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Abreviaturas

1. Abreviaturas de términos lingiiistico-cognitivos.

DC: Dominio Cognitivo (plural DCs)

EE: Espacio de entrada (plural EES)

EG: Espacio genérico

El: Espacio de Integracion

MCI: Modelo Cognitivo Idealizado (plural MCIS)
SB: Constructor de espacio (space builder)

€.m.: cambio de marco (s6lo se empleara en la transcripcion de los textos)

2. Abreviaturas aplicadas a los poemarios.

DN: Death of a Naturalist (1966)
DD: Door into the Dark. (1969)
WO: Wintering Out. (1972)

N: North (1975)

FW: Field Work (1979)

ST: Station Island (1984)

HL: The Haw Lantern. (1987)
ST: Seeing Things (1991)

SL: The Spirit Level (1996)

EL: Electric Light (2001)

Notas (sobre citas, diagramas y transcripciones de poemas)

Al responder el trabajo a una voluntad interdisciplinaria que involucra a anglistas e
hispanistas, en la medida de lo posible hemos tratado de adaptar las citas y los diagramas al espafiol
para facilitar la lectura del texto. Cuando la cita ha sido adaptada aparecera en letra cursiva seguida
de la referencia bibliografica. En cada uno de estos casos remitimos a la version inglesa con el fin
de que se pueda contrastar la informacion.

Las transcripciones literales de los poemas han sido modificadas con letra cursiva en
muchos casos. Si la cursiva es propia del texto original, esto se ha especificado con “sic” mientras

que el énfasis se ha marcado en negrita.
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Glosario de terminos empleados

CAMBIO DE MARCO (“frame shift”): variacion producida en la dinamica de espacios
mentales, generalmente originada por un cambio en la estructura genérica de los espacios.

CONSTRUCTOR DE ESPACIO (“space builder”) o SB

CORRESPONDENCIA (“mapping”): equivalencia entre las estructuras genéricas de dos o
mas espacios mentales.

DESENREDO (“unpacking”) proceso mental por el que se identifican los espacios
mentales que intervienen en la integracion conceptual y sus relaciones.

DESTINO (“target”): 1. Dominio hacia el que se proyecta una acciéon. 2. Dominio o
espacio mental activado a través de procesos metonimicos. 3. Dominio o espacio mental
hacia el cual se proyecta informacion (generalmente informacion especifica).

DINAMICA ESPACIAL: Cualidad de las redes espaciales que implica que la informacion
fluye de unos espacios a otros en sentido ascendente y descendente, permitiendo que a
medida que avanza el discurso los espacios mentales puedan sufrir modificaciones.

DISCURSO: produccion verbal (oral o escrita) enmarcada en un contexto comunicativo,
cuya finalidad es el intercambio de informacidn entre dos personas (emisor y receptor) que
desempefian un papel activo en la construccion de significado.

DOMINIO COGNITIVO (“COGNITIVE DOMAIN”) o DC: Estructura conceptual mas o
menos permanente formada por un grupo de conceptos o rasgos conceptuales
interrelacionados y que sirven como base conceptual para cada uno de ellos.

EQUIVALENTE (“counterpart”): elemento perteneciente a un espacio mental con el que
otro elemento de otro espacio mantiene algun tipo de correspondencia o contraste.

ESPACIO BASE (“base”): Primer espacio mental que el oyente o lector crea cuando
comenza la actividad comunicativa. Normalmente el espacio “base” actlia como espacio
“punto de vista” inicial.

ESPACIO DE ENTRADA (“input space”): Espacio mental (cominmente asociado a un
dominio cognitivo) que aporta estructura especifica al espacio de integracion.

ESPACIO DE INTEGRACION (“blend”): Espacio mental en el que se produce la
integracion conceptual.

ESPACIO EN PROCESO (“in focus”): Espacio mental en proceso de configuracion al que
progresivamente se le aporta nueva informacion.

ESPACIO GENERICO (“generic space™): Espacio mental configurado por un esquema de

imagen, el cual permite la creacion de correspondencias semanticas entre dos espacios de
entrada.
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ESPACIO MENTAL: Estructura mental creada ad hoc a partir de las indicaciones
textuales. Frente al caracter relativamente permanente de los MCls y DCs, los espacios
mentales son de caracter temporal y dindmico.

ESPACIO PUNTO DE VISTA: Espacio mental que condiciona la creacion de otros
espacios mentales, ya que la estructura de estos nuevos espacios debe acomodarse a la
topologia establecida en dicho espacio.

ESQUEMA DE IMAGEN (“image schema”): Estructura mental derivada de la abstraccion
de los rasgos generales de un concepto especifico y compartida por el resto de los
conceptos de una misma categoria. También denominado “esquema genérico”.

ESQUEMA GENERICO: ver “esquema de imagen”
EXPRESION METAFORICA: expresion verbal de una metafora conceptual.

ESTRUCTURA EMERGENTE: Nueva informacién que completa un espacio de
integracion durante su proceso de elaboracion. Se trata de estructura importada desde
nuevos MCIs evocados a posteriori .

FLOTACION: Retroalimentacion, proyeccion de estructura desde espacios posteriores a
espacios anteriores.

HISTORIA (“story”): Cualquier proceso secuencial (narrativo o de razonamientos) por
insignificante y breve que parezca.

INTEGRACION CONCEPTUAL (“blending”): proceso cognitivo por el cual la
informacion procedente de otros espacios mentales se organiza en un nuevo espacio mental
dotado de topologia y estructura especifica propias.

MARCO DE INTEGRACION: Esquema genérico que organiza el acoplamiento de la
informacion de entrada en el espacio de integracion.

METAFORA O METAFORA CONCEPTUAL (“metaphor”, “conceptual metaphor”):
Equivalencia conceptual de origen cognitivo derivada del acoplamiento de las estructuras
genéricas de dos dominios o espacios mentales. La metaforas se formulan en mayusculas
(con la ecuacion A ES B) y no deben confundirse con las expresiones metaforicas (escritas
entre comillas por ser transcripciones textuales)

METAFORA BASICA O PRIMARIA: Cualquier metafora conceptual arraigada en el
pensamiento ordinario de una comunidad.

METAFORA DE LA ICONICIDAD DEL LENGUAIJE: Metafora conceptual por la que se
establecen equivalencias entre las dimensiones formal y conceptual del discurso.

METAFORA DEL CANAL O DEL CONDUCTO (“conduit metaphor”): Consideracién

convencional del lenguaje como un “conducto” que une a emisor y receptor, y en el que las
palabras son “continentes” de informacion.
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METAFORA IDIOSINCRASICA: Equivalencia conceptual de tipo metaforico de nueva
creacion. Al ser estructuras conceptuales nuevas no son ni forman parte de los MCls de
una comunidad de individuos.

METAFORA DEL SER DIVIDIDO (“split-self metaphor™): Metéafora basica segtn la cual
se entiende que el ser humano esta compuesto de dos partes: cuerpo y alma. la metéfora del
ser dividido puede aplicarse por extension a animales u objetos materiales.

METAFORA SINESTESICA (o “sinestesia”): Proceso cognitivo por el cual se produce
una equivalencia entre la estructura especifica de distintos dominios sensoriales

METAFTONIMIA (“metaphtonymy): Conjuncidon de procesos cognitivos metaforico y
metonimico en la actividad de construccion o interpretacion de una expresion.

METONIMIA: Resultado del proceso cognitivo de asociacion por el cual la evocacion de
un dominio o espacio (origen) activa el recuerdo de un segundo (destino) con el que el
primero se encuentra asociado.

MODELO COGNITIVO IDEALIZADO (“Idealized Cognitive Model”’) o MCI: Estructura
mental relativamente permanente y de caracter multidimensional (gestaltico) generada a
partir de la relacion del individuo con el entorno y la sociedad que le rodea, y que
interviene en los procesos de comprension del mundo.

ORIGEN (“source™): 1. Dominio en el que se inicia la proyeccién de una accion. 2.
Dominio o espacio mental que activa otro dominio o espacio a través de procesos
metonimicos. 3. Dominio o espacio mental desde el cual se proyecta informacion
(generalmente informacion especifica).

PRE-CATEGORIAL (INFORMACION ACUSTICA): percepcion aclstica de una
estructura lingiiistica, de modo tal que el sonido se percibe como conjunto de impresiones
acusticas y no como simbolos lingiiisticos de orden fonético.

PROYECCION METAFORICA (“metaphoric projection”): tipo de proyeccion semantica
que origina la conceptualizacion de algo en términos de otra cosa.

PROYECCION SEMANTICA (“projection”): Intercambio de informacién entre dos
dominios o espacios mentales. Tipicamente la proyeccion de informacién se produce desde
los espacios de entrada al espacio de integracion, aunque la proyeccion puede efectuarse en
sentido inverso provocando la retroalimentacion o “flotacion”, y contribuyendo en ultimo
término al dinamismo de la red de espacios mentales.

SINESTESIA: ver “metafora sinestésica”

TEXTO: Aunque el modelo “Analisis del Discurso” lo entiende como produccion verbal
descontextualizada, aqui se utiliza en el mismo sentido que el término “discurso”.

TEXTURA: El conjunto de palabras y secuencias, sus relaciones morfosintacticas y las

cualidades fonicas (fonémicas y suprasegmentales) que caracterizan la dimension formal
del texto o discurso.
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TOPOLOGIA: Conjunto de elementos y relaciones que configuran un espacio mental.

TRAYECTO: ruta recorrida por un elemento desde un dominio origen a un dominio
destino.

TRAYECTOR: elemento que realiza un desplazamiento a lo largo de un trayecto desde un
dominio origen a un dominio destino.

VEHICULO: elemento que posibilita el desplazamiento del trayector.
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Introduccion

1. ESTADO DE LA CUESTION Y DOBLE COMETIDO DE LA TESIS DOCTORAL

Es una creencia generalizada que la lectura significativa de un texto poético requiere de
conocimientos y habilidades cognitivas especiales. La Teoria de la Literatura se ha encargado de
alimentar esta creencia al ofrecernos una amplia gama de recursos retoricos y estilisticos cuyo
manejo parece ser indispensable para el lector de poesia. Ademas, tradicionalmente la critica
literaria ha entendido que una comprension adecuada de la obra no es posible sin el conocimiento
de las circunstancias en que ésta se gestd. Esta lejos de nuestra intencion desdefiar los esfuerzos de
los literatos que durante siglos se han afanado por comprender el hecho poético, sin embargo,
creemos que los enfoques metodologicos denominados post-modernos ofrecen una nueva
dimension de la poesia que vale la pena explorar. Es imprescindible por tanto comenzar
estableciendo de manera muy breve las ideas sobre el hecho literario que sustentan y motivan la
presente Tesis Doctoral, ideas que se encuentran en consonancia con las nuevas orientaciones
metodologicas: 1) la consideracion del hecho literario como una actividad comunicativa dinamica
(en la que el lector desempefia un papel primordial), y 2) la conviccion de que la poesia, como uno
de los muchos modos de expresion humana, se crea y se comprende a través del empleo de

destrezas cognitivas potencialmente habiles en la mente de cualquier persona.

El trabajo comienza atendiendo a dos principios actualmente presentes en el mundo
filologico: un principio literario y un principio linglistico. Desde el punto de vista literario, la
teoria de esta naturaleza considera que ademas del conocimiento de la lengua, el buen lector debe
poseer lo que denominan “competencia literaria” (Culler, 1975). La competencia literaria, segun la
formula Culler, tiene dos versiones (1975:115, 164). En su version mas abierta (1995:115), consiste

en la satisfaccion de tres convenciones basicas que, como veremos, se adaptan facilmente a nuestra
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concepcion de lector. Desde el punto de vista linguistico, y segtn la Lingiiistica Cognitiva (que
ofrece el aparato teorico a esta Tesis Doctoral) el lector realiza una apreciacion automatica de
ciertos rasgos semantico-formales que le guian en la construccion de significado de manera
aparentemente intuitiva (Fauconnier, 1985, 1997), es decir no realiza de manera consciente un
analisis estilistico del discurso. A primera vista, la lectura del discurso al que nos enfrentamos, la
obra poética de SEAMUS HEANEY, implica esta necesaria doble competencia: por un lado, la
“competencia lingiiistica” en el idioma inglés; y por otro una “competencia literaria”. Pero desde la
Lingiiistica Cognitiva el discurso poético no se diferencia de cualquier otro tipo de discurso en lo
referente a los procesos cognitivos que el lector debe llevar a cabo. Nuestro trabajo no rechaza este
supuesto cognitivista, pero reconoce que el discurso poético obliga a realizar un esfuerzo cognitivo
mas intenso que el requerido por el discurso ordinario. Por eso, creemos que es necesario recuperar
el término “competencia literaria” e integrarlo dentro de la Poética Cognitiva (expresion que
engloba los diferentes modos de acercamiento a la literatura desde una perspectiva cognitivista). El
hecho de enfrentarnos a material poético desde una perspectiva cognitiva (mucho mas
universalista que la poética tradicional) requiere que centremos nuestra atencion en la redefinicion

del término “competencia literaria”, tarea que abordaremos en el primer capitulo.

La primera cuestion concreta que motiva esta Tesis Doctoral es: ¢por qué y cOmo somos
capaces de establecer relaciones semanticas y reconocer significados figurativos a partir del
discurso poético, si no es realizando un analisis estilistico? La Lingiiistica Cognitiva parece
haber dado con la respuesta. Seglin esta orientacion lingiiistica, existen una serie de facultades y
procesos cognitivos que guian nuestro pensamiento y que se activan en cualquier situacion humana.
Las mismas que nos permiten descifrar un acertijo, nos permiten comprender expresiones
idiomaticas, captar el significado oculto de situaciones humoristicas o incluso interactuar sin
demasiada dificultad con nuestro PC (Coulson, 2001; Fauconnier & Turner 2001). La Lingiiistica
Cognitiva afirma que la expresiéon humana de cualquier tipo se encuentra condicionada por la
cualidad imaginativa o figurativa del pensamiento. Parte de la base de que los recursos cognitivos
que guian la creacidon literaria no son de una naturaleza diferente a los que dirigen otro tipo de

expresion.

