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Es el énfasis en este aspecto lo que consigue crear una simultaneidad
entre realidad y creaci6n, simultaneidad que quedar reflejada en 1Ia
-coincidencia entre el final y el principio. Si en Old Times son las escenas
de recuerdos dramatizados las que acaban de perfilar la indiferenciacién entre
presente y pasado, en The Proust Screenplay ésta es llevada a cabo
mediante la doble consideracién de im4genes y sonidos como expresion de
una realidad interior y como punto de vista y, por tanto, creacién del
personaje.-

A partir de aqui, el inico paso que queda por dar es la fijaci6n de esa
vision creativa de la realidad en una obra de arte. Proust Io hace en su
novela, mientras que el guién de Pinter resulta un ejemplo inquietante de
algo que, por su naturaleza, por su forma de concepcién, es obra de arte en
potencia, pero que no existe como tal ya que no se ha convertido adn en
texto filmico. Que es, més o menos, lo que deciamos al principio...
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erviven en la actualidad. N -
P El motivo que nos ha impulsado a tratar de forma conjunta estas dos

nociones es su estrecha relacién, pues es la imagen, y frecuenteTlenFe {:
meté4fora, el vehiculo transmisor del simbolo. Ifo.r otra parte, €S ama1
metéfora -la imagen por excelencia- adondfa se dmg:en preferentement.e 0s
estudios criticos, no s6lo en la actualidad, sino también en el pasado. o

La interpretaci6n clasica arranca de Anstételes y perdura hlastz} 1?01;
entrado el siglo XVIII, que alberga a los 1'1.1t1mos representantes de la rétort :
clasica. Después, roménticos y simbolistas abrer} una nueva etapa q(;l
penetra en el siglo XX. Este contempla la confluencia de tefndencms surgidas
en etapas anteriores y también el desarrollo de nuevas teorias que cuestionan
0 matizan las ya existentes, como veremos més adelante.
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Durante el periodo clésico, el estudio de la imagen se centra en la
metifora, por ser la figura que los autores prefieren a todas las demds. Sin
embargo, y a pesar del mérito que se le reconoce ("...es una sefial de dones
poéticos congénitos (...) hacer bien las metiforas es percibir bien las
relaciones de semajanza” (Arist6teles 1973:100)), no deja de ser un elemento
ornamental que siempre debe emplearse con "mesura" y "decoro”. ,

Segiin la interpretacién clésica, la metdfora implica, esencialmente,
desviaci6n del uso corriente del lenguaje y sustitucién de un término literal
(proprium) por owro figurado (improprium) que desplaza a aquél, privandole
de un lugar que por derecho le corresponde. De ahi la idea de usurpaci6n y
violencia que subrayan algunos autores (Cicerén en De Oratore, S. Isidoro
de Sevilla en las Etimologias, George Puttenham en The Arte of English
Poesie, Du Marsais en Des tropes) al referirse al funcionamiento de la
metifora. '

Por consiguiente, s6lo se aprueba el uso de la metifora cuando no existe
el término literal adecuado o cuando el elemento introducido puede
considerarse superior a aquél. En cualquier caso, existe para los cldsicos una
realidad objetiva que no depende de nuestro modo de aprehenderla y
expresarla. De acuerdo con ello, la metdfora no altera ni condiciona la
realidad que describe, ni es inherente al lenguaje, sino un artificio retérico al
que se puede recurrir para realzar el estilo.

El estudio del simbolo tiene en este largo periodo una importancia
mucho menor que la de la metéfora o las figuras retéricas en general. Habré
que esperar la llegada del Romanticismo para que el simbolo pase a primer
plano. En la Antigiiedad domina la confusién terminolégica entre los
autores y la vaguedad de sus comentarios, debido en parte a la amplitud del
campo de estudio, que abarca todo tipo de signos. Con todo, el rasgo mis.
importante y definitorio del simbolo en esta etapa es su car4cter intencional

- e inmotivado: la relacién entre el simbolo y aquello que representa es

arbitraria. Todorov apunta al respecto: ‘ :

"Jusqu'en 1790, le mot de symbole n'a pas du tout le sens qui sera le sien
a I'époque romantique: ou bien il est simple synonyme d'une série d'autres
termes plus usités (tels: allégorie, hiéroglyphe, chiffre,*embleme, etc.) ou
bien il désigne de préférence le signe purement arbitraire et abstrait (les
symboles mathématiques)".

