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LA METAFORA VISUAL

Fduardo Peruela

La metéfora, aunque no se sepa con exactitud lo que, en érminos retdricos, re-
presenta el significado proveniente de sus constantes ontogénesis metalingiiisticas,
posee el encanto trapisondista caracteristico de los temas ¢ de los fendmenos de ac-
tualidad: siempre se puede hablar de ellos con cierte margen de holgura y, por in-
crefble que parezca, no causa ninguna cohibicién traer al tablado de una ponencta ar-
gumentos dichos y requetedichos. Tal vez sea ese el motivo que, en estos ltimos
afios de tantas conquistas cientificas, haya permitido que a los carcomidos tinglados
de la poética viniesen también las grandes metiforas de la fisica, ansiosas, como nos
dice Roger S. Jones (1982: 11}, de llegar hasta los umbrales de la significancia y de
los valores nuevos, Al fin y al cabo Jones nos recuerda, con las propias palabras de
Axchibald Mac Leish, que A world ends when its metaphor has died. Respecto al
asunto me parece oportuno recordar que, para Borges, la metafora, independiente-
mente de que Aristételes la definiese como la intuicidn de una analogia entre cosas
disfmiles, cabe en la Historia de la Eternidad (1966; 70-72). Por ser etema, pues, po-
dré hablar de ella sabiendo, de antemano, gue todo lo que a continuacidn les voy a
decir no comprometerd su flamante actualidad.

A veces uno se amarra a las palabras y cuando menos espera se nos arrima la idea
de que ias palabras son peligrosas por el hecho de que no contraemos con ellas nin-
gun tipo de obligacidn. Tal cosa ocurre, por ejemplo, cuando José Pierre, comentan-
do La Tempestad, de Giorgione, nos dice que «chacun est libre aujourd’hui de dé-
couvrir dans la Tempéte une allégorie de la vie et de 1a mort, une éloge des forces
paniques de la nature, une mise en scéne du désir sexuel ou encore une métaphore de
Péreinte amoureuse» (1983: 46). Quien recuerde la obra del pintor italiano y re-
construya mentalmente la casi bucélica escena que en el cuadro se representa, podrd
preguntarse, entre ofras cosas, cudl serfa el lugar en el que el critico francés localiza
la métaphore de I étreinte amoureuse. En el espacio pictdrice existen, claro, perso-
najes y gestos que, descodificados con arreglo a las normas de una buena erudicidn
verbal, sugieren, evidentemente, contenidos consagrados por la ambigiiedad de un tipo
de construccidn pldstica en el que, de manera perspicaz, s¢ ponen en juego esos dos
géneros que . Brodsky (1986: 132) sefiala con estos conceptos: «Two related genres
conflate in the tradition: the genre of fecundity —the nude or nudes in the landscape—
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and the genre of the erotic nude —the nude in an interior setting which is usually the
boudoir. Both genres can be found in Greek art and while only a few examples of fe-
male nudity exist from the archaic period, they are of particular importance, both be-
cause we tend to locate the beginnings of Western art there...». Sin duda, las ideas es-
bozadas por José Pierre se sitidan en ese ancho mundo cultural en el que conviven, con
diferentes gradaciones conflictivas, los dos géneros y sus respectivas semdnticas de la
desnudez. Por eso, no viene al caso, desde ese dngulo, discutir sobre la veracidad o la
coherencia del pensamiento de José Pierre. Pero, por otro lado, hay algunos aspectos
en las sugerencias interpretativas del autor de L’ Universe Surréaliste que, debido al
hecho de rclacionarse con la metdfora visual, me interesa discutir.

En primer lugar, creo que cuando ¢l observador de esta {Figura 1) reproduccidn
del cuadre de Giorgione busque, con la mirada, la métaphore de I éntreinte amou-
reuse tendrd la sorpresa de no verla. Ahi estén —aunque la copia en blanco y negro
que tomo del libre de Hermanin (1938) no sea de buena calidad—, visibles, la des-
nudez parcial de la mujer que ofrece ¢l seno a un chicuelo graciosamente redondillo
y el hombre que, en silencio, observa la escena. Todo parece tranquilo en las sole-
dades de Ia naturaleza aprisionada bajo formas arquitectdnicas y, sin embargo, si uno
pasa por la experiencia de aproximarse lo maximo posible al cuadro real, la paz de
tedo el ambiente y de las personas representadas se intraquiliza y, de repente, se trans-
forma en una especie de desasosegada turbacidn que se clava en nuestros 0jos. Pero
aun asi, la metdfora de que nos habla José Pierre continda no dejandose ver. ‘1'al vez
yo me engafie, mas me inclino a creer que al estudioso del swrrealismo, victima del
poder de las palabras, le pasa lo mismo que le sucede a Michel Butor (1969: 18) cuan-
do, partiendo de la idea de que nuestras vivencias de la pintura se impregnan, de he-
cho, de considerable carga verbal, nos dice: «Ce n’est pas Léonard de Vinci qui a
donné au portrait de Mona Lisa son illustre nom francais de “Joconde”, mais ce mot
est pour nous tellement lié 4 cette oeuvre que lorsque Magritte e reprend pour 1'at-
tribuer a I'une de ses toiles, le fameux sourire se dessine immédiatement A nos yeux
sur son rideau de ciel a nuages de beau temps...». Cabe preguntarse, con todo, so-
bre como un observador que desconozca la famosa obra de Leonardo daVinei acer-
taria, en el cuadro de Magritte, con la enigmatica sonrisa giocondina. Quiero decir
que las palabras, si Jas desvinculamos de un compromiso metalingiifstico previa-
mente definido, son realmente peligrosas: c¢llas producen espejismos que nos obligan
a ser testigos de imdgenes que la pintura no expresa pldsticamente.