A pesar de tomar como punto de partida el pensamiento figurativo, los cognitivistas centran
su atencion en otro tipo de discurso distinto al literario; o incluso, desde esta perspectiva, analizan
situaciones habituales de pensamiento que aparentemente poco tienen que ver con el uso de la
lengua. Asi, han desarrollado estudios de situaciones cotidianas de diversa indole y no solo
discursivas. Por ejemplo, explican coémo funcionan las redes de integracion conceptual en
estructuras lingiiisticas como condicionales hipotéticas, chistes o proverbios, pero también en la

expresion plastica, o en el sistema Windows de Microsoft. Mientras los padres de la Lingiiistica
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Cognitiva parecen haberse olvidado de aplicar estas teorias de base figurativa al propio discurso
literario. En los ultimos afios teéricos de literatura como E. Semino (Semino, 1995, 1997; Semino y
Culpeper, 2002), D. Freeman (1995), M. Freeman (1999) y P. Stockwell (2002), han visto en los
descubrimientos de esta orientacion lingiiistica un nuevo camino para el estudio de la obra literaria.

Pero aun existe un gran vacio que queremos contribuir a cubrir.

Asi, en segundo lugar, esta Tesis Doctoral parte de nuestra inquietud por suplir las
necesidades de la Poética Cognitiva. En este sentido, pretendemos formalizar un método de
analisis literario (el Método Integracional) que permita dar cuenta del proceso de construccién
de significado desde la perspectiva lectora, y que fundamentalmente confie en procesos
naturales de pensamiento. El modo de aproximacion al fenomeno expresivo que los cognitivistas
proponen esta lejos de ser otro método critico-literario con fundamentos tradicionales, pero
creemos que sus ideas, al destacar la naturaleza imaginativa del pensamiento, pueden aplicarse al

estudio de obras literarias con resultados altamente satisfactorios.

Las tendencias que mejor se acomodan al trabajo que pretendemos realizar son las que
denominaremos genéricamente como Semantico-cognitivas, las cuales centran su atencion en la
funcién comunicativa del lenguaje y observan la construccion lingiiistica como resultado de
procesos cognitivos que conducen a la expresion simbolica del significado. En concreto nos
apoyaremos en la Teoria de la Integracion Conceptual de Fauconnier, Turner y Coulson (Turner
y Fauconnier, 1998; Fauconnier y Turner, 2001, 2002; Coulson y Fauconnier, 1999; Coulson,
2001, junto a la hipotesis de las entradas combinadas de Ruiz de Mendoza y Pefia, 2002), en la que
participan otras teorias semantico-cognitivas: la del Pensamiento Experiencial, de G. Lakoff, M.
Johnson y E. Sweetser (Lakoff y Johnson, 1980; Johnson, 1987, Sweetser, 1990); la de la Metafora
Conceptual de Lakoff, Johnson y Turner (Lakoff y Johnson, 1980; Lakoff y Turner, 1987) y la de
los Espacios Mentales de Fauconnier (1985, 1997). Basicamente, la teoria de la Integracion
Conceptual (en la que el Método Integracional se sustenta) postula que las indicaciones textuales
sugieren la recuperacion de estructuras conceptuales basicas (de caracter experiencial y cultural) y
el desencadenamiento de procesos cognitivos de equivalencia y proyeccion, dando como resultado
la creacion de una red de estructuras conceptuales temporales (espacios mentales) a las que se debe
acomodar cualquier interpretacion ulterior del texto. El hecho de que podamos reconocer una red
de estructuras conceptuales previa y comln a cualquier interpretacion del discurso, nos permite
confiar en la capacidad significativa del poema desvinculandolo de restricciones poético-criticas; y
confiar también en las capacidades cognitivas del lector, como todo ser humano, avido en la

busqueda de ideas que doten a su existencia y al mundo que la rodea de cierta coherencia.
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El propoésito de la Lingiiistica Cognitiva, con ayuda de otras disciplinas, consiste en
reconocer los procesos cognitivos que intervienen en la construccion de significado a partir de
cualquier discurso; y nuestro cometido en esta Tesis Doctoral es descubrir como actlan en la
construccion de significado a partir del discurso poético durante la actividad lectora. Esta
Tesis Doctoral presenta por tanto un DOBLE PROPOSITO LINGUISTICO-LITERARIO, de

acuerdo con la perspectiva adoptada.

¢ Punto de vista linguistico:

El analisis pretende observar si el enfoque Ssemantico-cognitivo integracional es capaz de
proporcionar una metodologia apropiada que dé debida cuenta de los procesos universales de
construccion de significado a partir del discurso poético; en concreto, si las redes de integracion,
caracterizadas por hacer uso de otros descubrimientos anteriores (modelos cognitivos, marco,

proyeccion semantica etc.) explican satisfactoriamente estos procesos.

e Punto de vista literario:

El trabajo pretende sistematizar un método de andlisis basado en los hallazgos lingiiistico-
cognitivos que sirva como herramienta para el estudio del discurso poético, asi como probar su
utilidad sobre un corpus literario amplio. Siguiendo el enfoque orientacional, las cuestiones
generales con que nos presentamos ante la obra de Heaney son las siguientes: ;qué procesos
cognitivos especificos de construccion de significado se producen durante la lectura del texto
heaneyano?; ;hasta qué punto tales procesos funcionan de manera similar a lo largo de la obra del
autor?; y finalmente, ;jes posible identificar una evolucion en su obra poética desde esta
perspectiva? La aplicacion del Método Integracional deberia permitirnos descubrir rasgos
especificos recurrentes que caractericen la obra poética de Seamus Heaney como:
I. Los Dominios Cognitivos y Modelos Cognitivos Idealizados que se activan con mayor
frecuencia.
II. Eltipo de informacion experiencial que habitualmente se reconoce.
III. Las metaforas basicas recurrentes.
IV. Los procedimientos de correspondencias y proyeccion que suele utilizar (méas
concretamente en la construccion de metaforas idiosincrasicas)
V. Los modelos recurrentes de dinamica espacial
VI. El papel que desempefia la metonimia en los espacios de integracion.
VIL Las contribuciones o dificultades para el desarrollo de estos procesos de

comprension derivadas de la dimension formal.
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2. ORGANIZACION DEL TRABAJO

Esta Tesis Doctoral se articulara en DOS PARTES bien diferenciadas.

La Primera Parte ira dirigida a la elaboracion y sistematizacion del método de estudio.

Para ello sera necesario sentar las bases teoricas: adoptando los descubrimientos de estudios

semantico-cognitivos, buscando su interdependencia y coherencia dentro del marco global que

guiard nuestro analisis. Esta parte constara de cuatro capitulos:

En el CAPITULO 1 mostraremos el enfoque semantico-cognitivo en su relacién con las teorias
de la literatura de finales del siglo XX. De manera que lleguemos a percibir este enfoque en
consonancia con las consideraciones modernas sobre el hecho literario. Concretamente
analizaremos el papel del lector de poesia y redefiniremos el término competencia literaria
para acomodarlo al pensamiento Poético-Cognitivo. De este modo, el método que plantearemos
en capitulos posteriores significard un nuevo avance en el progresivo acercamiento de la
literatura a otras disciplinas, de cuyos descubrimientos se enriquece la Teoria de la Literatura.
En el CAPITULO 2 abordaremos las cuestiones sobre construccion de significado planteadas
por la Lingiiistica Cognitiva que sirven de base para un posterior acercamiento y
enriquecimiento de la Teoria de la Integracion conceptual: Dominios y Modelos Cognitivos,
espacios mentales y pensamiento figurativo.

En el CAPITULO 3 nos centraremos en la Teoria de la Integracion Conceptual, en la cual se
fundamenta el método de analisis que proponemos.

Finalmente el CAPITULO 4 consiste en la sistematizacion de un método de analisis de corte

lingiiistico-cognitivo que denominaremos Método Integracional.

La Segunda Parte consistira en la aplicacion del método resultante sobre material literario,

con un multiple objetivo:

1) descubrir de qué modo funcionan los procesos cognitivos de construccion de significado
en la actividad lectora e interpretativa cuando se desconocen normas y convenciones
literarias;

2) probar la utilidad del Método Integracional para el analisis de obras poéticas;

3) llegar a la construccion de significados basicos de los poemas con las que las distintas

interpretaciones criticas puedan ser compatibles.

Esta parte constara de tres capitulos:

El CAPITULO 1 se centrard en el material literario sobre el que se probara el Método
Integracional: la obra poética de Seamus Heaney. Debido a su condicién de nor-irlandés, la
critica ha abordado su obra preferentemente desde su trasfondo biografico y politico-social, y es

cierto que el componente biografico y cultural es en la obra heaneyana de especial relevancia.
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Otros estudios criticos también se han preocupado por la dimension formal de su obra poética.
Incluso, en alguna ocasion se han analizado sus poemas siguiendo la tradicion barlettiana de la
Teoria del Esquema (Semino, 1995); pero, nunca se ha estudiado la obra de Seamus Heaney
desde una perspectiva semantico-cognitiva moderna enfocada desde la percepcion lectora. La
SELECCION DE TEXTOS se realizara siguiendo unos criterios tematicos y cronoldgicos, que
se especifican en el Capitulo 1 de la Segunda Parte. La eleccion de las composiciones de
acuerdo con criterios tematicos nos permitira observar los diferentes modelos y dominios
cognitivos activados en un conjunto de textos con la misma preocupacion, asi como los
procesos cognitivos que intervienen en la transmision y comprension del significado. A la vez el
agrupamiento tematico sumado a su organizacion cronologica nos facilitara la observacion del
modo en que evoluciona el empleo de estos procesos en la actividad creativa, siempre desde la
percepcion lectora.

En el CAPITULO 2 aplicaremos el método de analisis a tres poemas concretos de manera
individualizada, con el fin de poder realizar un estudio detallado de las estructuras y procesos
cognitivos activados durante la lectura de dichas obras poéticas y demostrar el empleo
satisfactorio del método como herramienta de analisis literario.

Finalmente, en el CAPITULO 3 aplicaremos el Método Integracional sobre un corpus literario
de 31 poemas que se caracterizan por ser (total o parcialmente) expresion de creencias 0 mitos.
En este capitulo trataremos de averiguar el modo en que informacion conceptual novedosa logra
transmitirse a través de estructuras conceptuales universales e informacion ordinaria de indole
experimental (sensorial y orientacional) A la vez, observaremos si el paso del tiempo equivale a
una progresion poética en lo que respecta al modo en que la informacion se hace accesible al

lector.

Ademas de conclusiones y bibliografia, el trabajo incluye al inicio una lista de abreviaturas y

notas de traduccion, asi como un glosario de los términos indispensables para la comprension del

trabajo. Las definiciones son de creacion propia y se adaptan al sentido en que se emplean en la

presente Tesis Doctoral.
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PRIMERA PARTE

Soporte metodologico

23



24

I saw my world again through your eyes
As | would see it again through your children’s eyes.
Through your eyes it was foreign.

‘The Owl’ Birthday Letters, Ted Hughes



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

Capitulo 1

Algunas teorias de la literatura que anteceden al enfoque

lingUistico-cognitivo

El estudio que pretendemos llevar a cabo en esta Tesis Doctoral rechaza frontalmente los
postulados neocriticos de Wimsatt y Beardsley, quienes consideran el texto como entidad completa
que contiene un significado independiente de las actividades creativa e interpretativa. Conceder
importancia a estas actividades era para ellos un error, y asi lo afirmaron en sus ensayos sobre la
Falacia Intencional (“The Intentional Fallacy”, 1946) y la Falacia Afectiva (“The Affective Fallacy,
1949). Asi, los neocriticos olvidan que autor y lector realizan tareas de construccion de significado
sin las que la literatura ni existiria ni tendria sentido. De lo que consideran “falacias” de la critica
literaria Wimsatt y Beardsley dicen:

The Intentional Fallacy is a confusion between the poem and its origins, a special case of what
is known to philosophers as the Genetic Fallacy. It begins by trying to derive the standard of
criticism from the psychological causes of the poem and ends in biography and relativism. The
Affective Fallacy is a confusion between the poem and its results (what it is and what it does)
... It begins by trying to derive the standards of criticism from the psychological effects of the
poem and ends in impressionism and relativism. The outcome of either Fallacy, the Intentional
or the Affective, is that the poem itself, as an object of specifically critical judgment, tends to
disappear. (Lodge, 1997: 345)

Por el contrario nuestro estudio se encuentra en estrecha relacion con las teorias de la recepcion o
reader-oriented theories (“reception theory” y “Reader-response”), y las del Andlisis del Discurso (

“discourse analysis”).

1.1. LAS TEORIAS DE LA READER-RESPONSE.

Nuestro analisis se acerca a las reader oriented theories en el sentido de que nos centraremos en la
relacion texto-lector y dejaremos de lado la figura del autor como persona perteneciente a un

contexto socio-cultural e histdrico determinado que desea transmitir un mensaje unico.

La primera variante de las “reader oriented theories”, la “Teoria de la Recepcion”, es un
movimiento relativamente homogéneo integrado por criticos que comparten un modelo diacronico
de aproximacion al texto literario iniciado por Jauss (1975; 1982a; 1982b) y entre los cuales existe

una comunicacion fluida. El modelo “Reader-response”, por el contrario, acomoda diversas
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tendencias criticas que, aunque comparten el interés por el polo texto-lector (frente al polo autor-
texto) en el hecho literario, se asocian a diferentes escuelas, no tienen relacion entre ellos y no
constituyen una posicion critica unificada. Este proyecto, iniciado por Iser (1974;1978), acoge
sistemas diversos como la critica transactiva de Holland (1968), la poética estructuralista de
Culler (1975) y la estilistica afectiva de Fish (1980), con los que el enfoque de esta Tesis Doctoral
mantiene diferencias, pero también similitudes. Debido precisamente a su disposicion abierta, el
modelo “Reader-response” se encuentra mas en consonancia con nuestro enfoque linglistico-
cognitivo que la “Teoria de 1la Recepcion”. De los criticos del “Reader-response”, son Iser y Culler

con los que nuestra propuesta metodologica comparte mas ideas, como veremos.