(Todorov 1977:236)

El enorme cambio de Weltanschauung que supone el Romanticismo
influye, l6gicamente, en la forma de interpretar la realidad: 1a metéfora ya no
es un adorno de algo, sino un modo distinto de experimentarlo. El simbolo
adquiere un significado nuevo y pasa a ocupar un lugar de privilegio.
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El Romanticismo implica el fin de la retérinl. Siguienqoi a I:Iatér.l )i
Aristételes, los roméanticos defienden la unidad qrgﬁnlca de arte: €
e es un todo, por lo que no debe separarse lo poético de lq retérico.
lengt™ roméanticos asocian el lenguaje poético y su carga de imdgenes y
; Lols s con el hombre primitivo: éste evoluciona mefhante metaforas,
Sl,mbo o mitos hacia el pensamiento abstracto y analitico. El paso dela
SunbOl'os );a madurez es andlogo al que se produce entre las soc':lec}ades
infanp} s las civilizadas. Por tanto, la distinci6n entre el lenguaje 'hteral
pnmmvﬁf}(]srico s6lo es posible cuando se ha alcanzado el estadio del
elsaTrfiento abstracto. De ello resulta que la metdfora no es un elemento
per mental, sino una forma de pensar e interpretar el nllundo. _
Omapa:a los roménticos, 1a metafora no es una expresion que sustituye a un

frente a

s , ; " " i . Desde -
pensamiento previo, sino que constituye "per se" un pensamiento

esta perspectiva, pues, la metéfora‘no. es una figura dgcorguva ni :Je::tril
lenguaje, sino inherente a él e intimamente relacionada con nu
i mundo. )
Conc’l?srig?éielestablecen los romanticos la oposicién Si'mb'OIO/:;egonai
manifestando su preferencia por aquél. Auflque fue Heinrich ! eye;. (e;r
primero en expresar pliblicamente esta 9posxc16n, es Goc?the quslen’mejSte
estudié los rasgos que separan y ceiractenzan estas dqs nomonzs. 'egun. e
autor, simbolo y alegoria coinciden en su capacidad de’ ;mlgnlar,h sin
embargo la alegoria designa directamen.te, pllenuas que gl simbolo lo ace
de forma indirecta: en la alegoria, el significante Sfﬁlo importa ’enbmlla 1
permite expresar el significado. .Por fal contrario, en el simbolo El
significante conserva su valor propio, tiene mgryﬂcgdo en si mlsnzio. o
simbolo tiene, por tanto, dos significados, uno primario y otro secundario, |
o no descubrir. )

e lg(r):r?go:l caricter racional y arbitrario que le defir.lia en el periodo
anterior, el simbolo es para los roméanticos un signo mo.u'vado -pues su1:cgle
de una relacién natural con aquello que rgpres_e.nta- intuitivo -su cc'mtc;n]l) 1o
escapa a larazén-, que es y significa al mismo tiempo y expresa lo .m? a ;3.

El Movimiento Simbolista y sus sucesores, aunque continuan la
estética romantica, presentan rasgos peculiares. que le separan fiel
Romanticismo de alguna manera. En ambos casos ex1s}e una rewdecacx(?n
de la subjetividad y un rechazo de la razén, pero los S{ml?olflstas. llegan alin
més lejos: no s6lo se apartan de la "realidad obje-twg , Sino queloa;
sustituyen por su propio mundo interior, con una total indiferencia por

e 1a sociedad circundante. .

pmb'?al::?cf gara los simbolistas como para los roménticos, las 1m{1g¢?gesdsolr:1
inherentes al lenguaje y tienen mucho que ver con nuestra aprehension de
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realidad, pero en el Simbolismo, las im4igenes desempefian una misién
determinada: 0.son simbolos que evocan un mundo ideal (Simbolismg
trascendental) o simbolos que expresan sentimientos o ideas del autor
(Simbolismo personal). Este iiltimo tipo de imagen-simbolo es el que ¢]
poeta imaginista T.S. Eliot distingue como "objective correlative": imagen
que convierte en objeto concreto emociones o ideas abstractas.

En cualquier caso, aunque la intenci6n primitiva del Simbolismo es que
la imagen desempefie un mero papel transmisor, en muchas ocasiones Ia
sugerencia que dicha imagen trata de expresar es demasiado débil y log
simbolos quedan reducidos a met4foras carentes de significado. Como dice
Edmund Wilson,

"...los simbolos de los simbolistas no fueron sino met4foras desligadas
de sus temas, pues més all4 de un lfmite, no se puede en poesia meramente

gozar por gozar de un color o un sonido: debe uno figurarse el punto de
referencia de las imé4genes”. .