En segundo lugar, el modo como José Pierre alude a lo que €l considera una me-
tafora pictdrica se reviste de caracteristicas exclusivamente seménticas. Aunque se
impliciten en el texto, sus presupuestos se basan en la isotopia de la fecundidad y de
ella extrac niicleos de sentido o vislumbres de significacién que, en cierta medida, au-
torizan sus sugerencias. Es obvio que, en este punto, a pesar del valor y de la serie-
dad del libre, ese tipo de insinuaciones remacha contenidos provenientes de una tra-
duccion verbal que se omite y, sin duda, ese procedimiento no sélo desbarata la
percepcidn de los componentes visuales de La Tempestad, sino que termina por en-
claustrar el mas importante de los tropos plésticos en un ciclo de inmovilismo que,
nacido de la continua aplicacion de modelos de analisis de Jo literario a o pictérico,
se ha hecho tan habitual en los criticos de arte.
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Figura 1. La tempestad, de Giergione

Desde una perspectiva semiética, las dos particularidades que acabo de aislar me
sirven, en principio, para poner de relieve dos puntos bdsicos: por un lado, resulta fi-
cil, cuando intentamos analizar manifestaciones visuales, caer en la trampa gue nos
arman los llamados c6digos de recepeidn y, consecuentemente, enajenarse de las con-
figuraciones en donde la metédfora pictdrica tiene sus cobijos; por otro, el predomi-
nio del plano del contenide impide que la semiosis de la metdfora pictérica se ac-
tualice. El no saber donde se localiza ei significante de 1a metdfora visual produce una
subespecie de practica interpretativa que pierde de vista datos importantes de la for-
ma de la expresién, datos que, por fuerza, son imprescindibles para una lectura mds
rigurosa. No niego, en absoluto, gue la isotopia a que pertenecen las sugerencias de
José Pierre se manifieste en la obra de Giorgione: sin ella, con certeza, los surrealis-
tas no se habrfan interesado en La Tempestad. Lo que pretendo decir es, sencilla-
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mente, que el signiftcante no es sélo un lugar material en donde la substancia se-
mdntica se hace forma comunicable: ¢s también una forma expresiva que produce se-
mas contextuales cuyos valores relativizan las formas semadnticas proptamente dichas.
El signiente ejemplo podré servir para que se perciba mejor la relevancia de la pro-
duccién sémica a que me refiero.

Después de analizar exhaustivamente aspectos del lenguaje corporal y comprobar
que Giorgione usa, en zlgunos de sus cuadros, dngulos diferentes de un mismo mo-
delo femenino, Eugenio Battisti y Mary Lou Krumrine (1982; 70} constataron que, en
buena parte, la «sessualita delle immagini, lo abbiamo appena visto, & I'invenzione
unica di Giorgione, almeno come scoperta carnale della donna; a Iui st deve non selo
[*apertura delle membra, ma 'estensione tridimensionali di esse entro I'ambiente, in
una immersione, veramente totale, della natura», Entre otras que podriamos citar, esa
€3, pues, una manecra expresiva que, concretamente, aiade a la 1sotopia de la fecun-
didad sentidos relativizantes, o, en otras palabras, sentidos que nunca fueron ¢ podréin
ser registrados con exactitud en los diccionarios. Pero, pese a las afiadiduras, los sc-
mas contextuales producidos por componentes del plano de la expresidn no son to-
davia suficientes para caracterizar, como visuzl, la metdfora sugenda por José Pierre.

Timothy Hilton {1985; 210), al comentar uno de los dibujos de Picasso sobre cl
Minotauro, dice: «The Cretan Minotaur is classicaly described by Ovid as a semi-
bovemqgue virum, semivirumgue bovem (Ars Amatoria); and he is the issue of a whi-
te bull and Pasiphag, the wife of Minos. Picasso has no interest in the rest of the clas-
sical story, the confinement in the labyrinth, the exacted tribute from the Athenians,
the defeat of Thescus. His Minotaur must not be constricted to playing a determined
part in a legend, and needs to be kept away from heroes». Esos atributes, empero, no
mantienen a los numerosos Minotauros picassianos —es tarea dificil establecer un
conjunto de las principales modalidades expresivas de que se vale el artista para re-
presentar la intrigante condensacidén mitica que, opaca y simétrica, s¢ esboza como
sin querer, en los semibovemqgue virum y semivirumgue bovem ovidianos— aparta-
dos del héroe mitico. Puede ser que no tuviese interés en lo que la narratologia sue-
le Hamar fibula, esto es, concatenacion de las acciones y de sus correspondientes con-
tenidos. Sus composiciones pldsticas indican, sin rodeos, el compromiso del artista
con la forma expresiva del personaje, con lo que el laberintico héroe representa en
cuanto configuracion a través de la cual se estructura una forma condensada. Tal op-
ci6n no me parece gratuita, al contrario, ella es fruto de codigos de emisién cuyo ma-
nejo revela, en ciertas gbras, singularidades de ese proceso creativo a las que se en-
trega el artista. Con respecto a esa particularidad, las ilustraciones de Las
Metamorfosis, de Ovidio, son, paradigmaticamente, notables.

