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LA METAFORA COMO RESOLUCI6N DE UN PROBLEMA 
COMUNICATIVO-LINGiJtSTICO 

TERESA BEJARANO FERNANDEZ 

I 

1 

iPor qu~ el productor de Ia metMora no se contenta con los recursos 
del lenguaje literal?1 iPOr qu~ considera necesario usar todo el t~nnino 
metaf6rico y no s6lo los rasgos de ~te que serian aplicables literalmente 
al objeto individual en cuesti6n? Propondremos que ello es a causa de los 
obst~culos que, derivados de mecanismos lingOisticos, se alzan contra 
algunos prop6sitos comunicativos mientras se pennanece en el nivel de 
lo literal. La met~fora -respuesta y solud6n frente a tales obstaculoss
serviria, pues, primariamente a Ia exactitud comunicativa. Los otros 
posibles resultados de las met~foras, a saber, Ia belleza, Ia vividez 
evocadora, . . . se generarian dentro y por obra de ese servicio a un ajuste 
lo m~s perfecto posible entre el prop6sito comunicativo y lo que 
realmente quedar~ dicho. Y Ia exactitud que se consiga dependeria del 
t~rmino metaf6rico entero, y no s61o de aquellos rasgos suyos que 
podrian funcionar como predicados literales. 

Dos ventajas de esta propuesta podemos senalar ya aqui, en Ia 
introducd6n. Una es que la creatividad metaf6rica, que tantas veces se ha 
presentado como algo al margen de Ia de indole general, se integra ya 
perfectamente dentro del nucleo comun que es Ia resolud6n creativa de 
problemas. La otra ventaja es Ia de que nos bastarn un solo factor para 

1 Este interrogante lo tomamos de Morgan 1979, p. 147. Alii, a pesar de poner de 
relieve en Ia metafora Ia intensificaci6n, u "overstatement", (aunque seguramente no 
dejaria de admitir Ia atinada diferenciaci6n que Fraser 1979, establece entre Ia 
intensificaci6n metaf6rica y Ia hiperb6lica), el ahorro de palabras, y el goce de 
resolver una adivinanza, concluye que hasta que no se responda a aquel interrogante, 
no se habri comprendido que es Ia metafora. 
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explicar la met:Afora. El disgusto ante las teorias que invocan dos factores 
(semejanza, o pizca de verdad, por un lado; belleza, o vividez sensorial, o 
forma original o impactante, por otro) empez6 hace ya tiempo, ruando 
el formalismo puso en claro basta para quienes m~ lejos de ~I estaban, 
que no puede hablarse de un mismo significado bajo dos formas 
distintas, una adomada y otra no. La b\isqueda del factor autosufictente ha 
alentado, desde luego, varios intentos, a empezar por el de Ia 'similaridad 
creada' de Black, pero ninguno de ellos -creemos ha logrado acallar 
realmente Ia necesidad de un segundo factor. 

Justifiquemos Ia afirmact6n anterior. Entre las teorias explfcttamente 
basadas en dos factores, hay unas que, m~ aristot~licas, subrayan Ia 
verdad, y hay otras, en cambio, que no retroceden ante el 
reconodmiento de que los dos factores tendrian que estar en raz6n 
inversa. Della Volpe, para quien Ia met~fora es semejanza, aunque no 
abstracta y plana2, puede encamar el primer tipo. Richards3 u Ortega y 
Gasset4, el segundo. Pero lo que aquf nos interesa es que tanto las unas 
como las otras coindden, ~nfasis aparte, en invocar los dos factores 
tradictonales -verdad y belleza- siempre reconocibles bajo las 
distintas terminologfas. 

Frente a todo esto, se alz6 el intento de Black: Ia similaridad no 
representaria ya el polo del reconodmiento y de Ia mirada prosaica, sino 
que ella misma seria producto de Ia creatividad del poeta. El acuerdo 
entre las esperanzas que esta propuesta hada concebir y los deseos que 
desde hacfa afios se venlan arrastrando explica perfectamente Ia 

2 En el primer capitulo de Ia Critica del gusto, Della Volpe insiste en que Ia 
metMora, al igual que el concepto y el g~nero, es nexo de una multiplicidad. Pero 
tras eso tiene (p. 70, por ejemplo) que atender a las diferencias: Ia metafora no 
podli ser una semejanza abstracta y plana, sino imaginlstica (o "icastica"), como 
habia dicho en una obra anterior). Pero entonces, y a pesar del tono de partida, su 
teoria viene a admitir que el responsable de la belleza es eso imaginistico que 
desbordaria la semejanza estricta. 

3 Tras comentar el •arrastrarse entre cielo y tierra" de Hamlet, Ridtards afmna 
que lo que le da valor a Ia metafora es precisamente que los hombres no son 
gusanos: Lo que resiste a Ia semejanza es importante en el mismo grado al menos 
que lo son los rasgos semejantes. Ese hecho observado por Richards 1934, lo 
recogeremos nosotros diciendo que un rasgo del termino metaf6rico es siempre el 
inverso de alguno del t~rmino de clase primario, y le daremos un puesto muy 
importante en nuestra propuesta. Pero en si mismo, sin mas elaboraci6n, no parece 
ir mas all~ del consabido segundo ingrediente. 

4 "La belleza de Ia metafora comienza alll donde su verdad termina". Ortega y 
Gasset 1924. 
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entusi1stica acogida que se le dispens6 al artfculo de 1962. Pero pronto se 
senal6 el flanco vulnerable. Verunoslo, por ejemplo, en Khatchadourian 
1984: "Si Ia met~fora crea Ia similaridad1, a menos que alguna otra 
similaridad, S2, preexistente, haga posible esa creatividad, nada 
distinguirfa 16gicamente a las met~foras de las no met~foras o 
emparejamientos al azar". La 'similaridad creada' se revelaba, pues, 
claramente entre los cuemos de un dilema: si quiere asegurar a Ia 
metMora un fundamento, tendr~ que negarle Ia creatividad, y, a Ia inversa, 
si opta por ~ta, se quedan1 sin aquel. Desde luego, hay un campo en que 
Ia idea de Black puede aplicarse sin problemas: en efecto, en Ia analogia 
que sirve a un descubrimiento cientlfico, se crea entre dos conceptos 
una simiJaridad que antes no existla, y, no obstante, esa similaridad estar~ 
fundamentada por 'aquella realidad en atenci6n a Ia cual se habrla 
corregido el concepto anterior. Pero nosotros -y esto ser~ un motivo 
con.stante a lo largo del presente trabajo propondremos que no 
deben englobarse junto con Ia met~fora ni ese tipo de proceso al que 
acabamos de aludir ni otros en un detenninado aspecto afines a el. 

Se intent6 hallar una salida en lo que Levin llam6 'Ia concepci6n del 
poeta', y Ricoeur, 'Ia verdad tensional'. "No es el lenguaje lo que es 
notable, es Ia concepci6n; dada Ia concepci6n, Ia descripci6n ling01stica 
se sigue autom~ticamente . . . El poeta ha sido con raz6n caracterizado 
tradidonalmente como un vidente, un vate, un profeta" (Levin 1979, p . 
133). "Es Ia reciproddad entre lo de dentro y lo de fuera lo que Ia 
met~fora eleva desde Ia confusi6n y Ia indistind6n basta Ia tensi6n 
bipolar. Una cosa es Ia fusi6n introp~tica que precede a Ia conquista de Ia 
dualidad sujeto-objeto, y otra cosa Ia reconciliad6n que se sobrepone a Ia 
oposid6n de lo subjetivo y lo objetivo. Proponemos asl una concepci6n 
tensional de Ia verdad metaf6rica misma. El sentimiento poetico 
desarrolla una experienda de realidad donde crear y revelar coinciden" 
(Ricoeur 1975, p . 310) . Pero estas formulaciones ldejan de verdad 
explicada y justificada Ia metafora? Lo que hay que preguntarse es si en Ia 
'concepci6n del poeta' o 'experiencia dependiente del sentimiento 
poetico' los labios son real y literalmente de rubf, y los cabellos de oro, 
o no.5 lQue admitirlo nos sumergeria en un mundo de pesadilla? lQue 

5 A ese respecto, es significativa la matizaci6n que Levin se apresur6 a anadir en 
)a misma p~gina: "Dada la concepci6n, la descripci6n linglHstica se sigue de ella sin 
m~s. Al Jeer esta descripci6n, sin embargo, necesitamos modular las im~genes 
descritas en el poema -modularlas de modo que puedan acomodarse con nuestro 
conocim.iento de los hechos del mundo real." 
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eso dejarla a Ia casi omnipresente me~fora convertida en el hom61ogo 
de algo tan puntual y marginal dentro de Ia historia del arte como Ia 
pintura de Arcimboldo? Pues bien, si no aceptamos que Ia concepd6n 
po~tica sea asf, el problema de por qu~ se emplead Ia met1fora resurge 
intacto. Ahara Ia met~fora se referiria, es verdad, a un pensamiento y no, 
como en el enfoque tradidonal, a un objeto extemo, real o imaginario 
(aunque (hay tanta diferenda entre los dos enfoques?); pero el desfase 
entre el significado que literalmente tendrian unos t~rminos y el que de 
verdad tienen en Ia me~fora, continua. Y si esas teorias lo quieren 
explicar, entonces tendr~n que acudir a un segundo factor: elias, 
herederas y defensoras de Black, tendrfan que retroceder a los tiempos, 
que se creian superados, de 'verdad m~ belleza'. 

Nuestra propuesta, en cambia, podn1 presdndir definitivamente de 
Ia dupliddad de factores, y ello gracias a que Ia creatividad, en vez de ser 
enemiga o indiferente respecto a Ia exactitud, laborar~ justa en pro de 
~ta. La base para esa reconversi6n del entendimiento traditional de Ia 
creatividad metaf6rica, Ia hallaremos -ya se anund6 en un an~isis de 
los obs~culos que algunos mecanismos lingiiisticos representarian cara al 
prop6sito comunicativo de quien asi sen1 empujado a convertirse en 
productor de met~fora . El que los obst~culos sean lingiiisticos y el 
prop6sito, por su parte, comunicativo, es lo que le dar~ a Ia met1fora su 
caracterfstica especffica en el seno de los diferentes procesos creativos 
(cognitivos, t~cnicos ... ). 

Una puntualizad6n previa hemos de hacer, aunque en realidad ya se Ia 
anund6 desde que nos referimos al "objeto individual" que es descrito 
por Ia met~fora . No vamos a considerar metaf6ricas las expresiones 
como "cuello de botella" o "pata de mesa", y ello no es en absoluto por 
su estado actual de fosilizaci6n o 'muerte'. El rasgo por el que ni en su 
momenta originario serian met:1foras esas expresiones es el de su 
finalidad. Fueron inventadas para compensar Ia carenda de un t~rmino 
de clase apropiado:6 de ahr -es dedr, de que hideran las veces de un 
elemento l~ico deriva su constante uso, su largufsima vida, por m~ 
que ya despojadas de su primitiva capaddad de sorprender. En cambia, 
Ia finalidad de las verdaderas met~foras serfa bien distinta: buscan 

6 Si modificamos un poco Ia noci6n de ' carencia de un termino de clase 
apropiado', estamos ya ante un tipo distinto de analogias. Las analogias didacticas 
("Una cebra es .. . -(c6mo te lo dina para que lo entiendas?-, es un caballo con 
listas•) tambien responden y dan remedio a Ia carencia de un termino de clase, 
pero ya no en e) c6digo general, sino s61o en el c6digo que posee el oyente. 
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describir un individuo concreto7 para designar al rual el c6digo proveia 
de antemano un t~rmino de clase apropiado, y proveia tambi~n, claro, 
los detenninantes que hideran al caso. Es dedr, Ia empresa que llevan a 
cabo lo que estamos llamando verdaderas meta.foras empezatia justo a 
partir del punto que supone el objetivo del otro tipo de expresiones. 
Podtiamos, pues, dedr que, a diferenda de las analogias (llam~moslas ya 
asO, las meta.foras equivaldtian a predicadones acerca de algo que de 
antemano fuera perfecta y f~dlmente designable.s 

Una queja que se nos podrla lanzar aqui es Ia de que con esa 
diferendaci6n entre met~fora y analogia habriamos arrebatado a Ia 
meta.fora el alto rango intelectual que otras propuestas le otorgan. Es 
evidente, en efecto, que en las teotias que no establecen esa separad6n9, 

I 

7 Desde luego, en Ia tradici6n la individualidad del referente de la metafora ha 
sido una idea repetidamente manejada. Del siglo XIX nos llega la voz siempre 
sensata de Hopkins seiialando que Ia metafora y el simil pueden buscar Ia 
particularidad de cada cosa (mica tal como es observada. Tambien, en algunas 
versiones del tema formalista de Ia segunda percepci6n: "Cuando buscamos Ia 
palabra justa que nos mostraria al objeto, cuando queremos obtener una apelaci6n 
expresiva que suene de manera mas sensible, mas demostrativa, estamos obligados a 
recurrir a Ia metafora" (Takobson, Questions de Poetique, p. 33). Pero, si de buscar en 
Ia tradici6n se trata, lo mas facil y directo es recordar el ejemplo por antonomasia, 
el de "Aquiles es un le6n". 