(Wilson 1977: 25)

‘Respecto a los simbolos, haysmuchas coincidencias entre
Romanticismo y Simbolismo: en ambos movimientos, el simbolo es
intuitivo, emotivo, esponténeo y sinénimo de sintesis, frente al caricter
racional de la alegoria. Sin embargo, y ésta es la diferencia fundamental
respecto a los romdnticos, el simbolo de los simbolistas es esencialmente
arbitrario, coincidiendo en esto con la interpretacién clisica. Esta
arbitrariedad es una consecuencia 16gica de la subjetividad que caracteriza al
poeta simbolista, y por otra parte, depende exclusivamente de la perspectiva
adoptada para su valoraci6n: para el autor del simbolo, éste no es arbitrario,
ya que deriva de su mundo privado de visiones y asociaciones de im4genes.
Por el contrario, si 1o es para el lector, quien l6gicamente, tiene sus propias
asociaciones y no puede compartir las experiencias del escritor si éste no las
sugiere con claridad suficiente.

Esta dualidad observada en la interpretaci6n del simbolo y también de 1a
metéfora llega hasta la critica de nuestro siglo, aunque ya no cabe hablar de
enfoques totalmente excluyentes, sino de distintas perspectivas que ayudan a
comprender mejor el mismo fenémeno.

En cuanto a la metéfora, se perfilan con nitidez dos interpretaciones: la
"neoclésica”, que mantiene muchos postulados de la retérica antigua, y la
"post-roméntica”, en la que pervive el espiritu del Romanticismo.

- Quiz4 sea L.A. Richards la figura més representativa de la corriente
post-roméntica. En su obra The Philosophy of Rhetoric (1936), Richards
afirma que el lenguaje no adorna el pensamiento ni la realidad que llamamos
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sino que es el lenguaje el que forja y expresa la realidad quz
os percibir. La experiencia que el hombre tiene del mundo estd
e nada por la estructura de su lenguaje. Segin este autor, la mfetéfo.ra
cgnsjs(:ls?’)lo un elemento relacionado con una imagen, sino el principio
n o lenguaje.
Onmlt‘;r’:;steen;e egfatiil.cterpre%acijén, estructuralistas como Mukarovsky, _Ba:thes
Jakobson, aunque partiendo de aportzgciones orlgmalgs (el estudio ;le l?
afasia realizado por J akobson o la oposici6n " foregr'oundmg/backgrmlmd mg1
lecida por Mukarovsky) se acercan a 1a retérica clésica al trasla ar e
eStfabis ala forma en detrimento del contenido, y al sefialar que lo enunciado
énralsa metafora podria expresarse igualmente de modo literal. La metéfora
Is)l(J)pone desviaci6n de la "norma”. Asi, Mukarovsky sefiala:

objetiva,

~The function of poetic language consists in. the maximum oi;
the utterance... it is not used in the services o

regrounding of . )
f;(c,;mxgnunication, but in order to place in the foreground the act of expression,

the act of speech itself". (Hawkes 197273

Como hemos visto, la dicotomia en la ir}terpret.acilén de la météfora se
mantiene en el siglo XX, si bien las doct.rgnas primitvas han sufrido un
proceso de evoluci6n y también de acercamiento. Resultado de es}aa n;utu,a
influencia es el Experiencialismo, que aunque més cercano a la i e;) ogia
roméntica, toma rasgos del Racionalismo. La novedad de este ;n oq‘;e,
defendido por George Lakoff y Mark Johnson en su gbra M eltizp ors bi)
Live By (1980), consiste en afirmar que el conocimiento se ‘elvz:j a Ci
mediante dominios enteros de experiencia y no por cgnceptos aisla (:ls. as
semajanzas no son objetivas -inherentes a las cosas- sino experiment fes. .

Estos autores distinguen dos grandes grupos de meté.ora,s.
convencionales e imaginativas (o creativas). Aquéll'as estructuran gl stli§te{rla
conceptual normal de nuestra cultura, que se'reﬂeja en el lenguaje . iario.
Las metéforas creativas, como su nombre indica, gu-edan fuera del sistema
conceptual convencional; son metéforas nuevas, originales:

"Such metaphors are capable of giving us a new undel.'standiug of our
experiences. New metaphors make sense of our experience in the‘ same way
conventional metaphors do: they provide coherent structures, highlighting

some. things and hiding others”.

