella de tres puntas (como
observamos en el Esquema N° 20).

Esta estrella lingiiistica es para Percy la piedra angular de la mente
humana, que permite al hombre no vivir en un ambiente de esti-
mulos como el animal (o mundo de indices) sino vivir en un mundo;
el tercer elemento de emparejamiento o simbolizaciéon empareja el
nombre y la cosa de modo ontolégico, es decir, el emparejamiento
los hace “intercambiables” de tal modo que el hombre se mueve en
“un mundo’ a diferencia del animal.

Es importante reparar —a propoésito de lo dicho sobre la estrella
lingiiistica como piedra angular de la mente humana— en que esa
célula basica de la estrella triddica que representa al signo peirceanoy
que dijimos es propia de los fendémenos mentales humanos (cf. supra:
Esquema N° 17), no es una entidad aislada, sino que forma parte de
encadenamientos triddicos en el proceso de semiosis que Peirce llama
“semiosis ilimitada”.
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Es decir, el interpretante de Peirce (cf. supra: El signo peirceano
asume a los hablantes y sus metdforas) forma parte normalmente de
una cadena de significados, porque el interpretante es a su vez un
signo: “El interpretante de un signo es otro signo, ya que cualquier
cosa, al actuar como signo, pone al interpretante en la misma relacién
con el objeto que el primer signo tiene (CP 8.332)" (Peirce citado por
Gomila, 1996, punto 2, parr. 7). En otras palabras, el interpretante de
una triada genuina (cf. supra: Esquema N° 20) se convierte —en la
cadena semidsica— en un representamen de la triada siguiente:

Puesto que un interpretante es en general un signo més desa-
rrollado que el representamen [y es a Su vez Un nuevo represen-
tamen en la cadena semiosica], la cadena de la semiosis infinita
determina un paulatino aumento del conocimiento [significado
0 concepto] sobre un objeto ¢pero la semiosis es infinita? En
verdad, la semiosis es virtualmente infinita, por eso hay que
distinguir entre la semiosis infinita y la denominada «semiosis
en acto», que le pone un término provisional a la cadena cuando
un interpretante final designa el objeto de un representamen en
un acto semidtico particular” (Vitale, 2006, p. 25) (aclaraciones
entre corchetes propios: H.M.).

Volviendo al fenémeno de la metafora como “error”, reparando
en que ese error es lo que hace surgir en la metafora (que habilita
y sostiene el error) un nombre nuevo (como por ejemplo, eso es un
Blue Dollar Hawk) o bien una predicacién impertinente (como ese
Halcén es un Blue Dollar Hawk), comprenderemos que este proceso de
la metafora esta en la base de la orientacion simbolica del hombre
en el mundo: “En resumen: se exploran los ejemplos dados del
error [..] en la experiencia poética auténtica [..] para ver qué luz
pueden arrojar sobre la funcién de la metafora en la orientacion
simbolica fundamental del hombre en el mundo’ (Percy, 1958, p. 98)
(Traduccién propia: H.M.).
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La metafora o el “error” en términos de Percy es el instrumento
de conocimiento, no es ning(n capricho de los poetas:

Se considera que esta «incorreccién» de la metafora no es un
capricho de los poetas sino un caso especial de ese misterioso
«e1T01» que es la condicién misma para que sepamos algo. Este
«error», el acto de simbolizacién [emparejamiento de cosay
nombre o predicacién impertinente], es en si mismo el instru-
mento del conocimiento y es un error sélo si no apreciamos
su caracter intencional. (Percy, 1958, p. 98) (Aclaracién entre
corchetes y traduccién propios: H.M.)

Al respecto dice Lavid:

En efecto, este “error” que los semanticos critican en la metafora
desaparece en cuanto reconocemos su caracter intencional, es decir,
en cuanto percibimos y analizamos el lenguaje desde el punto de
vista del individuo que lo utiliza, que conoce la realidad a través
del espejo que es el lenguaje. (Lavid, 1988, p. 354)

Este espejo del lenguaje del que habla Lavid, no es otra cosa
que la constitucién del mundo simbdlico del hombre, mediante
ese ‘emparejamiento” de palabra y cosa, a través del “error” de la
metéafora o predicacién impertinente que constituye cognoscitiva
y ontolégicamente a la cosa.

Notemos que la metafora nombra, capta la naturaleza del objeto
y afirma su existencia. El no captar la singularidad del hombre
dada en el fendmeno simbdlico del lenguaje que tiene a la metafora
como principioy cota especial de belleza y conocimiento (a través
del “emparejamiento” que constituye la predicaciéon impertinente
o el “error” en el nombrar), lleva a una fisura entre mente y materia
entre res cogitansy res extensa:
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Peirce se percatd de que el camino que nos lleva hasta [..] la gran
fisura moderna entre mente [res cogitans] y materia [res extensal,
pasa por el tinico lugar donde ambas se cruzan, el lenguaje. El
lenguaje es tanto las palabras como los significados. Es imposible
imaginarse el lenguaje sin ambos. (Percy, 1996, parte II, parr. 6)
(Aclaracién entre corchetes propia: H.M.)

Es por esto que —a lo largo de este libro— vamos abonando la
hipétesis de que la metéafora que lleva a lograr inteligencia nom-
brandoy simbolizando, va construyendo conjuntamente al hombre
y al mundo (cf. supra: Construccion conjunta de sujeto y objeto).
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8. El“vacio” semantico y hermenéutico como “hambre”

Aristételes en su Fisica concluia que la materia tenia “horror al vacio’,
con lo cual expresaba la idea de que no existia el espacio vacio. Esta
metafora es una “personificacién” y su idea se mantuvo viva varios
siglos —hasta las controversias entre Hobbes y Boyle (cf. Shapin &
Schaffer, 2005) y los experimentos de Galilei y Torricelli—.

Proyectaba esta idea —a nuestro entender— el temor del
hombre a lo desconocido: esta concepcion se refleja en la lite-
ratura sagrada antigua —por lo menos de medio oriente—, en
ella los sitios no habitados por el hombre eran sitios ocupados
por los demonios (y segin la cultura, demonios del mar —como
el Leviatdny el Behemot— o de los desiertos —como Pazuzu—).
Por eso me parece pertinente aqui la idea del “vacio” de conoci-
miento como algo que se convierte en “acicate” intelectual (1o
cual es una nueva metéafora...), frente a fenémenos que piden
“un nombre” (recordar el vacio semantico del nifilo y su Blue
Dollar Hawk) o fenémenos intrigantes que piden explicacion
(recordemos a Maxwell frente al vacio hermenéutico de las
lineas de fuerza de Faraday).

Hemos resaltado el valor de la metafora como recurso cog-
noscitivo frente a estas situaciones, hechos o fenémenos que
producen “vacios” de predicacion o explicaciéon o de inteligencia.
Utilizo la palabra “vacio” porque desde la imagen del “horror
vacui” (tendencia a llenar un vacio) puedo hacer referencia a esa
“tension o hambre” que referimos (cf. supra: Las dos condiciones
del surgimiento de la metdfora) y que mueve a la bisqueda de un
nombre o de una explicacion.
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En el nivel de la palabra y de la frase (cf. infra: Los tres niveles de ‘vacios’
y sus cubrimientos) 1a metafora se presenta como un recurso que viene
a cubrir un “vacio semantico’ y que produce —por tanto— una inno-
vacién semantica (que no es una mera innovacioén semantica ya que
hay un plus de ser que se crea o manifiesta). Aquello que todavia no ha
sido nombrado y permanece no alcanzable en su ser y funcionalidad
por nuestro “brazo intelectivo” —y por tanto todavia desconocido e
incomunicable, pero de algin modo atisbado (cf. infra “vacio’” como
“primeridad’}— es alcanzado heuristicamente por el recurso llamado
metafora que anlade un plus a dicho “brazo’. Estamos usando —para
darnos a entender— una metafora de José Ortega y Gasset:

[La metafora] es un procedimiento intelectual por cuyo medio
conseguimos aprehender lo que se halla més lejos de nuestra
potencia conceptual. Con lo més préximo y lo que mejor domi-
namos podemos alcanzar contacto mental con lo remoto y mas
arisco. Es la metafora un suplemento a nuestro brazo intelectivo y
representa, en 16gica, 1a cafia de pescar o el fusil. (Ortega y Gasset,
1985 [1925], p. 604) (Aclaracién entre corchetes propia: H.M.)

En nuestros términos Ortega habilita lo que Korzybski llama
pensamiento silencioso (cf. Korzybski, 1951, cf. infra: Pensamiento
silencioso: obertura de la metdfora), esto es, un pensamiento que
estd buscando las palabras para expresarse y que en este ambito
lo hara con una metafora:

No se entienda por esto que, merced a ella trasponemos los limites
de lo pensable. Simplemente nos sirve para hacer practicamente
asequible lo que se vislumbra en el confin de nuestra capacidad.
Sin ella habria en nuestro horizonte mental una zona brava que en
principio estaria sometida nuestra jurisdiccion, pero de hecho que-
daria desconocida e indémita [pensamiento silencioso]. (Ortegay
Gasset, 1985 [1925], p. 604) (Aclaracion entre corchetes propia: H.M.)
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Finalmente, Ortega afirma que la metafora es una verdad:

Como la metéfora ejerce en ciencia un oficio suplente, sélo se
la ha entendido desde el punto de vista de la poesia, donde su
oficio es constituyente [...] De aqui que no se haya hecho constar
debidamente que la metéafora es una verdad, es un conocimiento
de realidades. Esto implica que en una de sus dimensiones la
poesia es investigacion y descubre hechos tan positivos como los
habituales en la exploraciéon cientifica. (p. 604-605)

Esta heuristica se basa en una tension, una visiéon de dos en uno,
que se hace productiva en la sintesis (como adelantamos, en este
proceso funciona una légica que no es la tradicional, sino una légica
dialéctica o trialéctica —en términos de S. Lupasco—-*). Cuando el
hombre no encuentra una palabra que exprese una idea, natural-
mente tiende a hacer uso de lo conocido para darse a entender (a si
mismoy alos demaés), pero originando una tension dialéctica entre
lo familiar y conocido y el contexto “no correspondiente” o “ajeno”
donde se inserta lo familiar. Notar que aqui estamos introduciendo
la posibilidad de un “pensamiento sin palabras” (cf. Korzybski, 1951;
Penrose, 1996; Nietzsche, 1990b, Gonzalez de Santamaria, s/f), donde
la traduccion al sistema lingliistico vendria en un segundo momento;
son interesantes los testimonios de los grandes cientificos en este
aspecto (cf. Magnasco, 2019).

6. La logica trialéctica lupasciana (o de tercio incluso) surge ante las paradojas
de la fisica cudntica iniciada por Planck (cf. Landau & Lifshitz, 1982, p. 13-19).
Planck afirma que la radiacién electromagnética ademas de una onda (como
olas en el agua) se comportaba como pequeiios paquetitos indivisibles (como
pelotitas), lo cual es una paradoja. Lo que pasd con la radiacién se extendio luego
por una operacién metaférica de basqueda de simetrias al electrén en sentido
inverso, se pensaba que era corptisculo (una pelotita) y resulté también ser una
onda (como un olaje).
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8. El“hueco” para que se “cuele» la metdfora

Esta cuestion de “pensar en la tensiéon o hambre”, buscando nombrar
lo atin no nombrado durante los “vacios’, entra en tensién con la
hipoétesis de Sapir-Whotf sobre la preeminencia del lenguaje sobre
el pensamiento...

Este nombrar lo desconocido es justamente el resultado de un
pensamiento sin palabra. Aquello que todavia no ha sido nombrado
pone al pensamiento en una bisqueda de una palabra o concepto
que alin no posee.

Como nosotros ampliamos el panorama de Lakoff & Johnson
(2007) por tener otros intereses (no porque superemos su genial
estudio), hablamos de la metafora viva, cuya obertura es un vacio,
un pensamiento silencioso (cf. infra: Pensamiento silencioso:
obertura de la metdafora) que postula un pensar sin palabras. Es
necesario referir lo dicho a la postura que sostiene que el lenguaje
es “vehiculo’ del pensamiento, conocida como hipétesis de Sapir-
Whotf (cf. Hollis, 1994, cf. Borjas, 2007, p. 29), es decir, primero
es el lenguaje luego el pensamiento como una combinatoria de
palabras-conceptos.

La interpretacion de esta postura es que el lenguaje condiciona
la forma de ver la realidad de manera dramatica (funcién catego-
rizadora del lenguaje, cf. Alonso Schokel, 1986, p. 151), produce un
recorte de la realidad y s6lo podemos percibir lo que esta formalizado
a través de la lengua; de algin modo el lenguaje abre la vision del
mundo pero también produce cegueray cierra mundos.

Esta prioridad del lenguaje sobre el pensamiento convierte al pen-
samientoy a toda produccion del pensamiento en una especie de
algebra combinatoria de las palabras (criticada literariamente por
Borges, 19524, p. 748). Tal postura establece vinculos con el “primer”
Wittgenstein (el del Tratactus Logico-Philosophicus): “los limites de
mi mundo significan [son] los limites de mi lenguaje” (Wittgenstein,
2009, p. 105) (Aclaracion entre corchetes propia: H.M.).
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La pregunta sobre la posibilidad de un pensamiento sin palabras
es ineludible para la tematica de nuestro libro. “Pensar sin palabras”
es estar frente al “vacio” semantico o interpretativo. No tener la
palabra adecuada en el caso del “vacio semantico’ o 1a descripcion
‘empalabrada” (Vilanou, 2001, p. 23) —pertinente en el caso del
“vacio hermenéutico’— obliga a pensar ‘eso” que tenemos enfrente
con la ayuda de otras palabras trasladadas desde &mbitos ajenos a
‘eso” pero familiares a nosotros. Tales vacios, entonces, abren la
posibilidad del llenado o cubrimiento creador de la metéafora. El
resultado no es un ajuste perfecto (si asi fuera la palabra estaria
disponible y no existiria vacio) sino una tension, un “ver dos cosas
enuna’.

Esto es, nuestra postura es “dialéctica’, no hay un primero (pen-
samiento o lenguaje) sin un segundo (lenguaje o pensamiento)
siendo la metafora el tercero que completa la triada dialéctica. Por
dialéctica entendemos un didlogo entre una cosay otra que estan
como en tension u oposicion, tensidn que es parcialmente superada
en ese diadlogo:

Fichte en 1794 [entendi6 la dialéctica como] «sintesis de 1os opuestos
por medio de la determinacién reciproca» [..] Segin Hegel, toda la
realidad esta dialécticamente en movimiento o en devenir [..] ve
por todas partes triadas de tesis, antitesis y sintesis, en las que la
antitesis representa la «<negacién» o «lo opuesto» o el «ser otro»
de la tesis, y la sintesis constituye la unidad, y al propio tiempo
la verificacién tanto de la una como de la otra”. (Abbagnano, et al.,
1971, p. 19-23)

Hemos introducido la idea de “vacio hermenéutico” queriendo
referirnos a un “vacio interpretativo”’ que se produce frente a unos
hechos que resultan desconocidos, intrigantes, como ‘cabos sueltos”
a primera vista “incoherentes” (juzgando desde lo que se conoce, se
produce un ‘conflicto cognitivo”).
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Si la metafora ha sido exitosa como mecanismo de inte-
ligencia en el cubrimiento de vacios seméanticos en el len-
guaje natural (cf. Ortega y Gasset, 1965, 1985 [1925] y Lakoff
& Johnson, 2007), ¢qué estatuto epistémico tendra en el
cubrimiento de “vacios interpretativos” (recordemos las
metaforas usadas en ciencia)? Refuerza esta cuestion el
hecho de que hay mecanismos metaféricos funcionando en
diversas narraciones como el mito, el cuento, la novela, la
epopeya y por supuesto en el poema.

Noétese que “mito’, “cuento”’, “novela”, “poema” pueden ser tra-
tados como entidades sin valor cognoscitivo, o por el contrario
como un modo de acercarse a realidades que estan reclamando
una palabra o cierta inteligibilidad... desde este Gltimo punto de
vista hay un poder cognoscitivo “de tipo literario”, un lenguaje
que aspira a decir lo que un ajuste duro y cientifico del lenguaje
al estilo del propuesto por el Wittgenstein del Tratactus Logicus
Philoséphicus no logra hacer.. ;qué relacién habra entre arte,
literatura y conocimiento?

Larealidad para algunos —militantes de empirismos y racio-
nalismos— es un libro escrito en caracteres légicos-matema-
ticos (expresion metaforica de Galileo Galilei en su obra Il Sag-
giatore), para otros —enrolados en una génesis dialéctica de
sujeto y objeto— hay un “misterio” que no se deja embretar
facilmente en esos caracteres y que reclama un “nuevo tipo
de lenguaje”. Respecto de esta génesis dialéctica de sujetoy
objeto, debemos reparar en que el conocimiento no nos deja
igual que antes del conocer, como asi tampoco lo conocido
queda igual que antes de ser conocido. ¢(Cambia un texto por el
hecho de ser leido? se preguntaba Roland Barthes y respondia
que si, porque el lector aporta cosas que el texto habilita pero
no contiene. Podemos trasladar la cuestién ¢Cambia la realidad
al ser conocida? Si. ;Cambia el lector del texto de la realidad?
Si. Hemos dicho que la metafora estd en la base de nuestro
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conocimiento y que ella funciona haciendo pie en una “cantera
de analogias” (cf. Samaja, 2004, p. 138) que anidan en nuestra
praxisy son como ‘0rganos” que nos permiten asimilar metafo-
ricamente la realidad y conducirnos en ella. De alglin modo al
conocer dejamos “algo nuestro” en los objetos que conocemos
y ellos dejan algo de ellos en nosotros.

Sefialaremos que en el proceso metaférico de este nuevo tipo
de lenguaje se encierra la vida del que conoce y su misterio... Lo
l6gico-matematico —cuando se esta acostumbrado o impulsado
por las circunstancias a utilizarlo— es un revestimiento simplifi-
catorio y empobrecedor que oculta la rica metafora que atesoraba
el misterio de la vida del que interpreta.

Notemos que la metafora como la estamos tratando tiende lazos
—en la construccién de su definicién y operacion— hacia los
campos de la filosofia de la ciencia (empirismo-racionalismo, etc.),
la lingiiistica (lenguaje natural, semantica, etc.), la hermenéutica
(la interpretaciéon como ambito de generacion de sujeto y objeto),
la semiotica (Saussure, Peirce), 1a 16gica dialéctica y el arte. Si se
recortan estos campos se produce el viejo reduccionismo que anula
el valor que puede tener este libro.

8. Elvacio como primeridad. Andlisis semiético de la metdfora

Dijimos en el apartado El signo peirceano asume a los
hablantes y sus metdforas que el interpretante inmediato
del signo peirceano abre la puerta a la posibilidad de la ope-
racion metaférica, como metafora viva o de invencién o de
creacion. Respecto de esta fina consideracion de Peirce, el
interpretante inmediato es “el efecto que el signo produce
en primera instancia [..] en una mente” (Peirce, 1974, p. 110),
pensemos que aqui ingresa esa especie de “vacio semantico”
o bien “interpretativo” que experimentamos ante hechos que
nos piden una palabra o una explicacién.
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Dijimos que el signo de Peirce introduce en el ser de su signo la
dindmica de la vida de una comunidad como hablantes, escribientes
y experimentadores —en primera personay con ayuda de la comu-
nidad— deloreal. Esta realidad da “significatividad” a lo conocido
(Lakoff & Johnson, 2007) y humana “razonabilidad” (Nubiola, 2009)
y se encarna en los interpretantes que unen representdmenes con
sus objetos en lo que Peirce llama relacion triddica genuina 'y que
Percy sefiala como el fenémeno triddico del lenguaje que permite al
hombre tener un mundo que lo distingue del animal (Percy, 1989).
Su representacion clasica:

Interpretante

Representamen Objeto

Esquema N° 21: Relacion triddica entre representamen, objeto e interpretante, la flecha
marca la accion del interpretante emparejando representamen y objeto en una triada
genuina simbolizante (elaboracién propia: H.M.).

En este signo triddico hay una precedencia loégica que son
las categorias fenomenologicas o faneroscopicas’ de Peirce: el

7. Palabra que deriva de faneron: “el total de todo lo que de algin modo o en
alglin sentido esta presente en la mente, con independencia absoluta de si
corresponde a algo real o no” (CP 1.284; 306)” (Vericat, 1988, Nota 1), equivalente
a phenomenon: “todo 1o que en cualquier sentido esta ante nuestras mentes
(CP 8.265)" (Vericat, 1988, Nota 1).
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representamen es una primeridad, el objeto una segundidad y
el interpretante una terceridad.

Primeridad es el “modo de ser de aquello que es tal como es,
de manera positiva y sin referencia a ninguna cosa” (Peirce,
1974, p. 86). Como modo de ser (categoria metafisica) es una
posibilidad (cf. Ferrater Mora, 1964, p. 268). Tiene que ver
con la originalidad y la sensibilidad (p. 268). De un modo
méas dindmico y menos taxativo decimos que la primeridad
es una primera impresion no analizada conscientemente,
no aparece con referencia a un hecho real sino como una
posibilidad o apariencia y aqui afirmamos que esos hechos
que piden una palabra o una explicacién se ubican como
primeridad dando lugar al “vacio” y al “hambre” que busca
una metafora para cubrirlo.

Segundidad es el “modo de ser de aquello que es tal como
es, con respecto a una segunda cosa, pero con exclusiéon de
toda tercera cosa” (Peirce, 1974, p. 86). Como modo de ser
(categoria metafisica) es una actualidad o existencia (Ferrater
Mora, 1964, p. 268). Es la idea elemental de algo que posee
existencia en “bruto”. Aqui ingresa la cantera de analogias,
coleccidon de esquemas que han funcionado, especies de
o6rganos para asimilar la realidad.

Terceridad es el “modo de ser de aquello que es tal como es, al
relacionar una segunda y una tercera cosa entre si” (Peirce, 1974,
p. 86). La terceridad es la relacion triadica que se actualiza entre
un representamen y su objeto, es considerada en el orden de la
razoén —razonabilidad—, de la ley, del habito (Ferrater Mora,
1964, p. 268) y de la representacion —significatividad—. Aqui
ingresa la operacion metaférica que une en tensiéon desde el
lugar de la terceridad los hechos enigmaticos con el esquema
que proveniendo de un dmbito extranjero anida en la cantera
de analogias.
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Terceridad
Operacion metaforica
queviendo “dos
enuno”unelos
hechos enigmdticos
con un esquema
inteligibilizador

Primeridad Segundidad
Hechos enigmadticos “vacio Cantera de analogias
semdntico o hermenéutico” Elenco de esquemas que

han funcionado en otras
situaciones

Esquema N° 22: Operacion metaférica que viendo “dos en uno” —terceridad— une los
hechos enigméticos —primeridad— con un esquema inteligibilizador
—segundidad— (elaboracién propia: H.M.)

Vamos a vincular este esquema semiotico con el esquema l6gico
RESULTADO + REGLA - CASO que presentamos maés arriba en el
subtitulo: La metdfora en el razonamiento abductivo.

Recordemos que alli deciamos que el razonamiento
abductivo —generador del CASO que es la HIPOTESIS en
ciencia— necesitaba la operacién metaférica que produjera
una REGLA para que la abduccién funcione, asi teniamos
este esquema mas completo: RESULTADO intrigante +
REGLA obtenida por el establecimiento de una ANALOGIA
por via metaférica > ABDUCCION del CASO; “esos hechos



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 173

intrigantes son un CASO de esa REGLA”, 1o cual es una
HIPOTESIS.

A continuacién ofrecemos un esquema de la operacion metaférica
que viendo ‘dos en uno’ une los hechos enigmaticos —primeridad
0 RESULTADO— con un esquema inteligibilizador de la cantera —
segundidad— generando la REGLA para que opere el razonamiento
abductivo y genere el CASO o hipétesis:

Abduccién del CASO
“Esos hechos
enigmdticos son un
CASO de esta REGLA”
Hechos enigmadticos Operacién dela
“vacio semdntico o Metdfora obtiene
hermenéutico” REGIA
RESULTADO
1
1
1
1
1
1
Hechos enigmdticos Cantera de analogias
“vacio semdntico Elenco de esquemas
o0 hermenéutico” que han funcionado
(primeridad) en otras situaciones
(segundidad)

Esquema N° 23: Operacién metaférica que viendo “dos en uno” une los hechos enig-

maticos —primeridad = RESULTADO— con un esquema inteligibilizador —segun-

didad— generando la REGLA para que opere el razonamiento abductivo y genere el
CASO (elaboracion propia: H.M.).



Capitulo 5

PENSAMIENTO SILENCIOSO:
OBERTURA DE LA METAFORA

cqué es el tiempo? ¢Quién podrd comprenderlo con el pensamiento para
explicarlo luego con la palabra?
Agustin de Hipona, “Confesiones”

But time keeps flowing like a river to the sea
The Alan Parsons Project, “Time”



XXII. LA “IDEA PURA” Y SU NECESARIO REVESTIMIENTO
METAFORICO

La idea de un vacio semantico o hermenéutico implica que la cons-
truccién metaférica esta suponiendo una distincién o una distancia
entre el pensamiento no verbal —que nombramos siguiendo a
Peirce como “idea pura” (o ‘desnuda”’)—y el pensamiento traducido
o revestido de un lenguaje que permite decirlo. Ortega y Gasset
(cf. Karagiannis, 2005, p. 131) entiende que cualquiera que sea la
idea, esta tiene que ser simbolizada o metaforizada (“vestida”), de
lo contrario quedaria como una “sombra incomunicable” (seria
lo que Korzybski, 1951, refiere como “pensamiento silencioso”).
Charles S. Peirce se ha pronunciado respecto de “la idea pura’yla
necesaria expresion metaforica de la misma:

Se ha dicho con desprecio que la metafisica es una fabrica de meta-
foras. Pero no solo los conceptos metafisicos, sino también los
faneroscopicos y los 16gicos necesitan revestirse de tales trajes.
Pues la idea pura sin una metéfora u otra ropa significativa es una
cebolla sin piel.! (Peirce, 2004 [1906], n° 9, parr. 8).

Como vimos en el capitulo anterior, los conceptos fanerosco-
picos derivan de fanerdn: “el total de todo lo que de alglin modo o
en algn sentido esta presente en la mente, con independencia
absoluta de si corresponde a algo real o no (Peirce, CP 1. 284;
306)” (citado por Vericat, 1988, Nota 1). Es equivalente a phe-
nomenon: “todo lo que en cualquier sentido esta ante nuestras
mentes (Peirce, CP 8.265)” (citado por Vericat, 1988, Nota 1). Es

1. Peirce entiende a la cebolla como una suma de capas o pieles, una cebolla sin
piel se reduce —entonces— a la nada.
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decir, todo lo que aparece en nuestra mente debe ser revestido
por la metafora para ser conceptualizado y comunicado.