8 El simbolo onirico y los fen6menos a el aflnes (como, por ejemplo, ver flguras 
en las nubes sin tener bajo el foco de la atenci6n el hecho de estar uniendo cosas 
diferentes), no nos tenemos que dedicar a diferenciarlos de Ia metafora. La 
caracterizaci6n que Piaget 1959, cap. VII, § 4, hizo de ellos como casos de 
asimilaci6n radical, y por tanto, muy distintos a los de asimilaci6n cognitiva, dej6 
aclarado este asunto. 

9 El no establecer entre "pata de mesa" y "labios de rubi" mas diferencia que Ia 
lexkalizaci6n de Ia primera, eso, es muy antiguo. En cambio, el intento de englobar 
a las metaforas con las analogias de descubrimiento cientifico, o constitutivas de 
teoria, arranca sobre todo de Black. Sin embargo, no debemos dejar de seiialar que 
en algunos trabajos mas o menos laxamente de Ia 6rbita de Black, hay parrafos que 
atienden al hecho de que Ia metafora se refiere a un individuo concreto. Asi, 
Indurkhya 1986, en su ultimo apartado -"Limitation of CST" (CST - Constrained 
Semantic Transference, es decir, su teoria)- escribe: "Una de las mayores 
limitaciones de esta teoria es que no explica e1 proceso por el que algunas metaforas 
pueden crear perspectivas completamente nuevas en el target domain (concepto 
primario o literal). La explicaci6n que ofrecemos de este fen6meno es Ia siguiente. 
En general, en Ia comprensi6n de una metafora esta actuando una tensi6n de tres 
vias, y no Ia tensi6n de dos vias que arriba hemos asumido en nuestra teoria. La 
interacci6n que tiene Iugar en la comprensi6n de una metafora no se da solamente 
entre el source domain (el concepto o termino metaf6rico) y el concepto primario 
o literal, sino entre el concepto literal, el concepto usado metaf6ricamente y el 
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el papel que Ia analogfa puede desempenar en el descubrimiento 
dentffico prestlgiar~ a todas las me~foras; en cambio, seg(ln nuestra 
propuesta, las verdaderas me~foras no pueden aureolarse en absoluto 
con tales m~ritos. Pero (<}U~ es lo que dedde acerca del rango intelectual? 
(ES Ia creatividad en sus distintos tipos, o es Ia condid6n cognitiva 
especffica de uno solo de esos tipos? Sin haber deddido esta cuesti6n, 
no se puede dar curso a Ia referida queja. 

Pero situ~mosnos ya en nuestro interrogante b~ico: (Por qu~ los 
recursos literates no satisfacen al productor de la met~fora? Ahora 
predsamente, despu~s de haber separado met~fora y analogfa, y de 
haber propuesto que en Ia met~fora se cuenta de antemano con el 
t~rmino de clase apropiado, podemos formular de un modo m~s 
concreto el interrogante. (C6mo, y por qu~, cara a Ia meta de desaibir a 
un individuo, podr~ en ocasiones resultar inadecuada Ia predicad6n 
literal donde a Ia designad6n de tal inctividuo anadamos como precticado 
el rasgo en que queramos basar Ia descripci6n? 

Para subrayar Ia urgenda de nuestro interrogante, quiz~ convenga 
atender a Ia afirmaci6n de Black de que el productor de Ia met~fora 
"selecdona, enfatiza, sup rime y organiza rasgos del sujeto primario", o su 
eco fiel en Indurkhya -"Las me~foras realzan dertas partes del dominio 
que es su blanco, mientras que dejan en Ia oscuridad otras partes"-. 
N6tese, en efecto, que el contenido de esas formuladones ampara 
perfectamente lo que sucede en las predicadones literales: (acaso "Ese 
chico es delgado", "Ese chico es estudioso" ... no seleccionan, subr~yan y 
dejan en Ia sombra rasgos distintos cada una? Tenemos, pues, que 
encontrar un modo de diferenciar predicaci6n metaf6rica 10 y no 
metaf6rica. 

objeto que es representado por el termino literal". Tras leer ese parrafo, uno no 
puede dejar de ext.ranarse de que Indurkhya, pese a todo, base toda su propuesta en 
Ia interacci6n -transferencia semo\ntica constreruda- entre los dos conceptos el 
que funciona como literal y el que funciona como metaf6rico-. La unica 
explicaci6n posible es recordar que Ia ambici6n directriz de Indurkhya es Ia de 
englobar metafora y modelo cientifico. Tambien en Miller 1979, se menciona el 
ejemplar concreto. En uno de sus siempre atractivos comentarios de metaforas 
concretas dice: • 'Una temura cruel': creo que se refiere a algOn particular acto de 
temura, mas que a la temura en general" (p. 241). Pero, como en Indurkhya, aqui 
tambien Ia menci6n del referente individual es brevisima y sin retroacci6n sobre Ia 
propuesta general. 

10 Hemos comparado las metMoras justo con predicaciones y no con otro tipo 
de sintaxis. Nos referimos, desde luego, a predicaciones desde el punto de vista 
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Para aprovechar Ia facilidad expositiva que dan los an~lisis sobre 
ejemplos concretos, vamos a comparar "labios de rubf" con aquella 
predicad6n literal que consideremos m~ cercana a tan cl~ica y t6pica 
met~fora. Pero, t'Y Ia distind6n entre met~foras de t~rmino primario 
explfdto ("labios de rubl") y metMoras con ese t~rmino implldto ("rubf 
por gala partido en dos")? No creo que sea ilegltimo el que centremos 
este an~lisis preliminar en un solo ejemplo, y descuidemos asr 
necesariamente uno de los dos tipos. En efecto, esa distlnd6n, si bien 
correcta, deja de parecer importante en cuanto se admiten dos hechos: 
primero, que lo que el contexto permite prededr interviene con pleno 
derecho en Ia interpretad6n del texto,n y, segundo, que en Ia me~fora 

comunicativo o rem~tico. Cohen 1979, p. 72, opina que el termino metaf6rico o 
focus de Ia metafora coincidira siempre con el comment (o sea, con lo llamado por 
Ia escuela de Praga rema, y tambien curiosamente, por Chomsky 1968, foco) de Ia 
oraci6n, salvo en el caso de que Ia metafora haya ya sido aplicada antes dentro del 
mismo texto a su referente. Nosotros estamos de acuerdo con el, aunque 
ampliariamos un poco Ia posibilidad de las excepciones. Para concretar esa 
ampliaci6n, supongamos que se esta narrando una escena entre tres personas, y que 
s6lo a una de elias se le ha adjudicado una belleza extraordinaria: en esas 
condiciones, "Los labios de rubi sonrieron" (o cualquier metifora menos t6pica 
pero que apunte en Ia misma direcci6n) seria una expresi6n en Ia que el termino 
metaf6rico forma parte del sujeto o elemento tem~tico. Ahora bien, puesto que ahl 
]a belleza general de Ia persona en cuesti6n ha tenido que ser afirmada previamente, 
esta excepci6n no esta demasiado lejos de las contempladas por Cohen. Retocando, 
pues, s6Jo ligeramente Ja formulaci6n de este, diriamos que el termino metaf6rico 
coincide con e) rema, a menos que, o bien el predicado mismo de la metafora, o 
bien uno mas general del que este sea una especificaci6n, hayan sido aplicados 
anteriormente dentro del mismo texto al referente de que se trate. 

11 El estudio de Ia predicci6n pennitida por el contexto ha avanzado mucho: 
comparense los trabajos antiguos -aquellos sobre el procesamiento estocistic~ 
con la fmura de algunos de los incluidos en la recopilaci6n de Rickheit y Strohner. 
Pero lo que a nosotros nos interesa subrayar en esta nota es que el tomarse en serio 
esa idea -a saber, que lo que se puede predecir pertenece al text~ pemite incluir 
dentro de las metiforas las expresiones del tipo "Hace tres muertes". "Race tres" 
constriiie fuertemente nuestras expectativas: lo que haya de seguir tendri -nos 
decimos que ser necesariamente alguna unidad de tiempo -horas, dias meses-. 
Pues bien, esa predicci6n a la que nos ha obligado el productor de la frase es 
desmentida -jdesmentida, pero no anulada!- por "muertes". lQue es lo que asi se 
consigue? La regularidad ineluctable con Ia que, por no ser acontecimientos sino 
unidades de medida, se suceden las horas, o los dias, o los meses, esa regularidad 
intrinseca, se proyecta sobre las muertes, y borra asi de ellas todo lo que de casual e 
inesperado les correspondia, en cuanto muertes, tener. Y eso es encuadrable, como 
m~ adelante se veri, dentro de nuestra propuesta acerca de los resultados de toda 
metafora. 
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del segundo tipo encontramos siempre pistas12 que nos indican cu~l 
serfa el t~rmino de clase adecuado Oas encontramos, ya en el contexto 
inmediato _ .. joyel con alas", 13 por ejemplo , ya sea en uno m~ 
am plio). 

Por fin, pues, pregunt~mosnos cu~l es Ia predicaci6n literal que 
menos lejos se queda del efecto comunicativo de .. labios de rubi". Por un 
lado, se puede atender al color rojo, o sea, al rasgo comu.n a los t~nninos 
de clase .. labios" y "rubi", y en ese punto, lo m~ interesante de nuestra 
metMora setia Ia diferencia de intensidad - Tversky resuena aqui entre 
el rojo de los labios en general y el del rubL Pero, por otro lado, tambi~n 
debemos d~tacar aquellas connotadones14 de "rubl" que lo enlazan con 

12 En ese sentido es muy acertada Ia apelaci6n de Kittay a Ia Gramatica del 
Texto y a la noci6n de cohesi6n, por un lado, y por otro, a la Pragmatica con su 
interes por la situaci6n no verbal. En cambio, no nos parece que se pueda 
proclamar de modo absoluto el Principio de Expresabilidad que esa autora 
menciona, y seg\ln el cual "los elementos relevantes de un contexto situacional 
pueden ser expresados en terminos lingilisticos• (Kittay 1984, p. 162). (Podd. acaso 
agotarse todo lo implicito que influye en Ia interpretaci6n? Como se ve, estamos 
ante el clasico asunto buhleriano de Ia liberaci6n del lenguaje respecto de Ia 
situaci6n, o formulado de otro modo, del paso de lo simpractico a lo sinsemantico. 
Y a ese respecto preferimos Ia opini6n de Horman (p. 518 ed. citada) de que "Ia 
liberaci6n del producto linguistico respecto de Ia situaci6n es una meta asint6tica•. 

13 AI hllo de ese ejemplo -"joyel con alas"-, me gustaria hacer una 
consideraci6n que puede ser aplicable a muchas metaforas de las que tienen 
impllcito el termino de clase adecuado. En "joyel con alas", el termino de clase 
adecuado es obviamente 'pajaro', el poeta se ha fijado en un pajaro concreto al que 
por su belleza llama "joyet• el joyero pequeno en el que se guardan las cosas mas 
escogidas de todas . Pues bien, lo que nos interesa es que la pista contextual que el 
productor proporciona es "con alas": podia haberse mencionado el nido, el canto, 
las plumas, ... pero se ha preferido atender a las alas, y en ello reside gran parte del 
acierto de esta metafora. "Con alas" nos remite inmediatamente a la idea de que el 
joyel vuela y se nos puede escapar de un momento a otro, y tal idea es justo la mas 
indicada para conseguir aumentar el valor que concedamos al joyel. Asi pues, lo que 
ahi se ha revelado importante para Ia calidad de la metafora no es s6lo el termino 
figurado, sino tambien la elecci6n de Ia pista literal. Y eso es un hecho que choca 
con el tipo de teorias para las que Ia belleza nace s6lo de un factor imaginJstico o 
vividamente sensorial que desbordaria las fronteras de Ia verdad estricta. 