Por economia de espacio, limitaré mis comentarios a dos ilustraciones. Empiezo
con la que Picasso dedica al Libro Primero de Las Meramorfosis (Figura 2). Claro
que, de mi parte, el haber escogido este dibujo y no otre se debe también al hecho de
que ¢l lirico romano nos ofrece una hermosa interpretacion de la metafora a través
del pasaje en que Deucalidn y Pirra se dirigen al templo de Temis. Al preguntar cdmo
podrian restituir otro género hurnano para acabar con la desolacién dejada por el di-
luvio, reciben la respuesta de que tendrian que buscar los restos de la madre para
arrojarlos, atrs de sus pasos, a la tierra: serprendidos, continta Ovidio {(1986: 25-26),
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Figura 2. Deucalién y Pimra, de Picasso

«por el ordculo y después de guardar un profundo y largo silencio, Pirra hablé ase-
gurando que ella se resistiria a obedecer a la diosa. Temis la perdonaria si no come-
tia el sacrilegio de esparcir los despojos de su madre. Largo rato estuvieron buscan-
do el sentido ambiguo de las palabras divinas y al fin creyeron haltarlo. Intentd
Deucalidn con sus palabras calmar la inquietud de Pirra. El sabia que las palabras de
Temis no tenfan el sentido que ella habia creido darles. Un ordculo no podia ordenar
nada criminal. Nuestra madre podia interpretarse: 1a Tierra. Y los huesos de ésta, las
piedras, ¢ran los que debian dejar atrds. Aun cuando las viriles palabras levantaron
su espiritu, no quedd muy convicta la hembra». El relato prosigue con la descripcion
de la pareja arrojando piedras hacia atrds y éstas transformandose en seres humanos:
las lanzadas por Deucalién iban convirtiéndose en configuraciones femeninas y las
que Pirra echaba surgian asumiendo la redondez de las formas femeninas. Pero to-
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das esas flamantes criaturas posefan, segin nos informa el poeta, dos particularida-
des: parecian estatuas de marmol taltadas con la inquietud de los artistas y eran du-
ras, pero con cierta calidad de dureza que, precisa, se entrafia en las carnes de los mor-
tales.

Las acciones y los personajes que componen el relato que acabo de expener pue-
den ser, sin gran dificultad, interpretados con arreglo a las fases establecidas por los
autores de Rhétorigue Générale (1970. 108) cuando, refiriéndose al proceso meta-
férico, afirman: «Nous pouvons écrire comme suit la démarche métaphorique:

D 44] A

ot D est le terme de départ et A le terme d’arrivée, le passage de I'un & Pautre se fai-
sant vig un terme intermédiaire I, toujours absent du discours, et qui est une classe
limite ou vne intersection sémique selon le point de vue adopté». Al ser descompuesta
de csa manera, la metifora se presenta, de acuerdo con las premisas tedricas defini-
doras de los metasememas, como resultado de combinatonias de sindedoques obte-
nidas por suma y por producto i6gicos. En virtud de eso, el trozo del relato en que
aparecen las metéforas de la tierra madre y de piedras que engendran humanus
criaturas debe ser enfocado en dos momentos: primeramente debemos dirigir los ob-
jetives de nuestra imaginada cdmara de lectura para ese campo del nivel de la na-
rracién ea donde ¢l término intermediario de la metéfora no surge y, después, llevar
el ojo de la lente hasta esos lugares del espacio semiético en que aparece el término
intermediario. El texto original del poeta muestra, a través de la légica que concate-
na las acciones de la fibula, esos dos consecutivos instantes (1928: 20):

Ut templi tetigere gradus, procumbit uterque
Pronus humi gelidoque pauens dedit oscula saxo
Atque ita: «Si precibus» dixerunt «numina iustis
Victa remollescunt, si flectitur ira deorum,

Dic, Themti, quae generis damnum reparabile nosiri
Arte sit et mersis fer opem, mitissima, rebuss.
Mota dea est sortemgue dedit: «Discedite templo
Ei uelate caput cinctasyue resoluite vestes

(Ossague post tergum magnae iactate parentis»,

Ahf, en el dltimo de los versos citados, estdn, pues, dos metiforas literarias de-
lante de las cuales los personajes deben vendar los 0jos y desnudarse, como sien la
soledad absoluta en que quedaron se preparasen para hacer el amor en el oscuro si-
lencio de los campos. Una Hene como punto de partida ¢l lexema ossa v la otra la ex-
presién magna parentis. Los respectivos puntos de llegada los formece el poeta mds
adelante, cuando sus versos asumen, de manera clarz, lo que hoy llamamos funcidén
metalingiiistica. Eso ocurre, con respecto a ossa, en este fragmento (1928: 21);

Inque breue spatic, superorum numine, saxa
Missa uiri manibus faciem traxere nirorum
Et de femnineo separata est femina iactu,

Los huesos son, por consiguiente, ¢l término inicial de una metéfora que, por la
intervencién del término intermediario dureza, se sotuciona cn piedras, stendo al fi-
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nal del episodio en donde Ovidio, queriendo explicar el contenido de dureza, cons-
truye atin otra metifora. Se concretiza, en la historia de Deucalién y Pirra, una me-
tafora referencial engendrada por la combinacidn de una sinécdoque generalizante
con otra particularizante, ambas desenlace de una descomposicion de semas de na-
turaleza atributiva (J. Dubois, F. Edeline y otros, 1970: 94). De modo que la meta-
fora, aungue en el caso verbal no es propio decir que sea visible, se puede, al menos,
localizar en varios lugares bien definidos del espacio expresive del poema dedicado
a la fabula de Deucalién y Pirra: los semas que le dan forma, como ya observé Grei-
mas {1966} y muestra Ricoeur al hablar de la metdfora viva (1975), no se manifies-
tan en los reducidos limites de un lexema. Tal vez sea ese ¢l mecanismo que confie-
re a los versos de Ovidio una extraordinaria fuerza figurativa. Creo que, a pesar de
la solucidn propuesta por el poeta, la metifora hnesos-piedras se impregna, como
dije, de més hondura significativa en los versos que encierran el episodio (1928: 21):

Inde durus sumus experienque laborum
Et documenta damus qua sumus ongine natus.