Respecto de los conceptos 16gicos ya hemos visto como las meta-
foras los sustentan, y como los “principios” 16gicos asi estable-
cidos han llevado a una dicotomizacién del pensamiento. Por tal
razon Gastéon Bachelard (Bachelard, 2005, p. 250) critica el sistema
conceptual y el pensamiento emergente que ha metaforizado
todo en base a la dicotomia dentro-fuera, on-off, verdadero-falso.
Todo se dicotomiza y Bachelard entiende que esto encorseta la
cultura y la reflexion dejandola en la incomodidad y la pobreza
ya que no todo es “blanco o negro’ o “si o no”. Tal dicotomia hace
pie en el “dentro-fuera” de nuestro cuerpo y metaféricamente se
vuelve 16gica binaria.

En este necesario revestimiento de la idea, la misma queda irreme-
diablemente unida a la praxis de quien produce dicho revestimiento.
Deciamos que la realidad tiene para el metaforizador “saliencias”
que la alejan de ser algo totalmente “amorfo’, asi el “vacio” semantico
o interpretativo no es “una nada” sino algo preflado que daré a luz
una metafora (desde la cantera de analogias). Recordemos al nifio
Percy en Alabama necesitando un nombre para eso que tan viva-
mente se le habia presentado. Hablar de una “idea pura” anterior
al revestimiento metaférico de la palabra supone un poder “pensar
sin palabras’, esto lleva nuestro recorrido al siguiente punto.



XXIII. EL PENSAMIENTO “SILENCIOSO” Y LA HABILITACION
DE LA METAFORA

¢Qué medid —en el caso de Newton— entre el mirar la Luna girando
sobre la Tierra yla imagen de una honda o “boleadora’? Esa imagen
vino a cubrir inicialmente un “vacio’ y ese vacio era un vacio de
palabra pero no un vacio de pensamiento, ya que si fuera un vacio
de pensamiento nunca se hubiese seguido la imagen metaférica.
Agregamos también que ese pensamiento aun sin palabra es algo
“prenado”’ que da a luz desde la cantera de analogias una metafora
y en esto hay cierta l6gica como “razonabilidad”.

Este pensamiento sin palabra, preludio del surgimiento de la
metafora, ha sido analizado por un ingeniero de Varsovia, Alfred
Korzybski que fue quien utilizé esa metafora a la que hemos
acudido numerosas veces: ‘el mapa no es el territorio” (Korzybski,
1951, parr. 113). Hablando sobre el proceso de abstraccion desde
un punto de vista noaristotélico Korzybski (1951) ha dicho que el
funcionamiento del sistema nervioso tiene un caracter electro-
coloidal, por lo que, cuando “percibimos” un suceso o evento
(“evento” en el sentido que le da Whitehead de corte transversal
instantaneo en un proceso) tenemos un suceso de “primer orden”
que ha ocurrido en niveles no verbales o niveles “silenciosos’,
es decir, niveles donde no anida la palabra. Al reflejarse sobre
un evento —por ejemplo la caida de una caja de fésforos— la
luz impresiona en el ojo produciéndose en el cerebro una serie
de configuraciones electrocoloidales. Reaccionamos, entonces,
a esas configuraciones en los niveles “silenciosos” con ciertos
“sentimientos”, realizando algunas evaluaciones, etc., sobre
ellas. Por ultimo “entramos” en los niveles verbales y podemos
“decir el evento”’, hablar sobre dichas reacciones organicas del
nivel silencioso:
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Newton hubiera denominado “gravedad” a la caida de la caja;
Einstein emplearia el concepto de “‘curvatura espaciotemporal’”.
Digamos lo que digamos sobre el suceso de primer orden este
pertenece a los niveles silenciosos. El como hablemos [en una
segunda etapa] sobre ello puede variar de dia a dia, de afio en afio,

” o«

de siglo a siglo. Todos nuestros “sentimientos”, “pensamientos”,
nuestros “amores’, “odios’, etc., suceden en los niveles no tradu-
cibles a palabras [esto es, niveles silenciosos, donde no “anida” la
palabra], viéndose estos afectados por los niveles verbales gracias a
una interacciéon continua. Cara a los demdas 0 a nosotros mismos
podemos verbalizar sobre ellos, intensificarlos, disminuirlos,
etc., pero esto constituye un problema diferente. (Korzybski,

1951, parr. 11) (Aclaracién entre corchetes propia: H.M.)

Korzybski —entonces— plantea una distancia entre el percibir
(electrocoloidal) y el “decir”. El revestimiento significativo de la expe-
riencia coloidal dependera de la cantera de analogias que anida en
la praxis del que percibe. Vemos aqui la consolidaciéon de la oportu-
nidad del pensamiento creativo. El referirse siempre a una ‘cantera
de analogias” puede generar la sensacion de una inteligibilidad
como “reduccién a lo conocido’, pero es importante captar entonces
que —como hemos referido al relacionar metafora y lenguaje—
funciona la abduccidén, que segin Peirce aporta el mayor grado de
uberty o de fecundidad creativa.

Contrariamente a la posibilidad de un pensamiento silencioso,
algunos se han preguntado si todo pensamiento es “verbal’, es decir,
si todo pensamiento se basa en palabras o en nuestro lenguaje (aqui
se da una especie de inmediatez, anuldndose el pensamiento del
nivel silencioso). Si se responde que “si”, nos limitamos al “pensa-
miento’ verbal y bajo tales condiciones dificultamos cualquier obra
cientifica o creativa, ya que el “molde” del lenguaje nos impide ver
de forma “diferente” el mundo exterior o interior. J. L. Borges ha
hecho notar coémo un sistema de signos finitos como el de 1a lengua



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 179

puede dar lugar materialmente a una biblioteca infinita —cf. su
cuento La Biblioteca de Babel—y cémo un solo libro puede dar lugar
a infinitas interpretaciones —cf. su cuento Pierre Menard autor del
Quijote—, con lo cual aconseja no reducir las producciones de la
lengua a una mera combinatoria, es decir, el pensamiento es mas
que una combinatoria de los signos del lenguaje.

Refiriéndose al pensamiento cientifico y su capacidad creativa
Korzybski (1951) afirma que existe una gran diferencia entre “pensar”
en términos verbales, y “‘contemplar” en silencio, en los niveles
no verbales para luego —en un segundo momento— buscar la
estructura adecuada de lenguaje que se ajuste a esos procesos silen-
ciosos que intentan ser dichos o explicados o descubiertos por la
ciencia moderna. Lo recién dicho y 1o que sigue abona la hipotesis
del rodeo por la metafora que se da tanto en la vida diaria como en
el llamado ‘contexto de descubrimiento’ de la ciencia ante el vacio
hermenéutico:

Cuando “pensamos” verbalmente actuamos como observadores
sesgados y proyectamos la estructura del lenguaje que empleamos
en los niveles silenciosos, con 1o que permanecemos en nuestras
viejas orientaciones que hacen imposible que desarrollemos buenas
observaciones (¢ “percepciones’?) no sesgadas y trabajo creativo. Por
el contrario, si en nuestra bisqueda general de una semejanza entre
los dos niveles, el silencioso y el verbal, “pensamos” sin palabras,
con imagenes, o con visualizaciones (que implican estructuray,
por tanto, relaciones) podremos descubrir nuevos aspectos y rela-
ciones en los niveles silenciosos y podremos formular importantes
resultados teéricos. Practicamente todos los grandes avances se
han logrado de esta manera. (Korzybski, 1951, parr. 24)

En el polo opuesto algunos ven la percepciéon muy condicionada
por el lenguaje, y ante la cuestiéon de si captamos —mediante la
percepcion— un orden exterior o mas bien “lo imponemos”, se
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inclinan por esto Gltimo siendo el ‘elemento ordenador” el lenguaje
inmerso en la cultura. Esta es la hip6tesis de Sapir-Whorf como ya
mencionamos:

El “mundo real” se construye en gran medida de forma incons-
ciente sobre las costumbres lingiiisticas del grupo. Los mundos
en que viven las diferentes sociedades son mundos distintos, y no
meramente un mismo mundo al que se le han puesto etiquetas
distintas. Vemos, oimos o experimentamos en gran medida como
lo hacemos porque los habitos de nuestra comunidad nos predis-
ponen a determinadas decisiones de interpretacién. (Sapir, citado
por Hollis, 1994, p. 238)

La afirmacién de que “imponemos” unilateralmente orden, mas
que descubrirlo o crearlo con fundamento in re (y en nosotros), pone
en entredicho la creencia de que la percepcién nos proporciona un
conocimiento objetivo del mundo. Dice Hollis respecto de la per-
cepcion influenciada no ya sélo por el lenguaje sino por la cultura
y sus categorizaciones:

Las culturas varian enormemente en la manera de conceptua-
lizar y ordenar sus experiencias [...] Los occidentales organizan
su experiencia y le dan sentido mediante categorias de espacio,
tiempo, causa, nimero, accién y persona, por ejemplo, que no son
evidentemente universales, por lo menos en el detalle. Otras cul-
turas carecen de nuestra nocién de si mismo y algunas parecen
no tener nocién alguna de identidad personal. (Hollis, 1994, p. 237)

Hemos referido ya que Nietzsche ha hablado de este revestimiento
verbal posterior en términos de metaforas:
La “cosa en si” (esto seria justamente la verdad pura, sin conse-
cuencias) es totalmente inalcanzable y no es deseable en absoluto
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para el creador del lenguaje. Este se limita a designar las relaciones
de las cosas con respecto a los hombres y para expresarlas apela
a las metaforas méas audaces. {En primer lugar, un impulso ner-
vioso extrapolado en una imagen! Primera metafora. jLa imagen
transformada de nuevo en un sonido! Segunda metéfora. Y, en cada
caso, un salto total desde una esfera a otra completamente distinta.
(Nietzsche, 1990D, p. 546)

En la cita la frase “un impulso nervioso’ seria asimilable al pensa-
miento silencioso de Korzybski o a 1a idea pura de Peirce, 1a sentencia
completa: “un impulso nervioso extrapolado en una imagen! Primera
metafora” estaria habilitando la creacién con fundamento in re, en
la cosa, aportando a la creacién su dimension objetiva.

Ese “pensamiento silencioso” o “idea pura” seria —entonces—
una fase del “vacio interpretativo” que es cubierto por el mecanismo
metaforico (ejercido por el “horizonte de la vida operante” como
veremos). Notese que ese “vacio interpretativo’ no es “la nada’,
hay una fase de idea (“pura”) o pensamiento (“silencioso”) que esta
cargado de una potencialidad que se actualiza en 1a metafora que se
apoya en la “cantera de analogias”. Si fuera la “nada’, el cubrimiento
del vacio seria totalmente subjetivo y caprichoso, una especie de
loca prueba-error (al respecto ver las reflexiones de Peirce sobre la
abduccién, razonamiento este que supera totalmente un ciego y
dilatado proceso de prueba-error, acercandose a lo que el mismo
Peirce llama “adivinacioéon’, cf. infra: La adivinaciéon como instinto
creativo).

Lo dicho nos permite afirmar que la metafora es un instrumento
de conocimiento no s6lo en poesia como tradicionalmente se acepto
—a partir de un renovado estudio sobre Aristoteles— sino en la
vida cotidiana y en la ciencia.



XXIV. EL “VACIO INTERPRETATIVO” Y EL “HORROR VACUT”

Hemos hablado de un “horror vacui”, como algo que ante el “vacio”
busca un “cubrimiento” explicativo. Hay que decir que este cubri-
miento viene teniendo mucho éxito. En ciencia fisica hay muchas
metaforas “fisicalistas” (pues explican lo abstracto-invisible por
medio de imégenes fisicas o materiales) que han tenido “éxito” y
han permitido comprender y producir conocimiento.

Estas metaforas han perdurado y —de tanto uso— se han “natu-
ralizado” y lexicalizado. Pensemos por ejemplo en la “corriente”
eléctrica... el simil del fluido, 1a analogia con una corriente de agua
por un canal o cafieria han permitido describir un fenémeno “invi-
sible” desde la experiencia diaria e histérica de los palpables rios
vinculados a la vida, al sedentarismo y a la socializacion de los
hombres. La corriente eléctrica no podemos asegurar que sea una
corriente fluida, pero de algin modo lo es porque la analogia fun-
cionay ha permitido explicar, comprender y pensar muchos feno-
menos que “tienen que ver” con eso que llamamos electricidad. Hay
una estructura analoga en ambos fenémenos. Hay uso desviado o
analogo de “corriente”, hay “traslaciéon” del ambito de los flujos de
agua de un esquema y sustitucion que llena el “vacio seméantico”
y le confiere “un ropaje visible” a l1a idea.

Otra metéafora exitosa ha sido el trasladar al &mbito de la luz el
esquema de ondas en el agua u “olas’; asi decimos que la luz “es”
una onda, aunque en realidad “no es” sino “se comporta” (a veces)
como una onda... Aqui la analogia recae sobre el funcionamiento
y ha permitido explicar fen6menos como el de la interferenciay la
difracciéon de 1a luz. El éxito del “modelo” o esquema tedrico pro-
yectado sobre la realidad se confunde con la realidad y se dice sin
mas “laluz es una onda’... Es como si confundiéramos la naturaleza
con una granja (recordando la analogia mencionada de Darwin).
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En estos ejemplos sobre la “corriente” eléctrica, o en el de la honda
o boleadora para la gravedad o en el de 1a ola acuéatica para la luz,
la metafora esta funcionando maés alla del nivel lingiiistico en el
que tradicionalmente se la ha incluido (cf. infra: La metafora extra-
lingiiistica). Es decir, la metafora opera encontrando una creativa
semejanza que se resuelve en una analogia entre un analogo y un
analogado? pero son &mbitos —no palabras— entre los que hay una
distancia que concierne intimamente a la metafora. El éxito de la
misma consistira en la captacién de la estructura comin, en llenar
pertinentemente el “vacio seméantico” o “vacio hermenéutico’. En
esta Gilltima frase por un lado hay un problema y por otro un salto
inferencial. El problema esta dado por el tema de la “pertinencia”
en el llenado del “vacio seméantico”: ¢como se justifica?

El salto consiste en que ya no hablamos sélo de “vacio semantico’
(enlalinea de Vicoy de Ortega y Gasset) sino que hablamos de “vacio
hermenéutico’ o de interpretacion. ¢A qué nos referimos? Lo her-
menéutico—o lo interpretativo—? hace referencia a lo subjetivo, a
lo que el sujeto “pone de si” en el conocimiento,* lo cual no invalida

2. Clasicamente esto se relaciona con el cuarto tipo de metéfora de Aristoteles.

3. Si bien ya hemos hablado de la postura hermenéutica que adoptamos, acla-
ramos el término “hermenéutico” un poco mas: tomamos el sentido de “herme-
néutico’ como “interpretativo’ en el sentido de la hermenéutica que se inscribe
dentro de las Semiéticas de 22 y 32 generacion (Zechetto, 2002), donde la inter-
pretacion es un esfuerzo de comprender la propia existencia desde una situacion
determinada (22 generacién, afios 70, Gadamer, Ricceur) y un esfuerzo de trans-
formacién de la realidad (enfoque pragmatico, 32 generacion, mediados de los
afios 80, Paolo Fabbri, Landowsky). Cf. nota siguiente.

4. En la ciencia de la interpretacion de textos una exégesis es un acercamiento
que intenta respetar (lo més posible y a través de métodos de acercamiento) “la
voz” del texto, 1o que el texto quiso decir en su momento, en su contexto a sus
destinatarios. La eiségesis —en cambio— busca la respuesta del texto a nuestras
inquietudes personales. La exégesis pregunta: ¢qué dice el texto? Mientras que
la eiségesis pregunta: qué me dice el texto? Muchas veces se entendi6 la herme-
néutica en este sentido de eiségesis. E1 positivismo, piensa que la exégesis de lo real
es posible puesto que considera que hay un punto de contacto fijo con la empiria
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tal conocimiento sino que lo ubica en su ser y en su riqueza o en
su “razonabilidad” (Nubiola, 2009): esta aqui la vinculacién con la
‘cantera praxica’ de donde “sacamos” esquemas para “poner sobre’
la realidad o donde la realidad misma “llama a poner” sobre ella el
esquema en un ‘didlogo” (notar que hemos dicho que el vacio no
es “lanada’, ese vacio esta como “prefiado’ en tanto depende de la
cosay del sujeto).

Laidea del “vacio hermenéutico’ tal como la venimos empleando en
este libro entendemos que es original. Con ella nos referirnos —como
hemos reiterado— a un “vacio interpretativo’ que se produce frente
a unos hechos que nos resultan desconocidos, intrigantes, como
cabos sueltos, como a primera vista “incoherentes”. Aqui aparece un
acicate intelectual que impulsa un proceso de bisqueda, de procurar
llenar ese vacio en una especie de “horror vacui”. La idea original de
“vacio hermenéutico’ lo es en tanto se corresponde con la idea de
“horror vacui”, es decir, no nos referimos a un vacio de interpretacion
como mera “falta de explicaciéon” o como “laguna” u omisién de una
interpretacién que todavia no se hizo.®

(punto que es “fijo” porque el sujeto no interviene: el dato es propiamente un
‘dato’, algo “‘dado” objetivamente). La ciencia de la interpretacién contemporanea
(linea Heidegger-Gadamer-Ricoeur) entiende que no hay exégesis pura, sino que
siempre hay una intervencién del sujeto con su eiségesis que hace que el dato sea
algo construido. Para Gadamer este hecho constituye una traicién del lector al
autor del texto (o al texto), para Ricoeur este hecho constituye una riqueza, algo
que aporta un plus de sentido o actualiza una reserva de sentido potencial que
s6lo puede ser actualizada o cobrar existencia desde la interioridad del intérprete.
5. Es interesante —desde aqui— leer la afirmacién de Peirce en una carta a
Lady Welby de 1911 a 1a que ya hicimos referencia: “(...) es totalmente cierto que
nunca podremos alcanzar un conocimiento de las cosas tal como son. Podemos
conocer sblo su aspecto humano. Pero ese es todo el universo que existe para
nosotros” (Peirce, citado por Nubiola 2002, parr. 7) (subrayado nuestro: H. M.).

6. De este modo —como omision de explicacion— emplean la expresion “vacio
hermenéutico”: Schwartzmann (2000, p. 265), Jaimez (2004, p. 11), Calles Hidalgo
(2012, p. 19.210); etc. Es decir, 1a expresiéon “vacio hermenéutico” se emplea meta-
féricamente como “laguna” de explicacién.



XXV.EXITO DE LA METAFORA ANTE ELVAC{O INTERPRETATIVO

La pertinencia de la metafora en el cubrimiento del “vacio interpre-
tativo” queda evidenciada por la desaparicion estable de tal vacioy
la “katacresicacion” de la imagen metaférica (en ciencia varias de
estas expresiones son tomadas como términos teéricos técnicos, por
ejemplo: corriente eléctrica, onda luminosa, electrén como particula).
Dicha imagen metaférica es susceptible del “revestimiento teérico”
que culmina en el lenguaje de los modelos matematicos. El olvido
del origen metaférico del cubrimiento se produce por ese paso de la
metafora al “modelo” que es su revestimiento l6gico-matematicoy
que tanto convence a la ciencia dura desde la metafora de Galileo
(La naturaleza es un libro escrito en caracteres matematicos), notese
que sin el cuerpo o la textualizacién producida por la metafora no
habria tal revestimiento que culmina en “modelo’. Ademés hay
una pertinencia o “validez empirica” de la metafora, es decir, esa
imagen tiene que ver con lo real y no es una pura fantasia que llegd
casualmente a tener éxito. Tales pertinencias seflaladas anidan o
tienen su origen en la praxis del investigador o conocedor.

Con la expresién “pertinencia praxica” de la metafora (que lleva
a construir un esquema interpretativo llenando el “vacio herme-
néutico’) queremos manifestar que tal pertinencia no es idealista
(veracidad como mera coherencia en un sistema intramental) sino
que tiene un fundamento “in re”, en la cosa, una base empirica. Sin
la 16gica dialéctica (constitucion de los conceptos mediante tesis,
antitesis y sintesis) acompafniada por una epistemologia dialécti-
co-genética’, este fundamento queda en el aire. La sintesis “recaida

7.Samaja (2004, p. 133) dice: “las epistemologias dialéctico-genéticas proponen
(con diversos matices) la gran idea de la evolucién biolégica y 1a historia social
como modelo para interpretar el proceso de construccién de estos encuentros
monadolégicos entre el mundo de las formas facticas y las formas de las teorias”.
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en la inmediatez” da la sensacién de conceptos y entes aislados
en una atomizada monadologia.

Este reparar en lo semejante, a través de la focalizacién de ele-
mentos facticos relevantes (en curiosa economia), supone una
“teoria’, o mejor dicho un esquema metaférico de traslado, que
culmina en una analogia. Este incipiente cartografiado metaférico
es una especie de juicio sintético a priori, juicio sintético porque
recapitula facticidades, pero a priori, porque no esta basado hic
et nunc (“aqui y ahora”) en ellas... Hay una memoria de vida, de
adaptaciones, de éxitos pragmaticos en ese mirar que se apropia
econdémicamente y heuristicamente de lo relevante (tratamos de
expresar con palabras pobres algo muy rico).’

Asi, analogias, modelos, esquemas... y las metaforas que le dieron
viday que se acopian en la cantera, se traducen en pautas ‘econé-
micas” de observacion (que hemos caracterizado como especies
de “6rganos de asimilacién”), que dan lugar a “hechos” y a “enun-
ciados tedricos” en los modelos consolidados, siendo una especie
de “puente” ni puramente tedrico ni puramente empirico, sino un
hibrido como hemos sefialado. De este modo se produce una especie
de encuentro “monadolégico’, esto es, una coincidencia o concor-
dancia entre cosas que en principio no tienen nada en comun (lo
particulary lo universal). Esta es la pertinencia praxica mencionada.

8. La “recaida en la inmediatez” de los conceptos es una expresion de Hegel,
que alude al hecho muy frecuente de tomarlos como estructuras sin génesis o
ingénitas.

9. Samaja (2004, p. 134) dice con frases mucho mas ricas: “[...] en toda teoria estan
las huellas de experiencias ya conquistadas y de las cuales se han extraido por
reflexionamiento los elementos invariantes que permiten anticiparla como si
dijéramos a priori. En toda construccién légica hay una fuerza demostrativa
porque toda l6gica es un ri-corsi de un corsi protagonizado con anterioridad y
en el cual la propia subjetividad se ha constituido. Por eso comprendery aceptar
como evidente significan lo mismo: rehacer la coordinacién general de experiencias
siempre posibles”. Este rehacer... es la praxis.
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Lavision de dos en uno es el proceso metaforico de la tesis (‘es”),
la antitesis (“no es”) y la sintesis (‘es mas”) que cubre el vacio herme-
néutico. El hecho de haber propuesto la metafora como mecanismo
de “uberty” (cf. supra: La metafora en el razonamiento abductivo), de “ir
mas alld” de lo fragmentario, relaciona la ciencia con lo artistico,*°
el conocimiento con la imagen, 1a razén con la fantasia.*

Podemos concluir que el éxito del llenado se debe a que el mismo
no es ciego (buscar cualquier explicacion con el objeto de tranqui-
lizar nuestra ignorancia), sino que tiene fundamento en la cosa, es
decir, alcanza el misterio de lo real. ¢Coémo se justifica?

10. Nos viene a la mente el documental de divulgacion cientifica El universo ele-
gante (2003) basado en el libro de Brian Greene, El universo elegante. Supercuerdas,
dimensiones ocultas y la busqueda de una teoria final, que presenta la “Teoria de
supercuerdas’, el calificativo “elegante” se refiere a la cualidad estética de tal
teoria, que la hace manifestar cierta “belleza”.

11. Pensamos aqui en la narrativa como método de investigacién (cf. Bruner,
2004; Jimenez Barriga, 2008, p. 45ss)



Capitulo 6

INTENTOS DE “METAFORICIDIO”

Los animales se dividen en (a) pertenecientes al Emperador, (b)embalsamados,
(c)amaestrados, (d) lechones, (e) sirenas, (f) fabulosos, (g) perros sueltos, (h)
incluidos en esta clasificacion, (i) gue se agitan como locos, (j) innumerables, (k)
dibujados con un pincel finisimo de pelo de camello, (1) etcétera, (m)que acaban
de romper el jarrén, (n) gue de lejos parecen moscas.

Jorge L. Borges, “El idioma analitico de John Wilkins”



XXVI. EL CONFLICTO ENTRE “LAS PALABRAS Y LAS COSAS”

Hemos hablado de “intersticios” o de “vacios” entre el pensar
y el decir por donde se colaba o aparecia la necesidad de
la metafora. ¢Y si pudiésemos eliminar tales vacios? La
metafora no seria ya necesaria. ¢Coémo hacerlo? ;Quién es
el culpable de tales intersticios? Muchos han apuntado al
lenguaje...

Un lenguaje ajustado a la realidad —como lo intent6 res-
pecto de los animales la lista de Borges— eliminaria los
“vacios” y ya no serian necesarios los rodeos por la metéafora
y sus ambigiiedades. En el fondo de la cuestidn, se esta
dando una prioridad al lenguaje sobre el pensamiento en
el conocimiento. Recordemos lo que hemos dicho sobre la
hipodtesis de Sapir-Whorf, sobre la funcién categorizadora
del lenguaje sefialada por Alonso Schokel y lo advertido por
Borges —desde el mundo literario— respecto de la inconve-
niencia de reducir el lenguaje a una “combinatoria” binaria
desde donde surgirian todas las ideas habidas y por haber
sin necesidad de un pensamiento (para las tres referencias
cf. supra: El “hueco” para que se “cuele” la metdfora).

Para los que ignoran o no admiten la necesidad de la metéfora,
un lenguaje técnico y desambiguado como el matematico podria
“leer” el libro de la naturaleza de modo “ajustado’, un lenguaje que
“pinte” a la realidad tal cual es fue la idea de 1a “teoria pictérica”
del primer Wittgenstein (Wittgenstein, 2009). La matematica
da la impresion de ser un lenguaje en donde no hay tales inters-
ticios, después de todo aquiy en la China, 2+2=4 y los modelos
matematicos de la fisica se “ajustan” a la realidad de las cosas.
¢Se podra ajustar el lenguaje de modo que sea apropiado tanto
para hacer ciencia como para manejarnos en la vida cotidiana
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eliminando desajustes entre “las palabras y las cosas” y asi toda
ficcién y metafora?!

Esta pregunta intent6 ser respondida en el siglo XVII con motivo
de la Nuova scienza? por los “Proyectistas ingleses” (Lodwick, Dal-
garnoy Wilkins, cf. Laborda Gil, 1981, p. 4 - 5) que desde una postura
empirista aspiraron a un “lenguaje universal” que sirva tanto al vulgo
como a la ciencia y que termine con las ambigiiedades metaféricas
y las ficciones metafisicas. El calificativo de “universal” se debe
a que se toma como modelo la 16gica y la precision del lenguaje
“universal” de la matematica. Si esta es la vertiente empirista de
tal empresa hay que decir que como reflejo de las posturas racio-
nalistas o cartesianas los monjes de Port-Royal (Lancelot, Arnauld
y Nicole) aspiraron a construir una “gramatica universal”.