14 Lo que en el texto acabo de Hamar connotaciones ha recibido otros nombres 
-"asociaciones•, "enlaces semanticos•, "arm6nicos·, .. . - . Por eso, comprendo que 
no es lo mas razonable proponer otro nombre aun. Y sin embargo me gustaria 
sen alar lo que de bueno le veo a "valencias contextuales". Ese termino est a 
construido a imitaci6n de "valencias sintacticas•, tan usa do para referirse a Ia 
capacidad de una palabra para recibir enlaces sintacticos -la capacidad, por 
ejemplo, del verbo transitive para recibir un complemento directo-. Pero 
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tesoro, o con cosas preciosas y extraordinarias. Esos rasgos, desde luego, 
no estin en el concepto o t~rmino de clase "labios", que designa una 
clase de cosa cotidiana y completamente comun; pero eso no nos 
impide en absoluto a nosotros considerarlos relevantes dentro de Ia 
metifora, pues, como ya se ha dicho, creemos que el elemento regulador 
o directriz del proceso no es el dominio conceptual primario (el 
t~rmino de clase "lahios" en el ejemplo), sino el referente individual 
(unos determinados lahios) que se husca descrihir. Asi pues, el segundo 
predicado literal deherfa ser algo como "extraordinariamente predosos 
y hellos", es dedr, debe consistir en el rasgo comun al t~rmino de clase 
"ruhl" y al referente individual que son unos determinados lahios. 

· Tenemos, pues, ya a pun to los dos terminos de comparad6n: "labios 
I 

de rub{" frente a "labios muy rojos y extraordinariamente predosos y 
hellos". Una prim era diferencia a favor de Ia metafora salta a los ojos: Ia 
compactness, como Ia llam6 Ortony, es evidente, en cuanto "de ruhl" 
indica de un solo golpe el color rojo intenso y Ia condici6n extraor
dinariamente preciosa. Pero leS s6lo eso? Nuestra propuesta va a 
sostener que, despu~s de descontar Ia compactness, sigue hahiendo 
diferencia, y diferencia no por mayor 'adomo formal' o mayor 
sensorialidad o helleza imaginlstica de Ia metifora, sino en el nivel de Ia 
estricta exactitud comunicativa. En efecto, toda Ia sustantividad de "ruhi", 
y no s6lo unos cuantos rasgos suyos (el color y Ia condici6n 
extraordinariamente predosa) cumplinan una misi6n en pro de un ajuste 

"valendas contextuales•, a diferencia de su modelo, involucra tambien Ia semantica 
de esos enlaces: apunta, en efecto, a aquellos contextos que sean los mas tipicos de 
la palabra en ruesti6n y que serian tambien justo los contextos dentro de los cuales 
esta se aprendi6. (Seguramente, es escogiendo una palabra con las mismas valencias 
contextuales que la dada, como se responde al modo adulto, o sea, por la via 
paradigmatica -ver Clark 1975, y Luria 1980, p. 138-, en el juego de asociaci6n de 
palabras). Ya hemos presentado el termino "valencias contextuales": lCUal seria su 
ventaja? Ese termino ampararla con toda facilidad un caso algo particular de 
asodaci6n o connotaci6n, a saber, lo que Lotman llama transcodificaci6n intra o 
extratextual. La intratextual se podria describir con palabras de Stern 1985: "Los 
poetas a veces construyen asociaciones alrededor de una palabra, con vistas a 
explotarlas mas tarde en posteriores usos de Ia misma palabra dentro del mismo 
texto•. Y respecto a Ia extratextual, Wheelwright 1962, nos pone como ejemplos las 
numerosas alusiones a Eliot a pasajes de Shakespeare. Las valencias contextuales de 
la palabra serian asi los contextos tipicos en uno u otro sentido, el de sumamente 
habituates a todo lo ancho del lenguaje, y el de destacados en un mas o menos 
amplio legado textual que se este utilizando. 
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lo m~ preciso posible entre el prop6sito y el logro del hablante. 
Veamos c6mo y por qu~. 

Desde hace tiempo ha sido puesto de relieve un mecanismo que 
fundona a todo lo largo y ancho del lenguaje: 1a influencia del sujeto en el 
entendimiento del predicado. Todos recordamos aquellos ejemplos de 
"un cardenal joven/ un delantero centro viejo", •una jirafa baja/una nifia 
alta", donde es tan evidente que lo que llamamos alto (o viejo) es sin duda 
m~ bajo (om~ joven) que aquello que llamamos bajo (o joven).t5 Este 
mecanismo hace normalmente mas faciles -de ahf su presencia 
universal-- las tareas comunicativas. Pero en ocasiones no sucede asf sino 
justo al contrario. Atendamos, por ejemplo, a qu~ es lo que pasa cuando 
de unos labios (o sea, de algo que podemos perfectamente designar 
tomando como base el t~nnino de clase "labios") se predica que son 
extraordinariamente preciosos. Esta claro que ese predicado se 
entendera con Ia sordina que le es impuesta por Ia cualidad de cosa 
absolutamente comun y corriente de su sujeto o elemento tematico. Esa 

cualidad que lleva aparejada el t~nnino l~xico sujeto -"labios" en el 
ejemplo y que en un momento dado es contraria a Ia intend6n del 
hablante -ahf, Ia intenci6n de describir como extraordinariamente 
hellos unos detenninados labios es, proponemos, lo que pone en 
marcha todo el proceso de Ia metafora. Ese rasgo -el de cosa 
completamente comun, en "labios"-, lo tiene que suprimir del t~rmino 
el hablante: no s6lo dejarlo mediante su no explicad6n en penumbra, 
sino arrancarlo de cuajo. Mientras no consiga eso, sus logros 
comunicativos quedaran demasiado lejos de sus prop6sitos. Ahora bien, 
Ia langue, las estipuladones del c6digo, no se dejan conmover lo m~ 
minimo por las necesidades expresivas de un individuo en un momento 
dado: el t~nnino sera como es, e incluira todos los rasgos que le 
correspondan. A ese problema -el de conseguir Ia exactitud 
comunicativa en un caso donde ~sta se presenta muy diffdl de lograr
es al que viene a darle soluci6n Ia creatividad del productor de Ia 
metafora . 

iEn qu~ consiste esa solud6n? Puesto que para los rasgos que se 
quieren predicar resulta corrosivo el contacto con su plataforma natural, 
o sea, con su sujeto, lo que se hace en Ia me~fora es envolver esos rasgos 
en una sustantividad, "rubf", que funciona como plataforma intermedia. 
Pero no es s6lo evitar el contacto corrosivo lo que logra Ia sustantividad 

15 Vease Leech 1974, ed 1977, p. 130. 
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metaf6rica: l!sta, lejos de ser un medio protector neutro, es escogida de 
modo que ponga, en vez de sordina, dinamita a los rasgos con los que se 
quiere caracterizar al referente individual en cuesti6n. 

Antes de continuar con nuestro an~lisis, podemos hacer algunas 
consideraciones sobre lo anterior. La prim era es que Ia soluci6n en que 
consistirla Ia met~fora se basa justo en el mismo tipo de mecanismos 
lingliisticos que dieron Iugar al problema. Estos ultimos eran -
recordemos , por un lado, Ia fijeza de las connotadones de los 
tl!rminos (del tl!rmino "labios" en nuestro sufrido ejemplo), y, por otro, 
la influenda que sobre los rasgos que se predican ejerce su plataforma (Ia 
influencia corrosiva ejercida por "labios" sobre el rasgo de Ia condid6n 
extraordinaria). Mirando al otro cabo, la.J~es son los mecanismos en que 
se basa Ia solud6n? Pues, de nuevo, Ia fijeza de las connotadones (ahora, 
las de "rubi"), y Ia influenda de Ia plataforma (esta vez, Ia influenda que Ia 
plataforma intermedia ejerce). Asf pues, justo obedeciendo a las 
inapelables leyes del lenguaje, es como Ia creatividad metaf6rica lograria 
eludir lo que parecia irremediable constricd6n de las posibilidades del 
hablante. 

Mencionemos tambil!n un dato que es integrable en nuestra 
propuesta. En el habla coloquial, y tambil!n en Ia poesfa oral primitiva, se 
enruentra una figura - Ia del paralelismo inverso negativo que, seg(m Ia 
explicad6n arriba presentada, podria ser muy bien el primer estadio,16 o 
estadio desplegado, 17 en el camino hacia Ia metafora: asr, de una mujer 
muy enfadada, "No era una mujer, era una fiera", o de un cabello 
extraordinariamente ~pero, "No era pelo, era estropajo". Como seve, el 
disgusto que hemos propuesto se da en el productor ante algunos rasgos 
del tl!rmino de clase primario, vendrfa aquf explicitado por Ia negaci6n 

16 Este primer estadio hace referenda a Ia genesis y desarrollo ltist6rico. Y nos 
da asi ocasi6n de explicitar que, aunque Ia creatividad del productor actual de 
metaforas se limita a elegir el termino metaf6rico que pueda dar mejor rendimiento, 
sin embargo, en el origen, el esquema mismo de soluci6n metaf6rica tuvo que ser 
inventado. La metafora no es propiamente una forma natural de la mente humana; 
natural y propia de Ia mente humana, lo seria s6lo la capacidad creativa que esta en 
Ia base -de la metafora y de otras muchas cosas. 

17 Tras el primer estadio, Ia automatizaci6n ulterior permitiria que algunos 
eslabones del proceso mental queden sin manifestaci6n: esa conocida hip6tesis 
sobre Ia evoluci6n de las acciones presenta como hechos que Ia pueden apoyar el 
modo como los ninos aprenden, por ejemplo, a contar, y tambien los buenos 
resultados que en Ia rehabilitaci6n de afasicos da el metodo de proponer el proceso 
en su forma desplegada. 
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de ese t~nnino -negad6n que justo abre paso al eficaz remedio que es 
Ia metMora-. 

Pero, a todo esto, parece que nos hemos olvidado del doble efecto 
que en el an~lisis le otorgamos a "de rubf" y que nos hizo referirnos a su 
compactness. Del significado "rubf" no s6lo son relevantes los rasgos 
'extraordinario' y 'predoso', cuyos contrarios est~n incluidos en el 
t~rmino de clase "labios", sino tambi~n el rasgo del color, que, 
intensidad a parte, es comun a las clases "labios" y "rubi". Asi pues, 
nuestra tarea inmediata ha de ser el explicar por qu~, al lado de los rasgos 
por los que se oponen los dos t~nninos de clase y que son los Unicos que 
hasta ahora nosotros hemos tenido en cuenta en nuestra explicad6n, 
hay, pr~cticamente en todas las met~foras, un rasgo comun a los dos 
t~nninos de clase. Lo primero que qui:cl se nos podrfa ocurrir es que en 
las met~foras coexistirfan dos efectos comunicativos, uno m~s 
sucintamente descriptivo (tal serfa el del color rojo en el ejemplo), y 
otro, de evaluad6n ante todo (lo de extraordinariamente predoso). Pero 
esa pulcra distind6n no nos resolverfa lo prindpal, a saber, por qu~ las 
met~foras tan decididamente buscan simultanear los dos tipos de 
efectos, y no se contentan con una riqueza de efectos de un solo tipo. 
Por eso, vamos a proponer que Ia presencia del rasgo comun al tennino 
de clase literal y al metaf6rico, obedece a dos motivos que vendrfan a 
corresponder uno a Ia producd6n y el otro a Ia recepci6n. Asi, el 
v1nculo que el color rojo tiende entre los labios y los rubiests habna 
ayudado al productor de la met~fora en su tarea de buscar Ia nueva 
plataforma potenciadora. Esa tarea consiste, en efecto, en buscar algo de 
lo que se sabe de antemano para qu~ debe servir (para neutralizar y dar Ia 
vuelta al efecto corrosivo del sujeto sobre el predicado), pero no se sabe 
qu~ ser~ . Yen esa situad6n de total falta de rumbo en Ia que sin embargo 
hay que adoptar alguna direcd6n para empezar a buscar, es muy natural 
que el futuro productor de Ia metcifora siga Ia primera sugerenda que 
encuentre. Ahora bien, el rasgo m~s f~cilmente aislable, o sea, 