La teoria fenomenoldgica de Wolfgang Iser (Tompkins, 1980:50-69) sugiere ideas que la
Lingiiistica Cognitiva considerara fundamentales. Iser, influido por Ingarden (1973; 1973a),
concibe la obra literaria como un proceso dindmico; y reconoce dos polos en toda creacion literaria:
el polo artistico (autor-texto) y el polo estético (texto-lextor), polos que participan activamente en
la creacion de significado. Iser admite la calificacion del texto literario como transmisor de
informacion separada del mundo real (lo que llamariamos informacion no referencial), siguiendo la
definicion de R. Ingarden (1973; 1973a) del texto literario como “Intentionale Satzkorrelate”. De
acuerdo con esta concepcion del texto literario, mediante la cual se reconoce la posibilidad de que
autor y lector compartan informacién no explicita en el texto, pero sugerida a través de las
oraciones del texto, el lector se convierte en elemento indispensable para que se complete la
actividad literaria. Pues, segun afirma Iser, el texto necesita de la imaginacion del lector para dar
forma a “the interaction of correlatives foreshadowed in structure by the sequence of sentences”
(Tompkins: 1980, 53). La cualidad dinamica de la literatura nace de la interaccion entre
informacion textual y pensamiento lector. Gracias a esta interaccion, el lector puede crear
significados o informaciones nuevas a partir del texto y el mismo texto impondrad limites a la
imaginacion del lector. De este modo, a medida que procede la lectura de un texto, los significados
se generaran y modificaran a través de “horizons of perception” (actividades de anticipacion,
retrospeccion y busqueda de consistencia) lo que resultara en el dinamismo de la obra literaria. Asi
la teoria fenomenologica de Iser reconoce la importancia tanto de factores textuales como de
factores cognitivos en la interpretacion del texto. Por otro lado, la participacion del lector se hace
mas evidente cuando la informacioén explicita aparece incompleta. En este caso, el lector debera
completarla con sus propios conocimientos, lo que respondera a la cuestion de la interpretacion

multiple de un texto.

La Poética Estructural de Jonathan Culler, proxima al generativismo chomskyano,
entiende que en la construccion de significado a través del texto interviene de manera decisiva la

competencia literaria del lector, sin la cual el texto s6lo podria decodificarse dando como resultado
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significados parciales, y se obviaria el significado Gltimo del mismo (Culler, 1975:114). Culler
define el concepto de competencia literaria como “la gramatica de la literatura” que permitira al

lector convertir secuencias lingiiisticas en estructuras y significados literarios (Culler, 1975:114).

La gramatica de la literatura o competencia literaria, consiste para Culler en una serie de
convenciones o c6digos compartidos por autor y lector; y estas convenciones son para nosotros de
especial importancia por su universalidad y porque se adelantan a tdépicos tratados por los
cognitivistas no sélo en relacion con la literatura, sino con la interpretacion de cualquier situacion
cotidiana, como veremos. La primera de ellas consiste en “leer el poema como expresion de una
actitud significativa hacia algin problema referente al hombre o a su relacion con el universo”; la
segunda en la “coherencia metaforica entre tenor y vehiculo”; y la tercera en la “unidad tematica”

(Culler, 1975:115).

Aunque de un modo menos categoérico que Fish, Culler también es consciente de la
importancia de la convencion (o codigo) en la interpretacion, y de como modificar la disposicion
formal de un texto (de prosa a verso especialmente) puede modificar el modo en que el texto se
interpreta. Pero, desde el estructuralismo, Culler confia en la existencia de otros rasgos formales
que guien la construccion de tales interpretaciones, independientemente de la disposicion en prosa
o verso. Culler, sin embargo, insiste en que sélo un lector con competencia literaria (en el empleo

mas estrecho del término) sera capaz de reconocerlos (Culler, 1975:164).

Nuestro estudio confia en que las capacidades universales de pensamiento son suficientes
para construir significados coherentes a partir del texto poético, y por tanto, no considerara
imprescindible el conocimiento de las convenciones poéticas formales, pero si las otras maés
generales que podemos resumir en dos:

1. la consideracion del poema como expresion significativa de alguna vivencia humana, la cual
puede presentarse de modo figurativo

2. la busqueda de una coherencia discursiva de acuerdo con la cual actiian todas las dimensiones
del texto.

Estas convenciones generales formaran parte de la nocion de “competencia literaria” que

presentamos en el apartado 1.4. del presente capitulo.

Nuestro método de analisis se separa de autores como Poulet y Fish por sus respectivas
orientaciones radicales en cuanto a la relacion texto-lector. Poulet, por un lado, habla de cierta
pérdida de identidad por parte del lector, quien asimila los pensamientos derivados del texto y los
reconoce como suyos. Esta es una concepcion de dicha relacion absolutamente emocional y carente
de rigor critico. (Poulet, 1980:41-49). Fish, por otro lado, adopta la postura contraria, confiando en

el poder de las convenciones para controlar la interpretacion tanto de la realidad como de
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cualquier texto, independientemente del caracter del mismo (Fish, 1980:338). Stanley Fish llego a
demostrar, en “How to Recognize a Poem When You See One” (Fish, 1980: 322-337), que el
significado y el reconocimiento de lo literario de un texto sdlo dependen del lector: “It is not that
the presence of poetic qualities compels a certain kind of attention but that the paying of a certain

kind of attention results in the emergence of poetic qualities” (Fish, 1980b: 326).

A pesar de esta postura tan extrema, Fish se encuentra en la misma linea que los lingiiistas
del enfoque cognitivo en cuanto que manifiesta su creencia en el importante papel que desempefian
otros factores extratextuales en la comprension de un mensaje, fundamentalmente los pensamientos
y creencias convencionales, asi como la experiencia fisica del mundo cotidiano, que emisor y
receptor comparten. En “Is There a Text in this Class?” (Fish, 1980: 303-321) como respuesta al
ataque de Meyer Abrahms a sus teorias, S. Fish dice en total consonancia con la Lingiiistica
Cognitiva:

If what follows is communication or understanding , it will not be because he and I share a
language, in the sense of knowing the meanings of individual words and the rules for
combining them, but because a way of thinking , a form of life, shares us, and implicates us in
a world of already-in-place objects, purposes, goals procedures, values and so on; and it is to
the features of that world that many words we utter will be heard as necesarily referring. (Fish,
1980: 303-304)

En suma, lo que nuestro método de trabajo comparte con los postulados del modelo
“Reader-response” es:

1. El interés que manifiesta por la produccion de significado a través de la actividad lectora,
en contraposicion con la actividad autorial.

2. La conviccion de que dar excesiva importancia al autor en la lectura de la obra significa
imponer limites al potencial significativo del texto'.

3. El rechazo de la creencia neocritica en un significado unico y verdadero contenido en el
propio texto “right there in the words”.

4. El papel fundamental que desempefia el texto en todos sus niveles en la creacion de
significado a través de la lectura, siguiendo los postulados de Iser de que el texto funciona
tanto como potenciador de la creatividad mediante la informacion no explicita que el lector
debe construir, como delimitador de esa creatividad mediante la informacion explicita con
la que el significado construido debe ser coherente.

5. El dinamismo de la obra literaria derivado del papel activo desempenado por el lector a
través de los procesos cognitivos de anticipacion, retrospeccion y buasqueda de

consistencia.

! En “The Death of the Author”, ensayo que revolucioné la critica literaria tradicional e influyé decisivamente en la
teoria literaria post-estructuralista, Barthes afirma: “To give a text an author is to impose a limit on that text, to furnish it
with a final signified, to close the writing” (Barthes, 1997:171). El ensayo fue replicado por Burke en su obra The Death
and the Return of the Author. Edinburgh: Edinburgh University Press, 1998.
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6. La creencia en el proceso de comprension e interpretacion como fruto de la interaccion e
integracion de la informacion textual y los conocimientos y convenciones propios del
lector”.

7. La influencia que ejerce en la interpretacion del texto literario el contexto sociocultural en
que el lector se encuentra, asi como las convenciones que comparte con su comunidad.

8. La disponibilidad para tomar en consideracion las aportaciones de otras disciplinas como la

lingiiistica, la psicologia y la filosofia, en la tarea de analizar la obra literaria.

En esta misma linea, nuestro método de analisis hara especial hincapié en dos aspectos:

e En el empleo de la convenciéon (lo que llamaremos Modelos Cognitivos Idealizados) en la
construccion de significados a partir del texto literario, donde se tendran en cuenta los aspectos
formales, que caracterizan al texto y favorecen, a la vez que limitan, la creatividad del lector..

e En el dinamismo de la actividad literaria, relacionado con lo que denominaremos Espacios
Mentales (estructuras mentales creadas ad hoc y que se modifican a medida que avanza el
discurso).

Esto se llevara a cabo desde una perspectiva cognitiva que expondremos en los Capitulos 2 y 3.

Lo que fundamentalmente diferencia nuestro modelo de apreciacion del fendomeno literario
de las teorias de la “Reader-response” es la idea de que el autor juega un papel importante en el
hecho creativo; y que, lejos de desvincularse como persona del “producto texto”, el propio texto
funciona como conexion entre el autor-persona y el lector-persona, porque pone en evidencia
conocimientos y estructuras cognitivas basicas compartidas por ambos. Por otro lado, la orientacion
critica de esta Tesis Doctoral no presupone un tipo de lector concreto como pretenden muchos de
los autores del modelo “Reader-response”. Se basa fundamentalmente en la consideracion del
lector no como “critico literario”, sino como ser humano que, aunque influido por las convenciones
que comparte con un grupo de individuos, responde de manera natural durante el proceso lector a
unos estimulos conceptuales universales procedentes del texto al que se enfrenta. Como veremos
en el apartado 1.4. y en el resto del trabajo, en esta Tesis Doctoral mantenemos que los procesos
cognitivos que el lector pone en juego en el proceso de comprension lectora son los mismos que los
empleados por cualquier persona en distintos ambitos del pensamiento. Sin embargo, debido a las
dificultades de comprension que suele entrafiar, el discurso poético exige del lector una disposicion
distinta a la del lector comun y una mayor destreza en y/o consciencia de los recursos mentales que

estan a su alcance.

2 Stanley Fish, reconocido por todos como critico con esta orientacién, afirma en su prefacio a Surprised by Sin:
“meaning is an event, something that happens, not on the page, where we are accustomed to look for it, but in the
interaction between the flow of print (or sound) and the actively mediating consciousness of a reader-hearer” (Fish citado
en Leitch, 1988:214). Fish, sin embargo adopta posiciones radicales dando preeminencia a las posibilidades
interpretativas del lector sobre las del propio texto (Fish, 1980).
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1.2. EL “ANALISIS DEL DISCURSO” (DISCOURSE ANALISIS).

Bajo el nombre “Analisis del Discurso” se recogen varios enfoques, desarrollados en las
ultimas décadas del siglo XX, que comparten el interés por “the study of how stretches of language
take on meaning, purpose, and unity for their users” (Cook, 1994:1). Su aplicaciéon al ambito
literario nace de la necesidad de acercar la literatura a la disciplina lingiiistica, con el fin de
favorecer y enriquecer el analisis estilistico de la obra literaria. Obras como las de D. C. Freeman
(1970, 1981) y Ching, Haley y Lunsford (1980) son claro ejemplo del interés por poner de

manifiesto este nuevo enfoque de la critica literaria, denominado “Estilistica”.

La Lingitiistica Cognitiva bien podria enmarcarse dentro de la corriente lingiiistica del
Anadlisis del Discurso, a pesar de haber desarrollado su propia linea de investigacion
(multidimensional) de manera independiente: pues comparte con el Analisis del Discurso el énfasis
en el caracter social de la comunicacion, en los aspectos contextuales del significado y en el hecho
de que la actividad lingiiistico-comunicativa participe de lo interpersonal e ideacional. La
distincion entre texto y discurso es un ejemplo claro del interés del Analisis del Discurso por el
papel que desempeiia el contexto ideacional y pragmatico (en su sentido mas amplio, abarcando
emisor, situacion y receptor) en la actividad comunicativa. Aunque no todos comparten esta
distincion, para muchos forzada, para la mayor parte de los lingiiistas del Analisis del Discurso el
texto es material descontextualizado, mientras que el discurso se entiende como comunicacion
contextualizada’. Por este motivo, el Analisis del Discurso trabaja en conexién con otras
disciplinas, fundamentalmente las ciencias sociales y la psicologia. La necesidad de ayudarse de
otras disciplinas para comprender el hecho literario dio lugar a dos enfoques: el socioldgico,
encabezado por Halliday y su nocion de la lengua como “semidtica social”; y el cognitivo, influido

por la teoria bartlettiana de los esquemas.

3 En este trabajo se utilizaran los términos “texto” y “discurso” de manera equivalente, puesto que nos sumamos a los
que afirman no entender el texto Si no es integrado dentro de un contexto, y en particular un contexto comunicativo. Para
referirnos a la dimension formal de la lengua (secuencias, relaciones gramaticales, aspecto fonico etc.) emplearemos el
término “textura”.
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1.2.1. Enfoque socioldgico: gramética funcional de Halliday.

El enfoque semiotico-social de Halliday se encuentra cercano a la Lingiiistica Cognitiva en

muchos de sus postulados en torno a lenguaje y pensamiento.

Dicho enfoque asume que el lenguaje se encuentra integrado en un contexto sociocultural
en el que la cultura en si misma se interpreta en términos semidticos como “sistema de
informacion” (Halliday, 1986:2). Asimismo, entiende la realidad que percibimos como un mundo
no de objetos sino de significados, que puede modificarse a medida que nuestros conocimientos o
pensamientos se modifiquen ya sea en cantidad o en calidad. Estos significados no se encuentran
aislados sino que se integran en una estructura global que configura el sistema semiotico (cultural)

de una sociedad (Halliday, 1986:139).

Como fenéomeno que se produce en el seno de una sociedad, el lenguaje tiene una funcion
social: la transmision de significado. Al participar en la interaccion social, el lenguaje es
permanente creador y preservador de cultura (o sistemas semioticos) mediante el intercambio de
informacion. Y asi, el discurso formara parte de una relacion interpersonal y se erigird como
instrumento para el intercambio de significado (Halliday, 1986:139-140). Halliday entiende que
tanto el emisor como el receptor desempenan un papel fundamental en el proceso de transmision de
significado a través del discurso. Que esta transmision sea satisfactoria dependera, no sélo del
modo en que se haya codificado la informacion en los niveles fonologico y 1éxico-gramatical, sino
también del grado de equivalencia entre los sistemas ideologicos (o semidtico-sociales) que emisor
y receptor activen. Halliday entiende el “discurso” como una estructura dotada de cohesion,
resultado de la eleccion del emisor entre diferentes opciones linglistico-semidticas, estructura en la
que interaccionan los diferentes niveles de la lengua (fonologico, 1éxico-gramatical y semidtico)
buscando como fin ultimo la transmision de significado. Como resultado de tal interaccion,
Halliday asume que la construccion de significado en el texto se produce de forma dinamica: el
significado, que funciona como contexto de lo que va a transmitirse después, se modifica,

corrobora o destruye a medida que discurre el texto.