Por es0, en la cuidadosa traduccién que de ellos hace Lafaye —«Veila pourquoi
nous sommes une race dure, a 1’épreuve de la fatigue; nous donnons nous-mémes la
preuve de notre origine premiere» {1928: 21}—, el hondén significativo a que me re-
ficro se siente también en la isotopia de la oscuridad, terrufio semdntico en donde el
poeta siembra palabras como profundum, umbras y obscuras.

Quizds me hubiera side m4s ficil, por ro decir mds ¢cdmodo, escoger textos de
Lorca ¢ de Borges para mostrar metaforas literarias cercanas a los ritmos de nuestra
actualidad. Pero, con todo, escogi el pasaje de Ovidio no sélo porgue el mismo haya
side ilustrado por Picasso, sino también por las particularidades que presenta la len-
gua latina, principalmente al darle a las palabras un orden sintictico que yo llamaria
desplazado: o sea, las partes que integran un sintagma expresivo se disponen de modo
a romper 1o que, segiin las propiedades, reglas y normas del espacio sintdctico de las
principales lenguas que se hablan en Occidente, podria llamarse el principic de la
proximidad concordante. Considerando ese aspecto, confiese que la organizacion del
texto latine me atrae, también, porque el ir reordenando las palabras para preparar ¢l
acto o el ritual de la lectura me recuerda el mito de Isis v de Osiris; todo ese silen-
€loso juego arrastra mis imaginarios duendes por esa increible peregrinacion que rea-
liza Isis para recoger, une a uno, los pedazos del destrozade cuerpo de su amado v,
una vez reunidos, ponerlos ¢n el Gnico orden en que Osiris se harfa identificable
¥, por consiguiente, criatura significativa. Ademds, puede vivenciar la metéfora, me-
terme de lleno en la aventura de la metédfora siguiendo las tortuosidades de sus labe-
rinticos caminos ¥, en los intervalos de semejante andanza, alimentar la ilusidn de que
en la mitad de una de sus curvas me aparecerd, enorme y amigo, ese Minotauro tan-
tas y tantas veces pintado por Picasso. Pese a mis muchas fantasias, la real verdad fue
que, al leer por primera vez la fabula de Deucalion y Pirra, tal cual la relatan los ver-
so0s de Ovidio, y al detenerme en el dibujo de Picasso, no conseguia decirme a mi mis-
mo si el pintor andaluz habiz ilustrado la metdfora que acabo de comentar ¢ si, sen-
cillamente, se limité a inventar figuras que reinventasen a los personajes miticos. En
todo caso, debo confesar gue el dilema en que yo mismo me meti empezd a insi-
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nuarme sentidos a partir del instanie en que vislombré la importancia de la proximi-
dad concordante.

No es necesario observar por mucho tiempo la ilustracién de Picasso para con-
vencerse de que el enmaranamiento de lineas ticne algo de laberinto: ahi se entrela-
zan formas sugeridas y en elias las configuraciones se confunden con el extrafio mapa
de gestos que se petrifican o que encubren ia integridad de tas acciones representadas
en ese crucigrama de direcciones que se interrumpen y s¢ atropellan como si con ¢llo
plasmasen la pretensién de eludir el destino. Sin embargo, en ese hermoso enmaraiiado
de trazos limpios y seguros hay lugares que dejan presentir vestigios de la fabula cons-
truida por Ovidie: en el cabello de Deucalién y del nifie se recogen, con ternura, on-
dulaciones acuosas y en la melena de Pirra se preserva una especie de mojadura en la
que, poéticamente, se resume la femenina humedad de un gran diluvio. Pero, con cer-
teza, esos lugares tiene uno que irlos ordenando para que la lectura, o el afén de lec-
tura, cncuentre [os puntos en donde se localizan las conexiones del sentido.

Todo ocurre, en el dibuje, como si las formas pudiesen ser varias cosas al mis-
mo tiempo v, con todo, esas forrmas poseen sus encajes, sus reglas de concordancia,
sus declinaciones. Son como los lexemas del texto latino: tienen su género y su ni-
mero, particularidades que indican, con ¢l auxilio de sus casos, mode de disponer-
las, el ovillo en donde se enreda ¢l sentido. Eso es, me parece, lo que Picasso ilustra
de la fabula de Deucalion v de Pirra v, convencido de haber llegado, de haber con-
quistado una de las soluciones del enigma, cuando me coloce delante del dibujo me
lleno de nuevas interrogaciones y de inquietudes del tipo de las que nos transmite
Hofstadter (1982: 6-7) cuando se dice y se pregunta: «Our world is filled with things
that are neither mysterious and ghostly nor simply constructed out of the building
blocks of physics. Do you believe in voices? How about haircuts? Are there such
things? What are they? What, in the language of the physicist, is a hole —not an ¢xo-
tic black hole, but just a hole in a piece of cheese, for instance? Is it a physical thing?
What is a symphony? Where in space and time does “The Star Spangied Banner”
exist? Is it nothing but some ink trails on some paper in the Library of Congress? Des-
troy that paper and the anthem would still exist. Latin still exists, but is no longer a
living language. The language of the cavepeople of FFrance no longer exists at all.
What sort of thing is it? It is not animal, vegetable, or mineral». Me quedo, i, con
la conviceidn de que en la ilustracién de Picasso el latin exéste y, aungque no me sea
posible determinar en cila el lugar en donde se halla la metéfora de Ovidio —esa de los
huesos v de las piedras-—, 1a metdfora visual, en contraposicién, es localizable en este
fascinante juego de lineas.