l8 El color rojo es practicamente el unico vinculo encontrable entre los dos 
conceptos -"labios" y "rubi"-. Reparar en que ambas cosas son cuerpos s6lidos 
requeriria un ' ponerse fuera de toda presuposici6n', un 'tomar distancia' tan 
aseptico y radical que, mas que tarea meritoria, constituye mas bien sintoma 
patol6gico (esquizofrenico: vease Luria 1979, ed. 1980, p. 65), salvo cuando cuelga de 
un buen para que. 
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codificable, 19 del concepto o tl!rmino de clase en cuesti6n, tendr~ las 
mayores posibilidades de ser asi usado. Desde luego, tal rasgo constituin1 
s6lo una muy pequena parte de lo que se quiera comunlcar: pil!nsese, por 
ejemplo, cu~n poco dirtan en el puesto de "rubi" otros tl!rminos a los 
que pertenedera un rojo igual de intenso que el de los rubies. Pero eso 
no importa, puesto que, como se ha dicho, este rasgo comun a los dos 
tl!rminos de clase serfa s61o complementario. La otra raz6n, Ia que tiene 
que ver con Ia recepd6n,20 seria mucho m~ importante, y Ia unica que 
de verdad puede explicar Ia necesidad -y no ya una derta frecuenda
de nuestro intrigante fen6meno. La afinidad perceptlva colaboraria a 
apretar fuertemente una contra otra Ia idea de los labios y Ia del rubi, y 
ayudaria, pues, a que Ia nueva plataforma, sin merma de su eficada 
potendadora de Ia belleza, llegue, no obstante, a remitir fluidamente a Ia 
antigua, que es de Ia que se quiere predicar. 

En este punto Ia tarea de presentar nuestra propuesta ha avanzado lo 
suficiente para que sea ya oportuno hacer un alto y mirar a lo que 
tenemos y a lo que nos queda por conseguir. Como prncticamente en 
todas las teorias sobre el asunto, se ha subrayado aqui Ia 
imparafraseabilidad de toda buena met~fora. Ahora bien, tras eso 
nosotros no sacamos Ia frecuente conclusi6n que en palabras de 
Davidson reza asi: "Lo que Ia metafora ofrece o inspira es algo muy 
distinto del reconocimiento de alguna verdad o hecho" (Davidson 1984, 
p. 263) . Por el contrario, hemos propuesto que Ia met~fora seria un 
procedimiento, un hallazgo creativo, para conseguir una descripd6n lo 
m~ exacta posible del objeto en cuesti6n; el que ese objeto pueda ser 
imaginario no afectaria para nada a tal exactitud, pues a lo que l!sta 
condeme es a1 ajuste entre lo que el hablante quisiera comunicar y lo que 
de hecho consiga dedr. Una segunda sugerenda que tambil!n se extrae a 
menudo del hecho de Ia imparafraseabilidad es Ia de acercar metafora y 
pintura, y negarles a ambas Ia posesi6n de un significado lingUistico. Esto 

19 La dimensi6n de Ia codificabilidad es usada por Lenneberg para explicar los 
experimentos con los que se ha intentado estudiar el impacto del idioma nativo. 
Lenneberg 1967, ed. 1975, p. 392. 

20 El que tenga que ver con Ia recepd6n no quiere en absoluto decir que sea 
ajena al productor. El productor lingiiistico es ante todo alguien que comunica. Y, 
por tanto, calibrar las ayudas y pistas contextuales entra dentro de sus tareas. Los 
mensajes est1n condicionados por el destinatario, ya sea concreto, ya sea 
indeterminado, en Ia misma medida en que lo estan por los conocimientos del 
productor sobre el asunto. 
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tampoco lo compartimos, huelga dedrlo: en Ia met~fora todos los 
mecanismos que se ponen a fundonar son de indole lingilistica, asi como 

• 
tambi~n lo son los obst~rulos para cuya superad6n ella se produce. Pero 
basta de mirar a lo que ya hemos presentado: despu~ de todo, las glosas 
que venimos de hacer dicen m~ acerca de cu~l teoria general del 
significado se prefiere que acerca de qu~ ve uno en Ia met~fora. Es 
mucho m~ importante que pasemos a autoobjetarnos. 

lDe qu~ se trata? En la introducd6n anund~bamos que nuestra 
propuesta podrfa prescindir de Ia dupliddad de factores. Tanto las 
teorias anteriores a Black como las dependientes de ~I no pueden -
vimos dejar en ultima instanda de contar con un segundo factor que 
explique el exceso que el t~rmino metaf6rico supone respecto a lo que 
consideran relevante en ~I es dedr, respecto a aquellos de sus rasgos 
que serian aplicables literalmente al objeto individual que se enfoca-. En 
cambio, segun lo aquf propuesto, ese exceso serfa, cara a Ia 
comunicaci6n, tan operativo como los rasgos relevantes, pues ~tos, de 
no estar envueltos en el supuesto 'exceso', no lograrian en ese contexto 
mantener inc6lume, ni menos potenciar, su significado. Asi pues, 
nosotros no tenemos que apelar a un segundo factor para explicar Ia 
presenda del t~rmino metaf6rico completo. Pero, (.y para explicar Ia 
sensad6n de belleza, el placer est~tico del receptor? lNO parece como 
si nuestra propuesta, con su insistenda unilateral en Ia exactitud, en el 
ajuste lo m~ perfecto posible entre prop6sito y resultado comunica
tivo, fuera a ser incapaz de dar ruenta de esos hechos innegables que 
escoltan y conforman Ia aderuada recepci6n21 de las metMoras? 

Vamos a defender que Ia creatividad, es dedr, justo el mismo factor 
que habria dado Iugar a Ia exactitud comunicativa, asumiria tambi~n Ia 
responsabilidad del placer est~tico. De resultar eso correcto, nos 
permitiria explicar simult~neamente dos puntos que en apariencia son 
mutuamente incompatibles. Uno, el de Ia relatividad hist6rica de lo que 

21 En realidad, la recepci6n puede ser inadecuada no s6lo por defecto, sino 
tambi~n por exceso: a veces, el receptor descubriri una brillante metafora donde el 
productor no habia visto sino comunicaci6n literal o una metafora muy trivial. 
Desde luego, para poder llamar inadecuadas a las recepciones de ese tipo, habri que 
decidir si la metafora captada por el receptor y aquella trivial en que pensaba el 
productor son acaso la misma. Se trata de una opci6n tenninol6gica -(llamamos 
metafora a la combinaci6n de palabras, o, por el contrario, al proceso completo que 
en elias desemboca?-. Y, como siempre pasa en tales casos, lo importante no es 
tanto que decisi6n se adopte, sino el que tengamos claro que esas dos cosas no son 
identicas. 
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se considera bello o feo: es evidente que el gusto renacentista habria 
rechazado muchos de los ejemplos de belleza barroca o romruttica. El 
otro es Ia convicd6n intuitlva que se tlene de que el placer est~tico debe 
tener un nucleo universal y permanente. Pues bien, si Ia belleza de Ia que 
se disfruta en el placer est~tico tlene que ver con los procesos creativos 
alii implicados, entonces eso justlficarfa lo que de universal y permanente 
se aspiraba a encontrar. Pero, dejando ya de vender Ia idea aun no 
cazada, lo que ahora necesitamos es una creatividad vinculable al 
receptor, ya que el placer est~tico es experimentado por ~ste. 

Atendamos, pues, a los procesos del receptor. 
Lo primero que de interesante encontramos es Ia resoluct6n de Ia 

adivinanza. Pi~nsese que cuando alguien se enfrenta a una metMora nueva 
I 

no conoce con certeza ni las caracteristicas con las que se quiere 
describir el objeto individual ni tampoco los rasgos del t~rmino 
metaf6rico que senin relevantes: son dos ignorandas cada una de las 
cuales hace posible a Ia otra. Hay varios rasgos de ese proceso que nos 
animan a tenerlo en cuenta para nuestros prop6sitos de vincular placer 
est~tico y creatividad. El primero de esos rasgos es, claro est~, Ia 
capacidad de productr placer: en Ia nota 1, mendonamos el "enjoyment 
of puzzle solving" que Morgan considera una de las realidades 
detectables en relad6n con Ia metifora. El segundo rasgo ventajoso 
consiste en el paralelismo que (aunque s6lo aproximado, y susceptible 
siempre de ser invalidado por reacciones idiosincr~ticas) seria trazable 
entre Ia bondad de una met~Jora y el grado de esfuerzo adivinador que 
requiera de quienes se enfrenten con ella por primera vez. En efecto, 
para superar ampliamente las posibilidades de entrada ofreddas por el 
idioma, o, lo que es lo mismo, para que ~tas sean corregidas de un modo 
muy intenso, hay que recurrir a rasgos muy alejados contrarios, mc1s 
exactamente- respecto a algunos del t~rmino de clase primario o literal. 
Ahora bien, esa lejanfa, necesaria para Ia calidad de Ia metMora, harn mc1s 
diflcil Ia tarea receptiva de elegir en el t~rmino metaf6rico justo tales 
rasgos. Podemos tambi~n recordar que el criterio del receptor debe ser 
"caritativo"22: para escoger una interpretaci6n atender~ a cu~l 

22 En Black 1984, podemos ver la aplicaci6n del famoso Principio de caridad a 
Ia metafora: Se recomienda "charitable interpretation that selects whichever reading 
yields the best poem". De esa idea se pueden encontrar antecedentes en Black 1978 
("The decisive reason for the choice of interpretation may be the patent falsity or 
incoherence, but it might equally the banality of the literal reading") Tambien en 
Morgan 1979, que suena aun mas davidsoniano ("One can see how to get part away 
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propordona una metMora de mejor calidad. Y, por si hidera falta insistir 
mas, traigamos a colad6n Ia recepd6n inadecuada por exceso de Ia que 
se habl6 en Ia nota 21. 

Ese proceso de interpretad6n que venimos enfocando debe estar 
reladonado -eso se ve cada vez m~ claramente- con el vmculo que 
busc~bamos entre creatividad del receptor y placer estl!tico. Pero 
tendremos que afinar m~, si queremos superar el obs~rulo con el que 
en seguida se choca. Una me~fora puede propordonar placer estl!tico 
repetidas veces, pero es obvio que aquellas dos ignorandas que exig{an el 
esfuerzo adivinatorio son exclusivas de la primera recepd6n. Aunque 
descartar justo por ese motivo al factor adivinatorio va a ser nuestra 
conclusi6n, conviene, con todo, considerar m~ detenidamente Ia 
ruesti6n de Ia repetibilidad del placer estetico. Antes que nada, hay que 
reconocer que si repetimos cuarenta veces seguidas las dos o tres 
palabras en que consiste una metMora acabaremos no perdbiendo sino 
un mero sonsonete; ahora bien, eso, que sena reladonable con el 
fen6meno general de habituad6n al estimulo, lo damos por descontado 
y por irrelevante. Otro hecho indiscutible es que Ia primera recepd6n 
tiene un atractivo especial que ya no se volver~ a dar en las siguientes. 
Pero eso ya se podia predecir a partir de lo antes dicho: pasada Ia 
primera vez, el puzzle ya no es tal. Hay, en cambio, una interpretad6n 
de Ia repetibilidad que Ia haria recondliable con Ia idea de que el placer 
estetico dependena en exclusiva del factor 'resolud6n del puzzle. Esa 
interpretaci6n Ia podemos ver formulada en Lotman, capitulo 6, 
par~grafo "Repetid6n y senti do" . En esenda, se trata de que si el placer 
estetico se repite, ello es porque Ia nueva recepd6n ha hecho captar algo 
que en Ia primera se habra escapado. Aunque empieza invocando las 
novedades que puede aprotar un ejecutor diferente (un pianista, un 
actor, un redtador diferentes), despues se centra en "Ia evolud6n de la 
condencia perceptora y Ia modificad6n del sistema extratextual, un 
proceso, en definitiva, en el que se hallan presentes rasgos tanto del 
desarrollo individual-subjetivo como objetivo-hist6rico". Lo que Lotman 
pone de relieve es evidentemente verdad: todos hemos advertido alguna 
vez Ia distanda entre lo que habfamos visto en una obra cuando la leimos 
all~ por nuestra adolescenda y lo que ahora, pasados los afios, captamos 

to this inference. If the sentence meaning is deviant, and the speaker is rational, then 
the speaker cannot intend (just) the sentence meaning•); pero en este en 
Morgan- no aparece aun Ia idea de Ia maxima calidad poetica, que es lo que a 
nosotros nos interesa subrayar como criterio del receptor. 
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en ella. Pero les eso todo? Si pensamos en algunas repetidones 
esttticamente placenteras que se dan con escasa separad6n temporal, 
no s6lo nos asaltanila idea de que ahf no hemos podido evoludonar ni en 
el grado mfnimo necesario para satisfacer Ia interpretad6n de Lotman. 
Es tambitn que detectaremos que en Ia segunda recepd6n habia en 
nosotros Ia condenda de estar viendo o vislumbrando en Ia metAfora 
justo lo mismo que antes hablamos visto o vislumbrado. Pero, si esto es 
asi, entonces, en esos casos de repetid6n acompafiada de placer estttico 
no habna habido tarea de resolud6n de puzzle. Y, puesto que nosotros 
aspirnbamos justo a sostener Ia idea de que el placer estttico involucraria 
siempre, y no s61o a menudo o muy a menudo, procesos creativos del 
receptor, Ia conclusi6n es clara: no hemos conseguido todavfa lo que nos 
proponfamos. 