Aunque formuladas de manera distinta, estas consideraciones sobre la lengua y el discurso
son compartidas por la Lingiiistica Cognitiva. Pero lo que las separa es el peso que siguen teniendo
en el enfoque semidtico-social del Analisis del Discurso los formalismos y estructuralismos en su

modo de abordar la dimension formal de la lengua.
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1.2.2. Enfoque cognitivo: teoria de la desviacion discursiva de Guy Cook y estrategias de

comprension del discurso de Teun van Dijk y Walter Kintsch.

En los afios 80 se comienza a hablar desde la disciplina Lingiiistica del hecho de que tanto
el texto como el lector colaboran en la construccion del significado. Pero en lugar de referirse a
decisiones arbitrarias por parte del lector determinadas por estrategias convencionales, algunos
autores contemplan una lectura dirigida por estrategias cognitivas (Dijk y Kintsch, 1993:61-72)
algunas de las cuales, ciertamente, pueden ser convencionales. Ademas de admitir la necesidad de
estrategias cognitivas que dirijan la construccion de significado, el enfoque cognitivo del Analisis
del Discurso comparte con la Lingiistica Cognitiva los principios psicologicos en los que se
fundamenta: la Teoria del Esquema®. La Teoria del Esquema comenzo a desarrollarse en los afios
20 y 30 de la mano de la psicologia Gestalt, ¢ influyd en las investigaciones sobre Inteligencia
Artificial en las décadas 70 y 80. El Analisis del Discurso adopt6d la Teoria del Esquema de la
Inteligencia Artificial, sumandola asi a otro tipo de intereses como la estructura textual o la
Pragmatica. Posteriormente, esta orientacion lingiiistica comenzé a calar en la teoria y critica
literarias. La Teoria del Esquema presta especial atencion al modo en que se construyen
significados coherentes en la mente del receptor del mensaje; y, en cuanto a la comprension
lingiiistica, asume que el texto se interpreta con la ayuda de estructuras de conocimiento activadas

desde la memoria, que permiten la presuposicion de detalles no explicitos en el texto.

La influencia de la Psicologia, y concretamente de la Teoria del Esquema, en los estudios
lingiiisticos ha repercutido en el modo en que se contempla el texto (y por inclusion el texto
literario): desviando la mirada del texto como producto para entenderlo como proceso en el que el
fenomeno de comprension juega un papel primordial; y generando un gran nimero de conceptos y
términos relacionados con la nocidon de ‘esquema’ que se emplearan en el estudio del discurso
(algunos de los cuales trataremos en el Capitulo 2). De esta manera comienzan a dejarse de lado los
postulados formalistas que buscan la literariedad en los rasgos formales del texto literario, para

buscarla en el efecto que la obra literaria produce en lector.

Partiendo de la Teoria del Esquema, Cook elabora su propio método de analisis
denominado “teoria de la desviacion discursiva” (Cook, 1994). En su teoria Cook fusiona el
método de trabajo formalista con el de la Teoria del Esquema. Extiende el término “esquema” a
tres niveles del discurso: lengua o forma lingiiistica, texto o estructura del texto y su funcion
pragmatica o intertextual y conocimiento del mundo por parte del receptor o lector. En relacion con
la literatura, considera que lengua, texto y conocimientos previos trabajan en conjunto para efectuar

la desfamiliarizacion y dar asi carécter literario al texto. Asi, Cook reconoce la importancia del
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lector en la creacion de literariedad, vinculada a la denominada “funcion poética” (Jakobson,
1971; Mukarovsky, 1970, 1976) del lenguaje; y sefiala que la “funcion poética” del lenguaje
consiste en producir un cambio en el lector, cambio que dependera tanto de los “esquemas” que el

lector emplee en la interpretacion, como de su propia receptividad (Cook, 1994: 174-192).

Cook se aproxima bastante a las teorias de la Lingiistica Cognitiva al otorgar una gran
importancia a la interaccion de los niveles formales con el conocimiento previo por parte del
receptor en el proceso interpretativo. Refuerza asi una vez mas la consideracion del discurso
(literario 0 no) como proceso, y el papel determinante que desempefia el lector en la construccion
de significado. Por otro lado, a través de su “teoria de la desviacion discursiva” apoya el postulado
de la Lingiiistica Cognitiva de que la riqueza de la obra literaria nace de la habilidad del escritor
para jugar con los esquemas previamente almacenados en la mente del lector: desmontandolos,

modificandolos y creando otros nuevos, a través del empleo idiosincrasico de la lengua.

De los estudiosos que se enmarcan dentro de este enfoque lingiiistico, Teun Van Dijk es el
mas representativo. Como Cook, Dijk reconoce la importancia de los modelos formalistas en el
estudio de la lengua; pero mantiene que, debido a su consideracion de la lengua como objeto, éstos
no aportan nada en cuanto al modo en que se procesa la informacion en la mente del receptor, o en
cuanto a la continua retroalimentacion entre los diferentes niveles del lenguaje (morfologia,
sintaxis, semantica y pragmatica) en la construccion de significado. Su obra junto a Walter Kintsch,
Strategies of Discourse Comprehension (1993) explora la importancia en la construccion de
significado del contexto socio-cultural y situacional en que se ubica el receptor del mensaje, asi
como sus circunstancias personales: edad, conocimientos, creencias y grado de atencion con que
se recibe el mensaje. Asimismo Van Dijk y Kintsch postulan el empleo de un conjunto de
procedimientos de interpretacion, o estrategias cognitivas, en la lectura de un texto. Distinguen
cinco tipos de estrategias que guian la actividad de comprension lectora:

1. estrategias proposicionales: que activan los conocimientos gramaticales y 1éxicos, y se aplican
a la descodificacion de cada oracion.

2. estrategias de coherencia local: que se dirigen a la descodificacion del texto en su globalidad y
al modo en que se enlazan las diferentes oraciones.

3. macroestrategias: que activan la informacion previa presente en la mente del lector relativa a la
cuestion que se esta tratando y permiten que éste intuya lo que posteriormente va a escuchar o
leer.

4. estrategias esquematicas: que se dirigen al reconocimiento de la estructura propia del texto y

sus similitudes con otras ya conocidas.

* Se considera a Barlett el creador de dicha teoria a pesar de que él mismo manifiesta su deuda con otros investigadores
(Barlett, 1932).
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5. estrategias estilisticas, retdricas y conversacionales (no-verbales): que permiten la
interpretacion de este tipo de recursos. Como otros estudiosos de finales de siglo, en concreto
los cognitivistas, Dijk y Kintsch reconocen la presencia de los recursos retoricos y estilisticos en
el lenguaje cotidiano; por lo que éstas no son estrategias exclusivas del procesamiento de textos
literarios.

Este conjunto de estrategias que permiten el procesamiento del texto, junto con la informacion

previamente almacenada en la memoria del receptor, relativa a dicho texto, conforman el sistema

de control cognitivo para ese tipo de texto”.

Asi pues, Los estudios sobre comprension lectora a partir de los afios 80 recogidos bajo el
término genérico “Analisis del Discurso”, nos sugieren que la construccion de significado durante
la lectura se realiza en dos direcciones, de arriba a abajo (top-down) y de abajo a arriba (bottom-
up). Es decir, la informacidon que parte del texto se contrasta y combina con la que procede del
contexto extratextual, como los conocimientos previos del lector, o las convenciones culturales, en
resumen, con las expectativas que crea el texto al que el lector se enfrenta. No obstante, las
herramientas de las que se sirven los investigadores que siguen este enfoque (Rumelhart D.E. &
J.L. McClelland, 1981; Schmalhofer, F. & D. Glavanov, 1986; Zwaan, 1993) tienden a cefirse al
ambito psicologico, y no ofrecen un método con el que estudiar casos concretos de “construccion
de significado”. La Lingliistica Cognitiva ofrece precisamente las herramientas teoéricas que
permiten dar cuenta del proceso de construccion de significado durante la lectura de textos

concretos, y para ello se sirve de estos y otros descubrimientos psicolingiiisticos y antropologicos.

3> Zwaan define asi la nocién de sistema de control cognitivo: “a cognitive control system is a package of knowledge
structures and procedures, which is triggered by outside information or by other cognitive structures (goals) and which
regulates the behavior of an individual in a situation” (Zwaan, 1993:17). Van Dijk y Kintsch (1993) sitiian el sistema de
control cognitivo en la mente, rodeando al procesador central, donde se procesa toda la informacion procedente del
exterior (del texto en este caso) y del interior (memoria a corto plazo, memoria de texto episddica y memoria a largo
plazo) mediante un procedimiento bidireccional de arriba a abajo (top-down) y de abajo a arriba (bottom-up). La funcién
que desempefia el sistema de control cognitivo consiste en facilitar el procesamiento del texto y la creacion de
representaciones sobre el mismo (que se almacenan en la memoria de texto episddica) mediante la activacion o seleccion
de ciertas estrategias ¢ informaciones y la filtracion o exclusion de otras innecesarias.
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1.3. TEORIAS DEL READER-RESPONSE Y DEL “ANALISIS DEL DISCURSO” Y SU
RELACION CON EL METODO SEMANTICO COGNITIVO.

Esta breve introduccion sobre como se ha considerado el papel del lector en el proceso literario
desde diferentes escuelas tedrico-literarias de finales del siglo XX, sirve como recuerdo de que la
corriente lingiiistica en la que se basara nuestro método de investigacion no es absolutamente
novedosa ni aparece aislada, sino que en gran medida comparte muchas de sus ideas con otros

modelos mas 0 menos contemporaneos.

Hace ya tiempo que tanto la Lingiiistica como la Teoria de la Literatura defienden la idea
de que la obra literaria no adquiere su estatus como tal exclusivamente por el uso especifico que se
pueda hacer de la lengua. Es decir, la desfamiliarizacion de la que hablaban los formalismos no es
parametro Unico por el que se pueda medir el caracter literario de un texto. Mas aun, la obra
literaria ha dejado de considerarse objeto estatico, aislado de autor y lector, en el que prima la
forma sobre el contenido. Cada vez con mayor frecuencia los estudiosos reivindican el caracter
dindmico de cualquier texto (convirtiéndolo en discurso) basandose en un concepto de lengua como

instrumento cuya finalidad fundamental sera la transmision de significado.

La funcién comunicativa de la lengua implica ademéds un emisor y un receptor®, cada uno
de los cuales esta dotado de un sistema cognitivo en el que se almacena informacién lingiiistica,
logica, cultural, experiencial etc., supuestamente compartida por el otro, que facilita el intercambio
de significado. El lector u oyente, por tanto, desempefia un papel primordial en el proceso
lingiiistico o literario; ya que de él depende la interpretacion o construccion de significado a partir

del texto.

Como podemos comprobar constantemente, la buena composicion literaria transciende su
momento artistico (por utilizar la terminologia de Iser) y permanentemente se actualiza en
momentos estéticos, no perdiendo por ello su actualidad. Esta capacidad de constante actualizacion
hace sospechar que la importancia de la misma no depende de los motivos artisticos intrinsecos
sino de la capacidad de la obra para crear efectos gratos al lector. La Teoria del “Reader-response
Criticism” se preocupd especialmente por estudiar el fendémeno estético, aunque en algunos
momentos el papel del lector llegd incluso a primar sobre el del propio texto (como en el caso del
Fish). A pesar de algunas posturas radicales como las de Fish y Poulet, la idea base del modelo

“Reader-response” sigue siendo valida. Algunos estudiosos posteriores (como van Dijk) siguen

% Utilizamos estos términos para abarcar las diferentes acciones lingiiisticas de las personas involucradas en el discurso,
por motivos de economia del lenguaje. No obstante, no estamos del todo de acuerdo con la voz “receptor” ya que no
recoge el papel activo del oyente o lector, por lo que a menudo se preferira la voz “lector” sin excluir de ella la
posibilidad de que el discurso se transmita de modo oral.
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reivindicando el papel del receptor-lector; y la Lingiiistica Cognitiva, en la que se fundamenta

nuestra investigacion, lo entiende como primordial en el proceso lingiiistico-literario.

Como los modelos “Reader-response” y “Andlisis del Discurso”, el soporte tedrico de
nuestro estudio considera indispensable atender a las capacidades cognitivas del lector, que
posibilitan la creacion de significado de una manera dinamica: haciendo uso de conocimientos
almacenados previamente para completar la informacion extraida del texto, asociandolos,
modificandolos o destruyéndolos a medida que discurre el texto mediante operaciones de

presuposicion y retroalimentacion.

Finalmente, y aunque la Linglistica Cognitiva no emplea la expresion ‘“‘sistemas
semiodticos” como parte de su terminologia habitual, ésta (y por tanto nuestro enfoque
metodologico) comparte con Halliday (1986) la percepcion de la realidad como conjunto de
significados. Y asume también la sistematizacion de significados comunes a un grupo social en lo
que denominamos “cultura”, como también asume el importante papel que este sistema semiotico

desempeiia en la actividad comunicativa.
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1.4. ADAPTACION DE LA NOCION DE “COMPETENCIA LITERARIA” AL ENFOQUE
COGNITIVO.

Ya hemos apuntado en la introduccion la necesidad de recuperar para la Poética Cognitiva
el término “Competencia Literaria” acufiado por Culler (1975). Pero quiza sea conveniente
proponer una nueva definicion que se adapte a los supuestos de la Lingiiistica Cognitiva sin por

ello olvidar el caracter especifico de competencia literaria.

Para ello tomemos como punto de partida la reflexion de Sperber y Wilson al formular su
teoria de la Relevancia: en igualdad de condiciones, cuanto mayor es el esfuerzo cognitivo
requerido por el estimulo, menor es su relevancia para el individuo en ese momento (Wilson y
Sperber, 2002). Pensemos ahora en lo que ocurre cuando un lector se enfrenta a un poema. Si se
trata de un lector ordinario no familiarizado con el discurso poético un poema puede llegar a
provocar efectos de rechazo, ya que el esfuerzo cognitivo que suele requerir es mucho mas elevado
que el de la lectura de textos no especializados (prensa, revistas de divulgacion, etc.). El poema por
tanto no seria “relevante” para este tipo de lectores. No ocurre lo mismo con quien se acerca al
poema con otra disposicion; para éste descubrir el significado del poema es en si mismo una
actividad deleitosa y a menudo lo menos evidente puede convertirse en los mas relevante. Asi este
segundo lector admite el poema como el desencadenante de procesos cognitivos complejos. La
actitud de este lector, al que llamaremos por el momento “lector de poesia” estard en consonancia
con la posterior reflexion de Wilson y Sperber y que constituye parte de la nocion de “relevancia
Optima”: un estimulo ostensible es de relevancia Optima para una audiencia si éste es
suficientemente relevante para que el esfuerzo de procesamiento merezca la pena (Wilson y
Sperber, 2002). Para un lector de poesia el poema puede entenderse en si mismo como un
“estimulo ostensible”’, pues es un estimulo que atrae su atencién y que crea expectativas de
relevancia. No obstante es dificil considerar que estas expectativas sean “precisas” y “predecibles”

como las surgidas a partir de los estimulos ordinarios.