En Metaphor Reexamined, Liselotte Gumpel (1984: xi) parte de la idea de que
continia siendo aiin algo moelesto constatar que la metafora «<never made the transi-
tion from the field of rhetoric to semantics, despite the fact that in 1897 the French
critic Bréal coined the term Semantics. ..». Probablemente, para la metdfora literaria
es0 continde siendd-una cuestion problemdtica, a pesar de las importantes conguis-
tas que los autores de Rhétorique Générale, inspirados en la semdntica greimasiana,
consiguieron en Rhétorique de la Poésie (1977). Para mi, con todo, el problema de
la metdfora visual no es asunto que dependa, exclusivamente, de lo semaéntico, En
cambio, conviene que los mensajes pldsticos sean retéricamente analizados a partir
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de las isotopias expresivas. Esa es la posicidn que asumiré, por consiguiente, para ob-
servar en la ilustracién de Picasso uno de los lugares semidticos en que la metdfora
aparece.

El texto literario de Ovidio me 2uxilié en la tarea de descubrir indicios que me
llevasen a la intuicidén de una isotopia significante en la que Picasso podria haberse
inspirado. Después de muchas divagaciones, centré mi curiosidad en la desesperacidn
que Deucalién, sintiendo en peligro la sobrevivencia de la especie humana, expresa
de esta manera (Ovipio, 1928 19):

O soror, o coniunx, o femina sola superstes,
Quam commune mihi genus et patruelis origo,
Deinde torus lunaxit, nunc ipsa pericula tungunt,
Terrarum, quascumaque uident occasus et ortus,
Nos duo turba sumus; possedit cetera pontus,

Pero no tardé en convencerme de que la mejor pista se deja percibir en la preocu-
pacién de que la sobrevivencia de lo humano tiene que realizarse a través de una dua-
lidad, esto es, de partes que se arriman unas a las otras para montar el soporte en que se
encaja, con misteriosa perfeccidn geométrica, el suefio de la unidad. Ello es que Deu-
calidn se refiere a la desdicha grande que hubiera sido el haberse salvado Pirra sola. Na-
die habria podido calmar sus excitaciones, ni consolar sus desgracias {Ovmio, 1928: 19):

Quis tibi, si sine me fatis erepta fuisses,

Nune animus, miseranda, foret? Qua sola timorem
Ferre modo posses? que consolante dolores?
Namgue ego, credi mihi, si te quoque pontus haberet,
Te sequerer, coniunx, et me quogque pontus haberet.

Es evidente, pues, que la metdfora visual de la ilustracidn de Pablo Picasso se lo-
caliza, exactamente, en ese fragmento de espacio expresivo ¥ amoreso en el que se
condensan, como en las configuraciones oniricas, las imdgencs faciales de Deucalion
y del nifto: ahi se producen sentides que no estdn en los diccionarios y que afiaden a
la isotopia de la sobrevivencia significados que le relativizan la forma.

Podria parecer que la ilustracidn escogida para mostrar y comentar, sin entrar en
pormenores, aspectos de la metafora visual constituye, en el caso, lo que suele con-
siderarse la fortunta de haber hallade un ejemple feliz. Mas las otras ilustraciones pre-
paradas por Picasso para Lay Metamorfosis se encargan, casi por sf solas, de desha-
cer ese tipo de malentendidos. Tal ocurre, para citar, como ya dije, otro ¢jemple, con
el dibujo destinado a ilustrar la historia de Japiter y Sémele (Figura 3). También en-
contramos en €1 la isotopia determinada o sobredeterminada por la condensacion de
componentes expresivos: en esa configuracidn se refleja el plano del contenido en
que Ovidio resume la peripecia de los tristes amores del poderose dios con la bella
hija de Cadmo: por haber solicitado tratamiento semejante al que Jipiter dedicaba a
su esposa, Sémele quedd convertida en cenizas y con mucha dificultad «pudo sacar-
se de su vientre ¢l feto alin con vida; y para que ésta no terminase, tuvo gue ser in-
jertado en el muslo de su divino padre» (1986: 59). Basta fijar bien los ojos en el di-
bujo en que Picasso representa la gestacion de Dionise para sentir la tristeza y la
melancolia estampadas en el rostro de los perscnajes y ver, con precisién, el lugar
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Figura 3. Jupiter y Semele, de Picasso

exacto de 1a metafora; una pierna-vientre que la condensacién transforma en algo que
ng ¢s ni de Jdpiter ni de Sémele,

Admito que la condensacion, en cuanto isotopfa del plano de la expresion, pre-
senta, en el planteo de algunos estudiosos, aspectos controvertibles que dificultan ¢l
obtener una definicién més precisa de la metéfora. Lyotard, por efemplo, al criticar
el conocido modelo de Jacques Lacan, discute el problema de los procesos metaf6-
ricos y asume la posicién de que los mismos no se engendran, como creen muchos