Mas que en buscar por otro lado, creo que la clave puede estar en 
aislar un factor en ese haz demasiado am plio que es lo que antes hemos 
enfocado. Lo primero que se nos ocurre es que el receptor admira Ia 
perfecci6n y el mtrito de Ia solud6n comunicativa que supone Ia 
met~fora . Antes de calibrar ese factor cara a nuestros prop6sitos, 
empecemos por describirlo. Ello es conveniente, pues, en reaHdad, el 
an~isis anterior de "labios de rubi" no puso sufidentemente de relieve Ia 
excelenda de Ia solud6n metaf6rica. Si afinamos Ia parafrasis literal mas 
de lo que alll se hizo, Ia superioridad de Ia metMora resultar~ entonces 
mejor realzada. Comparemos, por ejemplo, "Aquiles es un le6n" con 
"Aquiles es tan valiente como un le6n" o "Aquiles es valiente en Ia misma 
medida en que lo es un le6n". La forma prim era - Ia metaf6rica- supera 
a las otras, tan cuantlficadas y todo como tstas son, en exactitud respecto 
al prop6sito comunicativo. En efecto, en las no metaf6ricas, Aquiles no 
desborda Ia clase de lo humano; y por eso, aunque en ttrminos absolutos 
el aceptar como una concred6n de lo humano el grado de valentia del 
le6n se iguaJe en resultado con el rechazar Ia plataforma humana para 
describir Ia valentla de Aquiles, en ttrminos relativos, en cambio, Ia 
superioridad de lo expresado por Ia metMora es evidente. Ahora bien, 
lno era acaso una descripd6n en ttrminos relativos, una caracterizad6n 
de Aquiles respecto a los otros guerreros, lo que interesaba realmente al 
hablante? Pero no se trata s6lo de Ia exactitud que a Ia postre se consiga, 
sino tambitn del modo como es conseguida en uno y otro tipo de 
expresiones. Atendamos, pues, al planteamiento de Ia lucha contra los 
obsticulos derivados de aquellos mecanismos lingOfstlcos que arriba se 
vieron. Las comparadones cuantificadas s6lo son capaces de luchar a 
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posteriori, es decir cuando los efectos indeseables ya se han produddo y 
no cabe entonces sino parchearlos. En Ia metMora, en cambio, Ia 
creatividad del productor lograna servirse de justo los mismos tipos de 
mecanismos lingO{sticos que antes amenazaban con impedir el 
cumplimiento pleno de los prop6sitos comunicativos: as{, los efectos 
indeseables serfan atajados de antemano. 

Pues bien, respecto a esa admirad6n que el receptor siente ante Ia 
excelencia creativa de Ia solud6n, lqu~ decidimos? lhabremos ya 
encontrado el factor que necesitibamos? Yo dina que sl, pero que no del 
todo. En efecto, creo que cuando el objeto de una admirad6n noes una 
cosa (no es, o no es s6lo, una flor, o un cuerpo bien formado, o, en 
definitiva, cualquier cosa acorde con los clnones en ese momento 
vigentes), sino que consiste ante todo en un proceso, entonces Ia 
admirad6n no puede instalarse del todo en Ia pasividad, sino que tiene 
que imitar o reprodudr de alguna manera el proceso. Piaget mostr6 que 
para que el nino Begue a Ia comprensi6n perceptiva de pautas motoras 
ajenas, es necesario que imite latentemente tales pautas. 23 Pues bien, en 
paralelo con eso, propondriamos que el proceso mental creativo del 
productor de Ia metifora no puede ser de verdad admirado o calibrado 
si el receptor no lo recrea en alg(ln aspecto. Pero lC6mo puede el 
receptor -iY en las recepciones de estricta repetici6n!- recrear el 
proceso por el que se produjo Ia met~fora? Hasta en Ia primera 
recepd6n, el problema que se le plantea no es el que el productor ha 
resuelto, sino otro distinto. Y en cuanto a las repetidones estrictas, en 
elias parece casi insensato que nos pongamos a buscar: ipuede acaso 
quedar ah{ algo que merezca ser considerado ejercicio creativo del 
receptor? 

• 

A eso s6lo se puede contestar con otro interrogante. lQu~ es lo 
nuclear de Ia creatividad? lQU~ condid6n necesaria y sufidente ha de 
cumplir todo proceso creativo? Ahora bien, puesto que esa cuesti6n, 
obviamente interesantfsima, es tambi~n inmanejable, no se me ocurre 
aqul sino cambiar de m~todo, pasarnos en concreto al m~todo 
hipot~tico-deductivo. Vamos a suponer que Ia existenda de lo que 
buscamos estuviera garantizada de antemano: podriamos asl tomar 
como premisa Ia afinnad6n de que hay un proceso creativo del receptor 
en Ia repetid6n estricta. Pues bien, bajo ese supuesto, no tendriamos 
m~ remedio que considerar ejerddo creativo al proceso que vamos a 

23 Piaget 1959, ed. 1961, pp. 86-98. 
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describir en el p~rrafo siguiente, y que es el unico que puede presentarse 
como candidato. 

Los elementos de partida de Ia met~fora son palabras y mecanismos 
lingUisticos f~rreamente estipulados por el c6digo. Asi, por ejemplo, las 
connotadones que de 'cosa coniente y general' son propias del t~rmino 
"labios" se activar~n en Ia segunda recepci6n de Ia me~fora lo mismo 
que en Ia primera y lo mismo que en cualquier otro empleo de ese 
t~nnino. El contenido mental acerca de una cosa individual se va 
transfonnando insensiblemente a medida que nuestro conocimiento de 
tal cosa individual progresa. Pero para las palabras, en cambio, serla 
desastroso el que su significado resultara pennanentemente afectado por 
lo que en uno de sus empleos le hubiera podido acontecer.24 Asl, pues, 
el receptor redbe los t~rminos justo con el perftl que a cada uno de ellos 
le tenga asignado ef c6digo. Pero como asr los mecanismos ordinarios de 
integraci6n receptiva fracasan, el receptor tendr~ entonces que 
emprender una integraci6n de tipo especial en Ia que se impedir<i a 
algunos rasgos de una palabra llegar a inddir en el resultado final (se le 
impedir~, ya se sabe, no s6lo al rasgo 'mineral' de "rub(", sino tambi~n, y 
~se era el objetivo de Ia me~fora, al rasgo 'corriente, general' de 
"labios") .25 iQu~ es lo que sucede, pues, en esa integraci6n de tipo 
especial? Ahi', cara a una meta Oa de comprender Ia met~fora) se habtia 
dado una transformaci6n de elementos que de partida eran 
independientes. 

Nuestro camino hipot~tico-deductivo ha acabado, pues, 
sugiri~ndonos identificar Ia capacidad creativa con Ia de transfonnar o 

24 Esto ha de ser matizado por lo que se dijo en Ia nota 14. Asi, por ejemplo, nos 
preguntamos si Ia connotaci6n de 'astucia' de "zorro" no podria acaso ser 
consecuencia de las fibulas en que aparece ese animal. Y, mas en general, nuestra 
afirmaci6n de Ia irunutabilidad de los significados ha de dejar hueco al punta de 
vista diacr6nico. Pero esa matizaci6n respecto a los significados lingOisticos en 
general, puede tambi~n aplicarse al caso concreto de las metaforas demasiado 
usadas. Asi, el significado de "rubi" quiz a tenga actualmente como uno de sus 
contextos t:ipicos el de "labios" cuya beUeza se este describiendo en tono elevado: y 
de ahl precisamente vendria, como consecuencia aun mas ulterior, el que la 
metafora "labios de rubi" pueda ser usada para caricaturizar tal elevaci6n, uso al que 
son siempre ajenas las expresiones del tipo de "pata de mesa". 

25 El Principia de composicionalidad entendido en el sentido mas fuerte en el 
sentido que toma en ruenta los matices e interacciones mas sutiles se rumpliria 
para la metafora, pero, eso si, ejerciendose ahl en una composici6n muy softsticada 
dentro de Ia rual hay recursos que anulan de raiz es decir, no superando sino 
atajando- la influencia de algunas partes de otro rerurso. 
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corregir los elementos que se articulan en una solud6n. lQU~ podemos 
dedr ahora para intentar apoyar esa deducd6n colgada del vacio? Por lo 
pronto, vamos a glosarla. Seg(ln nuestro hipot~tico resultado, lo creativo 
no seria el mero hallar un elemento tal que ~I solo entregue Ia meta, 
intermedia o final, que en ese momento sea perseguida. Pero si Ia 
creatividad resulta asl muy lejana a las soludones magm~ticamente 
unitarias, tambi~n queda igualmente lejos de lo opuesto, es dedr, de Ia 
solud6n hecha de distintos elementos cada uno de los cuales alcanza una 
meta intermedia. Si en Ia primera no hay elementos con entidad propia, 
en Ia segunda, en cambio, no s6lo los hay con entidad propia como 
elementos sino tambi~n como soludones, por m~ que ~tas se sumen 
despu~s como los tramos de un camino. Pero en ambas igualmente 
estaria ausente Ia tarea de doblegar y alterar elementos de antemano 
constituidos y fraguados. En cambio, seg(ln Ia pintura que aqui nos ocupa, 
Ia creatividad, si bien puede perseguir lo mismo una meta intermedia que 
una fmal, en cualquier caso articular~ y transformar~ siempre distintos 
elementos con vistas a alcanzar Ia meta de que en cada ocasi6n se trate. 