Estos intentos de lograr un “lenguaje universal” —podriamos
decir cientifico y literario a la vez— es consecuencia del llamado
conflicto entre “las palabras y las cosas” del siglo XVII, que tiene

1. Este apartado sobre el fracaso de 1a construccién de un lenguaje que pretenda
decirlo todo con justezay precisién hace justicia al titulo de nuestra Tesis: “Bases
epistémicas del surgimiento de la metdfora, como mecanismo de inteligencia, creacion
y comunicacioén en ciencias duras e ingenieria. Incidencia en la Docencia Universitaria”
(Magnasco, 2019), es decir, no estamos refiriéndonos meramente a la presencia
del mecanismo metaférico en ciencia sino al porqué de su presencia y de su éxito
y a las dificultades de su abolicién...

2. El siglo XVII con Galileo Galilei (1564-1642) es testigo del afianzamiento de la
llamada nuova scienza, fundamentada en un método experimental que combina
la observacién de los hechos con la cuantificacién y generalizacién de éstos
por medio del lenguaje matematico. Quedan atrds —para sus impulsores— el
dogmatismo medieval del conocimiento por autoridad y el escepticismo rena-
centista. En sus vertientes racionalistas y empiristas la nueva ciencia tiene
como caracteristicas la confianza en la razén humana como 6rgano capaz de
conocimiento (absoluto para el racionalismo cartesiano, relativo a las cosas 'y
limitado para el empirismo de J. Locke) y el realismo de las cosas que indepen-
dientes de la conciencia son objeto y “limite” del conocimiento. El método en
una y otra vertiente cientifica se vuelve necesario como guia del espiritu en la
fidelidad a lo real.
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bases en Descartes (1596-1650) y en Francis Bacon (1561-1626). René
Descartes encuentra en la matematica el modelo para analizar y
describir con “claridad y distincién” todo lo que comprende la res
extensa, ascendiendo a principios primarios indubitables y descen-
diendo luego hasta las cosas mismas mediante el razonamiento
deductivo seguro (de algiin modo se reproduce formalmente “la
vida interna” de la cosa). Esta convencido de la unidad de toda
la ciencia dada por el cifrado “mecanicista” de sus objetos o de
toda la res extensa (que abarca biologia, fisiatria, corporalidad del
hombre, mundo natural —animal, vegetal y mineral—, fenémenos
luminosos, etc.) y su posible y necesaria descripcion en términos
mecanicistas-l6gico-matematicos.

La primera regla de su método es el criterio de verdad para la
ciencia: es tomado de la matematica y consiste en la evidencia
lograda por la claridad y distincién de las ideas... en este sentido dice
que no hay mas ciencia que la aritmética y la geometria por lo que
para hacer cientifico al conocimiento hay que expresarlo en lenguaje
matematico. La segunda regla de su método es la clasificacion de
los datos y la reduccién de los mismos a naturalezas simples, esto
es, ‘claras y distintas”. La tercera regla es una ordenada y perfecta-
mente trabada cadena de deducciones a partir de la evidencia de
los primeros elementos o naturalezas simples hasta conocer sin
sombra de duda su naturaleza compleja.?

3. Para Descartes, Dios (de quien poseemos una idea innata) ha dejado leyes
inscritas en la naturaleza que pueden extraerse de la propia conciencia ya que
han sido también impresas por él en nuestra alma: “Siempre he permanecido
firme en la resolucién que tomé de no suponer ningin otro principio que el que
me ha servido para demostrar la existencia de Dios y del alma, y de no recibir
cosa alguna por verdadera, que no me pareciese mas clara y mas cierta que las
demostraciones de los gedmetras; y, sin embargo, me atrevo a decir que no sélo
he encontrado la manera de satisfacerme en poco tiempo, en punto a las princi-
pales dificultades que suelen tratarse en la filosofia, sino que también he notado
ciertas leyes que Dios ha establecido en la naturaleza y cuyas nociones ha impreso
en nuestras almas de tal suerte, que si reflexionamos sobre ellas con bastante
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Desde el modelo del “lenguaje” matematico (que parece describir
lo real con perfeccién —ademas de ser trasladable de un pais a
otro—) tanto racionalistas como empiristas son testigos de la
imbricacién de lenguaje y conocimiento y del consiguiente obs-
taculo que el lenguaje vulgar o metaférico ocasiona a la ciencia. Este
lenguaje vulgar —herencia de una credulidad que se ha guiado por
la fe o por el principio de autoridad— da lugar en cada nacién a un
“saber verbalista” que discute sobre lo que en realidad no existe. A
la luz de los logros cientificos de 1a nueva ciencia y del acuerdo que
el lenguaje matematico produce en los espiritus cientificos, esta
“vulgarizacion” internacional del lenguaje es ocasion de ignorancia
e incomunicacion.

Bacon en su Novum Organum (“Nuevo 6rgano o verdaderas
nociones de la interpretacion de la naturaleza y del reino del
hombre”, Bacon, 1949 [1620]) establece 4 pasos criticos para acceder
al conocimiento cientifico: 1° ve la necesidad de hacer una critica de
los sentidos, estableciendo condiciones para que las impresiones
sensoriales no sean erroneas o débiles en su agudeza; 2° propone
atender criticamente a la actividad de “extraer nociones de las
impresiones”, con lo cual busca purificar el lenguaje o exorcizar a
los “idolos del foro”; 3° en cuanto a los datos y su tratamiento, deben
ser suficientes en nmero para guiar al espiritu (contra el raciona-
lismo que le hace decir a 1a empiria lo que ya tiene en mente) y 4°
propone una critica de la induccidn, para no elaborar leyes prema-
turamente sino con gradualidad y seguridad.

Estos pasos tienen una base metaférica teologica, contra el racio-
nalismo y su metafisica Bacon defiende por motivos teoldgicos el
“método experimental” como medio purificador de las ideas, como

detenimiento, no podremos dudar de que se cumplen exactamente en todo
cuanto hay o se hace en el mundo.” (Descartes, 2011, p. 129 -Discurso del Método,
52 parte-). De este modo Descartes resolveria la “‘contradicciéon fundamental de
la ciencia”: el conocimiento universal desde lo particular es posible porque tanto
en las cosas como en la mente estan las leyes que gobiernan el mundo.
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etapa que ha de liberarnos de “los idolos” o prejuicios de la mente
humana:

Entérense pues los hombres (...) de cuan grande es la diferencia que
hay entre los idolos de la mente humana y las ideas de la mente
divina. Aquellos no son méas que abstracciones caprichosas; estas
son el sello verdadero del Creador sobre sus criaturas, impreso y
definido sobre la materia con lineas verdaderas y exquisitas (Bacon,
1949 [1620], p. 169).

Bacon supone que las ideas del creador han sido impresas en su
obra (la creacién), lo cual es un traslado metaférico del constructor
de maquinas medieval-renacentista que hace uso de la matematica
para crear su obra (cf. Prigogine & Stengers, 2004, p. 72). Bacon usa
una analogia para establecer su posiciéon cuando recomienda no
ser como los empiricos que semejantes a hormigas “solo saben
recoger” (como si el conocimiento surgiera del s6lo recoger datos
y como si los datos se recogieran como manzanas de un drbol), ni
como los racionalistas que semejantes a araiias solo fabrican “telas
que sacan de si mismos’, él propone ser como la abeja que recoge
materiales de las flores pero para transformarlos “por una virtud
que le es propia” (la abeja representa al que deja guiar su espiritu
por la empiria —punto 3°— produciendo la transformacion de la
misma en conocimiento cientifico).

Isaac Newton (1642-1727) cohesiona —como la “abeja” de Bacon—
la observacion experimental y la elaboracion tedrica plasmada en
sus Principia. Como Descartes y Galileo, Newton entiende que la
naturaleza esta “matematizada” porque ha “salido” de 1a mente de
Dios (Newton, 1982, p. 617ss) y se ha encarnado (como su Verbo o
su Hijo) en el mundo (cf. Kojeve, 1964).



XXVIL LA BUSQUEDA DE UN LENGUAJE UNIVERSAL
Y PERFECTO: SIN METAFORA

El deseo de un nuevo lenguaje que se adectie a las exigencias de la
nueva ciencia bulle en el S XVII:

Muchos son los eruditos comprometidos en la tarea de la proyeccién
de un nuevo lenguaje, desde Bacon, que suministra algunos desi-
derata, hasta Newton. De entre todos destacan tres autores, a los que
se les agrupa bajo la denominacién comin de “proyectistas ingleses”.
Estos son Lodwick, Dalgarno y Wilkins (Laborda Gil, 1981, p. 4)

Pero no s6lo en ‘ciencia” hay un interés por un lenguaje universal
sino también —légicamente— en educaciéon. Como ejemplo, el
pedagogo moravo John Amoés Comenius realiza una dura critica de
los defectos de las lenguas naturales y busca un lenguaje universal.
Umberto Eco recuerda que Comenius realiza esta dura critica en
su Pansophiae Christianae liber III (1639-1640), en el que reclama:

[..] una reforma lingiiistica que elimine las artificiosidades ret6-
ricas, fuente de ambigiiedades, y fije claramente el sentido de las
palabras, utilizando un solo nombre para cada cosay devolviendo
a los términos su sentido originario. (Eco, 1994, p. 97)

Las disposiciones para elaborar tal lengua universal artificial
se hallan en su Via lucis de 1668, 1a misma debe contar con las
siguientes caracteristicas: “Racional [..] Analégico, que no con-
tenga anomalia en ninguna materia. Armonioso, que no traiga
discrepancias entre las cosas y los conceptos [..] Todo en nuestro
nuevo lenguaje debera ser adaptado para la exactay perfecta repre-
sentacién de las cosas’ (Comenius, 1668, Via Lucis).
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El obispo John Wilkins a la cabeza de los “proyectistas ingleses”
es guiado por el empirismo baconiano, busca una lengua uni-
versal y perfecta atendiendo a las cosas, a lo externo, procurando
un lenguaje univoco que refleje fielmente la naturaleza de cada
cosa (en esto se parece al Wittgenstein del Tractatus Logicus
Philosophicus que busca un lenguaje de tipo “pictérico”). Port
Royal, por su parte, es guiado por el racionalismo cartesiano,
atiende a la conciencia, a su légica, por lo que persigue mas que
un “lenguaje universal”, una “gramatica universal” que genere
(antecedente de la lingiiistica generativa) fielmente todos los
“decires” o el lenguaje sobre lo real.*

Las dos corrientes coinciden en atribuir al lenguaje y a su
gramatica un papel de gran relevancia cientifica: el racio-
nalismo de Port Royal atiende a la relacién del lenguaje con
el pensamiento aspirando a esa “gramatica universal” que
no es otra cosa que una explicitacion de las leyes del pen-
samiento; mientras que Wilkins y los proyectistas, desde el
empirismo, atienden a la relacién entre las palabras y las
cosas, aspirando al lenguaje universal. Los primeros —en
sintonia con su postura— usan el método demostrativo:
parten una hipdtesis que proporciona la légica y de ella
extraen conclusiones gramaticales; los segundos utilizan
el método inductivo avanzando en progresivas generaliza-
ciones desde la empiria. Podemos resumir en un esquema
lo que venimos diciendo:

4, Port Royal genera dos obras emblemaéticas: la Grammaire générale et raisonnée
(1660) y la Logique (1662), Wilkins por su parte genera An Essay towards a Real
Character and a Philosophical Language (1668).
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Racionalismo de Pensamiento Objetivo:
Port Royal (del -5 > Gramética Metodo.
pensamiento al 1 universal demostrativo
lenguaje)
Empirismo de J. 1 Obijetivo: ,
Wilkins (de las = = Lenguaje « irlzlfl‘fltgt?\?o
cosas al lenguaje) Cosas universal

Esquema N° 24: La eliminacién de la metafora. Gramética universal y Lenguaje uni-
versal (esquema propio: H.M.)

La empresa de Wilkins es rescatada contemporaneamente por
Jorge Luis Borges (Borges, 1952b), es interesante su caracterizacion,
porque hace un paralelo con el lenguaje matematico y refiere su
potencial educativo:

En el idioma universal que ide6 Wilkins al promediar el siglo
XVII, cada palabra se define a si misma. Descartes, en una epistola
fechada en noviembre de 1629, ya habia anotado que mediante el
sistema decimal de numeracién, podemos aprender en un solo
dia a nombrar todas las cantidades hasta el infinito y a escribirlas
en un idioma nuevo que es el de los guarismos; también habia
propuesto la formacién de un idioma analogo, general, que orga-
nizaray abarcara todos los pensamientos humanos. John Wilkins,
hacia 1664, acometi6 esa empresa. Dividi6 el universo en cuarenta
categorias o géneros, subdivisibles luego en diferencias, subdivi-
sibles a su vez en especies. Asign6 a cada género un monosilabo
de dos letras; a cada diferencia, una consonante; a cada especie,
una vocal [..] Las palabras del idioma analitico de John Wilkins
no son torpes simbolos arbitrarios; cada una de las letras que
las integran es significativa, como lo fueron las de la Sagrada
Escritura para los cabalistas. Mauthner observa que los nifios
podrian aprender ese idioma sin saber que es artificioso; después
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en el colegio, descubririan que es también una clave universal y
una enciclopedia secreta. (Borges, 1952b, p. 707)

Los intentos de los proyectistas fueron infructuosos (cf. Laborda
Gil, 1981, p. 51) en cuanto que tal lenguaje universal no se logro. El
problema radic6 en buscar que sea cientifico’, esto es, pretender que
sea un “inventario organico’ de todo el conocimiento (fidelidad a
las cosasy sus relaciones), pues cada ‘cosmovision” tiene su propia
‘organicidad artificial”.

Es interesante el analisis que hace Jorge Luis Borges sobre la cla-
sificacion de Wilkins. Comenta el escritor argentino que Wilkins
dividio el universo en cuarenta categorias o géneros, siendo esta
“tabla cuadragesimal’ resultante, la base de su lenguaje universal.
En ella se observan —contra su pretension— deficiencias y ambi-
giiedades. Borges comenta con un ejemplo las ambigliedades que
para una cultura tiene la clasificaciéon de otra:

Esas ambigiiedades, redundancias y deficiencias recuerdan las que el
doctor Franz Kuhn atribuye a cierta enciclopedia china que se titula
Emporio celestial de conocimientos benévolos. En sus remotas paginas
esta escrito que los animales se dividen en (a) pertenecientes al Empe-
rador, (b) embalsamados, (c) amaestrados, (d) lechones, (e) sirenas, (f)
fabulosos, (g) perros sueltos, (h) incluidos en esta clasificacion, (i) que
se agitan como locos, (j) innumerables, (k) dibujados con un pincel

5. Ellenguaje universal buscado por Wilkins y los proyectistas deberia tener tres
caracteristicas: 1. Universal: esto es, expandible a todas las naciones y estable
(todas las naciones lo entenderian). 2. Cientifico: esto es, ser un inventario organico
de todo el conocimiento (fidelidad a las cosas y sus relaciones)y para exigir de su
hablante rigor en sus operaciones (aqui entra la gramatica yla lo6gica). 3. Aplicable:
es decir, tener viabilidad practica, esto es que se pueda aprender facilmente (aqui
las distintas soluciones iban por el lado ideografico o de grafia iconica, fonética
onomatopéyica, etc.).
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finisimo de pelo de camello, (1) etcétera, (m) que acaban de romper
el jarrén, (n) que de lejos parecen moscas.” (Borges, 1952b, p. 708).

Michel Foucault encabeza su libro Las Palabras y las cosas con
estas palabras: “Este libro surgi6 de un texto de Borges” (Foucault,
1968, p. 1) refiriéndose al citado cuento de Borges “El idioma ana-
litico de John Wilkins". Al respecto comenta que la clasificacion
de los animales recién referida le “produjo risa” durante anos
pero también malestar porque entre sus surcos hace surgir la
sospecha de que hay un desorden peor que el de lo incongruente
y el acercamiento de 1o que no se conviene: seria el desorden que
hace centellear los fragmentos de un gran ntiimero de posibles
6rdenes en una dimension sin ley ni geometria.

Borges concluye que no existe ninguna clasificacién del universo
que no sea arbitraria ni hipotética (cf. también Eco, 1994, p. 93-94). Lo
que hemos dicho sobre la influencia del lenguaje natural (cf. Alonso
Schokel, 1986, p. 151; Wittgenstein, 2009, p. 105) y de los contextos
cultural (Piaget & Garcia, 1994, p. 233) y personal (aspectos personales
de la cantera de analogias) en la lectura de la realidad, ofrecen causas
de este hecho de la arbitrariedad e hipoteticidad de toda descripcion y
clasificacion de las realidades empiricas. Esto nos lleva a comprender
lo infructuoso de una empresa que pretenda lograr un lenguaje uni-
versal ajustado a la realidad y por tanto desambiguado (no hay lectura
de larealidad que sea totalmente objetiva, podemos advertir como en
el objeto “clasificado” estd —la arbitrariedad de— el sujeto).

Hay una “resistencia” de lo real a dejarse describir o “embretar”
en un lenguaje 16gico-matematico, los intentos serios realizados
ya en el siglo XVII de lograr un lenguaje “matematizado” ajustado
alas cosas han sido vanos. La razén Gilltima de este fracaso hay que
buscarla en la urdimbre metaférica del lenguaje y del conocimiento.



XXVIIL ¢FIN DEL CONOCIMIENTO METAFORICO?

Michel Foucault advierte que en Occidente el conocimiento “por
semejanza’ culmina a fines del siglo XVI1.° La semejanza en esta
época tiene cuatro formas: la adecuacion, la emulacion, la analogia
y la simpatia (cf. Foucault, 1968, p. 26-32), de las cuales nos interesa
sobre todo la tercera: 1a analogia, la cual segiin el mismo autor tiene
“un campo universal de aplicacién” y su punto de comparacién es
el hombre:

Por medio de ella, pueden relacionarse todas las figuras del mundo.
Sin embargo, existe en este espacio surcado en todas direcciones,
un punto privilegiado: est4 saturado de analogias (cada una puede
encontrar alli su punto de apoyo) y, pasando por €él, 1as relaciones se
invierten sin alterarse. Este punto es el hombre; est4 en proporcion
con el cielo, y también con los animales y las plantas, lo mismo
que con la tierra, los metales, las estalactitas o las tormentas [...]
El cuerpo del hombre es siempre la mitad posible de un atlas uni-
versal. [...] El espacio de las analogias es, en el fondo, un espacio de
irradiacion. Por todas partes, el hombre se preocupa por si mismo;
pero, a la inversa, este mismo hombre trasmite las semejanzas que
él recibe del mundo. Es el gran foco de las proporciones, el centro
en el que vienen a apoyarse las relaciones y de donde son reflejadas
de nuevo. (Foucault, 1968, p. 30-32)

6. “Hasta fines del siglo XVI, 1a semejanza ha desempefiado un papel constructivo
en el saber de la cultura occidental. [..] Es necesario que nos detengamos un
poco en este momento del tiempo en el que la semejanza va a desligarse de su
pertenencia al saber y desaparecera, cuando menos en parte, del horizonte del
conocimiento.” (Foucault, 1968, p. 4).
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Laborda Gil destaca que el instrumento o herramienta de estas
analogias era el lenguaje:

M. Foucault (Las palabrasy las cosas) explica que, en el siglo anterior,
se comparaban las cosas y los fenémenos por aproximacién, ana-
logia, atraccién o repulsion. Y en esa actividad era fundamental
el lenguaje [..] Mediante el lenguaje se aprehendia esa realidad
enigmatica del ser humano, de la naturaleza inmediata y de la
naturaleza mas total o cosmos. (Laborda Gil, 1981, p. 51, nota n° 2).

Mas alla de las intenciones de Foucault en su ensayo Las palabras
y las cosas y de la interpretacion de Laborda Gil sobre el mismo
ensayo, es interesante para nuestro tema sobre la necesidad de la
metéafora en el conocimiento, esta caracterizaciéon histérica sobre
el ‘conocimiento por analogia” y su “‘desaparicion” en el siglo XVII
con motivo de la Nueva Ciencia y sus éxitos.

En realidad el conocimiento “por analogia” no se termina con la
Nueva Ciencia —hemos referido su uso producto de metaforas en
Newton y en Maxwell’—; lo que ocurre es que se cambia la 6ptica
sobre el lenguaje ‘que habla” la naturaleza. Este lenguaje serd mate-
matico o no serd (postura de Galileo Galilei), por 1o que lo que no
corresponda a tal respuesta matematicay precisa de la naturaleza
se considerara no cientifico. Asi, 1o que si se termina en el siglo XVII
es la consideracion cientifica de lo que luego se llamara “‘contexto de
descubrimiento’, es decir como al cientifico se le ocurre determinada
hipoétesis. Relegado desde entonces al anecdotario cientifico, se
anula la riqueza de los procesos que tienen lugar en el mismo ya que
en tal contexto el lenguaje es vulgar, metaférico, analogico, funciona
por semejanza.. Lo que se busca es salirse lo antes posible de este
trance metaférico, es mas, se 1o niega como parte del proceso de la
ciencia, se lo “mete debajo de la alfombra”, pretendiendo ocultar que

7.Ver para un estudio cientifico nuestra Tesis (Magnasco, 2019).



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 201

se paso a través suyo. Se busca s6lo mostrar un nuevo lenguaje para
validar matematicamente o revestir de matematica los objetos, ya
que es el lenguaje que “habla” 1a naturaleza.?

Que las cosas adquieran en el siglo XVII una expresion mate-
matica, siembra la idea de que las palabras deberian tener el rigor
de simbolos matemaéticos. En realidad se estdn tomando como
paralelas o simultaneas situaciones que son sucesivas: el “primer”
lenguaje ambiguo sobre la “‘cosa” pertenece al ‘contexto de descubri-
miento’y su carga metaférica o analdgica, mientras que el “segundo”
lenguaje matematico sobre la cosa pertenece al estadio “posterior”
de la justificacion (‘contexto de justificacion”’, para lo cual debe
disecarse la naturaleza). El plantear como paralelas situaciones que
son sucesivas (o de alternancia espiralada o dialéctica) hace surgir
la blisqueda de un lenguaje y una gramatica universales (antece-
dentes de la 16gica simbdlica), ddndose el deseo de una matemati-
zacion de la lingiiistica, una aspiracion a cierta confluencia entre
la matematica y la lingiiistica. Lo infructuoso de tal empresa de los
proyectistas ingleses nos lleva a buscar la causa en la naturaleza
metaférica del lenguaje y el conocimiento.

Podemos plantear lo recién mencionado en dos graficos, en el
primero (Esquema N° 25) se plantea la posibilidad de descripcion
de la cosa o el hecho por ‘caminos” paralelos como suponen los que
desconsideran la necesaria participacién de la metafora en el cono-
cimiento; en el segundo (Esquema N° 26) se plantea la descripcion
de 1a cosa o de los hechos por un ‘camino’ en fases consecutivas,
primero imagen metaférica —que cubre el vacio— (fase 1) y luego

8. El conflicto entre “las palabrasylas cosas” es el espejo del conflicto entre los
lenguajes utilizados en el contexto de descubrimientoy en el de validacién. En
el contexto de descubrimiento se utiliza un lenguaje metaférico (“las palabras
vulgares”) y en el de validacién —por sucesivas idealizaciones— se utiliza un
lenguaje matemaético “ajustado” a “las cosas” (o mejor dicho a sus idealizaciones
o disecaciones) (cf. Magnasco, 2019).
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disecacion (fase 2) y revestimiento matematico o mediante “lenguaje
universal” (fase 3) (estas dos tltimas fases pueden reducirse a una):

Descripcion de la cosa: Resultado: Conclusion:

Reproduccién
Expresién matemaética cientifica dela
P = vidainternade

de la cosa B
la cosa = “cosa ,
. ee Blisqueda de un
“Cosa’ cientifica .
Sy ygupnpinpp .. nuevo lenguaje
tCaminos “paralelos” de que se aparte de
expresion lo vulgar

e el Deformacion de
Expresion lingiiistica B
la cosa = “cosa
vulgar de la cosa P ”
1nexistente

-

Esquema N° 25: Posibilidad de descripcién por “‘caminos” paralelos como suponen
los que desconsideran la necesaria participacién de la metafora en el conocimiento
(esquema propio: H.M.)

Descripcion dela cosa  Descripcion de la cosa Descripcion de la cosa

“Lenguaje 1” “Lenguaje 2" “Lenguaje 3"
(fase 1): (fase 2): (fase 3):
“ . . Expresion lingliistica Idealizacién Expresién matemaética de
Cosa” = P ) gu i - P « s e
metaférica de la cosa la cosa = “cosa cientifica’
(llenado de vacio (“platonizacién’,
hermenéutico) disecacion)
[} J K J
T T
Contexto asociado
al descubrimiento . P,
. Contexto asociado a la validacion
(llenado de vacio
hermenéutico)

Esquema N° 26: Planteo de descripcién de la cosa o hechos por un ‘camino” en fases
consecutivas, primero imagen metaférica que cubre el vacio y luego revestimiento
matematico (esquema propio: H.M.)

Este esquema N° 26 es s6lo un apoyo de la argumentacién (para
contrastar con el anterior, el N° 25) pero no reproduce la actividad
cientifica real donde no pueden distinguirse ni separarse claramente
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en pasos sucesivos los ambitos o contextos mencionados (cf. Samaja,
2004, p. 212-213; cf. Magnasco, 2019)

Consideramos muy importante en el contexto educativo el tipo
de lenguaje que la ciencia “le hace hablar” a la naturaleza y las con-
secuencias que puede tener el considerar a priori que la naturaleza
habla en lenguaje matematico o “es un libro escrito en caracteres
matematicos’ (como reza la metafora de Galileo Galilei ya referida).
Tomada la metafora de Galileo como una realidad, implica que
tanto el lenguaje de interrogacion de la naturaleza como el de
respuesta de la misma, deberé ser el mismo lenguaje 16gico-mate-
matico precisoy ajustado a la "naturaleza” de las cosas... pero ¢las
cosas hablan “naturalmente” con este lenguaje? El lenguaje que
utilicemos para dialogar con la realidad influiré en la respuesta
que esta nos dé (o le “arranquemos”), esto es, influird en nuestra
percepcion de esa realidad.

El lenguaje condiciona pero no determina nuestra percepcion
de la realidad. Ya hemos explicitado dos paradigmas del lenguaje
natural que dan visiones totalmente diferentes del mundo (cf. supra:
¢El“plus” de ser se crea o se descubre?). Uno da la sensacion de que la
vida se desarrolla en un cosmos, en un mundo que tiene un ‘orden
de base” metafisico establecido, siendo la verdad algo a descubrir
porque esta alli desde siempre para ser descubierta (paradigma
griego); el otro paradigma de lenguaje natural da la sensaciéon de
que la vida se desarrolla en un cronos y que la verdad es algo a
construir, no ‘es” sino que “sera” (paradigma hebreo). Llamamos
al primer tipo de lenguaje “estatico” porque genera la sensacion
de un mundo con “leyes fijas” a descubrir y al segundo “‘dindmico”
porque genera la expectativa de que lo de ayer no sera igual a lo de
hoy ni a lo de mafiana.