I Sin embargo, creo que se debe explorar mAs la idea de condensacién de Lacan, principalimente cuan-
do la condensacién se entiende como «la structure de surimposition des signifiants ob prend son champ
la métaphore, ¢t dont le nom pour condenser en lui-méme la Dichtung indique la connaturalité du méoa-
nisme 2 lz poésie, jusqu’au point ol il enveloppe ta fonction proprement waditionnelle de celle-cix. CF.
Lacan, Jacques: Ecrits 1, Editions du Seuil, 1966, 269.
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de los que estudian el asunto, en los suelos de ta condensacidn, fértiles, sin duda, pero
mucho mas productivos cuando los estercolamos con los abonos del desplazamien-
to (1974: 250-260). No juzgo conveniente, con tode, meterme, ahora, en esas discu-
siones. Me interesa, en cambio, informar que el modelo de metdfora visual que uti-
lizo es fruto de estudios y lecturas que, durante afios, hago de obras de Picasso en la
Universidad de Séo Paulo. Por eso, confieso ser hoy mi principal intencidn evitar, uti-
lizande ese modelo, que la lectura de sus metdforas visuales, tan ricas de significa-
ciones, se empobrezca debide a las reducciones a que la someten los seguidores de
modelos impropios para ei estudio de sus especificidades. No deseo, pues, agregar-
me al grupo de los que todavia discuten, desde una perspectiva mds literaria que pic-
térica, si el toro del Guernica es 0 no es una metifora del franguismo. En 1983, en
e} Congreso Internacional de Semiética e Hispanismo, celebrado en Madrid, Gene-
vigve Barb¢ Coquelin de Lisle prometia, al tratar de esa cuestidn, progresos formi-
dables. Mas, en verdad, su trabajo, a lo que me consta, se quedd en la idea de que
{1985: 109-710) «la vision del toro, a veces contagiada por la de su variante mitolé-
gica, €] Minotauro, personaje mitico y trégico, es siempre en Swefio y Mentira de
France positiva. En cambio la del caballo y sus variantes mitoldgicas, Pegaso y cen-
tauro, es mucho mds ambigua, tiene un campo semdantico mucho mas amplio. Victi-
ma a veces envilecida v, en el caso de la parte animal del cenlaure, verdaderamente
ruin, pero también noble y simbolo de esperanza en el Pegaso...».

A nadie se le ha ocurrido, por ejemplo, pensar que el toro del Guernica pueda
ser una condensacién sobredeterminada por la representacidon de una cabeza de
toro disecada y el cuerpo otro de ese mismo animal representado como si quisiera
salir del espacio del cuadro por el fondo. No creo que csa imagen sea absurda: Juan
Larrea (1977} identificd, precisamente en ese lado del cuadro, configuraciones en
las que se integran letras y partes anatémicas del animal (testiculos-omega y cabe-
za-alfa). El sentido de tales figuras se relaciona, sin duda, con la significancia de la
obra, con las rafces de que su sigrificacion mas honda viene de las masacres que
teda inversion esconde y no es misteric que, en nuestra cultura, la Jetra A proviene
de la representacién de una cabeza taurina. Los muchos siglos de historia le fueron
sumando valores —para algunos ella simboliza el comicnzo— y encontrindole,
también, sus puntos de ajuste, como Picasso hizo con ella y con otras compafieras
del alfabeto.

En cuanto a sus formas y contenidos, la condensacién tiene fuertes fundamentos
en la teoria freudiana. Pero, con relacién a lo visual, opino en el sentido de que los
fenémenos condensatorios deben ser vistos, si queremos entender bien o mejor los
tropos pictéricos, desde otras perspectivas también. Camper, por ejemplo, admitia la
preexistencia de puntos cuya disposicidn engendraba metamorfosis y, segiin Baltru-
saitis (1983: 36}, él defendfa el principio de que para transformar una vaca (Figura 4}
«en oiseau, il faut dresser son tronc, des jambes de devant faire des ailes, allonger et
amincir le cou. Un cheval cabré présente les modifications suivantes: les hanches se
rapprochent, les iambes de devant pendent le long du corps, les cuisses et les jambes
se trouvent dans le méme axe vertical. Le dos perd sa convenxité. Une béte dans cet-
te position devrait avoir naturellement, comme I"homme un cou meins long, une téte
sphérique avec le nez proéminent et la machoire rentrée, des pieds plus courts. Il suf-
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Figura 4. llustracién utilizada por Camper

fit de suivie les Iois physiotogiques en apportant les rectifications au dessin (il faut
donner aussi cing doigts aux pieds), et la métamorphose du quadrapéde est accom-
plie. En terminant son exposé, conduit volontairement dans un esprit de paradoxe,
Camper exprime lui-méme la crainte de n’avoir pas réussi a foumir des régles con-
vaincantes aux artistes, mais il espére les avoir donné “une idée élargie sur la marche
quee la nature semble s' étre prescrite dans la création des animaux”, ce que veut dire
une mystéricuse et étroite affinité des étres».