Blachowicz (1987) hace sobre el descubrimiento cientlfico dos 
propuestas de las que es obligado que hagamos ahora mend6n. Una, su 
idea directriz, que serviria perfectamente para respaldar lo que venimos 
de sugerir sobre el nucleo de Ia creatividad, es Ia de que todo 
descubrimiento es correcd6n o transformad6n de un elemento de un 
recurso previo que se hubiera ya revelado incapaz de llegar a Ia meta. 
La otra vertiente del articulo de Blachowicz, a mi entender, muy 
desafortunada, es la que se ocupa de concretar c6mo habria que 
entender Ia correcci6n o transformaci6n. Si se me permite dar a Ia 
palabra "sintaxis" un sentido m~ amplio del habitual, describiria esa 
segunda vertiente como un escamoteo de Ia condid6n sin~ctica del 
proceso creativo. Ese escamoteo puede advertirse cuando invoca como 
ejemplo de proceso correctivo el que hay que emprender para lograr Ia 
temperatura deseada con un homo que no se conozca (o para afmar un 
instrumento, o para, corrigiendo sucesivas mezdas de colores, llegar por 
fin al matiz que se buscaba).26 iPOr qu~ esta forma de corregir no es Ia 
que nosotros estamos enfocando? Pues porque ah{ el recurso que se haya 
revelado incapaz es reemplazado por otro, y no se mantiene, pues, ~1 
mismo como parte de Ia solud6n. La temperatura o matiz inadecuado es 
util cara a Ia solud6n, pero s61o en cuanto pista que nos permita un 

26 Blachowicz 1987, p. 2ffl, 316, y 293, respectivamente. 
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hallazgo m~ afortunado. Asf, Ia f6nnula 'correcd6n del recurso err6neo' 
s6lo puede entenderse en Blachowicz como 'nuevo intento con un 
recurso ya m1s adecuado'. En cambio, en Ia metifora el productor no 
reemplaza el t~nnino "labios" por m~ que 6>te haya ya revelado sus 
indeseables efectos, sino que, manteni~ndolo busca c6mo transfonnarlo 
y evitar aquellos efectos. Pero lacaso no se integra tambi~n en Ia mezcla 
de colores deflnitiva el recurso -Ia mezcla- anterior? Sl, claro esti que 
tambi~n se integra, pero de un modo distinto, pues ahi el recurso 
anterior pierde su entidad cuando entra a fonnar parte de Ia solud6n. Si 
para califlcar a las soludones creativas dedamos antes, aunque abusando 
en realidad del t~nnino, que eran sint~cticas, ahora, ante las correcdones 
invocadas por Blachowicz, subrayarfamos que ahl el recurso que 
constituye Ia soluci6n es magmaticamente unitario, de globalidad sin 

I 

articulaciones. 
Para seguir d1ndole vueltas a nuestra deducd6n hipot~tica, podemos 

tambi~n atender a las exposiciones de cualquier resoluci6n matem~tica 
brillantemente creativa. 27 Hay un determinado modo de exposici6n 
matem~tica ante el cual el receptor nunca podr~ experimentar placer 
est~tico, y hay, en cambio, otro modo que, ~ste ya sl, es capaz de 
provocar tal placer, aunque, a diferenda de Ia metifora, s6lo Ia primera 
vez. lCuando carecen de todo atractivo est~tico y ludico las exposiciones 
matematicas?28 Pues cuando en el despliegue previo de los datos, ~stos 

27 Entiendase Ia brillantez creativa como relativa a un sujeto, con una 
determinada edad individual y en un determinado contexto socio-hist6rico. Asi, 
para un escolar Ia resoluci6n de un problema matematico elemental puede ser una 
autentica hazana de creatividad. 

28 Placer estetico, placer h1dico: esa es una asociaci6n que aparece una y otra vez 
en las mas variadas reflexiones esteticas. Aunque se lo respete como r6tulo, creo que 
es necesario distinguir los muy distintos vinculos que ahl se engloban. A nosotros lo 
que mas nos interesa no es Ia pausa en el trabajo util, ni el placer de Ia ficci6n, ni 
otras afmidades igualmente innegables que pueden encontrarse entre ciertos juegos 
y ciertas ocasiones de placer estetico. Nuestro vinculo preferido tiene que ver con Ia 
observaci6n de que los juegos predominantes en cada estadio (sensorio-motores en 
el bebe, simb6licos despues, de reglas mas tarde ... ) son siempre los que ejercitan 
justo aquellas capacidades que a Ia altura de ese estadio es~n en trance de 
desarrollo. Creo, en efedo, que esa observaci6n nos ilumina acerca de la funci6n del 
juego: el placer h1dico seria Ia gratificaci6n que anima al sujeto a los ejercicios que 
para su desarrollo convengan Oos argumentos de Piaget 1959, capitulo VI, contra la 
condici6n preejercitadora del juego son pertinentes s6lo contra Ia idea de que en el 
juego se aprenderian conductas adaptadas a lo real). Pues bien, si ahora volvemos a 
preguntamos por Ia asociaci6n arte/juego, nos asaltarA Ia idea de que la creatividad 
puede ser una capacidad que, a diferencia de otras, siga estando en trance de 
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aparecen ya enriqueddos con Ia asodad6n brillante que nos habrc1 de 
llevar a feliz puerto, o, dicho de otra fonna, cuando los datos de partida 
no sufren durante el proceso receptivo de Ia totalidad ninguna 
transformad6n. Eso encaja tambil!n con el hecho de que basta las m~ 
atractivas exposidones matem~ticas pierden completamente su atractivo 
en Ia segunda recepd6n. En efecto, despul!s de Ia primera, los datos 
transparentacln ya de entrada todo lo que sea relevante para el caso. 

En efecto, los conceptos cientificos -es decir, los tl!rminos 
generales cuando se usan para profundizar en el contenido de ellos 
mismos coinddirfan en un determinado aspecto con los contenidos 
mentales acerca de las cosas individuales. Antes dijimos que un 
contenido mental acerca de una cosa individual cambia a medida que el 
conodmiento del sujeto acerca de esa cosa aumenta. Pues bien, respecto 
a los tl!rminos generales cuando no funcionan como partes de una 
designaci6n individual, cabe decir lo mismo: los conceptos cambiarc1n y 
admitir~n las novedades que los descubrimientos dentificos vayan 
poniendo en ellos. Esa coinddenda no haria sino reflejar el que tanto lo 
uno como lo otro son instrumentos cognitivos: el rasgo definitorio de 
todos los instrumentos cognitivos es justo que han de estar siempre 
ajus~ndose m~ y m~ a su objeto. En cambio, los tl!rminos generales en 
su uso ordinaria de instrumentos comunicativos y no cognitivos por sf 
mismos, ni cambian de ese modo ni seria conveniente que lo hideran. 
Desde luego, entre los dos tipos de instrumentos cognitivos que hemos 
englobado hay fuertes diferencias. El contenido mental acerca de lo 
individual puede cambiar de un modo autom~tico, sin esfuerzo, pues 
cada nueva percepd6n m~s completa de una cosa desplazar~ a Ia que 
anteriormente se tuviera sobre Ia misma cosa. Frente a eso, Ia 
modificad6n de los conceptos, el implantar nuevos rasgos en los 
tl!rminos generales es una tarea de muy alta dificultad: precisamente con 
esa tarea cognitiva y no comunicativa- es con lo que de verdad 
coincidirfa Ia creatividad que Black contemplaba. Pero, una vez 
reconocidas las diferencias entre esos dos tipos de instrumentos 
cognitivos, subrayemos de nuevo lo que nos interesa. Tambien el 
concepto dentffico digiere todo cambio que sobre l!l se haya operado: 
rualquier rasgo que se le hubiera afiadido serc1 en adelante parte suya. De 

· ahf que la creatividad denttfica no conserve su atractivo en Ia segunda 

desarrollo en el adulto. Y entonces, el placer estetico seria el acompanante, y de ahi 
el animador, del ejercicio de Ia creatividad, ya sea Ia del productor, ya Ia del 
receptor, y lo mismo en lo cientifico o en lo tecnico que en lo comunicativo. 
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recepci6n, a diferenda de esa creatividad del objetivo comunicativo que 
seria Ia metMora, que sr lo puede conservar en las recepciones de estricta 
repetici6n. 

2 

Con esto, hemos al menos sugerido c6mo podria ser que el carncter 
de resolud6n creativa de un problema comunicativo-lingOlstico, adem~ 
de sustituir a Ia dupliddad de ingredientes con los que tradidonalmente 
se daba cuenta de Ia me~fora, logre tambi~n explicar el placer est~tico 
de Ia recepd6n en las dos caras complementarias que ~te tendria el 
esfuerzo de integraci6n receptiva necesario para comprender, y Ia 
admirad6n por el modelo que aunque muy de lejos se habria asi 
imitado . Pero quiz~ convenga continuar, y preguntamos si seria posi
ble mostrar una vinculad6n, una afinidad a nivel de procesos, entre Ia 
met~fora, tal como Ia hemos descrito, y Ia fund6n po~tica. Pero lqu~ es 
Ia poesfa?, lCU~ seria ese proceso que tendriamos que comparar con el 
de Ia metMora? Ante eso, o bien se empieza aquf otro trabajo sobre un 
asunto distinto al que nos ocupaba, o bien tomamos de alg(ln autor una 
descripd6n o caracterizad6n de qu~ sea Ia poesfa. Es~ claro que opta
mos por el m~s r~pido y expeditivo m~todo que es el segundo. Y 
adem~s, una vez dentro de ese m~todo, vamos a seguir con Ia misma 
opd6n por lo expedilivo: en efecto, no nos preocuparemos demasiado 
si Ia descripd6n o caracterizad6n escogida no resulta tan completa o 
profunda como hubiese sido lo ideal. En una palabra, si para nuestra 
explorad6n vamos a partir de ella, es porque desde alguna parte hay que 
empezar. Conforme vayamos caminando, intentaremos, eso ya sf, que 
nuestros prop6sitos marquen Ia direcd6n. 

Jakobson propone que el lenguaje es~ en fund6n po~tica cuando el 
prindpio de equtvalencta del eje de Ia selecd6n se proyecta sobre el eje 
de Ia combtnact6n. A esa definici6n se ajustan todos los fen6menos de 
repetid6n (repetici6n de ritmo y de rima en los versos, de fonemas en 
las aliteraciones, de sem~ntica en los paralelismos ... ) que tan 
frecuentemente aparecen en los mensajes po~ticos. Y en ella, induso sin 
modificarla, cabria hacer entrar a las met~foras. En efecto, teniendo muy 
presente el t~rmino de clase primario o literal aun en los casos en que 
est~ implfdto, atendamos a que Ia me~fora aplica a ese t~rmino otro que 
no es del tipo -especificaci6n a ~I subordinada- que normalmente 
esperarfamos, sino que, por pertenecer al mtsmo rango que el primero, 
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tendrla que representar por naturaleza para ~te una altemativa, y no una 
continuad6n stntagmattca como, pese a todo, llega a ser. Ahora bien, Ia 
definid6n de Jakobson es vulnerable a varias objedones. Una de elias se 
Ia pone ~1 mismo inmediatamente despu~ de formular Ia definid6n: "El 
metalenguaje tambi~n hace uso secuendal de unidades equivalentes a 
base de combinar expresiones sin6nimas dentro de una frase ecuadonal 
A= A ("La yegua es Ia hembra del caballo"), y, sin embargo, poesia y 
metalenguaje son diametralmente opuestos entre sr' . 29 Y lo que ~1 ai\ade 
para resolverla es que "mientras que en el metalenguaje Ia secuenda se 
usa para plantear una ecuad6n, en poesia, en cambio, Ia ecuad6n silve 
para fonnar una secuenda". Esa mera inversi6n entre las funciones 
sin~cticas de "ecuad6n" y "secuencia" nos resulta cosa demasiado esa1sa 
para el papel que Jakobson le asigna, y tambi~n demasiado Ctiptica 
(sobre todo, cuando, pocas pc1ginas despu~s,30 vemos que para hablar de 
Ia poesia adopta aquella relad6n sintc1ctica entre "secuenda" y "ecuad6n" 
que habia intentado reservar para el metalenguaje). Pero en realidad este 
peligro de confusi6n no es el que nos preocupa a nosotros: en efecto, al 
haber exigido que las metc1foras describan, a diferenda de las analogfas, 
objetos individuates, contamos ya con un recurso que afiadido a Ia defini
d6n de Jakobson conjuraria con toda facilidad ese peligro. En cambio, 
lqu~ hacer con los recursos mnemot~cnicos que se nos cuelan impara
blemente en Ia fund6n po~tica jakobsoniana? Si los aceptamos, que es lo 
que ~1 hace, la defmid6n entonces se nos quedarc1 incapaz, no ya de cefiir 
justo Ja poesia (lo cual quizc1 haya estado siempre por endma de sus 
posibilidades), sino incapaz incluso de acotar s6lo fen6menos p~ticos. 

Creo que al enfoque de Jakobson hay que afiadirle Ia idea de 
finalidad.3 1 Eso es tambi~n lo que antes nos permiti6 escapar de Ia 
dupliddad de factores que tan obstinadamente se resistra a abandonar las 
explicaciones sobre Ia metc1fora. En efecto, mientras uno se pregunte 
s6lo por qu~ es posible Ia metc1fora, parecerc1 que basta con invocar 
aquellos rasgos del t~rmino metaf6rico que podrian ser aplicados 
literalmente. Pero ante el interrogante de para qu~ sirve el t~rmino 
metaf6rico, no resulta ya adecuada Ia respuesta en que Ia asignad6n de 
ftnalidad se reduce a aquellos rasgos que de por si no serian metaf6ricos. 