La lectura ‘estatica” (que cree en verdades eternas que estan para
ser descubiertas) se da en el marco de una preferencia por los mundos
predecibles, estables y ordenados. Tal estabilidad y orden proyectados
en el objeto de estudio por la ciencia moderna, lleva a eliminar todo
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atisbo de subjetividad en el objeto estudiado y a suponer que tal
objeto puede reflejarse sin deformacion en la interioridad del sujeto.
Para ello es necesario un lenguaje preciso, carente de ambigiiedad,
que haga posible el dialogo aséptico-metddicoy la descripcion estable
insertada en un orden o sistema logico.

En el ambito cientifico contemporaneo encontramos este pre-
supuesto en Max Planck —que desde una postura racionalista
cartesiana— confiesa que decidi6 dedicarse a la ciencia:

[..] al comprender el hecho evidente de que las leyes del razona-
miento humano coinciden con las leyes [..] del mundo que nos
rodeay, en virtud de ello, que el razonamiento puro puede permitir
al hombre formarse una imagen del mismo. En este sentido, es
de fundamental importancia que el mundo exterior sea indepen-
diente del hombre, algo absoluto, y, para mi, la bisqueda de las
leyes aplicables a este absoluto representa la méas sublime de las
tareas cientificas. (Planck, 1987, p. 43-44) (subrayado propio: H.M.)

Planck asume un “hecho evidente” que anula todo problema epis-
temologico presuponiendo una sintonia previa sin génesis entre
sujeto y objeto. Si las leyes del razonamiento puro coinciden con
las de la naturaleza se podra tejer un “lenguaje preciso’ que diga lo
real con fundamento y fidelidad.’

9. Ya hemos visto que tal empresa no ha sido posible. Planck supone que la lengua
“natural” del mundo que nos rodea es matematica y que esta misma lengua esta
grabada en nuestro intelecto. Como se ve seria una decepcién que no hubiese
entendimiento con un cédigo comunicacional tan preciso. Segin Mario Bunge
(1987), Planck sustenta una filosofia de la ciencia que puede resumirse en cuatro
tesis: “I. La naturaleza existe de por siy el hombre no es sino una pequeila parte
de ella. II. La naturaleza es legal (satisface leyes) y la legalidad es causal (no hay
azar objetivo). ITI. La realidad puede conocerse de a poco, aunque jamas perfec-
tamente [cf. platonismo de Penrose expresado en “los tres mundos” en Penrose,
1996, p. 110 y p. 380-381 y Penrose, 2006, p. 61-70]. IV. La ciencia marcha de la
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El lenguaje matematico responde al paradigma “estatico”. Es
pertinente decir que el nombre de Platén es muy importante en el
mundo matematico. Matematicos de renombre como Alfred North
Whitehead, Kurt Godel o Roger Penrose se confiesan platénicos (cf.
Penrose, 1996, p. 110 y 380-381; Penrose, 2006, p. 61-70 y Colbert,
1971, p. 12), al fundamentar filos6ficamente la matematica en el
mundo de las ideas de Platon. Asi podemos establecer las carac-
teristicas que heredara la concepcion de la realidad cuando natu-
ralmente aceptamos que la misma habla ese lenguaje: esta tiene
una verdad dada desde siempre porque la matematica tiene su
anclaje eterno en el mundo de las ideas de Platon (hay un cosmos,
un orden de base). La tarea cientifica consistird en descubrir este
orden matematico (incluyendo la estadistica) sin interferir con
subjetividades (pensemos en la posible influencia de este para-
digma en educacion).

Preguntamos retéricamente: ¢qué lenguaje entablamos con la
realidad? Entender que si el lenguaje que entablamos pretende
ser ‘estatico’ o “numérico”’ las respuestas seran “numeéricas” pero
habremos perdido parte de esa realidad (en sucesivas simplifica-
ciones) y nos habremos convertido —de algin modo— en “frios
nameros” (parece que la caricatura del cientifico “serio” esta inte-
grada por los caracteres de la falta de emocién y de pasién y de
natural descrédito ante todo lo que no sea medible)...

La lectura “‘dinamica” en cambio (que cree que el camino “se va
haciendo al andar”) se da en el marco de una “aventura”, desde el
saber que no esta todo oido ni lo estara (importancia del oido, de
escuchar distintas voces). Confia en el momento presente en el que
se gesta algo nuevo. Aspira a que el mundo no sea una replicacion del
que fue ayer, busca situaciones mas verdaderas o —mejor dicho—
mas verosimiles, es una lectura desde una posicién “‘desinstalada”.

diversidad a la unidad, de lo subjetivo a lo objetivo, y de lo relativo a lo absoluto.”
(Bunge, 1987, p. 25) (Aclaracion entre corchetes propia. H.M.).
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Para ella, lo natural es el movimiento, presenta dificultad para con-
cebir el reposo, algo siempre igual a si mismo. La vida se desarrolla
en un “cronos”, 1o que no cambia ‘esta muerto’ (pensemos en la
posible influencia de este paradigma en educacion).



Capitulo 7

NUEVOS VIEJOS APORTES

La metdfora es probablemente la potencia mds fértil que el hombre posee. Su
eficiencia llega a tocar los confines de la taumaturgia y parece un trabajo de
creacion que Dios se dejé olvidado dentro de una de sus criaturas al tiempo
de formarla, como el cirujano distraido se deja un instrumento en el vientre
del operado.

Ortega y Gasset, “La deshumanizacién del arte”



XXIX. ELAPORTE DE LA CONCEPCION CLASICA DE LA METAFORA

La concepcion “tradicional” de la metéafora tomo s6lo una parte de la
concepcidn clasica (que puede adscribirse a la mimesis de Aristoteles
en la Retdricay en la Poética). Tal concepcién se centrd en la metafora
en el nivel de la palabra, mientras que Ricoeur en La Metdafora Viva
(1977) amplia la visién recuperando la concepcién clasica a la que
relaciona con la hermenéutica modernay contemporanea; de aqui
que esta obra sea fundamental para captar qué es la metafora viva.

Los estudios clasicos nos aportan marcos para seguir inteligiendo
y analizando qué es lo que produce —o qué logica tiene— ese “ver
dos cosas en una”’ que es el quid de la operacion metaférica y que
fundamentamos desde la coposesion de rasgos semanticos comunes
y diferenciales. Veremos a continuacion que la metafora funciona
en el plano lingiiistico en tres niveles: el de la palabra, el de la frase
y el del discurso.

Sostenemos que estos niveles se corresponden con tres tipos de
“vacios” que el proceso metaférico acude a cubrir, y es 1o que trata-
remos en el punto siguiente.

8. Los tres niveles de “vacios”y sus cubrimientos

La Metafora Viva de Paul Ricceur (1977), por su profundidad
y sintesis nos ha permitido vincular los estudios modernos y
contempordneos con los clasicos; en ella el destacado fil6sofo
francés estudia la metafora progresando en tres niveles: la
metafora en el nivel de la palabra (estudios primero y segundo),
la metafora en el nivel de la frase (estudios tercero, cuarto y quinto)
y la metafora en el nivel del discurso (estudios sexto, séptimo y
octavo). La obra apunta a una interpretacion de la metafora en tér-
minos de discurso, a ‘contracorriente” de 1a definicion tradicional
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en términos de nombre y de denominacion (nivel de 1a palabra).
Somos deudores en todas estas intuiciones de este profundo y dificil
estudio sobre la metafora: al pasar del nivel de la frase al nivel del
discurso, el tratamiento de la metafora pasa de lo semantico a lo her-
menéuticoy aborda el tema de la referencia en el discurso poético.

La metdfora en el nivel de la palabra o metdfora-palabra

Aqui el estudio se centra en la palabra que implica una dimension
semi6tica “minima”.! En este caso habria un “vacio’ en el nivel de la
palabra que seria cubierto por una “palabra-metéafora’, atendiendo a
sus rasgos semanticos pertinentes para generar la vision de dos en
uno. Recordemos que si bien suele hablarse de una palabra-metafora,
en realidad hay una palabra “intrusa” que entra en tensién con un
sistema marco (cf. supra: Metaforizacion como sustitucion incomoda).
Hay entonces una “impertinencia semdantica” considerada desde
el contexto en el que esta ubicada.

Esta impertinencia produce una “innovacién semantica” por una
especie de trasvasado de rasgos sémicos de la palabra metafora
hacia la palabra a la que esta “sustituyendo” (1a que se infiere desde
el contexto) y con la que ha entrado en fructifera tension. Ejemplo:
cuél es el “vacio” que el poeta intenta cubrir cuando no le alcanza
decir “irradiando una luz divina” y recurre a la metafora-palabra sus-
titutiva “sembrando una luz divina”. Algo hemos desentrafiiado de
este plus de sentido (cf. supra: [Operacién metaférica] Desde rasgos
semdnticos comunes y diferenciales): con el sembrar hay un fruto de
luz, hay un crecimiento interior que hecha raices (no es un mero
ser iluminado por esa luz). Notemos —como ya advertimos— que

1. Calificamos de “minima” a la dimensién semidtica de la palabra, porque el
discurso es también una unidad de anélisis para la semiética y aun la praxis
misma puede ser examinada semi6ticamente (cf. Giroud & Panier, 1982, p. 15-16).
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podemos seguir desentrafiando, 1o cual no es traducir la metafora
(cf. supra: Metaforizar no es traducir embelleciendo).

¢Qué ejemplo encontramos a nivel de la Ciencia? Las “cargas”’
positivas son “fuente” del “campo” eléctrico y las negativas
“sumideros”, metafora que hemos referido (cf. supra: Metafo-
rizar en el arte, a diario y en ciencia dura) y mostrado en Fig. N°
1b. ¢Cudl es el “vacio” que la metéafora-palabra viene a cubrir?
Justamente, el entender las cargas positivas como fuentes de la
que mana el campo eléctrico y las negativas como sus sumideros.
Al respecto dicen los libros de Fisica: “Al hablar de electros-
tatica, las fuentes o sumideros del campo son cargas positivas
o negativas, y las intensidades de las fuentes o de los sumideros
son proporcionales a las magnitudes de las cargas” (Halliday,
Resnick & Krane, 1999, p. 43). Lo impertinente (que para cualquier
estudiante de Fisica ya pasa desapercibido por la katacresis)
es metaforizar fené6menos eléctricos desde el dominio fuente
de la hidrodinamica; asi como un liquido sale de una fuente o
canilla y se va por un sumidero o tragadero, asi sucede con un
‘campo” eléctrico (o zona de influencia de las cargas eléctricas):
“brota” como un liquido desde la “carga positiva” y se “va’ como
un liquido por el “sumidero” de la “carga negativa”. Por supuesto
parte de lo impertinente estad dado por el hecho de que no hay
movimiento alguno, ya que como la cita lo indica se est4 refi-
riendo lo dicho a la “electro-stdtica”.

Como dijimos (cf. supra: Metaforizar en el arte, a diario y en
ciencia dura) fue Faraday (ver Fig. 1a) quien represent6 al campo
magnético mediante una geometria de “lineas de fuerza” que
luego fueron trasladadas como representacion del campo eléc-
tricoy que Maxwell vio semejantes a las lineas de corriente de
un fluido en movimiento. Decir que el electrén (carga negativa)
es un sumidero es hacer metafora en el nivel de la palabra. En
diagrama de Venn-Euler:
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electrén sumidero

Esquema N° 27: Metafora sobre el electrén como “sumidero” de un campo eléctrico,
desde el funcionamiento de “recibir o atraer” lineas del mismo, la flecha indica el traslado
metaférico desde el dominio fuente hacia el dominio meta (esquema propio: H.M.)

Por supuesto la interaccién que da lugar a ver al electrén
como un sumidero estd asociada a toda una estructura seme-
jante entre los fendmenos eléctricos e hidrodindmicos (que
Maxwell captd), es decir, hay en el fondo una metafora estruc-
turadora operando (cf. supra: Esquema N° 4) y un cubrimiento
de un vacio hermenéutico. Este cubrimiento metaférico se
expresa lingiliisticamente como: “las lineas de fuerza son
como lineas de un liquido en movimiento” por lo que, si bien la
metafora no es lingiiistica, ella se traduce en una metafora
al nivel del discurso.

En estos dos ejemplos, uno del arte y otro de la ciencia, los
vacios reclamaban un “plus” de sentido, pero mas arriba vimos
ejemplos de “vacios” plenos, dénde no teniamos una palabra
para nombrar y hubo que crearla, como el caso de las alas del
avion (cf. supra: Ejemplos de generacion metaforica del lenguaje
natural).

Como conclusién podemos decir que hablar de metafora “en el
nivel de la palabra” es engaflarnos un poco, ya que siempre hay
una interaccion que va mas alla del nivel de la sola palabra o de la
mera sustitucion (cf. supra: La metdafora como efecto de interaccién
fecunda de lo diverso).
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La metdfora en el nivel de la frase o metafora-frase

Aqui el estudio progresa del nivel semi6tico mas elemental (metafora
como palabra-signo) al nivel seméantico ya que hay una frase meta-
férica, esta no es una “denominacion desviante” que descubre en
lo nombrado nuevos aspectos (como decir “fuego” por “amor” o
“sembrar” por “irradiar”) sino que es una “predicacion impertinente”
(Riceceur, 2006, p. 23).

El hablar de “predicacién” hace referencia a un “sujeto” del
que se predican cosas desviadas o que se alejan del “lenguaje
comun”. Esta predicacion es impertinente pero justamente por
eso genera un plus de sentido: podriamos decir que genera un
plus de realidad al cubrir un vacio predicativo. Por ejemplo, en
la “frase-metafora”: “las palabras del hombre son aguas pro-
fundas”, se esta viendo las palabras humanas como las aguas
profundas y predicando entonces sobre las palabras del hombre
lo que se predica sobre las aguas profundas. Podemos recurrir
a los diagramas de Venn-Euler para apreciar la continuidad en
el funcionamiento:

“Las palabras del hombre son aguas profundas”

palabras acuas
del 7 i rofguundas
hombre p

Esquema N° 28: Representacién de la metéfora “Las palabras del hombre son aguas
profundas”. Trasvase de significados de las aguas profundas a las palabras del hombre
(del predicado al sujeto) por predicacién impertinente (esquema propio: H.M.).
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El sentido de las flechas indica que las predicaciones sobre
las aguas profundas pasan a ser ahora las predicaciones
sobre las palabras del hombre, esto es, hay un trasvase de
predicados desde la visién de dos en uno que la frase meta-
forica genera.

Notase que la metafora produce un ir de menos a mas, las
palabras del hombre no seran la misma cosa a partir de esta
metafora (por supuesto que debe haber un juego de semejanzas
captado por la actividad del que crea y del que recibe la metafora
viva, esto supone que no se puede predicar “cualquier cosa” a
ver qué pasa...).

En el &mbito literario la semejanza entre ideas produce la
hipotiposis, es decir, la descripcién viva y eficaz (de alguien o
algo) por medio del lenguaje. Segiin Ricceur para Fontanier la
descripcion consiste en:

[..] exponer un objeto ante los ojos y hacerlo conocer por el
detalle de todas las circunstancias mas interesantes... que
da lugar a la hipotiposis cuando la exposicién del objeto es
tan viva, tan enérgica, que resulta en el estilo una imagen, un
cuadro (Ricceur, 1977, p. 98).

Tal descripcién introduce un “plus de realidad” y cubre un
“vacio” atisbado por el poeta. ;Qué ejemplo encontramos en
el nivel de 1a Fisica? La metafora que sustancializa al electréon
como una particula: el electron es una “particula”. Encontramos
en los libros de Fisica esta metafora sobre el electrén en estado
de katacresis: “Un electrén (carga = -e) gira alrededor de un
nucleo de helio (carga = +2¢) en un atomo de helio. ;Qué par-
ticula ejerce la fuerza mayor sobre la otra?” (Halliday, Resnick
& Krane, 1999, p. 11).
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“el electrén es una particula”

electrén =  particula

Esquema N° 29: Representacién de la metéfora en el nivel de la frase o de la predi-
cacion: ‘el electrén es una particula” y trasvase de significados del predicado al sujeto
(esquema propio: H.M.).

La metdfora en el nivel del discurso

Dijimos que la obra de Ricceur (1977) apunta a una interpretacion
de la metéafora en términos de discurso, a “‘contracorriente” de
la definicién tradicional en términos de nombre y de denomi-
nacion (nivel de la palabra). De algin modo recupera el sentido
que Aristoteles da a la mimesis en la poética: metafora sera toda
redescripcion de la realidad que la instala en su ser méas genuino.
Ricoeur entiende que esta re-descripcion es una capacidad de la
imaginacion (cf. Ricoeur, 2006, p. 197-218), y presenta una teoria
general de la misma que conecta con la metafora (cf. supra: ¢Qué
es —entonces— la imaginacion?).

En este nivel, la metafora no se concentra en una palabra o en
una frase, sino que se materializa en un poema, en un relato, en un
mito, en una fabula, en una alegoria. Se transita del nivel seméantico
—significado de una frase— al nivel hermenéutico —relaciéon
mas franca de la metafora con el mundo— con base en la mimesis
o imitacién creadora.

Este paso de la metafora al nivel del discurso con base en la
mimesis toma cuerpo en la poesia: el poema es una especie de
“escultura hecha con palabras”, algo para ‘detenerse a contemplar”.
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Dentro del nivel del discurso, la metafora funciona a nivel no
lingiiistico en la tragedia? griega, 1a pintura, la escultura, el teatro,
el cine, etc. La tragedia griega es otra manifestacion de la poética
y su teatralizacion lleva a incorporar en el nivel hermenéutico a
la metafora no lingiiistica; la tragedia es imitacién (mimesis) de
las acciones?® de los hombres (Arist6teles): acercamiento 16gico
en la trama de actores, versos, actrices, luces, musica, imagenes...

Entonces suele referirse el nivel hermenéutico de la metafora
cuando se la considera como “todo un poema” (como unidad, no
como conjunto de metéforas sueltas*) o como “una obra de arte com-
pleta’, en cuanto que se aborda de lleno el tema de la referencia en
el discurso metaférico, esto es, la relacién del texto con el mundo.
Se aborda “de lleno’, digamos ‘con gran fuerza’, pero los analisis que
realizamos sobre la metafora-palabra y la metafora-frase también
abordan —con su plus de sentido generado y su correspondiente
plus ontolégico— la relaciéon con el mundo.

Como en los niveles anteriores —metafora-palabra y metafo-
ra-frase (o predicacion impertinente)—, aqui también, y quizas
con mas fuerza hay referencia diferida o suspension momentanea
de la referencia inmediata al contexto (Jakobson, 1984, p. 353).
Esto centra al espectador o lector en el mensaje mismo codificado
que se torna por un momento opaco debido a lo desviado de su

2. “Tragedia: En la Grecia antigua, género teatral en verso que, con ayuda de un
coro y varios actores, desarrolla temas de la antigua épica centrados en el sufri-
miento, la muerte y las peripecias dolorosas de la vida humana, con un final
funesto y que mueve a la compasién o al espanto” (DRAE).

3. “La tragedia —dice AristOteles— es la imitacion de una accion, es decir, la
re-presentacion de una accién donde hubo deliberacién y debate, y no impulso
ni precipitacion [...] y que persigue con ello un propésito de caracter elevado [...]
tal es el sentido de la obra de arte” (Albano, 2004, p. 20). La mimesis, lo recuerda
también Albano, no es una mera imitacién sino una transfiguracién para quien
la contempla.

4, Ortega y Gasset dice que un poema o0 la poesia no es un conjunto de metaforas
sino ‘el dlgebra superior” de las metaforas (Ortega y Gasset, 1925y 1998 [1925]).
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predicacién (Jakobson llama a esta funcion del lenguaje “funciéon
poética’, cf. supra: La metdfora como invitacion a la transformacion).
Esta referencia inmediata suspendida que lleva al lector a detenerse
en el poema, lo implica intimamente produciendo una “fusién” en
la que se libera —gracias a la misma— una referencia de segundo
orden (cf. infra: “Fusion” de la realidad con el observador a través de
sus metaforas).

El nivel del discurso es amplio, no sélo lingiiistico. En nuestro
camino, es importante la consideracion de este nivel, que se mate-
rializa en la analogia, que es el producto de un proceso metaférico
de captacion de elementos comunes o coposesion de partes o fun-
cionamientos analogables o estructuras similares.

8. La metdfora extralingiiistica

Relacion con la metdfora estructuradora

La metafora, que tradicionalmente se realiz6 en el &mbito de la
palabra puede realizarse desde otros medios expresivos, de hecho
metaforizamos extralingliisticamente mediante metéaforas con-
ceptuales y estructuradoras en los Esquemas N° 4 (las lineas de
fuerza son como lineas de un liquido en movimiento), N° 7 (Circuito
eléctrico visto como uno hidraulico), N° 13 (Ia fuerza de gravedad es
como la tension en una cuerda de una boleadora), N° 14 y N° 15 (gene-
racion metaférica de un nombre para las “alas” de un avion desde un
paralelismo aviar), N° 27 (metdfora sobre el electron como “sumidero
desde un paralelo hidrico). Si bien en estos ejemplos la metafora fue
extralingiiistica en el “ver dos en uno’, su expresion termina siendo
verbal, un nombre o0 una predicacién impertinente.

En el ambito propiamente artistico, la metafora puede ser cons-
truida a “propésito’ a través de objetos extralingiliisticos dados a la
sensacion visual, tactil, auditiva, olfativa... El artista busca expresar
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nuevas realidades o crear aspectos de lo real: “La vision metaforizante
es creativa porque las semejanzas entre realidades diferentes —que
ella propone— no estdn dadas, pertenecen al mundo de lo creado”
(Schultz, 2016, p. 61), por eso preferimos hablar de metafora “creadora”
mas que ‘creativa’. Refiriéndose a las artes plasticas dice Schultz que
en ellas: “Dos realidades se anulan mutuamente para dar paso a la
realidad fingida que es el cuadro, la escultura, el grabado” (p. 61). Las
dos realidades que se anulan son “la imagen sugerente y 1a materia
empleada [que no es puramente lingiiistica] que reverberan [por obra
y gracia de la fantasia] sin prevalecer ni llegar a eliminarse” (p. 61)
(Aclaracion entre corchetes propia: H.ML).

¢Como funciona una metafora plastica en el &mbito de la cienciay
de la vida diaria? Podemos a partir de lo referido sobre las metaforas
empleadas por Newton, ir al ejemplo de la honda o “boleadora”: es
una imagen, un funcionamiento, un conjunto de partes ensam-
bladas que se ponen en relacién de semejanza con la luna girando
alrededor de la tierra. Aqui funciona una semejanza por un parale-
lismo parcial (cf. supra Esquema N° 13). También el ejemplo de las
lineas de fuerza vistas por Maxwell desde la metafora de los flujos de
agua. En ambos casos la metafora no es hecha con alteraciones en
el sistema de la lengua (cf. supra: La metdfora que habla e importuna
la lengua) sino por una conexion de d&mbitos dispares, que de algiin
modo “modela” uno en funciéon del otroy que por lo tanto podemos
llamar metafora plastica®. La misma estd basada en el encuentro de
semejanza parcial de estructuras, en coposesion parcial de forma,
de partes o funcionamientos.

Nos interesa marcar la salida del ambito del lenguaje propia-
mente dicho y de los “vacios” semanticos (metafora en el nivel de
la palabra) o predicativos (metafora en el nivel de la frase) —vacios
que la metafora ayuda a cubrir a través de la coposesion de semas

5. Plastica: del latin plasticus, 1o perteneciente a la alfareria o escultura. Por metonimia:
escultor, el que hace el modelo (cf. De Miguel y el Marqués de Morante, 1914, p. 708).
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o trasvase de predicaciones respectivamente— para entrar en un
ambito mas “fisico’ o material, donde los “vacios’ pueden estar gene-
rados por la presencia de fendmenos desconocidos por 1o menos
para alguna conciencia. Suponiendo el fenémeno electrodinamico
donde el fisico interpreta la “corriente eléctrica” —impulsada por
una bateria eléctrica o diferencia de potencial— dentro de un “con-
ductor” como un “flujo” de “electrones” similar a un “flujo” de agua
por una cafieria generado por una bomba o diferencia de presion
(en orden por ejemplo a explicarlo didacticamente), de algin modo
estd generando por la operacién metaférica o “viendo” un parale-
lismo fructifero que se resuelve en una analogia.

Es evidente que la metafora no esta funcionando “lingiiistica-
mente” —como cubriendo vacios semanticos o hermenéuticos—
sino que esta procurando inteligibilizar un funcionamiento en
base a la experiencia diaria de los movimientos del agua... 1a ope-
racion metaférica se resuelve en una analogia que podemos llamar
“modelo” plastico, “plastico’ en tanto no esta disecado por un
proceso de matematizacion obsesionado por obtener un modelo
“matematico’. Segn Black el modelo funciona como un tipo “mas
general” de metafora (cf. Black, 1966, p. 231-232), porque se sale del
ambito literario para abarcar el &mbito fisico.

Dijimos que en el &mbito literario la semejanza entre ideas
produce la descripcién viva y eficaz, exponiendo al objeto ante los
ojos haciéndolo conocer por el detalle de todas sus circunstancias
mas interesantes (lo que introduce un “plus de realidad” y cubre
un “vacio” atisbado por el poeta). En el ambito fisico la metafora
produce o crea la semejanza o analogia de “varias casillas” entre algo
conocido y algo que se quiere conocer introduciendo un esquema
y una tensiéon cuyo efecto es la estética de una simplicidad que
produce en el espiritu del cientifico una emocién (cf. supra: Meta-
forizar: desrealizar, deshumanizary gozar). En el mundo de la ciencia
dura o fisico-matematica, estas analogias logradas por traslado
metaférico se revisten de matematica (cf. Magnasco, 2019) y se



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 219

vuelven (no sin pérdida) “modelos matematicos”. Estos se concretan
en ecuacionesy se suele decir que las mismas son “bellas” cuanto
mas “simples” y méas abarcativas en su descripcion de la realidad
o del mundo matematico resultan (cf. supra: Metaforizar en el arte,
a diario y en ciencia dura).

Relacion con la metdafora por coposesion de partes no lingiiisticas

Hemos dicho que la metafora en el nivel de 1a palabra implica la
coposesion de caracteristicas semanticas comunes y diferenciales.
Pero saliendo del nivel lingiiistico, una metéafora puede estar sus-
tentada por la “coposesién de partes’, fendémeno estudiado por el
“Grupo 1" —o grupo M o grupo de Lieja— (cf. Beristain, 1998, p.
308). La accion metaférica manifiesta la identidad parcial de dos
“sistemas” materiales no lingtiisticos. Se advierte la relacion de
esta idea del grupo de Lieja con lo visto sobre la metafora estructu-
radora de la experiencia y su vinculacion con lo que hemos llamado
“metéafora plastica”.

En la metafora de la honda o “boleadora” sefialada (cf. supra:
Operacion metaforica en literatura, ciencia y generacion de lenguaje)
salimos del ambito de la palabra y de la semdantica por lo cual
podriamos hablar de una coposesion de “elementos comunes”
(piedra-satélite / cuerda-atraccion / trayectoria circular-trayectoria
cuasi circular) que el genio ha captado por traslado metaférico
(cf. supra Esquema N° 13).