Probablemente esas reglas nunca sean establecidas?, aunque para algunos el pro-

2 En su Tratado de fa Pintura, Leonarde da Vinei nos cuenta cémo observando con atencidn la su-
perficie de ias paredes o de las rocas podemos descubrir en ellas invenciones muy dignas de admiracion
y de las que el genio de los artistas podia sacar partide para componer cosas fantdsticas. Fso es precisa-
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Figura 5. Hans Meyer, Composicién

blema, con base en las nuevas tecnologias, puede tener una solucién muy facil. Pero,
de cualquier manera, los artistas —tanto los que se inspiran como los que transpi-
ran— poseen la extraordinaria capacidad de inventar bisagras que confieren a la di-
versidad y al desencuentro de las diferencias la sencillez de la unidad. Yo diria, con-
siderando esa particularidad, que la condensacidn onirica y la condensacién artistica
tienen, en el fonda, un origen comuin: ambas son frute del deseo o, como dice Lyo-

mente lo que hace Hans Meyer —Figura 5— en una composicion en Ja que se condensan paisaje y ros-
tro para formar una cosa fantdstica, pero que posee, sin duda, ¢l poder de definir sistemdticamente lo que,
en mi opinién, constituye una met4fora pictérica. Conviene recordar, también, que la técnica de construir
esas formas monstruosas —seria convenienle llamarlas formas reféricas— ya era practicada por artistas
orientales antes de que Leonardo da Vinei escribiese su famoso libro.
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tard (1974: 239), de esa problemdtica que, por oponer ¢l trabajo al discurso, «on ne
va pas s’étonner de la trouver au coeur du chapitre VI de la Traumdeutung. Freud y
étudie le travail du réve, il y démontre Ies opérations essenticlles par lesquelles ce tra-
vail procede. Il est ais¢ de montrer que le signalement de chacune de ces operétions
est dressé par contraste avec le statut du discours. Le réve n’est pas la parole du dé-
sir, mais son oeuvre. Seulement Freud dramatise davantage encore 1’opposition (et
¢’est pourquoi il nous introduit en droite ligne & I'intelligence d’une présence figu-
rale dans le discours): I'oeuvre du désir résulte de 1"application d’une force sur un tex-
te. Le désir ne parle pas, il violente "ordre de la parole. Cette violence est primor-
diale...». Raciocinando o sofiando, vagan, pues, por esos inconscicntes andurriales
las substancias expresivas de que dependen, a mi entender, las formas de las metd-
foras visuales.

En su estudio sobre el Guernica, Rudolf Amheim (1973 76), al comentar uno de
los dibujos en que Picasso representa una madre con el hijo muerte en los brazos, dice:
«This study of mather and child is difficult to decipher. The desmembering of the bo-
dies, interpreted in sketch 21 as a device of breaking away from realism, is carried
even further...». Tengo por cierto, sin embargo, que el desmembramiento a que se re-
fiere Amheim puede ser entendido como una especie de traslado: las cosas se mudan
de sitic, pero sin sobrepasar los dominios de la integridad individual. Aunque, ¢laro,
colocar el brazo de una persona en el lugar de una de sus piemas, por cjemple, liene,
sin duda, algo de desplazamiento, en ¢l sentido que Freund atnibuye al término. En con-
traposicion, en la ilustracion de Nipiter y de Sémele, el desplazamiento transciende las
fronteras de lo individual a partir del instante en que una pierna, la de Jdpiter, se hace
vientre de Sémele. De ¢sa manera, por consiguiente, se forma una auténtica conden-
sacién expresiva y la metifora se hace visible,

Tal recurso es frecuente en la serie de cabezas de mujeres llorande que traducen
momentos de la gestacion del Guernica. Las que vi en el Museo del Prado me pu-
sieron en evidencia la isotopia del affiler y de la ldgrima: tanto ¢l uno come la otra
se buscan, se desplazan un poco de sus respectivos contextos, se juntan ¢n la repre-
sentacidn de doloridos rostros femeninos y de tal manera el uno se integra ¢n la otra
que, cuando la mirada les busca la identidad, séle encontramos la imagen condensada
en la cual ambos desaparccen para traer al plano de lo visible el delor. En un estu-
dio que dedigué a esas formas (1985}, le di a esa condensacion el nombre de épin-
glarme (Figura 6} y en ella encontré (os elementos que me permiticron definir la me-
tifora visual de la siguiente manera: «un juego de desplazamientos del plano dei
contenido que relativiza sus valores a través de una relacién de semiosis sobredeter-
minada por un plano de la expresion hecho de imdgenes condensadas» .

* Aunque, por un lado, esta definicion se aproxime a algunas de Jas Jdeas defendidas por el Grupe Mu
en ¢l articulo La Chafetiére est sur la table —Communications ¢t Langages, n® 29, 1976, p. 37-4%:
«Jouant au plan du manifesté, rendant vaine la distinction de I'expression et du contenu, Ja métaphore ico-
nique combine certaines particularités que la métaphore linguistique offre dans le domame des méia.
sémdmes, et certains particularités offertes par ke mot-valise {«chafetitre» ) dans celui des métaplasmess
p- 42  por otro lado, mi definicidn se zleja del Gestaltismo perceptible en ¢l pensamiento de e50s auto-
res v, desde luego, presupene algo de la teoriz de la no-forma defendida por Ebrenzweig y, aun, parte de
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Figura 6. Cabeza de Mujer Llorando, de Picasso