(Lakoff & Johnson 1980:139)
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Las metéforas convencionales son, pues, las no literarias. Sin embargo,
no son por ello "metiforas muertas”, ya que siguen activas en nuestro
lenguaje diario ("They are alive in the most fundamental sense; they are
metaphors we live by" (1980: 55)). Por el contrario, las metiforas muertag
se reducen a ciertos casos dentro de las metaforas convencionales: son
ejemplos aislados y asisteméticos, que no tienen interaccién con otras
metéforas, ni ocupan un lugar destacado en nuestro sistema conceptual. Asi,
“the foot of the mountain”, es una muestra de metdfora muerta, frente 3
expresiones metaféricas sistemdticas como "wasting time" o “attacking
positions". '

De todos modos, tanto la aportacién de Lakoff y Johnson como la de
otros autores contemporaneos, aunque influida por el "neoclasicismo”, se
inclina decididamente hacia la estética roméntica. En la actualidad, existe un
consenso pricticamente general en afirmar que la interpretacién semantica
estandar sobre la metéfora es inadecuada, pues exige la asuncién de ciertos
postulados que no pueden aceptarse como vilidos. Estos implican la
distincién entre el lenguaje literal y el figurado y el supuesto de que los
significados del lenguaje literal son fijos. Frente a este enfoque, se observa

una tendencia creciente a valorar el papel del contexto y el poder de la
metéfora como instrumento del pensamiento.

Por su parte, la critica deconstructiva rechaza la posibilidad de una
distinci6n rigurosa entre lo literal y lo metaférico, y -al deconstruir esta
oposicién, el estudio de las figuras adquiere una mayor imporancia, pues ya
no constituyen una excepcidn, sino la norma.

La deconstrucci6én no destruye la oposicién literal/metaférico, pero la
enfoca desde otra perspectiva:

"The distinction between the literal and the figurative, essential to
discussions of the functioning of language, works differently’ when the
deconstructive reversal identifies literal language as figures whose figurality
has been forgotten instead of treating figures as deviations from proper,
normal literality".

= (Culler 1983: 150)

Como podemos observar, la critica deconstructiva se aparta claramente
de la doctrina neoclésica. En la misma linea, Paul de Man, al analizar las
tentativas de Locke y otros autores para identificar y controlar las figuras,
sefiala que a pesar de todo, sus estudios no pueden extraerse de la metafora.

En cuanto al dominio simbélico, en el siglo XX el estudio se centra en
los simbolos que Erich Fromm denomina "universales” (Cirlot 1982: 29),
es decir, aquéllos que muestran una relacién intrinseca con el objeto que
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Este es, por tanto, €l simbolo de ,10,5 roméntlf:os: natural,
resentan. £S5 tivo. Aunque el objeto de andlisis es el mismo, 1a gran
o e instintivo. AU lo radica en el modo de aproximac6n a lo

ion de nuestro $igio ra : isis. Tanto Freud como
revolu®iOl ' tudio del inconsciente y el psicoanlisis. Tan p
5imbolico: & la importancia de la correcta _interpretam_én_ del simbolo,
Jung sut?ra)éinlo que éste representa en si (aspecto objetivo) y lo que
disu?].gulen un caso particular (aspecto subjetivo), ya que los simbolos se
significa e.rll frazados” con rasgos accidentales que dlﬁcult'an fanprmemente
presentan lsPor ello, aunque el simbolo tiene en principio caréc’ter
su andlisis. muestra, con sentidos secundarios, transitorios, que varian
univ’ersal, Situacién- En consecuencia, la dificultad es.m.bz.l en la
segunreltic;n donde hay que contar también con la subjetividad del
interp ’ :
intérprete- braya el cardcter inconsciente del simbolo y 12 imposibilidad de

1J'u2_rglcf ‘:acic))lnalmente. Del mismo modo, segin este autor, los arguet:pgs

o ls,cimbolos instintivos y universales: aunque presenten VAriaciones ce
son . : modelo basico.
detalf}g;?lazgﬁltlr?;izegirliggﬁa es para Jung un simbolo limitado ':111 P‘{Pel
de signo y que expresa una sola de sus p051b’11'1dades. ESteBpu?xte(;arg v1s;1a*