Quiza también debamos concretar en qué sentido las expectativas del lector de poesia
pueden ser “precisas” y “predecibles”. La expectativas del lector de poesia prestan atencion tanto al
significado evocado por el discurso como a la forma del propio discurso. Independientemente de si
posee o no capacidad para etiquetar los posibles recursos retoricos y establecer relaciones
intertextuales o conocimientos sobre el autor y su entorno, el lector de poesia espera:

e que el discurso presente dificultades para su procesamiento
e (que el propio discurso permita establecer relaciones formales y conceptuales entre sus distintos

elementos, relaciones que faciliten o entorpezcan la construccion de significado

37



e que el discurso active en ¢l estructuras cognitivas de tipo conceptual y emocional que permitan

cubrir las lagunas de significado.

Pero ademas el lector de poesia comparte con el resto de las personas otras necesidades
cognitivas, procesos mentales y convenciones que también influyen en la creacion de expectativas
literarias:
¢ la necesidad de coherencia;

e la consideracion convencional de que las unidades formales son unidades conceptuales;

e la consideracion de la persona como centro de su propia experiencia, y por consiguiente la
creencia de que la raza humana es la mas importante en la gran cadena del mundo;

e la capacidad imaginativa del ser humano.

Podemos reformular estas cuatro ideas que parecen ser universales en tres convenciones que

influyen directamente en el proceso de lectura del discurso poético. Las definiciones de estas

convenciones han sido elaboradas a partir de las apuntadas por Culler (1975:115), donde considera

la competencia literaria en un sentido general afin al enfoque cognitivista:

1. PRIMERA CONVENCION: Las inquietudes del ser humano son las protagonistas de las

obras literarias. Convencion que se cumple en cualquier faceta de la realidad humana, donde el
ser humano se instituye como figura central.

2. SEGUNDA CONVENCION: Estas inquietudes pueden presentarse de modo figurativo. En

nuestro uso ordinario de la lengua (como en cualquier otro modo de expresion) también
empleamos estructuras de orden figurativo, como expresiones idiomaticas o refranes, que no
podemos interpretar literalmente.

3. TERCERA CONVENCION: Todas las dimensiones del discurso se dirigen hacia la

coherencia significativa. De hecho cualquier actividad humana tiende hacia la coherencia. No
actuamos sino para alcanzar un objetivo (un lugar, un objeto, una situaciéon emocional etc.) y
cuando una actividad se realiza en balde, o tratamos de buscar un sentido a la misma, o de lo

contrario la sensacion que dos inunda es de “absurdo”.

En esta Tesis Doctoral entendemos que la competencia literaria nace de una serie de
convenciones muy generales sobre la literatura, las cuales no son extrafias a la realidad cotidiana y
son resultado de procesos cognitivos ordinarios (las capacidades asociativa e imaginativa del ser
humano). La diferencia a nuestro parecer estriba en las expectativas con las que el lector
“competente” se acerca al discurso poético y su disposicion a poner en juego procesos mentales de
pensamiento ordinario que requieren un esfuerzo cognitivo mayor al habitual. Tras estas

consideraciones creemos poder ofrecer una definicion de “Competencia Literaria” que aune

7 “The Relevance theory claims that use of an ostensive stimulus may create precise and predictable expectations of
relevance not raised by other stimuli” (Wilson y Sperber, 2002).
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posturas sobre la actividad de comprension literaria. Asi definiremos “Competencia Literaria”

como:

La capacidad del lector para generar significado coherente y cohesionado a partir de un texto
literario (especialmente poético), respondiendo favorablemente ante indicaciones discursivas
complejas mediante la recuperacién de conceptos y convenciones no explicitos y la creacion de
asociaciones conceptuales y formales entre los distintos elementos del discurso,
desencadenando procesos cognitivos de construccion de significado mas elaborados y menos
predecibles que los ordinarios y, en ultimo término, generando significado con un alto grado
de relevancia en el momento de la lectura.
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Capitulo 2

Fundamentos tedricos basicos: Seméantica Cognitiva

... literary texts in all kinds of societies, often tell us at great length of worlds and people who
do not exist, of emotions and experiences which do not affect us. They dwell at length at banal
facts which we know already (death is sad, nature is beautiful, love is joyful, etc.), or they can
create patterns and play with expectations for no apparent reason at all. A theory is needed to
explain the extraordinary value and pleasure accorded to such features by very different
readers.

(Discourse and Literature, G. Cook)

2.1. ORIGENES Y POSTULADOS BASICOS DE LA LINGUISTICA COGNITIVA
2.1.1. Origenes de la Linguistica Cognitiva

La fecha del nacimiento de la Lingiiistica Cognitiva ha quedado establecida en 1987 con la
aparicion de las obras de George Lakoff (Women Fire and Dangerous Things) y Ronald Langacker
(Foundations of Cognitive Grammar: Theoretical Prerequisites). Sin embargo ya en las décadas
anteriores encontramos reflexiones lingiiisticas que se encaminan hacia esta nueva concepcion de la

lengua.

La evolucion de la disciplina lingiiistica a lo largo del siglo XX trajo consigo una
ampliacién en la nocion de lenguaje que conllevaria la inevitable intromision de la misma en otros
campos como la Psicologia, la Antropologia y la Filosofia. El cambio vino a partir de los aflos 60,
fundamentalmente de la mano de Noam Chomsky (1968, 1969a, 1969b), quien consiguié modificar
la perspectiva desde la que se observaba el hecho lingiiistico y ofrecer un modelo para estudiar no
solo la forma del discurso sino sobre todo los principios que gobiernan la creacién y comprension
de estructuras potencialmente producibles. Hasta llegar a lo que actualmente conocemos como
Lingiiistica Cognitiva, las teorias de Chomsky atravesaron cambios que generaron dos escuelas,
con las mismas bases pero con preocupaciones diferentes: la generativo-transformacional y la

semantico-generativista.

El término “cognitivo” aplicado a la lingiiistica fue utilizado por los generativistas para
marcar claramente la diferencia con la lingiiistica estructural también en boga en América. George
Lakoff y Ronald Langacker, reconocidos como padres de la Lingiiistica Cognitiva, proceden

precisamente de las corrientes generativistas®.

% Para una explicacion mas detallada de los origenes de la Lingiiistica Cognitiva véase la entrevista de J. Brockman a G.
Lakoff (Brockman, 1999).
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Mientras las obras de G. Lakoff y R. Langacker marcan el nacimiento de la Lingiiistica
Cognitiva en 1987; en 1980, George Lakoff y Mark Johnson ya estudian el hecho lingiiistico desde
un enfoque cognitivo. En el prefacio de su Metaphors We Live By (1980) cuestionan las bases
reconocidas de la lingiiistica y la filosofia occidentales, pasando por el rechazo de cualquier verdad
que hasta el momento se pudiera considerar absoluta; y aportan una nueva concepcion de la lengua
basada en la experiencia humana y en la manera en que el individuo entiende el mundo (Lakoff y
Johnson, 1980:ix-x). En esta obra los autores reconocen sus deudas con la filosofia, la
antropologia, la psicologia, y con otros lingiiistas que ya antes profundizaron en la relacion entre la
lengua y el sistema conceptual (Lakoff y Johnson, 1980:xi-xiii). Johnson y Lakoff denominaron a
esta nueva perspectiva lingiiistica experiencialismo en contraposiciéon a y como posibilidad de

conciliacion entre el objetivismo y el subjetivismo (Lakoff y Johnson, 1980:210-237).

Asi que lo peculiar de la Lingiiistica Cognitiva es que incorpora informacion de otras
disciplinas cognitivas’ y que indaga en las correspondencias entre el pensamiento conceptual, la
experiencia corporea y la experiencia lingiiistica. Segiin este nuevo enfoque, la lengua no sélo
permite la comunicacion entre los hombres sino que refleja el mundo conceptual de un individuo o
una comunidad. En Cognitive Explorations of Language and Linguistics (1998) Dirven y Verspoor
definen la perspectiva lingiiistico-cognitiva como aquella que entiende que las habilidades
cognitivas del individuo interactian con la lengua y, a la vez, se encuentran influidas por ésta:

the cognitive perspective also holds that language is part of a cognitive system which
comprises perception, emotions, categorization, abstraction processes, and reasoning. All these
cognitive abilities interact with language and are influenced by language. Thus, the study of
language, in a sense, becomes the study of the way we express and exchange ideas and
thoughts. (Dirven y Verspoor, 1998: prefacio)

? Véase la exposicion de esta idea en Lakoff (1990). También puede consultarse la obra de Ungerer y Schmid (1996),
como muestra del modo en que la Lingiiistica Cognitiva incorpora contenidos de otras disciplinas cognitivas e integra
pensamiento, experiencia sensorial y lengua. Por otro lado, es interesante sefialar en este sentido que la Lingiiistica
Cognitiva ha dado lugar recientemente a la Neural Theory of Language desarrollada principalmente en la Universidad de
Berkeley. Como muestra sirva “The Brains Concepts”, la conferencia inaugural de la 8" International Cognitive
Linguistics Conference (20-25 de julio de 2003, Universidad de la Rioja) en la que Lakoff ilustro las conexiones entre
sistema sensomotor, razonamiento y lenguaje desde la NTL Para mas informacion sobre la NTL, se puede visitar su
pagina web en la direccion “http://www.icsi.berkeley.edu/NTL/”’. La obra de Gonzélez-Marquez y Mittelberg (en prensa)
propone distintos métodos de recogida de evidencia empirica de la que se nutre la Lingiiistica Cognitiva.
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2.1.2. Postulados basicos: lenguaje, pensamiento y la construccion de significado

Entre otros postulados basicos sobre la lengua que establece la lingiiistica cognitiva,

podemos resaltar algunas ideas fundamentales de las que ésta parte.

La primera es que el individuo percibe el significado de modo experiencial, mediante el
contacto con la realidad que lo rodea y con el nucleo social lingiiistico-cultural en el que se ha
educado. El significado se adquiere a través de dos tipos de experiencias:

e Corporales (sensoriales y orientacionales): el significado surge de la interaccion del individuo
con la realidad fisica, interaccion que condiciona los esquemas mentales basicos en los que se
asentaran otro tipo de conocimientos y significados.

e Sociales: el significado de una palabra o de una expresion idiomatica se comprende y adquiere
tras haberse cruzado con ella en diferentes ocasiones y en contextos concretos que faciliten la
deduccion del mismo, labor en la que desempefian un papel fundamental los “esquemas de
imagen” (véase apartado 2.3.) derivados de la experiencia sensorial del individuo.

Los términos experiencialismo y realismo experiencial remiten precisamente al énfasis de la

Lingiiistica Cognitiva en el componente sensorial y orientacional durante el proceso de

conceptualizacion.

En The Body in the Mind (1987), Mark Johnson hace hincapié en la importancia de la
experiencia sensorial y orientacional como base para la conceptualizacion. Explora el papel que
desempena el cuerpo en la creacion de significado. Johnson entiende que partiendo de significados
primarios fruto de experiencias fisicas, el individuo extrae “esquemas de imagen” para, a través de

la proyeccion de estos esquemas de imagen, construir significados mas elaborados y especificos.

Para estos autores el significado es de naturaleza cognitiva, se forma a partir del contacto
del individuo con el mundo real, pero no mantiene una equivalencia cientifica y objetiva con el
mismo, por lo que se separan del objetivismo que considera las experiencias como ajenas a los
objetos en si mismos. Johnson, por ejemplo, afirma a este respecto: “... contrary to objectivism, I
focus on the indispensability of embodied human understanding for meaning and rationality”
(Johnson, 1987:xv). Asi, los conceptos no son invariables, autosuficientes y cerrados; sino
producto de la interaccion del individuo con su entorno, y fruto de ciertos procesos mentales
de asociacion. Por tanto seran susceptibles de modificacion a medida que nuestra experiencia y

conocimiento del mundo vayan aumentando.

Frente a las teorias objetivistas del significado, Lakoff y Johnson entienden que el
individuo observa los objetos desde una perspectiva subjetiva, no como entidades separadas con

propiedades inherentes, sino como entidades significativas en la medida en que el individuo
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interacciona con ellas (Lakoff y Johnson, 1980:230). Nuestra comprension del mundo surge, segin

los experiencialistas, de la siguiente manera:

1. Nuestra naturaleza fisica individual y nuestro entorno fisico y cultural imponen una estructura
en nuestra experiencia (en términos de dimensiones fisicas) que varia dependiendo de las
culturas. Imponen, por tanto, una forma concreta de percibir el mundo y dirigen nuestra
atencion hacia aspectos determinados del mismo, y no hacia otros.

2. La experiencia de ciertos modelos recurrentes nos guia hacia la formacién de categorias
gestalticas™ configuradas a partir de dimensiones experienciales. Por ejemplo, en nuestra nifiez,
a través del contacto asiduo con seres vivos animados distintos al hombre, creamos la categoria
“animal”, integrada por diversas dimensiones derivadas de nuestro conocimiento intuitivo
(forma, comportamiento, relacion con el hombre y con otros animales, sonido que emite etc.) y
al que asignamos un miembro prototipo: por ejemplo “el perro”.

3. Finalmente esos “conjuntos de dimensiones” o gestalts son los que dotan de coherencia a
nuestro mundo. Entendemos las nuevas experiencias a través de las categorias y estructuras
conceptuales que almacenamos en nuestra cognicion y que proceden a su vez de nuestra
interaccion previa con el entorno.

Esta perspectiva subjetiva a través de la cual se observa el mundo queda posteriormente reflejada

en el uso del lenguaje humano determinado en cada caso por nuestra experiencia personal del

mundo y por las estructuras conceptuales que se han logrado afianzar en el ambiente cultural que

nos rodea.