29 Jakobson 1959, ed. 1974, p . 138. 
30 Ibidem, p. 160. 

31 El criteria de Ia finalidad tambien se necesita para diferenciar esos dos 
desmentidos de lo que espera e) oyente que son el chiste y Ia metafora. (Esto Jo trato 
en "Nota sabre Ia risa", Pensamiento, n° 176, pp. 455-63.) 
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Pues bien, para poner en acci6n aqui Ia idea de finalidad, convendrci 
partir de Ia frustrante impresi6n que nos produce Ia manera como 
Jakobson, pocas Uneas despu~s de formular y despachar su 
autoobjed6n, alude por fin al resultado de Ia fund6n po~tlca. Nos dice 
que en "Veni, vidi, vid", Ia simetrla de los tres verbos bisil~bicos con 
id~ntica consonante inicial e id~ntica vocal final afiade esplendor al 
lac6nico mensaje de C~ar. Y nosotros nos preguntamos que por qu~ es 
asL lPor qu~ Ia semejariza de orden f6nico y morfol6gico, al ser 
subrayada por Ia yuxtaposici6n en llamatlvo asindeton, pudo conferir 
esplendor? lAcaso s6lo en virtud de un arbitrario y absurdo 'm~ dificil 
todavia'? Est~ claro que, por el contrario, lo que se ha buscado y 
conseguido es neutralizar el efecto de aquellos rasgos de penosidad y 
esfuerzo que, inherentes al t~nnino l~xico "veneer", C~sar habria querido 
arrancar de ~ste. Se ha llegado asia comunicar Ia idea de una victoria tan 
f~cil y tluida como pareda imposible que nos Ia llegara a comunicar 
ning(ln empleo del t~rmino "veneer". "Vici", en efecto, ahi no tiene s6lo 
su significado propio sino tambi~n el que le aporta el hecho de ser Ia 
tercera pieza de ese trio tan imposible de pasar por alto. En ese mensaje 
tambi~n, como en las met~foras, en vez de afiadir a un t~rmino 
especificaciones o predicadones Hterales con vistas a hacerlo describir 
un objeto o hecho concreto, en vez de eso, repito, se ha seguido el 
camino de buscar palabras que, apretadas contra aquel t~rmino basta casi 
fundirse con ~1, hayan aportado a Ia aleaci6n unos rasgos justo inversos a 
aqu~llos que el productor haya considerado indeseables de entre los 
estlpulados por el c6digo para el termino en cuestl6n. Y lo mismo que 
"labios de rubi" consigue superar el amortiguado efecto comunicativo 
que al principio aparecia como unica posibilidad -"Sus labios 
extraordinariamente hellos y rojos"-, aqui tambi~n el nuevo patr6n de 
facilidad aportado por Ia homologia con llegar y ver representa Ia 
soluci6n frente al problema de Ia inadecuaci6n de "vend con 
extrordinaria facilidad" cara a Ia meta que se queria conseguir. Esa 
finalidad, ese car~cter de soluci6n -de soluci6n creativa- para un 
problema de esa clase es, huelga decirlo, lo que estti ausente de los 
recursos mnemot~cnicos no po~tlcos . 

Cabe volver ahora, si se quiere, al asunto de Ia diferenciaci6n entre 
metalenguaje y funci6n po~tica, y conseguir algo que no sea ya Ia mera 
escapatoria a Ia que antes nos limitamos. La finalidad de "La yegua es Ia 
hembra del caballo" es Ia de comunicar el significado de un t~nnino de 
clase. Ahora bien, para captar ese significado, a los buenos conocedores 
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del idioma en cuesti6n les basta con el mero t~rmino de clase, sin 
anadido alguno de predicado; y a ese caso particular de ignoranda que 
constituye el oyente a cuya realidad o posibilidad responde Ia orad6n 
metalingOfstica, le bastan\ tambi~n eso mismo en lo sucesivo, si es que el 
proceso receptivo ha sido adecuado. La meta comunicativa de las 
oraciones metalingOfsticas es, pues, anormalmente simple. Y 
correspondientemente, claro est~, su proceso de producci6n es de 
anormal facilidad: Ia elecci6n misma del predicado es autom~ticamente 
dictada por Ia langue. Nada en absoluto hay ahf de problemas 
comunicativos ni de resoluciones. Aquella diametral oposid6n de que 
hablaba jakobson halla, pues, un perfecto acomodo explicativo cuando 
Ia idea de finalidad comunicativa es trarda a capitulo. 

Pero iqu~ es justamente lo que hemos conseguido al detectar una 
afinidad entre los procesos que subyacen a Ia metMora y a un hallazgo 
como "Veni, vidi, vici"? Ya es hora de explidtar las reduddas ambidones 
de estos ultimos p~rrafos. En efecto, no hemos pretendido proponer 
que nuestro an~lisis de Ia met~fora dana cuenta de Ia poesfa. Habiendo 
aprendido ante Ia definici6n de jakobson cu~n f~cil es caer en Ia 
tentad6n de hacer jugar a los fen6menos a los que uno este atendiendo 
un papel que a lo peor resulta excesivo para ellos, hemos puesto altavoz 
a Ia voz de Ia prudenda. As( pues, lo que esos p~rrafos han intentado 
probar es que nuestra propuesta sobre Ia me~fora tiene un nucleo que 
seria tambien aplicable a algunos otros fen6menos po~ticos. 

3 

Por Ultimo, vamos ahora a mirar Ia met:Mora a Ia luz de una nod6n que 
se ha empleado desde antiguo en ese sentido, Ia de incongruencia 
conceptual. Un ejemplo redente y fecundo de ese empleo lo tenemos 
en Kittay 1984: La me~fora se basa -se nos dice ahr- en una 
incongruencia conceptual, y correspondientemente exigiria una 
resoluci6n conceptual. El que ese tipo de incongruenda es~ involucrada 
en Ia met~fora, lo reconocemos nosotros de un modo -creo
particularmente intenso: recu~rdese que en "rubi" no s6lo sefial~bamos 
como rasgo incompatible con el concepto de •labios" el rasgo de 
'mineral', sino tambi~n el de 'cosa extra ordinaria y fuera de lo comun'. 
Pues bien, lo que ahora nos proponemos es caracterizar a Ia metMora 
por el puesto que le corresponde en el conjunto o red estructural de los 
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distintos Upos de expresiones en las que tienen juego dos conceptos 
incompatibles. 

El tipo m41s sendllo quiz~ sea el de los enundados de dig~moslo 
as(- metamorfosis:32 "La casa est~ hecha cenizas", "El vi no se ha 
convertido en vinagre". El recurso de Arist6teles a Ia nod6n de materia 
prima no es algo que ahora nos importe: en el lenguaje, cuando se opta 
por "huevo", es que se qui ere decir una cosa distinta a "p~jaro", y el 
atender al sustrato comun echarfa todo a perder. Aceptado que el 
enundado de metamorfosis es uno de nuestros tipos, sei\alemos que lo 
que ahf se da no es sino el mecanismo general de toda predicad6n 
aunque llevado a su miDcimo. En efecto, el oyente de una predicativa, si es 
realmente aquel oyente ignorante por el cual se justifica Ia producd6n 
del enunciado, habr~ de modificar el contenido mental que ~1 de 
antemano poseyera acerca del elemento tem~tico (o sujeto desde el 
punto de vista de Ia comunicaci6n); si era realmente ignorante de Ia caida 
de Juan, Ia oraci6n "Juan se ha cafdo" le obligar~ a un cambio, le obligar~ 
en concreto a ai\adir el rasgo de Ia cafda a aquellos rasgos que ya antes 
estaban incluidos en su contenido mental sobre juan. Pues bien, en el 
enunciado de metamorfosis lo (mico que de particular sucede es que ese 
cambio mental que al oyente le es exigido, es m~s dr~tico de lo 
habitual:33 Ia imagen que el oyente tuviera sobre Ia casa en cuesti6n habn1 
de cambiarse por Ia m~ actualizada de un solar ennegreddo. 

Otro tipo seria el de los enundados fant~ticos: "El gato se calz6 las 
botas y dijo ... • .34 Entre ~tos y los anteriores hay dos diferendas. Por un 
lado, Ia finalidad del enunciado de metamorfosis es justo comunicarnos 
el cambio mismo. Por el contrario, los enundados sobre el gato con 

32 Nuestra intenci6n al referimos a esas oraciones es, ya se sabe, totalmente 
ajena a esa sugerencia que a veces ha sido hecha de explicar la metafora como 
metamorfosis. 

33 Aunque los enunciados de metamorfosis no son los (lnicos que en el lenguaje 
ordinario exigen cambios drasticos en el contenido mental del oyente. En relaci6n 
con eso cabria recordar un analisis de enorme figura de Wertheimer 19n (ed. orig. 
1920), p. 236. (Ejemplo de Cayo y Javier: Lo que al final Cayo ve en Javier es 
totalmente distinto de lo que antes veia). 

34 La confrontaci6n entre enunciados fantasticos y meraforas la lleva a cabo 
tambien Kittay 1984: •rn fairy tales, the meaning of certain key terms must be 
modified in light of their new setting, but these reinterpretations are not 
metaphorical. A metaphorical interpretacion involves a more radical reinter
pretation of the language used than is the case where we revise or suspend our 
empirical beliefs along with some concomitant semantic change". 
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botas vienen a instalarse dentro de un mundo diferente al nuestro: nos 
ponen delante otro mundo, sin enfocar en absoluto el proceso de 
cambio que lo habrfa originado. Por el otro lado, el enundado fan~tlco 
exige a sus oyentes, como requisito indispensable para Ia recepd6n, el 
que cambien, aunque s6lo durante un lapso de tiempo bien encerrado 
entre par~ntesis, algunos de sus conceptos35 el de 'gato' en nuestro 
ejemplo . Es verdad que de lo que se habla alli es de un gato concreto, 
pero lo que hace ese gato es contrario a los rasgos necesarios para todos 
ellos, o sea, a los rasgos del concepto en sL En cambio, aunque una casa 
determinada sufrir~ un cambio dmstlco si se convierte en cenizas, un tal 
destino siempre es una posibilidad para cualquier casa -no es 
incompatible con el concepto 'casa' (predsamente si el cambio descrito 
por el enunciado de metamorfosis incide sobre el concepto rnismo, 
entonces ese enundado no nos obligar~ realmente a ning(in cambio de 
nuestros contenidos mentales: si Ia conversi6n del vino en vinagre Ia 
entendemos, no como refiriendose a una particular botella de Ia que 
hubiesemos pensado servir unas copas sino como dicho del vino en 
general, en ese caso, el enunciado ser~ -para el nivel es~ndar de 
conocimientos de nuestra sociedad- metalingOistlco o redundante). 
Pero, a1 lado de esas diferendas, hay que seftalar -y dejar anotada para 
nuestra futura tarea de comparaci6n entre todos los tipos una 
semejanza. En efecto, ni "La casa est~ hecha cenizas", ni tras "El gato se 
calz6 las botas y habl6" nuestros conceptos generales de 'casa' o de 
'gato' quedan alterados: el primero no se altera de ninguna manera, y el 
segundo s6lo por juego y provisionalmente. 