Relacion con la generacion de léxico

En paralelo con el funcionamiento de la metafora por coposesion
de partes no lingiiisticas, el funcionamiento en la generacion de
lenguaje natural ocurre al captar un paralelismo parcial de partes
analogables, desde funcionamientos analogables o desde acciones
analogables que dan lugar a nombrar lo desconocido por lo conocido.
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Algo similar a lo ocurrido con el ejemplo de las “alas” del avién,
ocurre con las “patas” de las sillas o los muebles:

Esquema N° 30: Las “patas” de la silla. Generacién metaférica de 1éxico desde el
paralelismo parcial de partes, funcionamientos, acciones (esquema propio: H.M.).

También las “patas” han caido en katacresis e ingresado a los
conceptos del diccionario: “Pata: Pie y pierna de los animales ||
2. Pie de un mueble. ...” (DRAE).



Capitulo 8

EPISTEMOLOGIA DE LA METAFORA

Las palabras amica silentia lunae, significan ahora la luna intima, silenciosa
y luciente, y en la Eneida significaron el interlunio, la oscuridad que permitié
a los griegos entrar en la ciudadela de Troya... La literatura no es agotable,
por la suficiente y simple razén de que un solo libro no lo es. El libro no es un
ente incomunicado: es una relacion, es un eje de innumerables relaciones.
Una literatura difiere de otra, ulterior o anterior, menos por el texto que por la
manera de ser leida.

Jorge L. Borges, “Nota sobre (hacia) Bernard Shaw”



XXX. “FUSION” DE LA REALIDAD CON EL OBSERVADOR
A TRAVES DE SUS METAFORAS

8. Fusion metaférica en el mundo microscopico

En este tramo del camino, queremos sefialar que la fusién que
venimos observando entre sujeto y objeto en el fenémeno del cono-
cimiento metaforico, se ha puesto fuertemente de manifiesto a
través de las metaforas actuantes en el conocimiento del mundo
microscopico.

Todas las metaforas que hemos utilizado como ejemplos —tanto
vivas como lexicalizadas— tuvieron en comun el haberse referido a
la inteligencia de “fendémenos macroscopicos’ en el dominio meta:
el amor, una discusioén, Julieta, Aquiles, el tiempo... Y las metafori-
zaciones que lograron la conceptualizacién —a través de predica-
ciones impertinentes— también provinieron de dominios macros-
copicos: el fuego, 1a guerra, el sol, el ledn, los recursos naturales...

En todas estas operaciones la metafora gener6 conocimiento,
y deciamos mas arriba (cf. supra: La metdfora es ver imaginativa y
creadoramente “dos cosas en una”) que con el “plus” semantico con-
comitaba un plus ontolégico. Este plus se manifesté convincen-
temente en el objeto fisico de la ciencia, recordemos los ejemplos
vistos de las Ecuaciones de Maxwell y 1a Ley de Gravitaciéon Uni-
versal de Newton, productos de traslados metaféricos a través de
cierta fusién. Este proceso del conocer lo més abstracto desde lo
mas concreto o familiarmente conocido, hace pie en nuestra praxis,
en los esquemas destilados que han funcionado y que se presentan
entonces como nuestros ‘Organos de asimilacion” creativa.

Deciamos (en supra: Dime cudles son tus metdforas y te diré quién
eres) que hay esquemas de la cantera compartidos con los demas
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—por pertenecer a la misma especie que se mueve en determinada
cultura— y que también en esta cantera —en su bagaje— hay
esquemas mas personales que dependen de nuestra andadura
Gnica por la aventura humana. Por ejemplo, es un hecho que no
todos percibimos lo mismo ante “las mismas cosas o hechos obser-
vados’... Resuena la advertencia hiperbolica de F. Nietzsche, resumida
muchas veces en la sentencia: no hay hechos sino interpretaciones
(cf. Nietzsche, 2006, p. 337 sentencia 476)}, a la que agrega —en el
mismo estilo— que “La verdad es el error, sin el que no puede vivir
ningan ser viviente de determinada especie” (p. 343 sentencia 488).
Desde la linea hermenéutica Heidegger-Gadamer-Ricceur (anunciada
en supra: Metaforizar: generar innovaciones semdnticas ¢y ontologicas?)
estas sentencias —y en sintonia con Nietzsche— no son inter-
pretadas escépticamente (“no hay verdad” o “todo vale” o “todo es
subjetivismo puro”). Las sentencias dicen que hay verdad, pero un
tipo de verdad que no puede prescindir de los sujetos que conocen
(como supone el positivismo?).

1. La cita dice: “En mi criterio, contra el positivismo que se limita al fenémeno,
‘solo hay hechos’. Y quiz4, mas que hechos, interpretaciones. No conocemos
ninghn hecho en si, y parece absurdo pretenderlo [..] El mundo es algo ‘cognos-
cible'[...] pero al ser susceptible de muchas interpretaciones no tiene un sentido
fundamental sino muchisimos sentidos. Perspectivismo” (Nietzsche, 2006, p.
337 sentencia 476).

2. C. H. De Rouvroy, acuiif el término “positivo” como calificativo de un nuevo
modo de acercarse a lo real y fijar sus limites, dejado atras el “oscurantismo”
metafisico y religioso medieval: la ciencia moderna positiva tendra un evangelio,
la induccién o verificacién experimental. A. Comte (1985 [1849]) —secretario de
De Rouvroy— anunciaré la edad “madura” del hombre que deja atras la infancia
de la “explicacién” religiosa y 1a adolescencia de la metafisica para establecerse
en la ciencia positiva. Un gran critico del positivismo, Habermas, recuerda lo
que significa algo positivo: “lo que es, de hecho, frente a lo meramente imaginado
(oposicién ‘real-quimérico’); 1o que puede pretender la condicion de cierto frente
a lo indecidible (oposicién ‘cierto-indecidible’); 1o rigurosamente preciso frente
alo indeterminado (oposicién ‘preciso-vago’); 1o 1itil frente a lo vano (oposicién
“til-ocioso)” (Habermas, 1990, p. 81-82).
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En este sentido, precursoramente habia dicho Peirce el 20 de mayo
de 1911 a Lady Welby: “Es totalmente cierto que nunca podremos
alcanzar un conocimiento de las cosas tal como son. Podemos
conocer s6lo su aspecto humano. Pero ese es todo el universo que
existe para nosotros” (Peirce, citado por Nubiola, 2002, parr. 7). En
este parrafo de la carta a Lady Welby, el “aspecto humano” de lo
conocido sefialado por Peirce, es el objeto respondiendo —como
puede— a las preguntas e intereses de los hombres. Recordemos la
“maxima pragmatica” de Peirce sobre el significado: “Consideremos
qué efectos, que puedan tener concebiblemente repercusiones
practicas, concebimos que tenga el objeto de nuestra concepcion.
Nuestra concepcion de estos efectos es la totalidad de nuestra con-
cepcion del objeto” (Peirce, 1988 [1878], punto n° 15).

Este objeto humanizado (recordemos en supra: “El hombre se
lobifica y el lobo se humaniza”), es un “mapa’ posible o “razonable”
del “territorio” que no podemos —sin mas— identificar con las
cosas ‘en si”, como si el conocedor —o investigador— las hubiese
descubierto observando asépticamente y midiendo sin poner nada
propio alli (confundiendo el “mapa” con el “territorio’, cf. supra:
Una nueva logica y una nueva verdad). Se asume en esta confusion
del mapa con el territorio que el sujeto que conoce o investiga esta
ausente...

Toda esta perspectiva del positivismo que anula al sujeto del
conocimiento y sus metaforas, ha sido duramente criticada por
Habermas quien opina que la ciencia y la tecnologia estan siendo
regidas por valores e intereses que contradicen la bisqueda de la
verdad. Sostiene que la “sociedad tecnolégica’ y el consiguiente
aumento de la burocracia han servido para despolitizar a los ciu-
dadanos. De esta forma la razon y la ciencia se han convertido en
herramientas de dominacién (cf. Habermas, 1990, p. 81-82).

Esta advertencia respecto a que ‘el mapa no es el territorio” es
una metéafora sobre el conocimiento logrado —a veces atribuida
a Gregory Bateson— que pertenece —Ccomo anunciamos— a
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Alfred Korzybski ingeniero de Varsovia, que analizo el proceso de
abstraccién desde un punto de vista noaristotélico. “El mapa no
es el territorio, ningin mapa cubre todo el territorio y todo mapa
es autorreflexivo. Los famosos axiomas de la Semdantica General
Korzybskiana |[..] son perfectamente aplicables al empleo de las
metaforas” (Alvarez, 2003, p. 22).

Recordemos lo que hemos dicho sobre la “razonabilidad” (cf. supra:
“Razonabilidad” humanizante y no razén robotizada), hay verdad y
esta verdad es humana. La sentencia nietzscheana dice que no
hay verdad entendida ingenuamente como ‘coincidencia espe-
cular” del intelecto al hecho “en si”, como si la cosa o el hecho se
“reflejara” sin deformacion en nuestro interior “tal como es” sin
ninguna participacién de nuestra parte.® Nosotros participamosy
muy activamente a través de la metafora, fenémeno humano por
excelencia (cf. Percy, 1989).

Es cierto entonces: no hay hechos sino interpretaciones como dice
preclaramente Nietzsche. Lo que se considera verdad no es sino una
perspectiva entre otras, (secretamente dictada por una voluntad de
poder o posibilidad —Wille zur Macht— que busca imponerse segin
el filésofo). Aqui hay que distinguir con Heidegger (cf. Negro Pavon,
1989) un “nihilismo pasivo’ que proclama que “no hay verdad en si”
de un “nihilismo activo’ que le reconoce a las distintas perspectivas
verdaderas un valor positivo: Nietzsche no va contra la verdad sino
contra el “sustancialismo’ de la cosa “fijada’, recordemos que hay

3. Hemos referido ya que Nietzsche ha hablado de la actividad del sujeto en
términos de metaforas: “La ‘cosa en si’ (esto seria justamente la verdad pura, sin
consecuencias) es totalmente inalcanzable y no es deseable en absoluto para el
creador del lenguaje. Este se limita a designar las relaciones de las cosas con
respecto a los hombres y para expresarlas apela a las metaforas mas audaces.
iEn primer lugar, un impulso nervioso extrapolado en una imagen! Primera
metéafora. jLa imagen transformada de nuevo en un sonido! Segunda metafora.
Y, en cada caso, un salto total desde una esfera a otra completamente distinta.”
(Nietzsche, 1990b, p. 546)
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metaforas sustancializadoras y ontologizadoras muy utiles pero
—en tanto metaforas— nunca definitivas.

En este sentido todos tenemos una “vocacion” en la construccion
de la verdad. Por esto Ortega y Gasset recomendaba vencer la ten-
tacién de “‘cambiar la retina por otra ajena” (Ortega y Gasset, 1985
[1916]) (o de “hablar por boca de ganso™) para ser fiel a 1a misién
respecto de la verdad razonable, aportando la perspectiva personal
que es inica y necesaria para una construcciéon “poliscopica’, es
decir, abierta a multiples perspectivas, dialogica y tolerante (para
Gadamer este es el efecto de la fusion de horizontes). Ortega dice
que donde esta “nuestro 0jo” no esta otro, podemos nosotros decir
que donde esta nuestra ‘cantera’, nuestro recorrido tinico de vida,
no esta otra ajena.

Hasta aqui, en la andadura por el mundo macro, las metaforas que
estan en la base del conocimiento han originado grandes avances,
que en ciencia indiscutiblemente se han coronado con las sintesis
de Newton y Maxwell... Pero ¢qué sucede cuando lo que se intenta
nombrar o conocer es un fenémeno microscopico?

En el estudio de los fendmenos microscopicos observamos que,
las metaforizaciones provenientes de ambitos macroscépicos
producen paradojas que terminan denunciando que el ideal de
objetividad de la ciencia moderna se resquebraja: el sujeto cono-
cedor no se puede eliminar...

Por ejemplo en los albores de la fisica cuantica, Max Planck
afirmaba que la radiacion electromagnética ademas de compor-
tarse como una onda (como olas en el agua) se comportaba como
si fuera un conjunto de pequeinios paquetes indivisibles (‘cuantos’,
podriamos asemejarlos a pelotitas indivisibles de energia), 1o cual es
una paradoja ya que un conjunto de olas marinas es un fenémeno

4, Repetir lo que el otro dice sin demasiado anélisis: 1a frase proviene de la pluma
del ganso que se utilizaba junto con el tintero para escribir (cf. Zimmerman,
1999, p. 126). Es una metonimia, se dice lo producido (lo que otro dice o escribe)
a través del instrumento de escritura que lo produjo.
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“distribuido” en el espacio mientras que un paquete es un fenémeno
‘concentrado’. Esta forma de interpretar la radiacion se extendid
luego (por una operacién metaférica de bisqueda de simetrias) al
electrén pero en sentido inverso, se pensaba que era corptsculo
(una pelotita) y result6 también ser una onda (como un olaje).

Que estemos efectivamente trabajando con metaforas y no con
‘copias especulares” de la realidad resulta del hecho de haber consi-
derado durante mucho tiempo —y como quizas nos ensefaron en la
escuela media— al electrén “indudablemente” como una particula
girando alrededor del nticleo del &tomo (hasta que se manifest6 su
naturaleza ondulatoria). El éxito de esta consideracion ocult6 el
hecho de que estabamos utilizando una metafora sustancializadora
(cf. supra: Metaforizar sustancializando).

En el mundo microfisico el esfuerzo ha sido titanico, las metaforas
del electrén y de 1a onda se volvieron complementarias (interpre-
tacion de Copenhague)y la matematica que acompafio los procesos
y experimentos terminé por ‘comerse” a la realidad que no puede
distinguirse del sujeto que la conoce. Dice al respecto uno de los
fundadores de la mecénica cuantica:

[..]lanocién de realidad objetiva delas particulas elementales se ha disuelto
en forma muy significativa ..| en la transparente claridad de una matemaética
que describe no el comportamiento de las particulas elementales, pero si
nuestro conocimiento de dicho comportamiento [...] nos vemos forzados
a tomar por tinico objeto de la ciencia a nuestro propio conocimiento de
aquellas particulas|..] Las vulgares divisiones del universo en sujetoy objeto,
mundo interior y mundo exterior, no sirven ya mas que para suscitar equi-
vocos [...] En la ciencia el objeto de la investigacion no es la naturaleza en si
misma, sino la naturaleza sometida a la interrogacién de los hombres ...
En la teoria delos cuantos ha habido que hallar formulas matematicas que
expresaran no la naturaleza sino el conocimiento que de ella tenemos .| La
incidencia del método modifica su objetoylo transforma hasta el puntode
que el método no puede distinguirse del objeto (Heisenberg, 1985, p. 15-27).
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De algin modo lo que afirma Heisenberg es que en el objeto se
encuentra el sujeto (que ingreso a través del método de indagacion
guiado por las metaforas de la pelotita y la del oleaje) y —agregamos—
su misterio (cf. supra: Metdfora extendida, autoconocimiento y trans-
formacioén): “El observador modifica lo observado: no sabe si lo que
acontece en el experimento es una escena real, una creaciéon de su
mente o una fantasia de los refinados instrumentos” (Massuh, 1990).

Los esquemas que a nivel macroscoépico han funcionado en el
ambito cientifico —dandonos la sensacion de una reproduccion
fiel de 1a vida interna de los objetos de la naturaleza—, en el nivel
microscopico se tornan ambiguos, empiezan a carecer de “logica
macroscopica”. Porque nuestra andadura ha sido por lo macros-
copico (recordemos la “maxima pragmatica” de Peirce) y todos los
esquemas “logicos” que han funcionado a través de los traslados
metaféricos los hemos guardado como herramientas para la vida
macroscopica en la ‘cantera de analogias”.

Hemos visto (cf. supra: La base no metaférica del organismo meta-
forico y Ampliando la base somdtica del organismo metaforico) que
los procesos metaforicos inteligibilizadores tienen una base emo-
cional-somatica. Asi, de algiin modo, ‘el cuerpo esta en la mente”
y la “cognicion estd encarnada” (cf. Lakoff & Ntifiez, 2000; Muiioz
Tobar, 2010; GPU, 2008).

Este estar el cuerpo en la mente da una base empirica y vivencial
alo “légico’ y alo “verdadero’, nosotros experimentamos que “eso
—1lo que corresponda— es verdadero’, hay una idea de la verdad
como “fundamento’ més que como coincidencia especular pasiva
con la cosa. Recordemos la postura de G. Vico: “lo verdadero es lo
obrado” (vista en supra ¢Las innovaciones semdanticas son también
ontoldgicas?) que es rescatada por Samaja como ‘experiencia de
protagonismo”’ (Samaja, 1996, p. 49-50, cf. supra: Experiencia de pro-
tagonismo: condicion del metaforizar). Este proceso queda reflejado
en el lenguaje y en su semantica (cf. Lakoff & Johnson, 2007;
Percy, 1989; Korzybski, 1951). Algo termina siendo “l16gico” como
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consecuencia de abducciones de base metaférica muy basicas y
pragmaticas (cf. supra: EIvacio como primeridad. Analisis semidtico
de la metdfora, Esquemas N° 22 y n° 23).

Entonces, como sugirié Heisenberg, en el objeto quedé insertado
el sujeto y —nosotros agregamos— su misterio, de alglin modo
al conocer dejamos algo nuestro en los objetos que conocemos y
también es valido lo reciproco ellos dejan algo de ellos en nosotros
(el trasladar esquemas no es ‘caprichoso’ o meramente subjetivo).

Lo hasta aqui analizado y coronado por las reflexiones de Hei-
senberg (1985), nos lleva —usando una metafora— a hablar de
cierta “fusion” del sujeto con el objeto a través de un proceso de
interpretacion metaférico (Heisenberg diria proceso de interpre-
tacién matematico que funde realidad y conocimiento).

Asi como el proceso de la metéafora en el mundo macroscépico
“no es inocente” (puesto que resalta y oculta), siendo necesario
—como lo aconsejan Ortega y Gadamer— ver desde distintas
metaforas (como “una discusién es una guerra’y “una discusion
es una construccion”), aqui también en el mundo microscopico
las metaforas son complementarias. Como anunciamos (interpre-
tacion de Copenhague de la dualidad onda-particula) no “basta”
una sola metafora para agotar la realidad. Bohr lo ha establecido
en el llamado “principio de complementariedad’, donde las metéa-
foras no son contradictorias sino complementarias:

Los aspectos de onda y de particula de una entidad cuantica son
ambos necesarios para una descripcién completa. Sin embargo,
no pueden revelarse los dos aspectos simultdneamente en un sélo
experimento. El aspecto que se revele esta determinado por la
naturaleza del experimento que se lleve a cabo. (Halliday, Resnick
& Krane, 1999, p. 522-523).

5. Hewitt sefiala que Bohr expresa que el experimento define lo que aparece,
comportamiento corpuscular u ondulatorio, es decir, lo que se espera encontrar
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En cierto modo el fenémeno llamado electrén “es las dos cosas
a la vez”, onda y particula, dejando ver una cara u otra segin la
situacion de observacién planteada en el experimento.

Este “principio de complementariedad” de las metaforas de la
particula y de 1a onda en el mundo microfisico, esta en sintonia
con la actitud abierta al didlogo en el mundo macrofisico. Debemos
construir la verdad desde distintas perspectivas y saberes, sabién-
donos escuchar y animandonos a ofrecer nuestra opinion.

8. Paralelo con la interpretacion de la obra de arte

Asi como en el mundo microfisico la aventura del conocimiento
manifesto su aspecto metaférico de fusion del fenémeno observado
con el experimentador (cf. Heisenberg, 1985, p. 15-27) —situacién del
conocimiento que no habia sido constatada en la fisica moderna
hasta ese momento—, asi también la experiencia con la obra de
arte manifiesta una invitacién a la fusiéon que se constituye para
Gadamer en el modelo de todo conocimiento (por eso la metafora en
lavida diariay en la ciencia y no sélo en el arte; cf. supra: La metdafora
como invitacién a la transformacion). En palabras mas sentenciosas
y ariesgo de caer en el binarismo: asi como en las metaforas del
arte se pone fuertemente de manifiesto el tema de la fusién entre
la obray el contemplador, en las metaforas de la fisica cuantica se
ha puesto fuertemente de manifiesto esa misma fusion.

Se advierte que la obra de arte no puede ser dominada —en el
sentido de ser “‘objetivada’— puesto que entabla un didlogo con
la interioridad del lector que es inagotable (cf. Borges, 1952a). Del
mismo modo también la realidad propone —en todos los &mbitos—

(onda o particula) eso se encuentra: “Como dijo Bohr, los fenémenos cuanticos
muestran propiedades complementarias (mutuamente excluyentes), y aparecen
como particulas o como ondas, dependiendo de la clase de experimento efectuado
[..] La parte mas importante depende de lo que pregunte uno a la naturaleza”
(Hewitt, 2007, p. 613).
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un didlogo inagotable, un nuevo tipo de verdad y de logica (cf. supra:
Una nueva l6gica y una nueva verdad). La fusién que acontece en
el conocimiento lleva a cierta renuncia a la actitud dominadora
‘objetivante”.

8. Bildung: la fusién metaférica entre seres humanos

Hay fusion metaférica frente a la realidad, ya sea artistica, fisica o
microfisica... ¢Qué sucede frente a otro ser humano? Gadamer habla
de una necesaria fusion de horizontes entre los seres humanos a
través del didlogo. Esta fusion amplia nuestra visioén sobre el mundo,
nos hace emigrar de pequefios o estrechos horizontes hacia una
experiencia humana mas rica y liberadora.®

Asi como en el conocimiento la actitud dominadora (‘objetivante”)
queda diluida por la fusién metaférica, en el didlogo es necesaria
una actitud no dominadora y de respeto a la voz de los demaés. Para
Gadamer esto significa la fusiéon de mi horizonte con el del otro. Se
relaciona en el plano educativo con la formacién con sentido ético
—Ilamada Bildung—, que no impone puntos de vista sino que trata
de comprender desde el punto de vista del otro —para salir de una
actitud estrecha o “provinciana” y abrirse a algo mas universal—.
Fundir los horizontes es el modo del conocer la obra de arte y cual-
quier “entidad’. De modo especial, Gadamer ve la necesidad de un
conocimiento como Bildung en el ambito de las ciencias humanas:

6. Recordemos que E. Morin (1992), referia que nuestra cultura nos sella con un
imprinting que tiende a eliminar la discusién fructifera y la apertura a la novedad,
en tanto nos “normaliza’. Por eso brega por el didlogo, por una ‘dialégica cultural”
que es la pluralidad de los puntos de vista, donde las ideas antagbnicas y concu-
rrentes se vuelven al mismo tiempo complementarias. Lo intenso y rico del debate
crea condiciones de autonomia para el espiritu, 1a posibilidad de despegarse del
“soberano oculto” que es el paradigma que nos gobierna... Esta dial6gica: “atentia
el imprinting [..] y va a favorecer las expresiones/intercambios de ideas [..] son
justamente estas diversidades de puntos de vista lo que inhibe el imprinting y
lo que reprime la normalizacion” (p. 31). Cf. también Morin, 1999, p. 10.
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El punto de partida de Gadamer, como es bien conocido, es una
reflexion sobre la verdad de las ciencias humanas. La tesis de
Gadamer es que las ciencias humanas se comprenderian mejor a
partir de la tradicién humanista de la Bildung que a partir de la idea
de método caracteristica de la ciencia moderna. (Grondin, 2003, p. 5)

Trasladar el método de las ciencias naturales a las humanas, es un
traslado metaférico que ha dejado a muchas investigaciones a mitad
de camino, enredandolas en una burocracia. Pero ya lo microfisico
ha dado indicios de una fusién. En el mundo del conocimiento, el
sujeto “se mete” en el objeto por cierta fusién a partir de su modo
de interrogar en base a su precomprension, por lo cual no puede
‘dominar” u “objetivar” o “sustancializar” o “explicar” objetivamente
como quisiera... Esto que parecia no existir en el mundo del método
cientifico aplicado al mundo macroscépico, tuvo en el mundo micro-
fisico un traspié en el sentido que le dio Heisenberg (1985, p. 15-27).

Segin Grondin, Gadamer brega desde la fusién de horizontes y
desde la contemplacion de la obra de arte por lograr cierta sana
universalizacién (en cuanto riqueza y expansion):

La intencién de Gadamer es mostrar que la formacion del gusto nos
eleva a una cierta universalidad, a una independencia respecto a
nuestra condicién histérica y social. Eso importa mucho: 1a elevacién
alauniversalidad como objetivo fundamental de la formaciény de
la educacién. Y esa formacién consiste en la capacidad de poder
tomar distancia con relacién a siy a su determinacién.” (Grondin,
2003, p. 5) (nota al pie propia: H.M.)

Segln Grondin (2003) Bildung es capacidad ética de salir
de la propia parcela (el pequeio mundo personal que tiende
a calcificarse como posiciéon de comodidad) para abrirse a

7. Cf.1o dicho en nota anterior por Edgar Morin sobre el imprinting cultural.
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perspectivas mas universales elevandose sobre la deter-
minacioén cultural o “provinciana”. Bildung es —en otras
palabras— la interiorizacién personal y ética de la cultura,
su captaciéon y vivencia personal, implica un proceso meta-
forico de transformaciéon (en cuanto que conocemos desde
lo conocido y superamos ese saber en sintesis), de fusién o
relectura desde nuestra experiencia tinica..

¢Se nos permite respecto de esta aclaracion terminologica hacer
notar la cercania de este término con el concepto —quiza mas
personal y menos ético— de praxis? De alglin modo la ética lleva
a comprender “desde el otro’, ampliar el propio horizonte desde
el horizonte y situacién del otro. Y esto conlleva una riqueza:
auto-comprenderse méas al ampliar el horizonte introduciéndonos
en esa bisqueda de sentido que toda comprensién humana —en
el fondo— pone en juego (hay que notar aqui la relacién con la
generacion conjunta de Objeto y Sujeto).

8. Las caracteristicas del conocimiento por fusion

En definitiva, podemos reconocer en todo conocimiento por fusiéon
(también en el conocimiento cientifico) tres caracteristicas: fusion,
universalizacién con acento en la actividad del sujeto y, no domi-
nacién ‘objetivante”. Estas tres caracteristicas Fusion — Universali-
zacion - No dominacion son sefialadas desde la linea hermenéutica
Heidegger-Gadamer-Grondin como caracteristicas de lo artistico
(en Heidegger, 1988, p. 63y 66 y en Grondin, 2003, p. 6-7).