los presupuestos utilizados por Lyotard cuande define lo figural —figura forma, figura matriz y figura ima-
gen. Hay que reconocer que, una vez rotas las fronteras entre Ia expresién y el contenido, el significante
que la expresion piastica pone de manifiesto es, en cuanto manifest signifier (1omo la expresion de Maja
Silverman: The Subject of Semiotics, N. York, Oxford University Press, 1983, p. S0}, un espacio semid-
tico que oculia, por €l hecho de ser punto de partida en el sistema retérico, una pluralidad de puntos de
llegada que nos podrd ser muy GLil para €] estudio de las metdforas intertextales y también de las metd-
foras alegdricas. Tanto es asf que el Grupo Mu, en trabajos posteriores al citado, lidian con la distincidn
del signo icénico y del signo pldstico. Creo, por consiguiente, que el manifest signifier sobredeterminado
por las condensaciones de signos ic6nicos esconde, en el caso de la metéfora picassiana, significantes plas-
ticos cuyos valores figurales no se hacen perceptibles con facilidad. Tal vez ahi se encuentre el mecanis-
mo retorico que desencadena rupruras que repercuten poéticamente en los vinculos que el Grupo Mu se-
fiala al estudiar las relaciones entre ¢l tipe v el significante —Cf. Structure et Rhétorique du Signe
Iconique, cn Aims and Prospects of Semiotics. Essays in Honor of AJ. Greimas (H. Parret and HG. Ru-
precht, eds.), John Benjaming Publishing Co., Amsterdam, 1585, p. 449-461.
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Concluyo con la conviccidn de que la retdrica de lo visual estd, en términos se-
midticos, en su comicnzo. Pero si queremos hacerla y construirle bases sélidas te-
nemos gue explotar, desde luego, las particularidades del significante plastico. En es-
tos dltimos cince afios han aparecido artfculos con sugestiones interesantes (Johns,
1984) y dos obras que considero fundameniales: 1a de Jean-Maric Floch (1985) y la
de Rosalind E. Krauss (1986}. Y, poco importa —también esas actitudes tienen su en-
canto— si algunos, quizas sin interés en las intuiciones de Larrea o todavia entu-
siasmados con las formulas de la Gestalt, continian viendo en el toro y en el caba-
llo del Guernica metdforas o interpretan el adomo puntiagude que s¢ amima a uno
de los senos de una de las representaciones femeninas del fameso mural como un
stmbolo de la Unidn Soviética (Wischnitzer, 1986)%.

1 No puedo dejar de sehalar la importancia que para ia retdrica de lo visual tienen Jos trabajos que li-
dian con problemas de intertextualidad y cito, come de fundamental importancia, el libre de Clande Gan-
delman: Le regard dans l¢ texte: image et écriture du Quattrocento au XX¢, Meridien, Paris, 1986. Tam-
hién me parcce digno de mencion €l ensayo de Anthony Wikden «Ideclogy and the Ieon, Oscillations,
Contradition and Paradox: An Essay in Context Theory», en fconiciry: essays on the nature of culture,
Festschrift for Thomas A. Sebeok on his 65 birthday, editado por Paul Bouissac, Michael ilerzfeld, Ro-
land Posner, Stanffenburg Verlag, Tiibinge, 1986. Con respecio a la intertextualidad en ia obra de Picas-
50, recomiendo 12 lectura de estos dos ensayos: Wemer Hofman, «Picasso’s Guernica in its Historical Con-
teKt», en Artibus et Historiae, 7, 1983, 141-169, y Elizabeth A. Turner, «Who is in the brothel of Avignon?
A Case of Contexts, en Artibus et Historiae, 9, 1984, 139-157. Mc parcee que ciertos pasajes del libro de
Philippe Dubais ¢ Yves Winkin Rhétorigue du Corps, Editions Universitaires, Bruselas, 1988, ayudan a
la comprensidn de aspectos basicos de figuras visuales y estoy convencido de que Francis Edeling, Jean-
Marie Klinkenberg y Philippe Minguet dieron pasos decisivos en el terrene de la sistematizacién con el
ensayo Sémiotigue et Rhétorique du Cadre, en Dossier: Topologie de U'énonciation-La part de I'Oedl, 5,
Paris, 115-132. Seria injusto no recordar aqui ¢ anélisis que Pere Salabert hace de la metidfora en su li-
bro (Djefecto de la Pintura, Anthropos Editorial, Barcelona, 1985, En esta obra, el profesor de la Uni-
versidad de Barcelona trabaja con 1o que se podria llamar intermetatexiualidad, como se constata en este
fragmento: «En la metdfora se produce “plusvalia” del sentido, un aumente de Ja ambigiiedad, propia del
discurso estético. La conexidn entre la produccién multivalente, metaforica, y el discursear efectivo,
“irracional’ —discurse que vendria a ser una primera c incluse directa aproximacion histérica al sigmfi-
car, como pensaba Glambattista Vico...». 315, La metafora, en ese contexto, ¢3 «un Paradigma sin ordens.
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Resumen

De acuerdo con el autor, Jas metdforas son un importante y abierto campo de investiga-
cién semidtica. En su articulo, Eduardo Pefuela trata de definir el campo semibtico de la me-
tifora visual, basdndose en la observacién de diversos cuadros {entre ¢llos el Guernika, de Pi-
casso). El autor sostiene que nos encontramos tan sélo en los primeros pasos de lo que debe
ser una retérica de la imagen visual.

Palabras clave: semidtica de la imagen, retdrica, metéfora visual.

Abstract

According to the author, metaphores are still a highly important corrent issue. In this ar-
ticle, he tries to define what a visual metaphore is, based in the observation of some famous
picturcs (such as Gernika, by Picasso). The author argues that this is a first step towards a rhe-
toric of visual images.
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