Mas recientemente, en Cognitive Explorations of Language and Linguistics (1998) Dirven
y Verspoor apoyan esta vision experiencialista de la lengua al afirmar:
We consider ourselves to be at the centre of the universe, and everything around us is seen
from our point of view. This egocentric view of the world also shows in our use of language
(Dirven y Verspoor, 1998:5, sic).
A la vez, con el término realismo experiencial se expresa también lo que esta corriente
comparte con el objetivismo: a) el compromiso con la existencia de un mundo real, b) el
reconocimiento de que la realidad impone ciertos limites en los conceptos, ¢) una concepcion de la

verdad que va mas alld de la coherencia interna, y d) el compromiso con la existencia de un

conocimiento estable del mundo (Lakoff, 1997:xv).

Para Lakoff y para Johnson el pensamiento ademas de ser experiencial, es de naturaleza
imaginativa en cuanto que existen conceptos que no estan directamente fundamentados en la

experiencia. The Body in the Mind (1987) pretende ser una apologia no solo de la naturaleza

1% Lakoff y Johnson definen gestalt como “the complex of properties occurring together” que se afectan mutuamente y en
consecuencia se percibe como un todo, y no como la suma de sus partes (Lakoff y Johnson, 1980:70-71).

43



experiencial del lenguaje, sino también del papel que desempefia la imaginacion en la creacion de
significado:

Without imagination, nothing in the world could be meaningful. Without imagination, we

could never make sense of our experience. Without imagination, we could never reason toward

knowledge of reality. (Johnson, 1987:ix)
La imaginacién de la que Lakoff y Johnson hablan no debe entenderse al modo romantico y
subjetivista, sino como capacidad mas cercana a la intuicion. La imaginacion se entiende como una
capacidad comun a todos los individuos y empleada constantemente en la creacion de significados
cotidianos, especialmente significados o conceptos que tienen un caracter figurativo y trascienden
“the literal mirroring, or representation of external reality” (Lakoff, 1997:xv). Mediante esta
capacidad imaginativa se hacen accesibles al lector u oyente no sélo expresiones idiomaticas que
trascienden su significado literal, sino también otras expresiones cotidianas como l0s precios suben

. r 11
que hacen uso de lo que denominan “metafora conceptual” .

Desde dos puntos de vista diferentes: uno experiencialista y otro mas proximo al innatismo
(Langacker, 1993:4), Lakoff y Johnson por un lado, y Langacker por otro estan de acuerdo en la
importancia de los esquemas de imagen o esquematizacion en la construccion de significado. Los
esquemas de imagen se entienden como la estructura abstracta de un concepto. Johnson y
Lakoff se refieren a ellas fundamentalmente al hablar del proceso metaférico. Langacker, por su
parte, las considera esenciales en el proceso de adquisicion lingiiistica; ya que entiende la
comprension y aprehension de un vocablo como producto de un fendmeno cognitivo basado en dos
procesos la descontextualizacion y la esquematizacion (o configuracion de una estructura a través

de la abstraccion de aspectos comunes).

Otra idea esencial de la Lingiiistica Cognitiva es que la funcion ultima del lenguaje es
expresar significado. Desde la Gramatica Cognitiva Langacker concibe la funcion semiologica
como la funcion basica del lenguaje. El lenguaje se considera instrumento dindmico de transmision
de significado que se crea a partir del pensamiento, y por tanto de la relacion de un grupo de
individuos con su entorno. Langacker consigue reconciliar la organizacion estructural de una
lengua con su funcidén. Afirma que la estructura gramatical surge de manera organica a partir de
procesamientos cognitivos que generan una organizacion lingiiistica unificada y transmisora de
significado (Langacker, 1987:1) Asi, observa la gramética como la representacion formal de
estructuras conceptuales y las construcciones linguisticas como “construals”, resultado de
fendmenos cognitivos de creacién de significado mediante la combinacioén de conceptos y nociones

de orientacion. Langacker entiende por construccion gramatical cualquier estructura de tipo

' En Metaphors We live By (1980). Véase explicacién de la metafora conceptual en la seccion 2.5. de este capitulo.
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morfologico, 1éxico o sintactico y considera que las construcciones gramaticales son de naturaleza

simbolica (la representacion formal de estructuras semanticas).

Partiendo de estos supuestos basicos de la lengua, Langacker en Grammar and
Conceptualization enumera una serie de destrezas cognitivas propias del hombre que permiten el
reconocimiento y la creacion de significados a través de la lengua. Langacker identifica la
capacidad del individuo para (Langacker, 1999:3):

1. experimentar situaciones concretas
comparar experiencias
discriminar los rasgos especificos de cada experiencia (categorizar)

abstraer rasgos comunes de diversas experiencias (esquematizar)

A

dirigir nuestra atencion hacia elementos especificos (ver el mundo en términos de figura y
fondo)

establecer relaciones entre unidades y entender las unidades en conexion unas con otras

agrupar elementos y tratarlos como una sola unidad

crear nombres abstractos (conceptual reification)

A S P S

trazar itinerarios a través de una estructura compleja (mental scanning).

Todas estas ideas de las que parte la Lingiiistica Cognitiva han dado lugar a diferentes
lineas de investigacion. En nuestra Tesis Doctoral trabajaremos sobre algunas de ellas, integradas
bajo el nombre genérico de semantica cognitiva'®, denominacion que en la practica también
concede gran importancia a la dimension formal del hecho lingiiistico-comunicativo. Nuestra
exposicion tedrica comienza en la seccion 2.2. refiriéndose a las teorias de Lakoff, Langacker y
Fillmore sobre la construccion de significado. Posteriormente nos centraremos en las teorias en las
que se fundamenta nuestra investigacion: la Teoria del Experiencialismo y la Esquematizacion
(seccion 2.3.) la Teoria de los Espacios Mentales desarrollada por Fauconnier (seccion 2.4.) y la
Teoria de la Met&fora Conceptual segun Lakoff, Turner y Johnson (seccion 2.5.). Para terminar, en
el Capitulo 3 desarrollaremos la teoria que mas directamente motiva nuestro método de
investigacion: la Teoria de la Integracion Conceptual elaborada conjuntamente por Fauconnier y
Turner y enriquecida por las aportaciones de otros investigadores (entre los que destacan los

espafioles A. Barcelona y F. Ruiz de Mendoza).

12 Aceptamos el empleo de esta expresion por parte de Cuenca y Hilferty en su Introduccién a la Lingiiistica Cognitiva
(1999:23).
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2.2. SEMANTICA COGNITIVA

Cuando a principios del siglo XX Saussure pronunciaba sus lecciones de Lingiiistica
General, present6 su teoria sobre el signo linglistico distinguiendo en él dos componentes: uno
formal (o significante) y otro conceptual (o significado). Entre las caracteristicas del signo,
Saussure apuntd que el significante no se refiere a una realidad extra-lingiiistica, sino a un concepto
mental: “Lo que el signo lingiiistico une no es una cosa y un nombre, sino un concepto y una
imagen acustica” (Saussure, 1973:128). Por otro lado, hizo hincapié en el caracter arbitrario del
signo, fruto de la convencion: “En efecto, todo medio de expresion recibido de una sociedad se
apoya en principio en un habito colectivo o, lo que viene a ser lo mismo, en la convencion.”

(Saussure, 1973:131). En Lingiiistica Cognitiva la dicotomia significante/significado va mas alla.

Para los cognitivistas (o experiencialistas) el polo fonologico de un enunciado no activa un
polo semantico unico, invariable y limitado. Consideran mas bien que el significado de un
enunciado se encuentra condicionado por la estructuracion global de la mente del hablante de una

. . . . . 1
lengua, es decir, por el tipo de conexiones que se realizan entre los diferentes conceptos mentales'”.

Por otro lado, los cognitivistas consideran la Semantica inseparable de la Pragmatica. La
estructuracion conceptual de nuestro pensamiento viene determinada por nuestra experiencia real
en el mundo y se traduce simbdlicamente en la lengua que utilizamos. Dirven y Verspoor (1998)
sefialan por ejemplo el empleo de expresiones deicticas (then, there, now, here, you, 1) como
evidencia del egocentrismo del individuo, puesto que la interpretacion de las mismas depende de la
situacion en que se emplee. Es decir, dependen de la relacion existente entre el hablante y la cosa
referida. También apuntan el hecho de que el ser humano suele adquirir la maxima importancia en
los acontecimientos en los que se ve involucrado, frente a la relativa importancia que tienen el resto
de cosas y seres que participan en la situacion. En este caso el egocentrismo se puede observar en la
formacion de oraciones, ya que si un ser humano participa en un acontecimiento, éste suele

aparecer en primer término en la oracidon, como sujeto (Dirven y Verspoor, 1998:6).

En concreto, los cognitivistas subrayan la importancia del cuerpo humano “como foco
central de la experiencia” y por tanto condicionante primordial de la conceptualizacion. Asi,
podemos hablar del “caracter corporal”'* (embodiment) del pensamiento, y por tanto de la lengua,

instrumento en el que se actualiza nuestro pensamiento.

El “caracter corporal” de la lengua supone, para los experiencialistas, que una expresion

lingiiistica, cuando es recibida por un individuo, activa no un significado determinado en

13 Esta idea se desarrolla especialmente en Langacker (1990).
14 Utilizamos la traduccion de Cuenca y Hilferty (1999:15).
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correspondencia absoluta con una entidad real, sino estructuras de conocimiento de naturaleza
“enciclopédica” almacenadas en la mente del receptor. Asi, en Women, Fire and Dangerous
Things, Lakoff habla de la naturaleza gestaltica del pensamiento:

Thought has gestalt properties and thus is not atomistic; concepts have an overall structure that
goes beyond merely putting together conceptual “building blocks” by general rules. (...) The
efficiency of cognitive processing as in learning and memory, depends on the overall
structures of the conceptual system and on what the concepts mean. Thought is just more than
the mechanical manipulation of abstract symbols.
(Lakoff, 1997:xiv-xv)
Los términos que se han acufiado para definir estas estructuras de conocimiento son diversos. S6lo
mencionaremos por ahora tres: modelos cognitivos de G. Lakoff, dominios cognitivos de Langacker
y marco de Fillmore. Estos términos expresan nociones aproximadamente equivalentes pero con
algunas diferencias por lo que, como veremos, los tres seran necesarios en la exposicion de nuestro

analisis del discurso poético de Seamus Heaney.

La dicotomia saussureana significante/significado se queda corta cuando Saussure afirma
que lo que el signo lingiiistico une es un concepto y una imagen acustica. No solo porque el
concepto en si resulta ser mucho mas rico que una simple representacion conceptual espejo de una
imagen real. El término modelo cognitivo, elaborado por Lakoff en Women, Fire and Dangerous
Things (1987), pretende recoger esta diferenciacion. Segun esta teoria, cuando un vocablo aparece
en un discurso, activa en la mente del receptor todo un conjunto de significados y asociaciones
mediante los cuales se define un concepto: nos encontramos ante un “modelo cognitivo”. El
modelo cognitivo es de base psicoldgica y no una representacion objetiva de la realidad, sino que
“abarca todas las representaciones cognitivas almacenadas que pertenecen a un campo
determinado” (Ungerer y Schmid, 1996:47). Los modelos cognitivos se crean progresivamente a
partir de la experiencia del individuo y de su conocimiento del mundo, y en gran medida son
subjetivos y convencionales, aunque no totalmente. En cuanto que nacen de la experiencia son
relativamente objetivos; en cuanto que quien lo experimenta y lo crea es un individuo (que tiene
capacidad para relacionar experiencias y conocimientos nuevos con otros antiguos y para relacionar
entre si experiencias de diferentes tipos) los modelos cognitivos son abiertos y subjetivos, estan
interrelacionados, tienden a construir redes y son omnipresentes. Esta capacidad de interrelacion y
omnipresencia, asi como la convencionalizacion de la que muchos de ellos dependen, permiten al
individuo comprender su experiencia y razonar sobre ella de manera inconsciente (Lakoff y Turner,
1989:64). Los modelos cognitivos dependen en gran medida de la experiencia colectiva de un

grupo de individuos'® dando lugar, a menudo, a Modelos Culturales o Modelos Cognitivos

15 i, por ejemplo, nos encontramos con la palabra “articulo” dentro de un discurso determinado, ésta activara
inmediatamente un significado multidimensional determinado por el contexto en el que se ubique. Si, supongamos, el
vocablo aparece en un folleto de unos grandes almacenes, el contexto se encontrard creado mediante conceptos como
“compra”, “venta”, “precio” ...; y la acepcion del vocablo articulo correspondera aproximadamente a la de: “elemento

que forma parte de la cadena compra-venta por el que pagas un precio determinado previamente y pasa a ser parte de tu
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Idealizados (MClIs); y por lo tanto no son absolutamente universales'® (Lakoff y Turner, 1989:66).
Actualmente se emplea unicamente el término “Modelo Cognitivo Idealizado” de manera mas
genérica, abarcando las nociones incluidas en el término “modelo cognitivo”. A pesar de que es un
término ampliamente utilizado desde los afios 80, s6lo en 2004 Ruiz de Mendoza aporta una
definicon sistematica del mismo:
Un MCI es una estructura cognitiva idealizada con el fin de apoyar tareas de comprension y
razonamiento. Su funcioén es la de representar la realidad desde cierta perspectiva. Es un
término que designa cualquier concepto construido sobre la base de nuestro conocimiento del
mundo.

Los dominios cognitivos de Langacker son contextos'’ que caracterizan una unidad
semantica (Langacker, 1987:147). Croft en ‘The Role of Domains” define ¢l dominio de modo
similar: “a semantic structure that functions as the base for at least one concept profile (typically
many profiles)” (Croft, 1993:339). Aunque en el ensayo Croft se centra en la funcion desempefiada
por el dominio en la oracion gramatical, su definicion puede aplicarse a estructuras semanticas mas
generales. La idea de la que parte Croft, tomada de Langacker es que todo concepto (“a semantic

structure symbolized by a word”, Croft, 1993:338) se define en relacion con lo que éste

presupone’®.