La desviacion metaférica utilizada por el arte lleva al espectador
a ver dos cosas en una y lo invita a superar en sintesis hacia una
nueva forma de ver al objeto; no hay funcionamiento metaférico
sin esta participacion activa del espectador sujeto. Pero no so6lo la
realidad se transfigura por la obra de arte sino también el obser-
vador. Recordemos las reflexiones de Oliveras sobre el Acromo de
I. Klein y los Girasoles de V. Gogh:
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El mayor enigma de los famosos girasoles de Van Gogh est4, preci-
samente, en su apelacién a lo humano estando ausente la imagen
del hombre. Todos saben que el girasol es otro después que lo pintd
Van Gogh [..] Asi, el horizonte de Van Gogh se fusiona con nuestro
propio horizonte del presente. Participar de ese minuto que capto
Cézanne, Van Gogh o Klein es volverse ese minuto. Nos volvemos
paisajes, girasoles, azules. (Oliveras, 2007a, p. 34)

La obra de arte se constituye en la interioridad —hay una fusién—,
como sintesis del ver dos cosas en una que es la metafora. La obra de
arte no es sin fusion, el conocimiento que proporciona se da en la fusion;
en el conocimiento cientifico—a partir de los sucintos ejemplos mos-
trados aqui®*— se da también esta fusién a través del método utilizado...
En el arte la metafora genera la fusion y el conocimiento, en la ciencia
también: lo que la interioridad del sujeto espera es lo que le ofrece el
objeto como resultado...

Con estas relaciones seguimos dando fundamento epistémico a
la operacién metaférica como primera inteligencia del objeto, que
luego en el &mbito cientifico de la ciencia “dura” o fisico-matematica
suele revestirse —no sin pérdida y disminucién— del lenguaje
l6gico-matematico (cf. Magnasco, 2019).

§. Metdfora: entre el horizonte del mundoy la vida operante

Si en el objeto conocido queda algo del sujeto, mas que hablar de
un ‘objeto” dado de antemano habria que hablar de un horizonte
del mundo que se pone en contacto con el horizonte de la vida ope-
rante mas que con el sujeto “‘constituido” o “determinado y fijo” (cf.
supra: Dime cudles son tus metdforas y te diré quién eres). Para fundar
epistémicamente esta constatacién empirica que en el mundo

8. Como anunciamos, dejamos para un segundo libro la operacién de la metafora
en ‘ciencia dura”.
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microfisico quedo reflejada en las palabras referidas de Heisenberg
(1985), nos adentramos en las reflexiones de Ricceur sobre el hori-
zonte del mundo que se pone en contacto con el horizonte de la vida
operante (o viceversa).

P. Riceeur (cf. Ricceur, 1975, p. 7-30) analizando las distintas etapas
de la fenomenologia de Husserl (1859-1938) destaca la transicion que
se produce en este filosofo: el “primer Husserl” que habia puesto
entre paréntesis la hipétesis del mundo exterior —reduccion de la
tesis del mundo— se termina encontrando con un sujeto idealista
encerrado en su sistema de significaciones, es decir, un cogito car-
tesiano. El “Gltimo Husser!l” (p. 13) habla del “mundo de la vida”, es
decir, un estrato de la experiencia anterior a la relaciéon Sujeto-Objeto;
en vez de un cogito enfrentado al mundo hay un ser vivo que tiene
como horizonte de todas sus intenciones al mundo. Antes de la
objetividad existe ‘el horizonte del mundo’, antes del sujeto existe
“la vida operante” que Husserl llama “anénima” no porque vuelva
a un sujeto impersonal kantiano (a quien combate) sino porque
el sujeto que negocia cognoscitiva o transaccionalmente objetos
(cf. supra: Construccién conjunta de sujeto y objeto por la metdafora) es
derivado —€é]l mismo— de la vida operante.

La vida operante mas el horizonte del mundo salva que todo no
sea un sueflo —un mero subjetivismo—, hay un lenguaje de las
cosas vivido en nosotros (cf. Grondin, 2004, p. 89). El tltimo Husserl
emprende esta empresa subversiva: “sustituir una epistemologia
de la interpretacion por una ontologia de la comprension” (Ricceur,
1975, p. 13), el problema de la hermenéutica pasa de ser un problema
epistemologico (estudio del conocimiento cientifico) a uno onto-
l16gico (estudio del ser de lo existente) (p. 12). Es preciso salir “del
circulo encantado de la problematica Sujeto-Objeto e interrogarse
sobre el ser en general” (p. 11), es decir, lo que hay antes de sujeto
y objeto. Se invierte la cuestién: no ser para conocer, Sino conocer
para ser (conocimiento como un modo de ser, de existir, recordemos
que este “‘conocer para ser” tiene una manifestacion temprana en la
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obra de John Dewey como anunciamos al hablar del conocimiento
como transaccion en supra: Dime cudles son tus metdforas y te diré
quién eres).

Heidegger (1889-1976) elabor6 también una ontologia desde la
comprension, dice Ricceur al respecto que una ontologia separada
del proceso de comprension seria inaccesible: “Es solamente en
el movimiento de la interpretacién que percibimos al ser inter-
pretado. La ontologia de la comprensién permanece implicita en
la metodologia de la interpretacion, segin el ineluctable ‘circulo
hermenéutico’ que el mismo Heidegger nos ha ensenado a trazar”
(Riceeur, 1975, p. 24-25).

En otros términos —y en esa comprension que se hace palabra—
dice Martin Heidegger: ‘el lenguaje es la casa del ser. En su morada
habita el hombre. Los pensadores y poetas son los guardianes de esa
morada’ (Heidegger, 2006, p. 11). Para Heidegger los guardianes de
esta casa son filosofos y poetas pues la verdad, el ser verdadero, tiene
que ver con la palabra literaria y 1a poesia. Si 1a poesia es ‘el algebra
superior de las metaforas’ como lo ha expresado Ortega y Gasset
(1925, p. 372; 1998 [1925]) se colige que para el filésofo espaiiol sea el
mecanismo de la metafora un “plus del brazo intelectivo” (cf. Kara-
giannis, 2005, p. 34y Ortega y Gasset, 1985 [1925] y 1965) que permite
llegar donde otro mecanismo no llega. Literatura y filosofia tienen
una historia de encuentros en el tema de la verdad, del inteligir el
ser intimo de las cosas, en este sentido Gaston Bachelard dijo que
la poesia ‘es una metafisica instantanea” (Bachelard, 1997, p. 226).

Agrega Gadamer: ‘el ser que puede ser conocido es lenguaje”
(Gadamer, 1999, p. 567). En estas tres posturas (Heidegger-Gada-
mer-Ricoeur) basicamente “no se es para conocer sino que se conoce
para ser”, y no se resuelve en un solipsismo del cogito o de 1a conciencia
sino en esa dialéctica que supone dos indefinidos que se necesitan
para ser: el horizonte del mundo y el de la vida operante.

Usando una metafora, podemos decir que la metafora es un
puente que va generando por fusion los extremos que va separando:
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sujeto metaforizador y objeto metaforizado. Esto establece la verdad
humana como fundamento (no como adecuacién especular) y la
significatividad de los objetos como razonabilidad (no como razén
robotizada).

Hay en estas posturas sobre los horizontes del mundo y de la
vida operante como dice Ricceur: “una verdadera destitucion de
la problemaética clasica del sujeto como conciencia [..] un cuestio-
namiento a la pretension de la conciencia a erigirse en origen del
sentido™ (Ricoeur, 1975, p. 25).

Este cuestionamiento sobre el sujeto como “‘conciencia sin his-
toria” lo habia hecho anteriormente Freud, en este sentido dice
Riceeur (p. 27) que la existencia que descubre el psicoanalisis detras
de las capas construidas por el deseo se revela en una “arqueologia
del sujeto”. Esta arqueologia descubre el “yo” que es el mas arcaico
de los objetos, al “yo” hay que encontrarlo detras del “falso cogito”
al que le dio entidad el deseo: “hay que perder el mi para encontrar
el yo’ (p. 25).

Mientras el psicoanélisis sospecha de ese sujeto mirando “hacia
atras’, la existencia que descubre la fenomenologia del espiritu
estad “adelante de si”, en una marcha donde cada etapa es aboliday
retenida en la siguiente por lo que hay una “teleologia del sujeto”.
Es interesante como expresa Ricoeur esta generacion del sujeto
desde un origen del sentido sin caer en un solipsismo:

[esta hermenéutica desde la fenomenologia del espiritu] sugiere
otra manera de desplazar el origen del sentido, ya no detras del
sujeto, sino delante de éI [..] una hermenéutica que vale como
profecia de la conciencia [..] El psicoandlisis nos proponia una
regresion hacia lo arcaico; la fenomenologia del espiritu nos
propone un movimiento segn el cual cada figura encuentra su
sentido, no en aquella que la precede, sino en aquella que la sigue;

9. Lo cual es la version racionalista de la ciencia...
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la conciencia es asi arrojada fuera de si, delante de si, hacia un
sentido en marcha, en el cual cada etapa es abolida y retenida en
la siguiente. De este modo una teleologia del sujeto se opone a
una arqueologia del sujeto. Pero lo importante para nuestro pro-
posito es que esta teleologia, del mismo modo que la arqueologia
freudiana, no se constituye mas que en el movimiento de la inter-
pretacién que comprende una figura por medio de otra figura; el
espiritu no se realiza mas que en este pasaje de una figura a otra;
es por la dialéctica misma de las figuras por la cual el sujeto es
arrojado fuera de su infancia, arrancado a su arqueologia. Por esta
razon la filosofia sigue siendo una hermenéutica, es decir, una
lectura del sentido oculto en el texto del sentido aparente. Es la
tarea de esta hermenéutica mostrar que la existencia no accede a
la palabra, al sentido y a la reflexién, mas que procediendo a una
exégesis continua de todas las significaciones que ven el dia en
el mundo de la cultura; la existencia no deviene un si —humano
y adulto— méas que apropidndose ese sentido que reside ante
todo «fuera», en las obras, las instituciones, los monumentos de
la cultura donde la vida del espiritu se objetiva. (Ricceur, 1975, p.
27-28) (Aclaraciéon entre corchetes propia: H.M.)

En términos gadamerianos hay un horizonte del mundo y un
horizonte de la vida operante que se fusionan, y de esta fusién de
horizontes nacen el sujeto y el objeto, el modo en que esto sucede
lo refirié Ricceur en la cita anterior. En términos peirceanos hay
una terceridad operante en la naturaleza, en términos piage-
tianos hay estructuras invariantes funcionales de todo organismo
(la adaptaciéon como interjuego entre asimilacion'y acomodacion)
innata, comiin a los seres vivos, necesaria y que modela al sujeto
alo largo de su desarrollo (cf. Serulnikov & Suarez, 2001). En tér-
minos heideggerianos el sujeto descubre por la exégesis de su
vida que esta puesto en el ser antes de que €l se ponga y se posea
(Ricceur, 1975, p. 16).
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8. Las metdforas de la fusion y de los horizontes

Dijimos que Gadamer (1999, p. 466-468) establece que la fusion es
producto de un dialogo, de una dialéctica, de una conversacion:
“podemos reconocer en ello [la fusion] la forma de realizacion de
la conversacion, en la que un tema accede a su expresion no en
calidad de cosa mia o de mi autor sino de la cosa comiin a ambos”
(p.467) (Aclaracion entre corchetes propia: H.M.). Cuando dos o0 méas
personas estudian analizan o tratan de descifrar unos fenémenos,
pueden dialogar y discutir generandose (cuando no hay cerrazéon)
una fusién de horizontes, entre los que discuten y el horizonte del
mundo analizado. El resultado es una ampliacién (universalizacion)
de horizontes donde el objeto y los sujetos no quedan igual que al
principio, han ampliado su horizonte.

Laidea de “horizonte” es tomada del contexto visual: el horizonte
es la linea que limita la superficie terrestre alcanzada por la vista
del observador, es el limite entre lo visible y lo no visible. Segin Jean
Grondin: “El horizonte es lo que se ve desde un punto de vista. No
es el punto de vista mismo” (Grondin, 2009, p. 78).

El horizonte llevado al ambito de la comprension tiene que
ver con el alcance y la limitaciéon de la vision y por lo tanto de la
comprension. El observador puede ampliar su horizonte desde el
encuentro con otras perspectivas. En este sentido dijo Gadamer:
“Ganar un horizonte quiere decir siempre aprender a ver mas alla de
lo cercano y de lo muy cercano, no desatenderlo, sino precisamente
verlo mejor, integrandolo en un todo mas grande y en patrones mas
correctos’ (Gadamer, 1999, p. 375).

La idea de “fusidn” es una metafora que supone fundir metales
diferentes para lograr una aleacién que contiene a los metales fun-
didos pero ahora en una integracién con propiedades nuevas. En la
“fusion de horizontes” se produce el encuentro de dos horizontes de
visién y experiencia o dos praxis que se transforman permitiendo el
surgimiento de lo que él denomina “acontecimiento’. Como hemos
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anunciado la fusién es la ocasion de la novedad y de ampliar el
propio horizonte del intérprete (no hay fusién cuando desde una
postura cerrada se proyectan las propias ideas sobre lo que se pre-
tende comprender, no asimilando lo que el texto —cualquiera que
sea— sugiere, sino forzandolo a expresar o decir lo que de antemano
el intérprete ya trae como horizonte).

8. Laverdad como “fundacion de sentido” en la “fusion” metaforica

Deciamos al inicio del camino que Lakoff & Johnson (2007) abor-
daban el tema de la metafora desde el problema semantico: ¢por qué
asociamos un sentido —entendido como verdadero— a determi-
nadas palabras? Ellos se referian a experimentar una cosa en términos
de otray fundaban en esto la significatividad de los significados, en
sintonia nosotros compartiamos con Nubiola la postura de Peirce
sobre la verdad humana como verdad “razonable” (cf. supra: “Razo-
nabilidad” humanizantey no razon robotizada).

Conectamos estos decires con las ideas de Gadamer (Gadamer,
1998) cuando habla de la funcién categorizadora del lenguaje o consti-
tuidora del mundo que nos abre a la verdad, no la verdad en el sentido
tradicional de adaequatio rei et intellectus (adecuacién del intelecto
a la cosa), como si la verdad de la cosa fuera previa al lenguaje sino
a la verdad que anida en el lenguaje como fundacién de sentido:
“Esta fundacién de sentido se hace por excelencia en el lenguaje de
la creacidn literaria, de 1o que los alemanes llaman Dichtungy que
es mas que la ‘poesia’ —como se suele traducir— en el sentido de
‘lirica’ o ‘versos” (Vilar, 1996, p. 4, prologo a Gadamer, 1998).

Para la linea hermenéutica Heidegger-Gadamer-Ricceur, 1a lite-
ratura funda el decir verdadero: Gadamer defiende un humanismo
sobre las bases tradicionales de la palabra, es decir, la escritura, la
lecturay el didlogo y que frente al mundo cientifico-técnico que
parece dominar la civilizacién actual, es defensor de la cultura
literaria y artistica que no debe morir sino convivir con la anterior.
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La literatura para el filésofo aleman es fundante de todo decir ver-
dadero, de todo intento por alcanzar la verdad; el arte nos saca de
la actitud de dominadores para entrar en la esfera del “decir” de las
cosas mismas. Este decir de las cosas no se recibe pasivamente
sino por la fusién: para Grondin lo que Gadamer propone es que
nuestro lenguaje es el lenguaje de las cosas vivido en nosotros
(cf. Grondin, 2004, p. 89).

Es importante aclarar lo recién dicho. Una de las tesis fundamen-
tales de Gadamer se refiere a su concepcién sobre la naturaleza del
lenguaje natural humano. Recordemos que el lenguaje tiene varias
funciones que han sido establecidas por R. Jakobson entre 1956
y 1960 sobre el esquema basico de la comunicacién (cf. supra: La
metdfora como invitacion a la transformacion); esta clasificacién es mas
bien descriptiva, es decir, no dice sobre la naturaleza del lenguaje.

Podemos elevarnos un poco sobre el esquema comunicativo y
reparar en tres funciones generales o dimensiones fundamentales
del lenguaje: la cognitiva —el lenguaje sirve para conocer—, la
comunicativa—el lenguaje sirve para comunicarnos—y la catego-
rizadora —el lenguaje permite ver y sentir de determinado modo,
habilitandoy deshabilitando “realidades”—. La funcién cognitiva es
la mas evidente: describir un estado de cosas (seria la referencial de
Jakobson). La comunicativa, es 1a que nos permite no tanto describir
el mundo como ponernos de acuerdo con los demaés, entendernos
acerca de lo que hay en el mundo y como eso es valorado por unos
y otros. La funcidn categorizadora, es la constituidora o abridora del
mundo acerca del que se puede hablar. Esta tiltima funcién no ha
sido bien comprendida hasta Heidegger, aunque ya estaba presente
en pensadores como Nietzsche (cf. Nietzsche, 1990a).

Desde la funcién categorizadora del lenguaje o constituidora del
mundo mencionada, Gadamer dijo que ‘el ser que puede ser conocido
es lenguaje” (Gadamer, 1999, p. 567). Ya su maestro Heidegger habia
dicho: ‘el lenguaje es la casa del ser. En su morada habita el hombre”
(Heidegger, 2006, p. 11). Este habitar del hombre en el lenguaje tiene
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como consecuencia que el mundo, sus hechos y lo que en él acontece,
no puede ser pensado como una cosa “frente al hombre”, sino como
un habitar que no tiene “dentro o afuera”.

En este sentido Wittgenstein sentencio: “los limites de mi mundo
significan los limites de mi lenguaje” (2009, p. 105 en Tratactus
Logico-Philosophicus), Grondin (2004) 1o dice: “los limites del len-
guaje son entonces los limites también de nuestra comprension”
(p. 87). Aqui reside la dificultad de una hermenéutica de naturaleza
lingliistica, la realidad parece adquirir entidad en un conjunto
heredado de textos, relatos, mitos, narraciones e instituciones que
fundan las bases de nuestro conocimiento de 1o que es el mundo
y el hombre.

Hay una lingtiisticidad del sery también una temporalidad y una
historicidad del ser que es la de los intérpretes: interpretamos desde
un fluir, desde una ubicacion, desde un proceso que se inscribe en
una tradicién y se proyecta a un futuro. Desde nuestra investigacion
(Magnasco, 2019) entendimos la categorizacién como una metafo-
rizacidn que genera nuevo léxico y sentido en base a una sintesis
desde lo conocido que produce una fundacién de sentido.

Es en la poesia donde en férmulas de Gadamer ‘crece el ser” (Vilar,
1996, p. 4), 0 “surge la palabra”, alli 1a palabra “dice mas” que en
cualquier otro caso:

¢Qué significa el surgir de la palabra en la poesia? Igual que los
colores salen a la luz en la obra pictérica, igual que 1a piedra es
sustentadora en la obra arquitecténica, asi es en la obra poética la
palabra mas diciente que en cualquier otro caso. Esta es la tesis.
(Gadamer, 1971, p. 16)

Nosotros decimos en otras palabras que metaforizar hace “retro-
ceder el caos’ y en consecuencia hace “crecer el ser”. Este “decir
mas” de la palabra metaférica o poética es una creacién mas que
un descubrimiento como hemos referido.
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Los textos cientificos buscan ajustar el lenguaje (produciendo
uno técnico) para quitarle la posible ambigiiedad, ya vimos que esto
si bien es muy 1til, es una fantasia (cf. supra: Intentos de “metafo-
ricidio”). Pero leer “textos técnicos” como simplemente “reconocer
un mensaje fijo y objetivo” es un caso excepcional de lectura. Leer
un texto es re-escribirlo en el interior y asi de algin modo modi-
ficarlo o “traducirlo” (fendémeno de “intertextualidad’). La lectura
habitualmente es una interpretaciéon con matices que dependen
no solo del texto, por ello Gadamer (1984) entiende la lectura como
una especie de “representacién ante un escenario interior”, 1o cual
expresa en metafora su teoria de la lectura.

Esta postura de Gadamer se opone a la idea de un conocer o
interpretar mediante una representaciéon del tipo impresion
sello-cera (metafora de la conciencia vista en supra: Experiencia
de protagonismo: condicion del metaforizar). Esto conecta con
la idea de Eliseo Verén que refiriéndose a las operaciones
semioticas del conocimiento que terminan en el significado
(cf. Bitonte, 2002) prefiere hablar de “espacio mental” y no de
“representacioén mental”. Esta idea del “espacio mental” como
metafora del conocimiento conecta con el “escenario interior”
de Gadamer. Segin Verdn en la “representacion” la dimension
semantica apunta al iconismo, mientras que el “espacio mental”
alude a los peculiares reagrupamientos de materia semiottica
que se condicen con su postura de un conocimiento como pro-
ducto (creativo) y no como un “implante”.!°

10. En su argumentacién estd buscando una respuesta a la cuestién del sentido,
ala cuestién semantica y en este punto tiene contactos con la postura del cono-
cimiento encarnado de Harry Collins. Para Verén esos “reagrupamientos de
materiales semibticos” que dan origen al sentido en el “espacio mental” tienen
cuatro fuentes teéricas: la teoria de los mundos posibles de Nelson Goodman, el
contructivismo de Jerome Bruner, la idea de conocimiento encarnado de Harry
Collins y la teoria semidtica de Peirce.
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Para Gadamer desde su metafora del “escenario interior” —que
no podemos dejar de vincular a los marcos metaféricos de Lakoff
(2004)— la lectura habitual encuentra su paradigma en la lectura
de la literatura y su modelo ejemplar en la lectura de la poesia. En
Leer es como traducir dijo Gadamer:

Mi tesis es que la interpretacién esta esencial e inseparablemente
unida al texto poético! precisamente porque el texto poético nunca
puede ser agotado transforméandolo en conceptos. Nadie puede leer
una poesia sin que en su comprension penetre siempre algo méas,y
esto implica interpretar. Leer es interpretar, y la interpretacién no es
otra cosa que la ejecucién articulada de la lectura (Gadamer, 1989).

Tomamos —de lo dicho— que la interpretacién esta unida al
fendmeno de la metafora que consiste en “fusion” entre el intérprete
ylo interpretado, esta interpretacion al tener su modelo en el texto
poético, resulta inagotable, pero en su génesis es experimentada
como una verdad como fundamento (fundacién de sentido).

8. Variaciones sobre la fusion metaférica

Hasta aqui hemos visto que el cientifico o cualquiera que se dispone
a conocer se acerca a los fenémenos con ciertos esquemas inteli-
gibilizadores (podriamos hablar de una prefiguracién), con ellos se
produce una configuracion metaférica de los fenémenos (visién de
dos en uno, cf. supra: Esquema N° 23) y desde esta configuracion
hay una reconfiguracion en la misma subjetividad del cientifico o
agente del conocimiento que ha introducido un plus de realidad

11. Aqui hay relacién con las metaforas que surgen en el contexto de descubri-
miento para cubrir un vacio hermenéutico y que de algin modo hacen “retro-
ceder el caos” y producen génesis de Objeto (crece el ser —cf. Vilar, 1996, p. 4— o0
retrocede 1a confusién) y génesis de Sujeto (podemos verlo desde la mimesis I1I de
P. Ricceur: 1a reconfiguracion del ser del que comprende, cf. subtitulo siguiente).
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en el objeto y un plus de conocimiento en su bagaje (cf. supra: La
metdfora como invitacion a la transformacion). Al conocer (=metafo-
rizar) quien conoce deja algo suyo en el objeto conocido y el objeto
conocido deja algo suyo en el sujeto que conoce, hay una fusion.
Tomando el modelo de la obra artistica dice Grondin (2004):

Al tratarse de una obra de arte, el “juego’ se condensa en una figura,
una obra que cautiva y que me descubre algo esencial, que se refiere
a lo que es, pero que se refiere también a mi. Se refiere a lo que es
porque es un plus de realidad que se presenta en una obra, es decir,
una realidad méas potente y mas reveladora atin que la realidad
misma que aquélla representa [..] Este encuentro con la verdad
encarna al mismo tiempo un encuentro con uno mismo [..] porque
la obra me interpela siempre de manera tinica. Esta es la razén por
la que hay tanta variabilidad en las interpretaciones de las obras
de arte. Pero la idea basica de Gadamer es que esta variabilidad es
esencial al sentido mismo. (p. 74-75)

Haciendo una analogia con los textos —pensando en la rea-
lidad como un texto potencial a leer por un lector— en términos
de Gadamer hay una “fusién” del mundo u horizonte ofrecido por
el textoy el mundo u horizonte del lector mismo (“fusiéon de hori-
zontes”), y la interpretacion o inteligibilizacién del texto es una
reconfiguraciéon del mundo del lector (cf. supra: Fusion metaforica
como intertextualidad).

Ricoeur (2006) habla de un arco hermenéutico que partiendo de la
prefiguracion va a la configuraciéon y de alli a la refiguracion; tal refi-
guracion formara parte de una nueva prefiguracion, entendiendo
que este proceso es dialéctico y se vuelve espiralado (‘circulo herme-
néutico”). En Tiempo y Narracion Ricceur explicita este arco que se
vuelve espiral (asociandolo a la “fusién de horizontes” de Gadamer)
a través de la “triple mimesis” que se encuentra presente tanto en
la elaboracién de una narracién o texto como en la lectura de un
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texto (cf. Ricceur, 2004). El término mimesis es tomado de 1a Poética
de Aristoételes y segin Albano —como hemos referido— no sig-
nifica una imitaciéon como reproduccién sino una re-presentacion
creadora (cf. Albano, 2004), una transformacion, por eso hay un
ver dos en uno en el traslado metaférico, el dominio fuente no se
fagocita al dominio meta sino que en la tension se produce un plus,
una creacion.

La fusién como “triple mimesis” de Ricceur no es una realidad
compuesta de tres pedazos o pasos o fases bien delimitadas sino
algo que estd imbricado en el fendémeno de la interpretacion “de
un texto” y compromete “al lector”; son nombradas por Ricceur
como mimesis I, I1 y II1. La mimesis I es 1a prefiguracion, es decir,
las figuras previas'? que son bagaje de inteligibilidad, 1a mimesis II
es la configuracion “del texto"3y la mimesis I11 es la refiguraciéon o la
apropiacion de “la obra” por parte “del lector”, dandose la “fusion”
operada por el acto “de lectura”.

Siendo que la interpretacion de los fenémenos es cierta “fusion”
de lo ex6geno con lo endogeno y no un “reflejo” de algo “dado de
antemano’, se puede habilitar a todo ser cognoscente a aportar
desde sus esquemas prefigurantes cierta configuracion creativa
de lo que se “estudia”.

Para Gadamer como lo anunciamos, el ‘circulo’ y la naturaleza
dialégica y existencial de la interpretacién rompe con la pre-
tension de un saber acabado, conceptual, universal y definido
sobre la realidad. De alglin modo hace lugar al misterio y traduce
mas fielmente la realidad como un “decir inconcluso’ y una razén
“razonable” (cf. supra: Horizonte de la vida operante y horizonte del
mundo). Ricoeur concibe la circularidad como una oportunidad
positiva que da lugar a la riqueza y a la expansion.

12. Compartidas por el autor y sus potenciales lectores en cierta tradicion.
13. En la trama que constituye “la obra” (cf. supra: Metdfora y narracién: ventanas
a la creatividad).
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8. Bildung: humildad de la operaciéon metaférica

Stenger (1990) ha planteado que a cualquier texto (1a realidad u
otra persona) hay que darle la oportunidad de que diga lo que tiene
para decir, sin forzarlo a decir lo que el intérprete desea que diga;
esto habilita una fusién de horizontes, el del texto y el propio del
intérprete.