Veamos ahora unos casos a los que creo preferible dar un 
tratamiento independiente. Fueron mencionados por Black en More 
about Metaphor, y vienen a ser intermediarios entre el tipo de 
metamorfosis y el fant~tico. Podriamos llamarlos descripdones que se 

35 Exigir modificaciones temporales y caprichosas de los conceptos lDO sera 
acaso antipedag6gico? Esa cuesti6n yo Ia enfocaria mas bien desde otro angulo. 
Introducir cambios en un concepto que uno tenga bien conocido y perfllado (asi 
tiene el nino el concepto 'gato') es un ejercicio bastante fuerte. Y lque mejor que 
eso puede haber para lograr que el nino acabe siendo un perfecto y agil oyente de 
predicaciones? Si es capaz de transformar algo tan aistalizado como su ooncepto de 
'gato', le sera en adelante facil transformar su contenido mental de una determinada 
casa en el de un solar ennegrecido, o revisar su oontenido mental sobre Javier al 
modo como nos lo describia Wertheimer. Ahi estaria, a mi entender, un fundamento 
de esa funci6n pedag6gica tantas veces y de tan distintas maneras achacada a los 
cuentos fantastioos. 
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revientan a sf mismas: al hablar de un tri~gulo is6sceles cuyos lados 
iguales sean tan largos que s6lo se enruentren en el infinito, empezamos 
llamando tri~ngulo a aquello a lo que nos referimos, pero lo que a 
continuaci6n se ai\ade desmiente esa calificaci6n. Por lo pronto, 
tomemos ya nota de que tampoco tras este tipo de frases sufre alterad6n 
alguna el concepto en cuesti6n: nuestra idea de tri~ngulo seguir~ 
manteniendo inalterablemente sus tres ~ngulos. Es decir, lo que tenfan en 
comun el fan~tico y el de metamorfosis lo tendria tambi~n este nuevo 
Upo. Y respecto a los rasgos por los que se diferenciaban aquellos dos, 
iCU~l es Ia situad6n de las descripdones que se revientan a sl mismas? En 
un aspecto se parecen a los enundados de metamorfosis. Aunque se nos 
pide ver el vinculo gen~tico entre el tri~ngulo inidal y el segmento 
escoltado por dos semirrectas paralelas, no obstante, en lo sucesivo ya 
no se Hamar~ nunca m~ tri~gulo al resultado, lo mismo que, aunque se 
nos pedfa atender a Ia identidad entre Ia antigua casa y las ulteriores 
cenizas, a ~tas ya nose las llamaba casa. En el enundado fant~tico, por 
el contrario, el cambio que se nos exige tiene por finalidad el que 
podamos seguir -mientras dure el cuento llamando gato a quien se 
calza botas y habla. Pero, atendiendo a otro aspecto, Ia descripci6n 
autorreventadora se parece m~s al enunciado fan~tico: en uno y otro 
caso, en efecto, el sustrato que debemos someter al cambio es un 
concepto el de 'gato' o el de 'tri~gulo'-.36 

Pasemos ahora a los casos que, coincidiendo con el enundado 
fant<istico y Ia descripd6n autorreventadora, exigen alg(In cambio sobre 
un concepto, pero que, al contrario que aqu~llos, lo exigen para siempre. 
Esto podn1 suceder cuando nuestro concepto anterior se haya revelado 
incompleto respecto a la realidad. Esa modificaci6n del concepto 
mismo se puede hacer directamente, anadi~ndole un rasgo que antes no 
formara parte de ese concepto. Pero tambi~n puede hacerse vinrulando 
el concepto que nos interese con otro distinto: en efecto, muchas veces 
el rasgo nuevo ser~ descubierto justo como una afinidad entre dos 

36 Antes hemos sugerido que los enunciados fantisticos podtian constituir un 
buen ejercicio, algo que desarrollaria Ia capacidad de transformar cara a una meta 
(que puede ser Ia de Ia mera comprensi6n ling\listica) elementos previamente 
independientes. t"C6mo no vamos ahora a subrayar que esa cualidad Ia tiene 
tambien, y en mayor grado, el ejemplo del triangulo que Black 1979, p. 34, Uam6 
"imaginative effort familiar to any student of mathematics". 
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conceptos que antes se tuvieran como completamente distintos.37 Ese 
hallazgo y aprovechamiento de una afinidad servirci algunas veces al 
objetivo de enjugar Ia carenda de un t~nnino por parte de un c6digo: 
asr, en las analogfas a1 estilo de "cuello de botella" de las que antes 
hablamos. Otras veces, en cambio, serfan un instrumento cognosdtivo: 
las analogfas de descubrimiento, o, como Boyd prefiere decir, 
constitutivas de teorfa. Pero lo que ahora nos importa es que todos estos 
subtipos tienen en comun que Ia modiflcad6n del concepto resultani 
permanente: el concepto 'mArmol' contendrA ya para siempre el rasgo 
de su f6rmula qutmica, Ia parte estrecha de las botellas incorporarci en su 
concepto Ia aflnidad con los cuellos humanos, de nuestra idea acerca del 
c1tomo no se borrarA aquel su emparentamiento con el sistema solar. 

Y pasemos a Ia metc1fora, que es el ultimo personaje que nos falta para 
que pueda empezar Ia confrontad6n general. Ante todo, ique es lo que, 
frente a los demAs casos de incongruenda conceptual, caracteriza a Ia 
metc1fora? En todos los demc1s casos el concepto primario tal como 
estaba al prindpio no es adecuado para nombrar lo que ha sido en Ia 
frase completa comunicado: el solar ennegreddo ya no es una casa, el 
gato sabio ya no es propiamente un gato (s6lo podemos dedr que por 
un determinado lapso de tiempo hemos consentido en llamarle tal), las 
dos semirrectas perpendiculares al segmento no son un triAngulo, y el 
concepto posterior al descubrimiento de un rasgo desborda el 
concepto que anteriormente se tenia. En cambio, frente a todos esos 
casos, los labios de rubf sf siguen siendo plena y totalmente un ejemplar 
concreto de 'labios'. Aunque Ia metMora consiste en anadir a un t~rmino 
de clase algo que normalmente lo haria reventar (lo mismo que Ia 
espedflcad6n que se afiadfa al t~rmino tric1ngulo invalidaba a ~te), a 
pesar de ello, el resultado no es ~se. iC6mo se produce entonces Ia 
resoluci6n conceptual en Ia metc1fora? 0, mAs radicalmente, iPOdrc1 
haber resolud6n en Ia metafora, cuando en ella falta aquello que hemos 
encontrado en todas las resoludones analizadas y que parece que habrfa 
de encontrarse en cualquier otra imaginable?; iC6mo va a resolverse Ia 
incongruencia si el contenido del t~rmino primario sigue siendo 
aplicable a Ia totalidad en Ia que el rasgo reventador esta incorporado? El 
t~rmino incongruentemente ai\adido se entiende, claro esta, de modo 
metaf6rico, pero qu~ sea eso es predsamente lo que estamos indagando. 

37 Huelga a estas alturas del trabajo senalar que ahi estamos enfocando Ia 
•similaridad creacta• de Black. 
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De acuerdo con el antUisis que aquf se propuso, respondemos que esa 
resolud6n conceptual extranamente al margen del rasgo comun a todas 
las resoludones conceptuales se basarla en una separad6n de funciones, 
que sena, pues, el sustituto en Ia metMora de aquella discoinddenda de 
designables que se encuentra en los demc'is casos. Las funciones en 
cuesti6n serfan las dos que en las predicaciones ordinarias son 
desempenadas por el tt!rmino que fundona como sujeto (o elemento 
temc'itico, para ser mAs predsos). El sujeto de Ia predicaci6n, en efecto, 
shve para designar aquello objeto, acd6n o cualidad acerca de lo rual 
se va a predicar, pero sirve tambit!n como Ia plataforma sobre Ia que se 
aplican los predicados (o como Ia parte llena a Ia que t!stos se enganchan, 
para decirlo de un modo mc'is clc'isico) . Esas dos funciones son, pues, 
nonnalmente llevadas a cabo por uno y el mismo elemento. Pero en Ia 

I 

metc'ifora, en cambio, no serfa asf. La primera funci6n, ella sf, seguiria 
corriendo por cuenta del tt!rmino literal (explfdto o implidto: eso, 
como vimos, da igual); pero, en cambio, Ia fund6n de plataforma ha de 
ser transferida -por los motivos que ya dijimos a un tt!rmino distinto. 
Asf pues, aunque en Ia mel(1fora no habrfa dos designables distintos el 
de partida y el que resulta de Ia totalidad-, sf habrfa, en cambio, algo 
pareddo: Ia cosa en ruanto designada, y Ia cosa, Ia misma, en ruanto base 
de los predicados con los que se Ia quiere describir. Veamos una forma 
en Ia que a veces se presenta el paralelismo inverso negativo (es decir, 
aquella figura en Ia que antes sugerimos podrfa estar el origen de Ia 
metMora): "Ese pelo, a Ia hora de ser c'ispero, no es pelo, es estropajo" .38 

Ahf el desdoble funcional que, seg(In nuestra propuesta, posibilitaria las 
resoluciones conceptuales metaf6ricas se ha hecho expllcito: en Ia 
funci6n de designar al referente, no es discutido el tt!rmino "pelo", pero, 
en cambio, para Ia fund6n de recibir al predicado, no es s6lo que sea 
disrutido, sino que se Io rechaza, y se lo sustituye con el de "estropajo". 

38 Ese ejemplo, que realmente escuche, y a alguien sin la menor preocupaci6n 
te6rica por Ia metafora, tiene un rasgo que lo hace mas interesante para nosotros de 
lo que podrian serlo otras construcciones analogas ("Ese hombre, a Ia hora de 
defender a los suyos, no es un hombre, es un le6n•, por ejemplo). N6tese que al ser 
Ia aspereza una cualidad permanente, y no un estado pasajero, no podemos 
entender Ia puntualizaci6n "a Ia hora de ser aspero• como apuntando al momento 
en que esa cualidad le sobreviene al pelo, sino como apuntando al momento en que 
es predicada. Asi pues, es Ia dualidad de funciones lo que en esa puntualizaci6n 
estana siendo tornado en cuenta. 
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AI comparar a Ia metMora con todos los dem~ tipos de expresiones 
que involucran conceptos incompatibles, hemos, pues, conseguido otro 
camino distinto para llegar justo a Ia misma propuesta que se desarroll6 
en Ia primera parte de este trabajo. Seg(ln esa propuesta, las metMoras 
senan soludones a problemas -soludones creativas, dada Ia lndole, 
aparentemente irresoluble, de tales problemas-. Ahora bien, el que 
hayamos asr visto en Ia me~fora justo un proceso intelectual, y en su 
belleza, justo creatividad, yen el placer est~tico, el resultado del ejerddo 
creativo que su recepd6n implica, todo eso -toda esa intelectualizad6n, 
como alguien podrra decir-, no significa que nosotros atribuyamos 
valor cognitivo a Ia metifora. El problema al que Ia metMora viene a dar 
solud6n no es cognitivo, sino comunicativo-lingOfstico: el productor 
conoce o tiene imaginado de antemano el ejemplar concreto que 
buscar~ describir. Pero ello no sena obst~culo para que Ia me~fora 
pueda alcanzar las m~s altas cotas de esa capaddad intelectual que es Ia 
creatividad. La ordenaci6n jer~rquica de los resultados creativos, Ia 
dictana, no el campo sobre el que en cada caso se ejerza Ia creatividad, 
sino el grado en que hayan sido transformados, dentro de una solud6n, 
los elementos allf articulados. 

Como se ve, ese ultimo punto no atafie ya a Ia metifora sino a Ia 
creatividad en general. Intentar~ justificar ese aparente cambio de 
rumbo de nuestra travesfa. Sup6ngase que nos interesa, como elemento 
clave para una antropologfa, el estudio de Ia creatividad,39 y sup6ngase 
tambi~n -y es otra petici6n igualmente f~dl, creo, de cumplir- que 
nos asusta y agobia Ia inmensidad de Ia tarea de enfrentamos con los 
procesos creativos en toda su variopinta gama. A esa luz podr~, desde 
luego, ser criticado, pero no resultarn ya sorprendente el hecho de que 
hayamos tenido aquf dos intereses, aunque no distintos, sf de distinto 
nivel. Querfamos, en efecto, por un lado, presentar una propuesta 
propiamente dicha sobre ese tipo particular de creatividad que es Ia 
me~fora. Pero, por otro lado, hemos intentado sugerir una hip6tesis de 
trabajo que, aunque s61o fuera por Ia urgenda con que clama ser 
mejorada en todos los aspectos, contribuya a impulsar investigaciones 

39 La capacidad creativa iSera anterior al lenguaje? iO sera mas bien posterior, 
al menos a la predicaci6n, que es la unica funci6n comunicativa exclusiva del 
lenguaje humano? iQu~ relaci6n guardara con otras carader'lsticas humanas -con 
la conciencia del ru y del yo, por poner un ejemplo ? Pero no es necesario seguir 
con esa lista de interrogantes que no se van a abordar: al asunto de la creatividad 
humana no le hace falta glosa alguna para resultar interesante. 
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sobre ese otro asunto, ya mucho m~ ambidoso, que es Ia creatividad en 
general. 

Untverstdad de Sevilla 
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