El término marco (frame) se remonta a los afios 70, cuando Fillmore lo introduce en los
estudios lingiiisticos, adoptado de otras disciplinas como la Sociologia y la Psicologia. En sus
ensayos de este periodo Fillmore utiliza este término junto con el de “escena” (scene) asignandolos
significados diferentes, aunque ambos en el plano cognitivo:

It is reasonable to wonder why it is necessary to have two categories, i. e. both scene and
frame, where one might be considered sufficient. The reason I distinguish the two is that very
often there are perfectly well understood aspects of scenes, even quite familiar scenes, for
which the speaker, or a given speaker, has no linguistic encoding options within the frame that
is most directly activated by that scene. (Fillmore, 1977:66)

propiedad”. Otro modelo cognitivo activado por la palabra “articulo” en un contexto académico-universitario puede ser:
“texto de numero de paginas variable que aparece publicado en una revista de investigacién y que aporta algo nuevo al
campo de la investigacion en cuestion”.

16 A pesar de la importancia de las experiencias individuales y de comunidad en la creacién de modelos cognitivos, en
una entrevista con Roberta Pires de Olivera Lakoff confirma su creencia en la existencia de conceptos universales: “yes,
there are universal concepts. There are universal metaphors, universal aspects of language, because we all have very
similar bodies and our physical experiences in the world are very similar. Those are where universals come from” (Pires
de Olivera, 2000:27).

7 El contexto en Lingiiistica Cognitiva se define como “una representacién cognitiva de la interaccién entre conceptos”
(Ungerer y Schmid, 47). Cuando en el presente trabajo se emplee el término se hara respetando el significado sugerido
por Ungerer y Schmid.

'® En su modo més sencillo, Langacker expone el ejemplo de los conceptos CIRCULO y ARCO (Langacker, 1987:184).
El concepto “circulo se define en relacion con el concepto “espacio” por lo que el “espacio” sera la base para el concepto
que en ¢l se perfila: “circulo” (perfil). Del mismo modo, para el perfil “arco” el concepto base serd “circulo”. La base
sobre la que otro concepto se perfila es lo que Langacker y Croft denominan “dominio”. La misma organizacion
conceptual tiene lugar en otros casos menos facilmente apreciables. Por ejemplo Cuenca y Hilferty ilustran la nocién de
dominio cognitivo atendiendo a la unidad semantica rodilla (Cuenca y Hilferty, 71). En este caso el vocablo “rodilla”
activa diferentes dominios cognitivos que forman la base sobre la que el perfil “rodilla” se configura: 1. la parte del
cuerpo en la que se ubica el objeto: pierna; 2. su caracteristica esencial: flexibilidad; 3. su finalidad tltima: locomocion;
4. su asociacion con otras partes del cuerpo de caracteristicas similares: articulaciones.
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Lo que Fillmore entiende por “escena” es la representacion mental de una situacién'’: los
elementos que toman parte en ella y el modo en que éstos se interrelacionan. El marco consiste en
las “opciones lingliisticas” que posee el individuo para referirse a esa escena, es decir, el
vocabulario que conoce para designar los elementos y sus relaciones, asi como las estructuras
gramaticales que es capaz de activar para referirse a tal situacion (Fillmore, 1977:63). Por lo tanto,
el marco depende de la escena, pero es probable que el individuo no posea absolutamente todo el
vocabulario relacionado con esa escena. Asi, el marco correspondiente a una escena puede
modificarse y ampliarse a medida que el individuo adquiera conocimientos 1éxicos y gramaticales

relativos a esa escena.

En afios posteriores se produce un cambio en relacion con este concepto. En “Frame
Semantics” (1982) C.J. Fillmore define “marco” como cualquier sistema de conceptos
relacionados de tal manera que para comprender uno de ellos se debe comprender la estructura
completa en la que se integra (Fillmore, 1982:111)* Parte de la base de que existen situaciones
determinadas que suelen entenderse desde una perspectiva convencionalizada®'. Situaciones
convencionales que configuran marcos cognitivos son: una clase, una conversacion telefonica, un
concierto de rock, un viaje en avion etc. Pero el término “marco” también se puede utilizar para
designar un conjunto de conceptos en situaciones mucho mas concretas como en la de “dar algo a
alguien” o “ir a algun sitio” en la que la relacion entre los elementos es menos compleja. Este
ultimo empleo del término da lugar a que se aplique al estudio de construcciones sintacticas

concretas.

En 1992 Fillmore y Atkins definen “marco” como estructuras cognitivas que se encuentran
configuradas por los conocimientos relativos a aquellos conceptos que se estan transmitiendo a
través de la palabra®, nocién aparentemente similar a la de dominio cognitivo, aunque en la

practica lingiiistica con un alcance mucho mas reducido. Asi, aunque el concepto “marco” es de

1 “Any kind of coherent segment, large or small, of human beliefs, actions, experiences or imaginings” (Fillmore,
1977:63).

2% En el mismo ensayo Fillmore concluye:

A ‘frame’, as the notion plays a role in the linguistic meaning, is a system of categories structured in accordance

with some motivating context. Some words exist in order to provide access to knowledge of such frames to the
participants in the communication process, and simultaneously serve to perform a categorization which takes
such framing for granted. (Fillmore, 1982:119).

2! Fillmore utiliza el ejemplo del concepto “soltero” (= hombre adulto no casado) y observa cémo el término no tiene
sentido si lo aplicamos al Papa o a Tarzan. La razon, dice, yace en que estas personas no se encuentran dentro de la
situacion convencionalizada de que el hombre y la mujer han de unirse en matrimonio. El concepto de “matrimonio” es
un marco en el que se establecen unos elementos determinados (hombre, mujer, autoridad religiosa o civil) y unas
relaciones entre estos (compromiso, union); y los elementos “Papa” o “Tarzan” estan excluidos del mismo.

22 «“knowledge presupposed for the concepts encoded by the words” (Fillmore y Atkins, 1992:75),
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naturaleza cognitiva, sus origenes fueron 1éxico-gramaticales y esto contribuye a que con él se haga

L, . 23
referencia solo a contextos muy determinados™.

Aunque los tres términos dominio cognitivo, modelo cognitivo y marco hagan referencia a
conceptos similares, es el de Lakoff “modelo cognitivo” y concretamente el de “Modelo Cognitivo
Idealizado” (MCI) el que ofrece un mayor alcance, puesto que transciende los contextos inmediatos
en los que las unidades conceptuales se enmarcan, sin embargo seguiremos empleando los otros

dos términos (“dominio cognitivo” y “marco”**

). Otros dos conceptos que trataremos mas adelante
y que se encuentran en estrecha relacion con los anteriores son el de esquemas de imagen y el de
espacios mentales. Ambos conceptos desempefian un papel fundamental en la presente Tesis
Doctoral por lo que se consideraran con mayor detenimiento en este capitulo (secciones 2.3.y 2.4.

respectivamente).

Las teorias que vamos a abordar a continuacion han sido seleccionadas de entre las
desarrolladas por la semantica-cognitiva, por su posibilidad de aplicacion al estudio de textos
literarios, ya que nacen de la preocupacion por demostrar que en la lengua cotidiana se hace uso de
recursos figurativos. Estas teorias asumen que los mecanismos de producciéon y comprension del
lenguaje comun se basan en la capacidad creativa de la mente. En su empefio por demostrar este
postulado, en la mayor parte de los analisis lingiiistico-cognitivos se ha hecho hincapié¢ en que el
material abordado sea de naturaleza no literaria. Pero en nuestro caso (aprovechando los
descubrimientos de estas teorias) nos ocupamos de un terreno escasamente estudiado desde esta
perspectiva: el discurso literario. La secuencia de exposicion de estas teorias en nuestra Tesis
Doctoral no responde a cuestiones cronoldgicas sino que busca mostrar la coherencia entre todas

ellas.

2 Junto a la nocién de marco, Fillmore se refiere a la de perspectiva que es producto de nuestra habilidad para dirigir
nuestra atencion hacia aspectos concretos de la experiencia. En 1985 Sanford ya argumenta que el hecho de dirigir
nuestra atencion hacia algo concreto es una estrategia necesaria en la cogniciéon humana: la atencion funciona
selectivamente permitiendo asi el procesamiento de la informacion, ya que el sistema de procesamiento tiene una
capacidad limitada. (Sanford, 1985:71)

2 En este Tesis Doctoral emplearemos el término “marco” pero no con el significado expuesto por Fillmore, sino con el
sefialado mas recientemente por la Teoria de la Integracion Conceptual.
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2.3. EXPERIENCIALISMO Y ESQUEMATIZACION: EL “ESQUEMA DE IMAGEN”

En 1932 Bartlett demostr6 empiricamente que la percepcion, comprension y memoria del
individuo se encuentran condicionadas por sus conocimientos previos. Bartlett definio el
conocimiento como una organizacion activa de reacciones pasadas, 0 experiencias pasadas que,
debemos suponer, operan en cualquier respuesta orgénica bien adaptada (Bartlett, 1932:10),
exponiendo asi el fundamento cientifico en el que se fundamentara luego la Lingiiistica Cognitiva.
El término “esquema” fue acufiado por Bartlett en 1932 para referirse a la unidad basica de
organizacion del conocimiento en la mente del individuo™. Esta nocién de esquema (que no seré la
que utilicemos en nuestra investigacion) parece abarcar las nociones de “dominio cognitivo” y
“modelo cognitivo”. Para que no exista confusion entre el concepto bartlettiano de esquema y el

que ahora expondremos, utilizaremos siempre el término “esquema de imagen”.

El término esquema de imagen, utilizado bastante libremente por la Lingiiistica Cognitiva,
engloba nociones muy diversas que no corresponden exactamente con la de Bartlett®®. La mas
rudimentaria fue expuesta por Lakoff y Turner en More than Cool Reason (1987:97-100), quienes
no ofrecen una definicion clara pero si apuntan algunas caracteristicas esenciales:

1. son estructuras esqueléticas de conceptos;

2. estan intimamente relacionadas con la experiencia senso-motriz;

3. se emplean parea estructurar tanto escenas fisicas como dominios abstractos.;

4. son de gran utilidad en la creacion de metaforas, pues gracias a ellas conceptos abstractos se
entienden a través de la estructura de conceptos concretos.

Los experiencialistas son conscientes de que nuestras necesidades de ahorro cognitivo nos obligan

a estructurar los conocimientos haciendo uso de la esquematizacion, es decir, de la basqueda de

rasgos genéricos facilmente apreciables que nos permitan crear categorias. Reconocen también que,

a pesar de existir diferencias culturales y fisicas entre personas de diferente origen, como norma

general todos poseemos rasgos bioldgicos comunes que nos permiten apreciar la realidad a través

de los sentidos (incluido el de la orientacion) los cuales facilitan la creacion de esquemas senso-

motrices. Y llegan al convencimiento de que la construccion de esquemas de imagen se encuentra

%5 Hasta los afios 70 esta teoria de Bartlett no tuvo repercusién, pero posteriormente dio lugar a diversas investigaciones
en el campo de la cognicion humana. Discourse Analysis (1994) de Guy Cook es un ejemplo claro de la influencia de la
Teoria del Esquema en el campo de la Literatura. Elena Semino resume asi los rasgos principales de la teoria del
esquema:
The main tenet of schema theory is one that has become common place in cognitive psychology and beyond: that
comprehension crucially depends on the availability and activation of relevant prior knowledge. In other words,
we make sense of new experiences - and of texts in particular - by relating the current input to existing mental
representations of entities and situations that we have experienced in the past. This is what the notion of schema
tries to capture: a portion of background knowledge containing generic information about a particular type of
object, person, setting or event (Semino, 1995:82)

%6 Turner (1996:22-25)ofrece un resumen de las lineas de investigacion mas sobresalientes en este sentido.
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basicamente determinada por estas experiencias sensoriales y motrices comunes a todos los seres
humanos. Asi lo recogen los trabajos de M. Johnson (1987), M. Turner (1991), y Lakoff y Johnson
(1999).

Segun el Experiencialismo, la percepcion del mundo a través de los sentidos (incluido el de
la orientacion) nos conduce a la creacion de esquemas de caracter senso-motriz: como los esquemas
de VERTICALIDAD, RECINTO o LUGAR DELIMITADO, que se originan a partir de las
distintas experiencias espaciales. No obstante, los esquemas de imagen no se quedan Ginicamente en
la experiencia senso-motriz, sino que inconscientemente son empleadas por el ser humano en la
conceptualizacion de nociones abstractas como estados mentales o fisicos. Asi, los enunciados en
inglés “in love” o “out of danger” son expresion de nuestra conceptualizacion de las nociones
abstractas de “amor” o “peligro” en términos de nociones concretas a través del empleo de los

esquemas de imagen RECINTO o LUGAR DELIMITADO.

Desde el punto de vista de la comprension, el empleo de esquemas de imagen es un recurso
optimo para la reconstruccion de significado. En su busqueda de coherencia, el oyente o lector
necesita descubrir el modo en que ciertas imagenes senso-motrices son compatibles con los
conceptos abstractos y abstrusos a los que aparecen asociadas en el discurso (como en el caso de
“in love” o “out of danger”). Asi, con ayuda de su capacidad imaginativa, el oyente o lector intenta
acomodar tales imagenes senso-motrices a los conceptos abstractos o abstrusos con los que se
asocian. Esto da lugar a que los conceptos en cuestion adopten la estructura esquematica de la
imagen concreta (en este caso la de RECINTO), estructura que en ultimo término condicionara

muy probablemente el modo en que se procesa el resto del discurso.

La nocién mas general de “esquema de imagen” y, para los efectos mas practica, fue
expuesta por Johnson en The Body in the Mind (1987) donde entiende el esquema como estructura,
forma o regularidad recurrente en actividades de accidn, percepcion y concepcion; estructuras
continuas que empleamos para organizar nuestras experiencias y posteriormente comprenderlas
(Johnson, 1987:29). Seglin esta definicion, los esquemas de imagen no son imagenes visuales o no
tienen por qué serlo, y no tienen por qué asociarse exclusivamente con una experiencia fisica o con
entes concretos. Pero son a priori fruto de nuestra experiencia sensorial del mundo y de nuestra
experiencia como seres pertenecientes a una determinada sociedad. Dicho de otro modo, se trata de
estructuras abstractas que identifican los rasgos recurrentes presentes en nuestros conocimientos
especificos sobre el mundo, y facilitan su organizacién en categorias mentales. Siguiendo a
Johnson (1987), Santos y Espinosa (1996:23) definen el esquema de imagen como un “complejo

unificado de propiedades que organizan nuestra experiencia y comprension y manifiestan una pauta
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repetida”. Johnson®’, junto con otros lingiiistas posteriores, proponen una serie de esquemas de
imagen basicos que intervienen en nuestros procesos de comprension del mundo, algunos de ellos

aparecen recogidos en la siguiente lista.