Recordemos lo que hemos dicho sobre la narraciéon: “El texto
cuestiona mi autoconcepto, lo transforma y pretende ayudarme a
encontrar la verdad por medio de una nueva y mas amplia autocom-
prension” (Griin, 2007, p. 16). ¢Por qué sucede esto? ¢Por qué el texto
artistico, metaférico o narrativo me lleva a un autoconocimiento?
W. Benjamin —como anunciamos (cf. supra: Metdfora extendida,
autoconocimiento y transformacion)— dice que la narracién sobre
algo es ese algo hecho experiencia del narrador, el relator lo encarna
en su vida, “para proporcionar a quienes escuchan lo acaecido como
experiencia. Asi en lo narrado queda el signo del narrador, como la
huella de 1a mano del alfarero sobre la vasija de arcilla” (Benjamin,
1999, parte II, parr. 2).

Hay una comprension en la que intervienen mis esquemas de
la cantera produciendo una configuracién (mimesis II) de lo que el
texto me ofrece como experiencia y que reacomodando mi cantera
de analogias reconfigura o transfigura (mimesis I1I) mi mundo.

Stenger sostiene con Nietzsche (cf. Nietzsche, 2003, p. 463-464) que
es necesario ejercitarse en ‘el arte del buen leer”,* que es dar oportu-

14. “[los teblogos] se cuentan entre aquellos malos lectores que en el texto des-
cubren inicamente lo que ya se sabian de antemano... Si el te6logo quiere evitar
terminar encontrandose inicamente a si mismo en la Escritura, tiene que hacerse
fil6logo en el sentido en que lo entiende Nietzsche; es decir, debe ejercitarse, con
‘circunspeccioén, paciencia y sutileza’, en el ‘arte del buen leer. Como condicién
previa, ha de sacar a los textos sagrados de su aparente familiaridad y llevarlos
a una extrafieza que permita escuchar la voz de la Biblia y no siempre y tinica-
mente su propia voz. Tan sélo la distancia entre el lector y el texto permite que,
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nidad a lanovedad de lo otro. El “buen leer” entonces es escuchar la
voz del texto, aquello que el texto tiene para decirle al lector, siendo
este texto el mundo o la interioridad de otro interlocutor.

Segin Gadamer el hecho de aprobar exdmenes no nos vuelve
personas cultas o formadas y se pregunta qué es la formaciéon
(Bildung). Responde con las palabras de Hegel: “formacion sig-
nifica poder contemplar las cosas desde la posicién de otro”
deseandole a los estudiantes que “sus estudios los ayuden
a adquirir no s6lo capacidad real o patentes [créditos], sino
también la formacién para aprender a entender a otro desde
sus puntos de vista” (Gadamer, 1998, p. 77)

Incorporar al otro, tener en cuenta sus puntos de vista en nuestras
interpretaciones, tiene un sentido ético en cuanto éxtasis de la
propia situacién de “ombligo del mundo’. Esta incorporacion es
una fusién hacia contenidos mas universales (hay aqui una génesis
conjunta de sujeto y objeto). El ponernos en lugar del otro es un
traslado en donde desde nuestros esquemas intentamos comprender
la situacion ajena, notese el esquema metaférico de la Bildung.

en la lectura, se desconecten las proyecciones de sentido determinadas por las
propias ideas y deseos, y que se afine el oido para escuchar la voz, frecuentemente
extrafla, del texto. Los métodos son instrumentos para este distanciamiento’
(Stenger, 1990, Pr6logo) (Aclaracién entre corchetes propia: H.M.).



XXXI. EL EXITO DE LA METAFORA

§. ¢Porqué?

Peirce se pregunta por qué el hombre acierta con sus conjeturas
frecuentemente es ¢Capacidad de adivinacion?

La palabra adivinacién esta asociada a la conjetura, pues
adivinar es “descubrir por conjeturas algo oculto o ignorado”
(segunda acepcién de adivinar en DRAE).

Peirce en algunos lugares de sus escritos habla de adivinacién
‘correcta’ y adivinacion “incorrecta’, otras veces habla simplemente
de “adivinacién” como capacidad de acierto en cuanto que “vence”
al puro azar.

Usaremos ‘conjetura” o “adivinaciéon” inicialmente como una
cierta capacidad “estadistica” de acierto. Dice Samaja:

Las conjeturas emergen en la frontera entre la mera recepciéon
pasivayla actividad espontdnea del intelecto; Peirce la llama a veces
[a la facultad de conjeturar que es la operacién del razonamiento
abductivo] “la facultad de adivinar” y acertadamente —segin creo—
la vincula, 1a entronca con el proceso evolutivo. (Samaja, 2004, p.
233) (Aclaracién entre corchetes propia: H.M.)

Samaja cita a Peirce cuando se refiere al “instinto de la adivi-
nacién” como cierto discernimiento de la “terceridad’, recordemos
que la terceridad es una categoria faneroscopica que en el signo se
asocia a un habito, regla o ley que se ha afirmado en la andadura
practica.

Peirce dice que el hombre ha adquirido una facultad de adivinar
los caminos de la naturaleza:
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Sea como sea el modo cémo el hombre ha adquirido su facultad
de adivinar las vias de la naturaleza, lo cierto es que no ha
sido mediante una légica autocontrolada y critica. Ni siquiera
ahora puede dar una razén exacta de sus mejores conjeturas.
Me parece que el enunciado mas claro que podemos hacer de la
situacion l6gica —la mas libre de toda mezcla incuestionable—
es decir, que el hombre tiene un cierto discernimiento de la
terceridad, de los elementos generales de la naturaleza, no lo
bastante fuerte como para estar con mas frecuencia acertado
que equivocado, pero lo bastante como para no estar abru-
madoramente con mas frecuencia equivocado que acertado.
Lo llamo discernimiento porque hay que referirlo a la misma
clase general de operaciones a la que pertenecen los juicios
perceptivos. (Peirce, 1988 [1903], n° 23)

Peirce asocia esta facultad a un instinto, analogable al de los ani-
males en dos sentidos: en cuanto que dirige al hombre m4s alla de
lo dado a los sentidos y por su baja predisposicién al error:

Esta facultad participa a la vez de la naturaleza general del
instinto, pareciéndose a los instintos de los animales en que
supera con mucho los poderes generales de nuestra razén y en
que nos dirige como si estuviéramos en posesioén de hechos que
se encuentran por completo mas alld del alcance de nuestros
sentidos. Se parece también al instinto en su pequeia predis-
posicién al error; pues aunque yerra con mas frecuencia que
acierta, con todo la frecuencia relativa con la que acierta es
en conjunto la cosa mas maravillosa de nuestra constitucién.
(Peirce, 1988 [1903], n° 23)

Peirce tiene un argumento fuerte respecto de esta capacidad de
adivinacién o de conjeturar muy a menudo acertadamente, si no
fuera real, se hubiese extinguido:



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 251

Es evidente, que si el hombre no poseyera una luz interior tendiente
a conjeturar... demasiado a menudo acertadamente (por lo que no
puede pensarse en el azar), hace tiempo que la raza humana habria
sido extinguida de la faz de 1a tierra por su incapacidad en la lucha por
la existencia (Peirce, Ms. 692, citado por Hynes, 2004).

Si el hombre no tuviera el don, que todos los deméas animales tienen, de
una mente adaptada a sus necesidades, no s6lo no habria podido adquirir
ning(n conocimiento, sino que no habria podido mantener su existencia
ni siquiera durante una generacion (Peirce, 2006 [1903], parr. 19).

Dimos en este recorrido algunos ejemplos del d&mbito de la
ciencia dura porque la traduccién a sistemas formales que es
el revestimiento de la metafora de base en ciencia, aparece una
notable capacidad de acierto: el investigador selecciona —casi “adi-
vinando’ lo importante—, establece relaciones —casi “adivinando”
los vinculos— vy traduce a un lenguaje formal ‘endogeno”’ que refleja
idealmente y universalmente la vida del objeto —casi “adivinando”
ese dinamismo interno—... es decir hay un componente paradéjico
de “adivinacién” en el seno de este proceso.

El traslado metaférico de esquemas conocidos hacia el dominio
meta produce un “mapeo’ desde la “visioén de dos en uno” (Mag-
nasco, 2019) o el acercamiento logico entre ideas heterogéneas (cf.
Ricceur, 2006, p. 24). Supone la economia de reparar en “lo seme-
jante”, focalizando elementos facticos “relevantes’, y proponiendo
concomitantemente relaciones o funcionalidades que —dadas
entre los elementos del dominio fuente— se trasladan hacia los
elementos analogados en el dominio meta.

Esto es, el mapeo supone un primer esquema “teérico’ de traslado
“metaférico’ (por ejemplo, cf. supra: Esquemas N° 2y N° 4). Hemos
visto como desde la metafora hidrica, Maxwell establece los ele-
mentos necesarios para realizar una matematizacion en el dominio
meta de los fendbmenos electromagnéticos.
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Esta esquematizacion que el traslado metaférico produce en el
dominio meta, aporta un “primer grado” de idealizacién o forma-
lizacion incipiente y luego el revestimiento matematico produce
la matematizacién de los fenémenos del dominio meta (cf. supra
Esquema N° 26).

El resultado de este proceso se siente como un “juicio sintético
a priori”, es decir un conocimiento de apariencia universal pero
obtenido desde lo particular de esos hechos que piden interpretacion.
En otras palabras: “sintético” porque extiende el conocimiento,
pero “a priori” porque aporta desde la cantera de analogias y pos-
terior matematizacion (cf. Magnasco, 2019) el ingrediente universal.
Recordemos, de nuevo, que la fuerza demostrativa lograda se basa
en un ri-corsi de un corsi protagonizado con anterioridad y “en el cual
la propia subjetividad se ha constituido’ (cf. Samaja, 2004, p. 134).

En ese “ri-corsi de un corsi protagonizado con anterioridad” hay un
necesario proceso inferencial de tipo abductivo (cf. supra: Esquema
N° 23) que ha tenido éxito, al cual se refiere Peirce (en la frase citada
supra), diciendo que si el ser humano no hubiese contado y contara
con una especie de “instinto de la abduccién” o “de 1a adivinacion”, si
no estuviese equipado con esta asombrosa capacidad ‘estadistica”
de acierto en temas que estdn mas alla de la 16gica, haria mucho
tiempo ya que se hubiese extinguido.

§. La adivinacion como instinto creativo

Retomando posturas de antropobiologia filoséfica (Gehlen, s/f) podria
decirse que asi como el animal tiene instintos (especies de programas
pre-grabados —en realidad resultados de una filogenia—) que le
permiten vivir “atado”™ a su ambiente, la inadaptacién del hombre

15. Usamos la palabra “atado” mas que “adaptado’ pues hay una especie de
“fuerza restitutiva” ante los desequilibrios ambientales que hacen migrar hacia
‘el mismo ambiente” o un ambiente semejante, salvo que el “desequilibrio” sea
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o su posibilidad de adaptacién universal debe contar con otra clase
de “instinto’, noya de tipo “programa” sino de tipo ‘creacién de pro-
gramas’. Pareciera que la naturaleza del hombre (que clasicamente
se defini6 como principio de operacion) deberia ser vista desde este
componente basico creativo. En el animal el instinto es el resultado
(relacion filogenia-ontogenia) de la adaptacion al ambiente, en el
hombre el instinto es la premisa de una adaptaciéon abierta a dis-
tintas posibilidades. Tal instinto, si bien esta presente en el inicio
y como constituyendo lo que llamamos “lo humano’, es algo que se
fortalece o se actualiza diacrénicamente con el ejercicio del mismo.
Porque segin los superabundantes' escritos de Peirce parece haber
dos lecturas posibles y complementarias sobre esta capacidad de
adivinacion, una de tipo diacrénicay otra de tipo sincrénica. Desde
la interpretacion diacrénica la mente del hombre! por haberse desa-
rrollado a través del tiempo bajo las “leyes de la naturaleza’, razona
en cierto modo segn pautas de la naturaleza:

[..] si el universo se ajusta, con alguna aproximacién a la exactitud,
a ciertas leyes altamente generalizadas, y si la mente del hombre se
ha desarrollado bajo la influencia de esas leyes, ha de esperarse que
tenga una luz natural, o luz de la naturaleza, o intuicién [insight]
instintiva (sic), o genio, que tienda a hacerle adivinar esas leyes
correctamente, o casi correctamente. (Peirce, 2006 [1903], Giltimo
parrafo).

En esta postura sintoniza con Bateson, que siguiendo la dis-
tincion de Korzybski entre mapa y territorio o 1a de C. Jung entre
pléromay creatura, afirma que la mente tiene que ver con los mapas:

tal que esa fuerza no alcance y se produzca una mutacién o una “muerte” para
dar paso a otra cosa.

16. La materialidad de su produccién es de alrededor de 100.000 paginas
manuscritas.

17. Hombre que, para Peirce, es un signo o argumento.
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lo que nos importa del territorio es el mapa, que es “la diferencia
que hace la diferencia” (“Una diferencia que hace una diferencia
es una idea. Es un ‘bit’ o unidad de informacién” —Bateson, 1991,
p. 192—), es decir, la diferencia que es significativa o importante
para el organismo o “informacién” relevante que da un proposito
o finalidad y en consecuencia origina una conducta. Esto cons-
tituye “lo mental”. Bateson da a entender que los seres humanos,
su mente, son parte del universo y esa mente va adquiriendo y
representando la estructura del universo mismo porque el universo
mismo la produjo con esa estructura (cf. aqui todo lo que hemos
dicho sobre la construccién conjunta de sujetoy objeto racionales
0 “razonables”), hay una continuidad entre naturaleza y espiritu,
entre materia y mente, una relaciéon en la que espiritu y materia
comparten la misma “légica” (cf. Bateson, 2002).

Por otro lado, desde una perspectiva sincronica, esa luz interior
natural es propiamente un instinto de adivinaciéon.!® “Se parece
también al instinto en su pequefia predisposicion al error” (Peirce,
1988 [1903], n° 23), que no es fruto logrado diacrénicamente sino
una “forma sincrénica” propia de la naturaleza humana (si no se
quiere caer en una regresion ad infinitum): “Pero esta dotado [el
hombre] de ciertos instintos, esto es, de ciertas creencias natu-
rales que son verdaderas. Tienen que ver en parte con fuerzas
[de la mente], en parte con la accién de las mentes” (Peirce, 2006
[1903], parr. 19) (Lo subrayado marca lo que venimos diciendo:
en parte innato en parte adquirido) (Aclaracion entre corchetesy
subrayado propios: H.M.).

18. En el manuscrito 692 Peirce ejemplifica la actuacién del instinto de la
abduccién contando cémo descubri6 intuitivamente quién habia robado su reloj,
su cadena y un abrigo en un viaje en barco, siendo la “‘comprobacién empirica’
que los objetos efectivamente fueron encontrados en poder del ladrén. Es decir,
los dichos de Peirce sobre la abduccién abarcan toda la vida del hombre (no
sOlo se refieren al &mbito cientifico). Cf. también Sebeok & Umiker-Sebeok, 1979.
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Tal instinto puede compararse a los instintos musicales y aero-
nauticos de las aves: ‘es decir, lo que respectivamente en nosotros
y en ellas es la expresién mas elevada de los poderes puramente
instintivos” (Peirce citado por Eco & Sebeok, 1989, p. 37). Pero Peirce
exige ante lo adivinado —o retroducido o abducido— una compro-
bacién empirica, sefiala que:

[...] laretroduccién se basa en la confianza de que entre la mente
del que razona y la naturaleza existe una afinidad suficiente
para que las tentativas de adivinar no sean totalmente vanas, a
condicion de que todo intento se compruebe por comparacion
con la observacién. (Peirce citado por Barrena, 2008, parr. 50)
(Subrayado propio: H.M.)

No debe confundirse este instinto innato con “ideas innatas”
(racionalismo); distinto al animal que puede tener como instinto
un programa al estilo “idea innata”, el hombre tiene como ins-
tinto la “creaciéon de ideas”. En el siguiente parrafo Peirce utiliza
una analogia para dar a entender que al realizar hip6tesis hay
en el hombre algo que supera al mero azar:

¢Como llegb el hombre alguna vez a sostener esa teoria verdadera?
No puedes decir que sucedid por azar, porque las teorias posibles, si
no estrictamente innumerables, excedian de todos modos un trillén
o tres millones a la tercera potencia; y por tanto las posibilidades
eran abrumadoras en contra de que la Ginica teoria verdadera llegara
alguna vez a la cabeza de alglin hombre en los veinte o treinta mil
afios durante los que el hombre ha sido un animal pensante. Ademas,
no puedes pensar seriamente que cada pequeio pollo que sale del
cascaron tiene que revolver entre todas las posibles teorias hasta que
se le encienda la buena idea de coger algo con el pico'y comerlo. Por
el contrario, piensas que el pollo tiene una idea innata para hacerlo...
(Peirce, 2006 [1903], parr. 2) (Subrayado propio: H.M.)
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Acentuando el hecho de que la abduccidn es algo propiamente
humano, Peirce dice que produce cierto tipo de emocion, que la
distingue claramente de la induccién y de la deduccién, es una
emocién que parece vinculada al gozo estético de una armonia
reencontrada o restaurada:

La hipétesis sustituye el complicado enredo de predicados vin-
culados a un sujeto por una nocién simple [..] En la inferencia
hipotética, el complicado sentimiento que resulta de todo eso
es reemplazado por un sentimiento simple de mayor intensidad,
el perteneciente al hecho de pensar la conclusién hipotética.
Ahora bien, cuando nuestro sistema nervioso es excitado de
manera complicada, de modo que existe una relaciéon entre
los elementos de la excitacion, el resultado es una alteracion
simple y armoniosa, que denomino emocioén. (Peirce citado por
Eco & Sebeok, 1989, p. 40)

Peirce ejemplifica con una sinfonia que toca el corazon: “Asi, los
diversos sonidos producidos por los instrumentos de una orquesta
impresionan el oido, y el resultado es una emocién musical peculiar,
muy distinta de los sonidos en si. Tal emocion es esencialmente
el mismo fenémeno de la inferencia hipotética” (Peirce citado por
Eco & Sebeok, 1989, p. 40).

Peirce caracteriza el instinto de adivinar o de adoptar una
hipbtesis como una “ensalada singular [..] cuyos ingredientes
principales son la falta de fundamento, la ubicuidad y la fiabi-
lidad” (Peirce, Ms 692, citado por Eco & Sebeok, 1989, p. 36-37).
La falta de fundamento tiene que ver con esa dimension de
adivinacion, su fiabilidad tiene que ver con ese “sentimiento
simple de mayor intensidad” que la hipotesis genera, su ubi-
cuidad es ejemplificada por el mismo Peirce con el conocido
relato sobre la azalea (que hemos referido en parte, aqui mas
completo):
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Mirando a través de mi ventana en esta encantadora mafana
de primavera veo una azalea en floraciéon. {No, no! No veo eso
[ve manchas, colores y movimientos]; aunque tal es la Ginica
manera en la que puedo describir lo que veo [el significado de
lo que ve]. Eso es una proposicién, una frase, un hecho; pero
lo que percibo no es una proposicioén, frase, o hecho, sino sélo
una imagen, que hago inteligible en parte mediante un enun-
ciado de hecho. Ese es un enunciado abstracto, pero lo que
veo es concreto. Realizo una abduccién cuando hago tanto
como expresar en una frase cualquier cosa que veo. La verdad
es que la fabrica total de nuestro conocimiento es un fieltro
enmarafiado de puras hipoétesis confirmadas y refinadas por
induccién. No se puede lograr ni el mas pequeiio avance en
el conocimiento més alla de la etapa de la mirada perdida sin
efectuar una abduccién a cada paso. (Peirce, 2009 [1901], parr.
18) (Aclaracién entre corchetes propia: H.M.)

Los ingredientes sefialados de la abduccidn: falta de fun-
damento, ubicuidad y fiabilidad, la enrolan dentro de lo ins-
tintivo. Esta ubicuidad de la abducci6én lleva a Castafiares
(1994) a afirmar que en los procesos de semiosis las inferencias
deductivas se dan s6lo en “casos de rigidez inusual” (p. 154), las
inductivas “en casos en los que se aprende el significado de un
signo por experiencias repetidas” (p. 154), siendo las inferencias
abductivas las mas frecuentes (cf. p. 154). Dice Peirce:

[..] la inferencia abductiva se cambia gradualmente en juicio
perceptivo sin que haya una clara linea de demarcacién entre
ambos, en otras palabras, nuestras primeras premisas, los
juicios perceptivos, han de considerarse como un caso extremo
de inferencias abductivas, de las que difieren por estar abso-
lutamente al margen de toda critica. (Peirce citado por Eco &
Sebeok, 1989, p. 39)



LA METAFORA COMO PROCESO CREATIVO UBICUO 258

Por todo lo dicho, podemos afirmar (en una formulaciéon
densa) que el creativo razonamiento abductivo es, por un
lado, el alma de la semiosis (inferencia a partir de signos o
representamenes o bien RESULTADOS) y por otro, clave del
instinto de adivinacién. Pero este razonamiento no podria
funcionar sin su entrafia: el proceso metaférico que permite
obtener la REGLA (desde la “cantera de analogias”) para que
pueda abducirse el CASO o hipodtesis (es decir, asumir un
RESULTADO como CASO de una REGLA, esto es la semiosis).
Por otro lado, la misma “cantera de analogias” es un destilado
de esquemas que han tenido éxito en la andadura diariay
que se constituyen en 6rganos de percepcién o de asimi-
lacion de la realidad (en palabras de Peirce tales esquemas
abducidos se convierten “gradualmente” en la base de los
“juicios perceptivos”). Asi, detras de todo conocimiento en
las variantes de conceptualizacion, re-conocimiento (como
el de l1a azalea), hip6tesis, generacion de lenguaje, obser-
vaciéon o afirmacién hay un razonamiento abductivo de base
metaférica, una “interpretacién” creativa de “datos” que es
la semiosis. Serra (2007) lo sintetiza de esta manera: “Ni
percibimos cosas en si, ni percibimos datos aislados, sino
que nuestras percepciones son de manera casi instantdnea
interpretacion, elaboracion de los datos percibidos” (p. 4).
Bruner (2004) explicita en estas ideas la dimensiéon de eco-
nomia que encierran: “Lo que los perceptores humanos hacen
es tomar los fragmentos que pueden extraer del ingreso de
estimulos, y si estos se ajustan a la expectativa, leer el resto
seglin el modelo que tienen en la mente.” (p. 57).

Son muy poderosas estas ultimas afirmaciones para la
epistemologia.
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8. Terceridad operante, ley de la mente, ley del amor

Hemos referido una terceridad operante en la naturaleza® que
“impulsa” el proceso metaférico de la fusion de horizontes y la gene-
racion conjunta de sujeto y objeto. Recordemos que la “terceridad”
es la categoria faneroscopica de Peirce asociada al habito, a 1a ley,
a la generacion de hipotesis en la abduccién. Nosotros vinculamos
interdisciplinariamente la abduccién peirceana con la operacion
metaforica, la fusion gadameriana y la triple mimesis de Ricoeur.

La terceridad operante fue postulada por Peirce ya que los men-
cionados procesos no son ciegos, sino que se traducen en una “razo-
nabilidad” que va teniendo éxito. Deciamos mas arriba (cf. supra:
“Razonabilidad” humanizantey no razén robotizada) que el concepto
de “razonabilidad”’ de Peirce es muy distinto al concepto de la razén
de lamodernidad. La razonabilidad hace entrar en el ruedo al meta-
forizador que con su metafora vivida experiencialmente y sus opor-
tunos traslados dan significatividad a la experiencia humana.

También referimos que la metéfora era un introducir modifica-
ciones en el espacio l6gico que nos llevaba a ver creativamente dos
cosas en unay que esto era obra de la imaginacion: “[la imaginacion]
consiste en la aproximacion que stibitamente suprime la distancia
logica entre campos semanticos hasta ese momento alejados, para
engendrar el conflicto semantico [predicacion extranal que, a su
vez, suscita el destello de sentido de 1a metafora” (Ricceur, 2006, p.
202) (Aclaracion entre corchetes propia: H.M.).

Ademas, ubicamos a la metafora en el corazén del proceso
abductivo que genera fecundas hipétesis sobre el mundo y sobre
nosotros mismos (cf. supra: Esquema N° 23y La metdfora como
invitacion a la transformacion).

19. Cf. supra: La metdfora en el razonamiento abductivoy Metdfora: entre el horizonte
del mundo y la vida operante.
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Podemos resumir los parrafos anteriores en la sentencia de Jaime
Nubiola, especialista en Peirce: “Frente a la razén de 1a modernidad,
la razonabilidad peirceana apunta a un ser humano capaz de intro-
ducir nueva inteligibilidad en el universo, de dar sentido y de hacer
razonable su propia vida y lo que le rodea” (Nubiola, 2009, p. 113).
Notemos que la inteligibilidad aportada por la metafora, que hace
razonable y humana a la verdad (cf. supra: La verdad como “fundacién
de sentido” en la “fusiéon” metaférica), es una nueva inteligibilidad
introducida “en el universo” (seglin la cita recién referida), es decir
tiene connotaciones universales. Por lo visto en los dos subtitulos
anteriores, esta inteligibilidad no es una fantasia sino que tiene
éxito como verdadero conocimiento.

Nuestra cantera de analogias (praxis) que tanta importancia
tiene en la configuracion de la realidad a través de la metafora
(que traslada pertinentemente sus esquemas), tiene que ver con
la categoria faneroscopica de la terceridad asociada intimamente
al habito (cf. supra: Elvacio como primeridad. Andlisis semiético de la
metdfora). “Al estudiar la accién humana a la luz del pensamiento
de Peirce, lo primero que llama la atencién es el caracter central
que tienen los habitos para el control racional del comportamiento”
(Nubiola, 2009, p. 112).

¢Pero como se forman estos habitos que son como esquemas de ope-
racién que han funcionado en favor de la vida personal y comunitaria
y guian la accién futura? En otras palabras ¢cuél es el organizador
de este pragmaticismo peirceano? Peirce lo ha dicho (Peirce, Ms 692,
citado por Eco & Sebeok, 1989): hay una luz interior que ayuda a tener
éxito, un instinto de adivinaciéon entrafiado en el proceso abductivo,
que nosotros adscribimos a la metafora. Agregamos ahora que estos
son facetas de la terceridad operante “universal” peirceana.