{a alegoria es compartido por otros Criticos, como Bac y
sobre 1a bareo, en Frye la nocién de arquetipo no coincide p}enamepte
Frye. Sin t;n:l : in’ ambos casos se trata de simbolos de proyeccnén. soqal,
con la qe ;11 flar as diferencias. Mientras para Jung el arquetipo se mscnl?e
pero ex{sti logia natural, innata en el inconsciente de toda la especie
en la simbo 81 limita al 4mbito literario, siendo necesana una base
humana, Fr}:e 0 imbolo adquiera la dimensi6n de arquetipo.
cultural conlurll pa‘rli; Z;M:iill ﬁ;ﬁbgoos?empre esté relacionado intrinsecamente

sefiala . . ;
coniz;llo queqsimboliza, sino que puede s.eraar:)mogt\)’jﬁg Z:ﬁ:‘;’i:;&‘;ﬂ;
i n

fruto de un entorno cultpral ‘o social dect;?cliente n);ente la versatilidad del
de su autor, quien prefiere fomer.ltzir bra. Por ello, sélo un
simbolo y favorecer asi la ambl_gued?d- de su obr ';ﬂes mient’ras e Ia
determinado nimero de simbolos literarios son universaes,

rep

mayoria obedece a condicionantes muy diversos: histdricos, geogr aficos, '

rales, sociales. ' . :
cultlia di,sparidad de enfoques se hace manifiesta cuando al aludir

directamente a Jung y su escuela, Frye declara innecesara la teoria del

i i i itica literaria.

nconsciente colectivo para la cri : o

i CONo obstante, y a pesar de la diferencia de criterios, puede a{‘n:imalrse que,
’ -

en cierto modo, el arquetipo de Frye engloba y pfesupone el enxlrx;%l,e§l

coincidimos con Frye en que la literatura es, en {iltima instancia, u jo
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del pensamiento, habrd que admitir, al menos de forma implicita, la
influencia de los arquetipos del subconsciente sobre los arquetipos literariog

Como hemos visto reiteradamente a lo largo de este trabajo, lag dog
interpretaciones, cldsica y romdntica, siguen vigentes en la actualidad de

- alguna manera, si bien existe un aproximacién evidente hacia las tegjg
defendidas por el Romanticismo.

Parece obvio que tanto la metifora como el simbolo siguen siendo unag
categorias complejas que se resisten a cualquier clasificacién. Asi, Pay] de
Man, en su ensayo "The Rhetoric of Temporality" (Singleton 1969:
173-209) inicia un nuevo cambio de perspectiva al considerar la alegoria
como el modo primario y auténtico de significaci6n, frente al simbolo, que
queda reducido a un caso especial y problemético.

Del mismo modo, podemos afirmar que la metifora va mis allj de lo
que alcanzan nuestros esfuerzos por definirla y analizarla:

"Metaphor has not yet been mastered by a single - "translation",
Meta-pherein: figure of transport and exile, evasion and transformation,
deviation. and copulation, identity and transgression, without necessary
direction, or sens."

(Parker 1982: 155)
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EL MODO DEL GENERO NARRATIVO:
DIVERSAS INTERPRETACIONES

José Angel GARCIA'LANDA

N

Desde las més tempranas clasificaciones de los géneros literarios ha
aparecido la narracién como un género problemético; la teoria de la novela
ha heredado las dificultades que planteaba la epopeya a los tratadistas
clésicos. Un modo distinto de significar nos permite separar el drama de la
épica y la lirica, pero ya Platén y Aristételes observan que este criterio es
aplicable al interior del género épico, género mixto que el oyente percibe ya
como drama, ya como discurso. Casi todos los teorizadores est4n de acuerdo
en que en la literatura, como en la vida, las cosas se pueden decir
directamente o indirectamente... pero ahi termina el consenso. Los sentidos
variadisimos en que se ha opuesto un modo narrativo "directo” a uno
“indirecto” son una prueba de la complejidad del fenémeno literario. Para
integrarlos todos en unateoria total del modo narrativo es necesario ante
todo estudiar c6mo significa un texto narrativo,

El texto narrativo evoca en el lector (oyente) una -historia, una serie de
acontecimientos relacionados. Es un signo, o, si se prefiere, una red de
signos. Pero el texto no es directamente el signo de los acontecimientos de
1a historia, En efecto, hay que postular un proceso de seleccién y ordenacién
que transforma la historia enun relato. No se nos cuenta cada accidén
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