Esos habitos asi configurados se vuelven “razonabilidad encarnada’
a través de la accion de los seres humanos en el mundo ¢siempre?
no, siempre y cuando estos se apartan de una razéon robotizaday
utilitarista, dice Peirce:
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[..] larazonabilidad consiste en la asociacién, la asimilacion y
la generalizacién, l1a reunién de elementos en un todo organico:
se trata de maneras diversas de considerar lo que es esencial-
mente la misma cosa. En la esfera emocional esa tendencia
hacia la unién aparece como Amor; de forma que la ley del
Amor y la ley de 1a Razén son una y la misma. (Peirce citado
por Nubiola, 2009, p. 114)

Peirce da mucha importancia al “instinto” que hemos caracte-
rizado (instinto creativo de adivinacion), por eso afirma que no
tendremos éxito en lo que hagamos si no hacemos descansar la
razon en este instinto, que no es puramente intelectual sino que
abarca los sentimientos (la Ley de 1a Razén y la del Amor son una
yla misma). Notemos que hacer descansar la razén en lo instintivo
parece contradictorio, pero Peirce se cuida de reducir la terceridad
a un intelectualismo:

No tendremos éxito en lo que hagamos, afirma Peirce, si no
ponemos todo el alma y el corazén, si no hacemos descansar la
razén en los instintos, la imaginaciéon y los sentimientos, si no
nos atenemos a la unidad vital del ser humano que el cientismo
moderno no ha sabido muchas veces explicar. S6lo asi podemos
superar nuestras personales limitaciones y formar parte de un
todo general, de una continuidad que nos permite ser con y en
los otros llegando a una “mente comun”. (Nubiola, 2009, p. 114)

Esta mente comin es la razonabilidad operante que esta en
evolucion, Peirce entiende que hay una razonabilidad absoluta
“gobernadora del universo a cuyo servicio trabaja el filésofo
cientifico” (Nubiola, 2009, p. 115). Notemos que esta razo-
nabilidad que se encarna en cada metaforizador parece ser
una ley universal que orquesta el desarrollo hacia una mayor
humanizacién:
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El verdadero devoto de la ciencia, en la medida en que él desempena
ese papel, nunca piensa o se preocupa por su utilidad rastrera. En su
mente, aprender los caminos de la Naturaleza yla razonabilidad de las
cosas, y ser absorbido como una particula dentro de la ola arrolladora
de razonabilidad, no es 1itil, sino que es el summum bonum mismo al
que la verdadera utilidad tiende. (Peirce citado por Nubiola, 2009, p. 115)

El pragmaticismo de Peirce que involucra a los esquemas que han
tenido éxitoy que se van volviendo acciones razonables y razonabilidad
individual y comunitaria, esta apartado de la mera utilidad de un prag-
matismo simplén, se inscribe dentro de un movimiento instintivo que
va construyendo la verdad. Dice Nubiola: “La razonabilidad no es una
simple racionalidad algoritmica o mecanica, pues incluye también los
elementos instintivos decisivos para la generacion y seleccién de hipo-
tesis en el trabajo cientifico’ (Nubiola, 2009, p. 115-116) y cita a Peirce:

[..] lamente humana es afin a la verdad en el sentido de que en un
numero finito de adivinaciones alumbrara la hip6tesis correcta
[..]1a existencia de un instinto para la verdad es, después de todo,
el ancla de salvacién de 1a ciencia [..] 1a verdad salvadora es que
hay Terceridad en la experiencia, un elemento de Razonabilidad
al que podemos entrenar a nuestra propia razén a conformarse
mas y mas [..] hay una razén operativa en la experiencia a la que
podemos aproximarnos. (Peirce citado por Nubiola, 2009, p. 116-117)

Como conclusion, segiin Peirce la abducciéon o generacion de
hipotesis —y agregamos la metéafora de base (cf. Esquema N° 23—
tienen éxito, es decir, estan estadisticamente mas acertadas que
erradas, debido a cierta luz interior o instinto de la verdad o instinto
de adivinacion o terceridad operante en la naturaleza y en la mente
del hombre. La base de estas conjeturas esta en que de ser pura
prueba y error, ya no estariamos aqui, nos hubiésemos extinguido.

Cada uno de nosotros deberé sacar conclusiones al respecto.



ALGUNAS SINTESIS DE FIN DE CAMINO
Y NUEVAS AVENTURAS



XXXII. LA METAFORA EN LA MISION DE LA PALABRA

La mision de la palabra no consiste en un simple
“representar algo”, elaborando secundariamente
un doble artificial de la realidad en la mente [...]
Lo “que es”, no se encierra en la palabra, sino que,
por el contrario, la palabra lo “abre”; lo suelta...
Héctor D. Mandrioni,

“Rilke y la bisqueda del fundamento”

8. Estonoesuna pipa

Queremos aqui ofrecer ejemplos de la concepcion diddica y triadica
del lenguaje, ampliando el concepto de lenguaje, no restringiéndolo
a lo lingtiistico.

En un cuadro muy conocido de René Magritte titulado La trahison des
images (La traicion de las imégenes), el artista pinta al 6leo una pipay
escribe debajo ‘esto no es una pipa”. Es algo semejante a lo siguiente:

Esto no es una flor

Fig. N° 4: “Esto no es una flor”, versién carbonilla (elaboracién propia: H.M.)
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También es semejante a lo siguiente:

Esto no es una flor

Fig. N°5: “Esto no es una flor”, version fotografia (Fotografia propia: H.M.)

También es semejante a lo siguiente:

Flor

Esto no es una flor

Fig. N° 6: “Esto no es una flor”, versioén palabra (Elaboracién propia: H.M.)

Los tres casos son ciertos si tomamos la representacién como
diferente de lo representado, en otras palabras si consideramos al
lenguaje —en el soporte que sea (grafico, fotografico o lingiiistico)—
como fenémeno ‘diddico” causa-efecto o significante-significado
(cf. supra: Esquema N° 16). Desde esta concepcién diddica hay una
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grieta entre mente y cerebro (cf. supra: El Factor Delta: superando la
grieta mente-cerebro), entre res-cogitansy res-extensa (cf. supra: Expe-
riencia de protagonismo: condicion del metaforizar); no hay posibilidad
de construccién conjunta de sujeto y objeto (cf. supra: Construccion
conjunta de sujeto y objeto por la metdfora), ni de “fusién” (cf. supra:
“Fusion” de la realidad con el observador a través de sus metdaforas), ni
de la metafora (que salta la grieta, co-construye sujeto y objetoy
produce la fusién creadora). Pero si en base a nuestras considera-
ciones —siguiendo a Percyy a Peirce— consideramos al lenguaje
como un fenémeno triddico, hay identidad entre 1a cosa y el nombre
(ampliando nuestra consideracion al caso de un dibujo, pintura o
fotografia) (cf. supra: Esquemas N° 20, 21, 22y 23).

Por eso cobra sentido nuestro epigrafe, en el que Mandrioni (1971,
p. 37) siguiendo a Heidegger afirma que la palabra no es “repre-
sentacion”, un “duplicado” —concepcién diddica— sino la cosa
misma del mundo del hombre, es decir, simbolizacién: juntar la
palabra y la cosa de modo inextricable, emparejar por factor Delta
(Percy), actuar un interpretante en una triada genuina (Peirce) —
concepcion triddica—.

8. Elotrotigre

El otro tigre es un cuento de Jorge L. Borges (1960). Es interesante
como el escritor juega con la realidad y la simbolizacién, marcando
sutilmente como habita la cosa (“primer” tigre) en las palabras
(“segundo” tigre) y como a pesar de dar a entender lo que el sentido
comun “sabe” —que las palabras no son el tigre real—, sin embargo,
misteriosamente las palabras lo contienen y —es mas— permiten
seguir metafoéricamente aumentando la realidad del tigre (por eso
busca seguir configurando literariamente el “tercer” tigre).

Seleccionamos a continuacién algunos fragmentos del cuento
y agregamos (en columna a la derecha) unas referencias a lo que
hemos venido compartiendo durante el camino:
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Pienso en un tigre. [...] El pensamiento se vuelve un tigre
Fuerte, inocente, ensangrentado y nuevo, real.

él ird por su selva y su mafiana

y marcard su rastro en la limosa

margen de un rio cuyo nombre ignora
(en su mundo no hay nombres ni pasado
ni porvenir, sélo un instante cierto.)[...]
Entre las rayas del bambii descifro,

sus rayasy presiento la osatura

bajo la piel espléndida que vibra.

Envano se interponen los convexos Atraviesa —este pensamiento— el
mares y los desiertos del planeta; tiempo v el espacio, es un suefio
desde esta casa de un remoto puerto que posee el objeto, es el objeto.

de América del Sur, te Sigo y suerio,
oh tigre de las mdrgenes del Ganges. (p. 824)

En este fragmento se observa el contraste entre el mundo del
animal, sin nombres ni tiempo y el mundo del hombre constituido
por suenos que entrafnan la realidad del objeto.

Continuemos con otro fragmento:

Cunde la tarde en mi alma y reflexiono El escritor reflexiona lo que esta
que el tigre vocativo de mi verso pensando, en su pensamiento ha
es un tigre de simbolos y sombras, dado lugar —artificialmente— a dos
una serie de tropos literarios tigres (que en realidad son uno s6lo):
y de memorias de la enciclopedia el que toma cuerpo en los simbolos
y no el tigre fatal, la aciaga joya (o representamen) y en memorias
que, bajo el sol o la diversa luna, de la enciclopedia (estas memorias
va cumpliendo en Sumatra o en Bengala integran el interpretante que ya esta
su rutina de amor, de ocio y de muerte. emparejando el tigre real con las
Al tigre de los simbolos he opuesto palabras simbolicas). El otro tigre,
el verdadero, el de caliente sangre, el de caliente sangre, el fatal, aciaga
el que diezma la tribu de los biifalos joya, (el objeto inmediato). Pero este
[...] pero ya el hecho de nombrarlo verdadero tigre vive y se desarrolla —
y de conjeturar su circunstancia sin embargo— en la ficcion del arte
lo hace ficcion del artey no criatura (notar que este interpretante sigue
viviente de las que andan por la tierra. (p. 824-825) | uniendo los dos tigres en uno).
La ficcidén genera creativamente un
plus de ser en la realidad del tigre que
desde ahora es y seréd “aciaga joya”.
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En este fragmento el escritor es consciente de su dependencia
de la enciclopedia y de su experiencia, ese “representamen”
hecho de palabras se une al objeto real a través del “interpre-
tante”. Pero ademas dice algo del tigre que no esté en la enciclo-
pedia y que anidando en su sueifio lo transforma para siempre:
el tigre es aciaga joya, algo maravilloso y terrible, algo que atrae
y espanta.

Si recurrimos a diagramas de Venn-Euler, tenemos tres con-
juntos de caracteristicas semanticas para visualizar la metafora:
uno para “tigre”, otro para “joya” y otro para el calificativo de
“aciago”:

fatidico

de mal agiiero

Esquema NP° 31: rasgos semanticos y efecto de sentido de la metafora “El tigre es
aciaga joya”. Hay interseccién entre “tigre” y “aciago” —desde el rasgo de “fatidico”
y “de mal agiliero” para sus presas— por un lado y “tigre” y “joya” —desde el rasgo

de “brillante, vistoso™— por el otro. El trasvase de significados de rasgos
diferenciales produce el plus de sentido creador (esquema propio: H.M.)

El trasvase de significados pertinentes nos hace experimentar
al tigre como un ser fatidico y a la vez atractivo, que espantayala
vez cautiva...
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La creacion del tigre continuara por la palabra poética en este

parrafo final:

Un tercer tigre buscaremos. Este

serd como los otros una forma

de mi suefio, un sistema de palabras
humanas y no el tigre vertebrado
que, mds alld de las mitologias,

pisa la tierra. Bien lo sé, pero algo
me impone esta aventura indefinida,
insensatay antigua, y persevero

en buscar por el tiempo de la tarde

el otro tigre, el que no estd en el verso.

Si bien el arte, 1a metafora, la
narracion, son simbolos, tropos,
palabras y no la cosa real, esta
altima sélo tiene existencia en
este manojo de palabras, solo
crece en existencia y concrecion
en la metafora extendida que es
buscada en el verso porque es

el tinico medio de poseerla y de
crearla.



XXXIII. PROMESAS CUMPLIDAS EN EL FIN DEL CAMINO

§. Fotografias de nuestro viaje

Resumimos lo que hemos hecho a lo largo de nuestro transito, evi-
tando dar una preferencia a un aspecto u otro del fenémeno de la
metaforay sin intentar abarcar todo lo compartido sobre la temética:

Hemos presentado la actuacién metaférica en la médula de los
procesos cognoscitivos y creadores en los ambitos de 1a vida diaria,
de lavida cientifica y de la vida artistica, haciendo hincapié en los
dos primeros y vinculdndolos con el tercero.

Hemos visto que dicha actuacién no constituye un fenémeno
aislado en los dos primeros. Hemos justificado tal presencia ubicua
desde nuestro modo inico y metaférico de conocer.

Hemos justificado el éxito logrado por el mecanismo metafoérico.
Lo hemos hecho interdisciplinariamente como anunciamos en la
introduccion.

Hemos introducido un nuevo concepto de verdad y de razonabi-
lidad a través de la realidad de la operacién metaférica y la semiosis
ilimitada peirceana.

Hemos bregado desde nuestras reflexiones por ser actores y
actrices creadores y transformadores de nuestra realidad.

Hemos procurado detectar burocracias que rinden culto a una
razén robotizada que nos esclaviza y deprime.

Hemos sondeado lo que es la imaginacioén y sus hijos: creatividad e
innovacion en clave ontologica (superando lo meramente ‘original”).

Hemos rescatado el fenémeno de la abduccién peirceana en
la que hemos encontrado a la metafora como ingrediente sine
qua non para su funcionamiento. La abduccién opera en la con-
formacién del mundo del hombre a través de la nominaciéon
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metaférica. Sintetizando varios tramos de nuestro recorrido
dice Nubiola:

La abduccién no es una mera ‘operacién logica”, sino que desde un
punto de vista semiotico es méas bien aquella actividad espontdnea de
nuestro entendimiento que nos hace familiar lo extrafio dando razén
de lo que nos ha sorprendido. De los diversos tipos de abduccién,
Percy tiene interés para explicar el fenémeno del lenguaje en la
abduccion que da cuenta de los hechos en virtud de la propia simpli-
cidad y economia del modelo explicativo (Percy 1976: 321). Para Percy
la conducta nominativa habitual tanto en nifios como en adultos por
medio de la que nos familiarizamos con las personasy con las cosas
por complejas que sean es la conducta humana por antonomasia.
Esta conducta puede ser entendida como una inferencia abductiva
habitual por la que aunamos vivencialmente experienciasy signifi-
caciones en los nombres. (Nubiola, 1998, punto 1, parr. 3)

Hemos asociado narratividad y metafora extendida a los feno-
menos de transformacion de la propia vida y del mundo mediante
la “fusién” de horizontes gadameriana. Hemos vinculado estos
fendmenos del poetizar con los tres estadios de Ricceur para el
fenémeno de la narracion, entendiendo con el filoésofo que ambas
—metafora y narracion— son ventanas a la creatividad que pro-
ducen cambios de distancia en el espacio 16gico —visioén de dos
en unoy trama—.

Hemos entendido con Heidegger que lo “‘que es” se constituye en
la interpretacion, a través del lenguaje —principalmente poético—,
de modo ontoloégico.



XXXIV. APOSTILLA SOBRE LA INTELIGENCIA NATURAL

8. La operaciéon metaforica en el intus legere

En el subtitulo Metdfora extendida, autoconocimiento y transformacion,
deciamos que la referencia diferida asociada al fenémeno meta-
forico, en el caso de una metafora extendida se materializaba en
cierta vaguedad:

[..]1a narracién metaférica ha de presentar una vaguedad tal que,
ofrecida a cualquier lector, a cualquier oyente, este no tendra otra
salida que interpretarla en funcién de sus propios contenidos
mentales, como si se tratara de una especie de test de manchas de
tintas. (Alvarez, 2003, p. 22)

Tal vaguedad nos invita a “escuchar el eco de nuestro propio
interior resonando en el argumento de una historia aparente-
mente ajena y lejana” (p. 22). La vaguedad obra a modo de test
de manchas que nos invita a sondear un esquema en nuestro
interior, lo cual traslada inteligibilidad sobre lo vago y en esa
fusidén hay una novedad para mi (para mi vida, para mi mundo,
para el mundo).

Por lo que hemos transitado, no sera dificil —esperamos—
incluir no s6lo la narracién metaférica como productora de esa
“vaguedad’, sino también cualquiera de los siguientes feno-
menos: hechos “enigmaéticos”, un texto literario, una obra de
arte (pintura, escultura), el punto de vista de alguien... Cuanto
mas enigmatico —en el caso de los hechos—, cuanto mas
“poético” —en el caso de los textos u obras de arte—, cuanto
mas experiencial —en el caso del punto de vista de alguien—,
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mas poder para “diferir” 1a referencia y méas “profundo el hueco”
para que ingrese nuestro esquema metaférico (metaférico en
cuanto traslado desde mi situacion hacia lo ajeno y distante)
“logrante” de la fusion.

Pero no soélo frente a hechos que producen una manifiesta
vaguedad (como los referidos) funciona esta operacién meta-
forica de inteligencia (intus-legere o “leer dentro”), sino también
en cualquier acto de reconocimiento de lo ya conocido como
puso de manifiesto el ejemplo de Peirce sobre la azalea ya
referido (cf. supra: EI Factor Delta: superando la grieta mente-ce-
rebro), en donde desde un conjunto de colores y movimientos
la semiosis reconoci6 y traslado el esquema de una azalea en
plena floracion.

Quizas en una época de auge de la poderosa herramienta llamada
Inteligencia Artificial, todo el libro compendie un modesto modelo
de creativa Inteligencia Natural (llamada a ser —en definitiva—la
que debe entrenar, gestionar con responsabilidad y corregir a la
herramienta anterior).

Ofrecemos a continuacion un esquema final a modo de captatio
benevolentiae:
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“Hechos enigmaéticos”
“Texto literario”
“Narracién metaférica”
“Obra de arte”
“Punto de vista”
4
“Vaguedad’
Referencia diferida
“Hueco’, “Vacio semantico
0 hermenéutico”
4
Reacomodacion
en la propia vida
y realidad por
asimilacién de lo
nuevo
4

¢
realimentacién
en la cantera de
analogias, nueva
Prefiguracién, nueva
Mimesis I

Esquema N° 32: Circuito de transformacién del mundo del sujeto y de la realidad
—-siga las flechas— por la operacién metaférica de fusién, a partir del “vacio”
generado (por los hechos enigméticos o narracién metaférica o texto literario u obra de
arte o punto de vista) y de la cantera de analogias (elaboracién propia: H.M.)



XXXV.NUEVAS AVENTURAS: [SUBETE AL BOTE DEL MUSEMENT!

Los vacios desafiaron y desafian nuestra imaginacion creadora,
ellos son ocasion de configuracién y transfiguraciéon de la
realidad.

¢Por qué no esperar a que se nos presenten sino irlos a buscar?!

Hemos visto que la referencia diferida de un cuento puede
detenernos a contemplar o meditar o jugar y decirnos mucho...
jtransfigurarnos!

¢Qué fogonea el impulso creativo??

Peirce habla del musement, que es la fuente de la creatividad
humana y lo caracteriza como un puro juego desinteresado, que
“no envuelve otro proposito fuera del de mantenerse apartado de
todo propoésito serio. Tampoco posee ninguna regla, excepto la pura
ley de la libertad” (Nubiola, 1998, punto 1, parr. 3). Es un dejar libre
a la mente, que va de una cosa a otra:

1. Friedrich Schiller (1759-1805) sostenia que ‘el hombre es enteramente hombre
s6lo cuando juega’ (Abbagnano & Visalberghi, et alii, 1992, p. 303-304) y segiin
Eduardo Claparede (1873-1940) ‘entre el juego infantil y la libre investigacién
del hombre de ciencia (..) hay ‘una grande analogia” (Abbagnano & Visalberghi,
et alii, 1992, p. 462).

2. En lo creativo hay un componente de blisqueda de libertad, gozo, diversion
Itadica: “La abduccién concede al sujeto un maximum de libertad para explicar
verosimilmente lo inexplicable” (Castafares, 1994, p. 153154). “La creatividad es
la inteligencia divirtiéndose” —afirmacién atribuida a Einstein—.
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Sube al bote del musement, emptjalo en el lago del pensamiento
y deja que la brisa del cielo empuje tu navegacién. Con tus 0jos
abiertos, despierta a lo que estd a tu alrededor o dentrode tiy
entabla conversacién contigo mismo; para eso es toda meditacién
(1908:6461) (Nubiola, 1998, punto 1, parr. 4).

La frase “con tus ojos abiertos despierta” creemos que es una
buena metafora de lo que es la creacion.
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8. Deseo final y despedida

Deseo y espero querido lector y lectora, que las reflexiones y
estudios volcados en este libro sean de provecho para tu vida como
lo han sido para la mia.

Que sean motivo de transfiguracién como lo han sido para mi en
estos afos de incursion en la metafora.

Si algo de esto sucede mi empeio no habra sido en vano.

Concluyo con algo que suelo repetirme:

nada ha cambiado, pero yo he cambiado, entonces todo ha cambiado.

Humberto Magnasco
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los funcionamientos mecanicos (esquema propio: HM.). ................ 149

Esquema N° 17: Célula basica del modelo de fenémeno triddico, propio de
los funcionamientos mentales. El calificativo de inextricable (elemento 3)
indica que no se puede reducir el modelo a tres diadas (esquema propio:
0/ ) 150

Esquema N° 18: Relacién diddica entre el nombrey la cosa, relacién inferida
desde una interpretacién ingenua del signo lingiiistico saussureano que
identifica el significado con la cosa misma (esquema propio: H.M.) ...... 156

Esquema N° 19: Relacién diddica y asociacién mecanica entre significante
y significado (esquema propio: H.ML) o.vviriiiin i 157

Esquema N° 20: Relacién triddica entre significante, significado y empare-
jador o en términos peirceanos entre representamen, objeto inmediato e
interpretante. La flecha marca la accién del interpretante o emparejador
(elaboracion propid: HuVL) . v ettt et 158

Esquema N° 21: Relacién triddica entre representamen, objeto e inter-
pretante, la flecha marca la accién del interpretante emparejando
representamen y objeto en una triada genuina simbolizante (elabo-
Tacion propia: HOML). oot 170

Esquema N° 22: Operacién metaférica que viendo “dos en uno” —terce-
ridad— une los hechos enigméticos —primeridad— con un esquema
inteligibilizador —segundidad— (elaboracién propia: HM.)............. 172

Esquema N° 23: Operacién metaférica que viendo ‘dos en uno” une los hechos
enigmaticos —primeridad = RESULTADO— con un esquema inteligibili-
zador —segundidad— generando la REGLA para que opere el razonamiento
abductivoy genere el CASO (elaboracién propia: HM.)...........oovvvnnn.n 173

Esquema N° 24: La eliminaciéon de la metafora. Graméatica universal y
Lenguaje universal (esquema propio: HM.) ..., 196

Esquema NP° 25: Posibilidad de descripcién por ‘caminos” paralelos como
suponen los que desconsideran la necesaria participacién de la metafora
en el conocimiento (esquema propio: H.ML). ..ovvvvir i nanennn, 202
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Esquema N° 26: Planteo de descripcién de la cosa o hechos por un “‘camino’
en fases consecutivas, primero imagen metaférica que cubre el vacioy

luego revestimiento matematico (esquema propio: H.M.) ...............

Esquema N° 27: Metéfora sobre el electrén como “sumidero” de un campo
eléctrico, desde el funcionamiento de “recibir o atraer” lineas del mismo,
la flecha indica el traslado metaférico desde el dominio fuente hacia el

dominio meta (esquema propio: HIM.)..ov v iiiii i

Esquema N° 28: Representacion de la metéfora “Las palabras del hombre
son aguas profundas”. Trasvase de significados de las aguas profundas a
las palabras del hombre (del predicado al sujeto) por predicacién imper-

tinente (esquema Propio: H.ML). «vvvviin it ie et e i ieieeianas

Esquema N° 29: Representacion de la metéfora en el nivel de 1a frase o de
la predicacion: “el electrén es una particula” y trasvase de significados

del predicado al sujeto (esquema propio: H.M.).......vvvviininninnnnn..

Esquema N° 30: Las “patas” de la silla. Generacién metaférica de 1éxico desde
el paralelismo parcial de partes, funcionamientos, acciones (esquema
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Esquema N° 31: rasgos seméanticos y efecto de sentido de la metafora “El
tigre es aciaga joya”. Hay interseccion entre “tigre” y “aciago” —desde el
rasgo de “fatidico’y “de mal agiliero” para sus presas— por un lado y “tigre”
y “joya” —desde el rasgo de “brillante, vistoso™— por el otro. El trasvase
de significados de rasgos diferenciales produce el plus de sentido creador

(esquema PropPio: HuVL.). . .iut it ettt et

Esquema N° 32: Circuito de transformacién del mundo del sujeto y de la
realidad —-siga las flechas— por la operacién metaférica de fusién, a
partir del “vacio” generado (por los hechos enigméticos o narraciéon meta-
férica o texto literario u obra de arte o punto de vista) y de la cantera de

analogias (elaboracion propia: HUVL). .. ovvvi v
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8. Figuras

Fig. N°1: Lineas de fuerza. a) Patrén geométrico obtenido a través de lima-
duras de hierro esparcidas sobre una hoja de papel colocada sobre un
iman permanente (ilustracién tomada de Faraday, 1855, p. 591 modificada
con fines didacticos), obra con derechos expirados; b) Patrén geométrico
obtenido en las inmediaciones de un dipolo eléctrico (ilustracién tomada
de Ling, Sanny, Moebs, 2021, p. 214 modificada con fines didacticos),
LCenCia CC BY 4.0) vttt ittt 31

Fig. N° 2: Simil “pedestre” del circuito eléctrico: a) representaciéon de la
resistencia al movimiento como un angostamiento del camino, b) doble

resistencia que el caso “a’, ¢c) mitad de resistencia que el caso “a” (elabo-
TACION PIOPIa: HV L) ottt ettt e s 74

Fig. N° 3:1a fuerza de gravedad que mantiene a la luna en su 6rbita alrededor
de la Tierra, es como la tensién de la cuerda que mantiene a la piedra en
revolucion (elaboraciéon propia: HIML). oo v i 103

Fig. N° 4: “Esto no es una flor”, versién carbonilla (elaboracién
Propia: H.M.) ot e 264

Fig. N°5: “Esto no es una flor”, version fotografia (Fotografia propia: H.M.)....265

Fig. N° 6: “Esto no es una flor”, versién palabra (Elaboracién propia: H.M.)....265



La metafora es un movimiento atrevido de la imaginacién con
fecundas implicancias cognoscitivas y creativas —o mejor dicho—
‘creadoras’, pues tales implicancias son ademas de semanticas
ontolégicas. José Ortega y Gasset entendia que la creativa metafora
era un suplemento a nuestro brazo intelectivo que llega a asir
aquello que se presenta como indémito o inasible o innombrable.

Ofrezco aqui en un lenguaje y estilo mas amenos parte de
las reflexiones y resultados generados durante la investigacion
realizada con ocasion de mi tesis de Maestria. En ella observé la
participacion sine qua non de la metafora como mecanismo de
inteligencia, creacidn y comunicaciéon tanto en la vida cotidiana
como en las producciones basales de la ciencia moderna y
contemporanea. Para facilitar la lectura la publicamos en dos
volimenes de lectura independiente: el presente dedicado al
proceso de conocimiento creativo ubicuo de la metafora y otro
consagrado al surgimiento de la metafora en la creacién cientifica
como inteligencia natural y comunicativa.

Espero que el presente libro sea de provecho para docentes,
investigadores, comunicadores y especialmente para todos
aquellos que quieran reflexionar sobre las oportunidades que abre
la escondida incidencia de 1a metafora en los procesos cognitivos,
creativos y comunicativos de nuestra vida de todos los dias.
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