RECIPIENTE O CONTENEDOR CENTRO/PERIFERIA
LUGAR DELIMITADO PARTE/TODO
VERTICALIDAD FUERZA

CAMINO EQUILIBRIO
ENLACE SIMETRIA

Como veremos en el apartado 2.5. y el capitulo 3 de la Primera Parte, los esquemas de
imagen son necesarios para la creacion de metaforas y el desarrollo de procesos de integracion
conceptual. En nuestra aplicacion practica sobre material poético seguiremos la nocion “esquema
de imagen” propuesta por M. Johnson (1987) y, sin olvidar su caracter basicamente Senso-motriz,
observaremos como los esquemas de imagen son una herramienta cognitiva indispensable en los

procesos creativos (tanto autorial como de comprension).

%7 Johnson ofrece una lista méas completa que recoge los esquemas de imagen a su entender méas importantes (1987:126) a
la vez que reconoce el caracter abierto de la misma.
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2.4. LA TEORIA DE LOS ESPACIOS MENTALES

The folk-theoretical illusion that each expression of language has a meaning that we all
retrieve in basically the same way allows interlocutors to interact under the impression of
mutual comprehension when in fact they may be engaged in quite different mental-space
constructions.

(Fauconnier, 1997:160)

Cuando una persona se dirige a otra la primera entiende que la segunda comparte con ella
ciertos conocimientos comunes sobre el mundo; por lo que emitird su enunciado de manera
econdémica. El emisor s6lo aludira a la parte del dominio cognitivo (DC) que es relevante en la
transmision de informacion®®. Hablando de una cena en un restaurante alguien puede decir: ”jQué
disgusto cuando vi la cuenta!”®. No es necesario que el emisor dé todos los detalles sobre: como
después de cenar el camarero trae la cuenta al cliente; como en la cuenta se establece la cantidad
que hay que pagar por el servicio y por los alimentos consumidos; como después de recibir la
cuenta el cliente debe pagar esa cantidad etc. El receptor del mensaje, que comparte todos estos
conocimientos sobre el DC “restaurante” construye una estructura cognitiva (un espacio mental) en
la que participa no s6lo la informacion procedente del mensaje, sino también aquella procedente del
DC “restaurante” que sea coherente con la informacién explicita en el mensaje. Fauconnier y
Sweetser lo expresan asi en “Cognitive Links and Domains: Basic Aspects of Mental Spaces™:

Far from naming entities purely on the basis of the independent properties or actions in the
world, we often name them on the basis of cognitive and experiential connections which we
think will enable our interlocutor to achieve the desired referent. (Fauconnier y Sweetser,
1996:7)

Partiendo del principio de la economia del lenguaje, la teoria de los espacios mentales®
desarrolla la idea de que las expresiones lingiiisticas no contienen significado en si mismo, sino que
nos guian en la construccion de significado en el plano cognitivo. La interpretacion del mensaje
depende de los conocimientos del receptor sobre el DC activado por la informacion explicita; y a la
vez, el propio mensaje guia la configuracion de una nueva estructura cognitiva (espacio mental) en
el que se integran tanto la informacion explicita como la implicita. Es decir, los MClIs y DCs
conforman el trasfondo desde el cual se extrae la informacidon necesaria para descodificar una
expresion lingiiistica. Y la expresion en si actuara como guia en la extraccion y elaboracion
posterior de esta informacion, en lo que Fauconnier denomina “espacios mentales” (Fauconnier,

19994, e.o. 1985).

28 En relacién con esta hipotesis véase la obra de Wilson y Sperber sobre la Teoria de la Relevancia en Sperber & Wilson
(1995).

* A lo largo de esta seccion los enunciados iran precedidos de un numero, con el fin de que sea mas sencilla su
identificacion cuando volvamos a referirnos a ellos.

30 Fauconnier, G. 1994. (e.0.: 1985) Mental Spaces: Aspects of Literary Meaning Construction in Natural Language.
Cambridge: Cambridge University Press.
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Un espacio mental no corresponde a un MCI o a un DC, aunque los utiliza para su
configuracion. Fauconnier admite la existencia de estas estructuras cognitivas, pero siempre como
estructuras con independencia absoluta del texto. La aportacion de Fauconnier consiste en postular
la existencia de otras construcciones cognitivas creadas a partir del discurso lingiiistico, aunque no
totalmente configuradas por él: el discurso guia la creacion de espacios mentales, pero las
estructuras cognitivas (dominios, modelos) juegan un papel fundamental en tal creacion. Asi,
Fauconnier entiende los espacios mentales como construcciones cognitivas temporales
configuradas segin las directrices aportadas por las expresiones lingiiisticas del discurso,
directrices que a su vez activan Dcs y MCIs, que por contra son estructuras cognitivas

relativamente permanentes y estables (Fauconnier, 1994:16).

Fauconnier deja bien claro en “Domains and Connections” (1990) y en Mental Spaces
(1994)*" que los espacios mentales son estructuras no permanentes que tienen lugar en la cognicion
del individuo. Son distintas a las estructuras lingiiisticas, y a los DCs y MClIs que nos ayudan a
comprender el mundo. Los espacios mentales actian de intermediarios entre la expresion
lingiiistica (o cualquier otro tipo de forma expresiva humana) y nuestra representacion cognitiva
del mismo. La teoria de Fauconnier se suma asi a la de Mark Turner en Reading Minds, autores que
trabajaran conjuntamente en futuras investigaciones:

Expressions do not mean: they are prompts for us to construct meanings by working with
processes we already know. In no sense is the meaning of [an] ... utterance “right there in the
words”. When we understand an utterance, we in no sense are understanding “just what the
words say”’; the words themselves say nothing independent of the richly detailed knowledge
and powerful cognitive processes we bring to bear. (Turner, 1991:206)

Segiin Fauconnier, toda pretension de comprender una situacion real a través de un mensaje
(expresion lingiiistica) es vana si no se crea en el plano cognitivo un espacio mental que actie
como intermediario. Aun asi, no hay garantias absolutas de que la estructura de ese espacio mental
se corresponda con la de la realidad que se pretende transmitir’>. Por tanto, para Fauconnier la
capacidad creativa del receptor del mensaje es primordial, para él “entender es crear”. Pero también

es primordial la capacidad creativa del emisor, cuyo proposito es comunicar, y para lo cual necesita

31 En la teoria de Fauconnier se mezclan aspectos generativistas con otros 16gico-filoséficos y formalistas a pesar de que
en esencia esta teoria se opone frontalmente a las explicaciones 16gicas de las expresiones lingiiisticas. Por un lado,
Fauconnier trata de construir una teoria que consista en unas pocas reglas y estrategias validas para cualquier lengua
(generativismo). Por otro lado, presionado por la tradicion formalista y matematica del siglo XX, pretende formular estas
reglas mediante el uso de signos propios de la logica. En este trabajo trataremos de evitar este tipo de formulaciones en
aras de la claridad en la medida de lo posible.
32 En 1977 Fillmore argumentaba algo similar al hablar de la comprension lectora en “Scenes and Frame Semantics”
... the first part of the text activates an image or scene of some situationin the mind of the interpreter; later parts
of the text fill in more and more information about that situation, give it a history, give it a motivation, embed it
in other scenes or situations, and so on. In other words, what happens when one comprehends a text is that one
mentally creates a kind of world; the properties of this world may depend quite a bit on the individual
interpreter’s private experiences — a reality which should account for part of the fact that different people
construct different interpretations of the same text. (Fillmore, 1977:61)
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provocar procesos creativos dindmicos en otras mentes y en la suya propia (Fauconnier, 1997:

182).

Asi pues, segin esta teoria, el discurso (hablado o escrito), producto de la actividad

creativa del emisor, guia al individuo en la construccion de espacios mentales; y lo hace por

medio

de diferente informacion reconocida a partir de los rasgos léxico-gramaticales

explicitos en el mensaje. Fauconnier distingue diversos factores lingiiisticos transmisores de

informacion en este sentido (Fauconnier, 1994:xxii y 1997:39-40):

L.

IIL.

II1.

IVv.

VL

VIL

Informacion relativa a los nuevos espacios que se estan creando, reconocida a través de
los constructores de espacios (space builders) o SB. Los SB suelen ser expresiones
adverbiales de tiempo, lugar, modo ... (“en 1929”, “en Nueva Zelanda”, “en avion” ...)

Pistas en relacion con el espacio al que se esta haciendo referencia en ese momento y
sobre su relacidén con otros espacios. Esta informacidn suele encontrarse explicita en las
categorias gramaticales de tiempo y modo de las formas verbales.

Descripciones que introducen nuevos elementos en los espacios (asi como sus
“equivalentes” en otros espacios mentales.

Descripciones, elementos anaféricos y nombres propios que identifiquen los elementos
ya existentes y posiblemente sus “equivalentes”.

Informacioén sintactica que establezca la relacion entre los diferentes elementos del
espacio en funcion de los marcos o esquemas de imagen generadas.

Informacion léxica que conecte el espacio mental con dominios y modelos cognitivos
presentes en la mente del individuo. Tales estructuras cognitivas facilitaran esquemas de
imagen de las relaciones previamente establecidas en la cognicion del individuo entre los
diferentes elementos que componen el espacio mental, asi como entre estos y otros
pertenecientes al mismo dominio. Aun asi, estas relaciones pueden verse modificadas o no
corresponderse con las del espacio mental creado.

Marcadores de presuposiciones que permiten que parte del esquema de imagen de los
modelos y dominios cognitivos se filtre y propague en la configuracion del espacio de

manera instantanea.

VIII. Informacién pragmatica y retorica transmitida mediante vocablos como “aunque” o

“incluso” que funcionan como guias en el razonamiento y la argumentacion.

A medida que un discurso se desarrolla, en el plano cognitivo del receptor se van

generando estructuras que buscan una interpretacion coherente del discurso. Estas estructuras

denominadas espacios mentales se configuran a partir de la informacion explicita en el mensaje y

de otra implicita procedente de: 1) otros espacios ya configurados a partir del texto, y 2) el

conocimiento previo del receptor. Estos espacios mentales, que se encuentran conectados de
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maneras diversas, se crean normalmente a partir de los SB. Fauconnier distingue varios tipos de

. . 33
espacios mentales. Entre ellos destaca los siguientes™:

1.

Espacios temporales: construidos a partir de una expresion temporal o la dimension temporal de

una forma verbal, aunque puede estar indicado a través de otros SB**.

. Espacios espaciales o geogréficos: construidos normalmente a partir de expresiones espaciales,

como en: “In Moldavia the president is a tyrant” (los SBs se han marcado con cursiva).

. Espacios de dominios: entendiendo “dominio” como “dominio cognitivo”. Fauconnier se refiere

mas concretamente a dominios de actividad aunque se puede extender la idea a cualquier otro
tipo de dominio cognitivo, algunos ejemplos son: “In Canadian football, the 50-yard line is 55

yards away” o “In Martian chess, the bishops are castles”.

. Espacios hipotéticos: comunmente construidos a partir de conjunciones o expresiones como

199 ¢ LN

“si”, “en el caso de que”, “a menos que” etc. como en “If I were a millionaire, my VW would be

a Rolls™.

33 Todos los ejemplos referidos a los tipos de espacios mentales han sido tomados de Fauconnier (1994)

3 En el ejemplo de Fauconnier “In 1929, the lady with white hair was blonde” encontramos dos SB que indican la
construccion de otros tantos espacios mentales: 1. In 1929, reforzado por la forma verbal was, que indican un tiempo
pasado E1; 2 sugerido por the lady with white hair, que implica la existencia de un segundo espacio mental que
corresponde (en su interpretacion mas comun) al tiempo presente E2.
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2.4.1. Relacion entre diferentes espacios mentales: optimizacién y dinamismo discursivo

Un caso especifico y comun de espacios conectados es aquel en que uno de ellos se
encuentra incluido en el otro. Podemos hablar de espacios matriz e hijo. El enunciado de
Jackendoff utilizado por Fauconnier activa este modelo de relacion, donde la representacion
cognitiva del cuadro se considera el espacio hijo y la representacion cognitiva de la situacion en la
que el cuadro se pinta (realidad) corresponde al espacio matriz:

(1) In Len’s painting, the girl with blue eyes has green eyes.

Cuando se produce este tipo de relacion se ponen en funcionamiento una serie de estrategias de
proyeccion y de reglas, las cuales expone Fauconnier en Mental Spaces (1994). Tomemos el
ejemplo de Kartunnen utilizado por Fauconnier para proceder a la explicacion:

(2) Luke believes it’s raining and hopes that it will stop raining.

A primera vista ya observamos dos espacios mentales configurados a partir de los SB “believes” y
« ” . . . .
hopes” respectivamente. Y ambos se encuentran incluidos en otro correspondiente a la

representacion cognitiva de la realidad (donde puede estar o no lloviendo).

O O

(believes) (hopes

R (realidad )

Tomemos el espacio B. El primer principio que se aplica en estos casos es el de la optimizacion
del espacio (Fauconnier, 1994:91) que establece que cuando un espacio hijo (B en este caso) se
encuentra incluido en un espacio matriz (R), el espacio hijo se organiza de modo que se maximice
su similitud con el espacio matriz, excepto cuando se estipule explicitamente los contrario. En
nuestro ejemplo las propiedades del hecho de llover en B corresponden a las propiedades del hecho

de llover en R.

Incluso en la ficcidon o en los deseos, la cognicidon humana asumira una organizacion de los
espacios mentales de acuerdo con la estructura del mundo que conocemos. A menos que se
especifique otra cosa, se debe mantener la siguiente estrategia: “evitense las contradicciones dentro
del mismo espacio”. En este fragmento inicial de The Hobbit observamos cémo resulta
imprescindible la informaciéon explicita que establece las diferencias entre el espacio mental
correspondiente a la realidad (matriz) y el espacio mental especifico del discurso (hijo):

In a hole in the ground there lived a hobbit. Not a nasty, dirty, wet hole, filled with the ends of
worms and an oozy smell, nor yet a dry, bare, sandy hole with nothing in it to sit down on or to
eat: it was a hobbit-hole, and that means comfort. (Tolkien, 1978:13)

En el ejemplo (2) ademas de la relacion de parentesco entre el espacio R y los espacios B y

H, encontramos que los espacios B y H mantienen entre si alglin tipo de vinculo. Trataremos ahora
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de explicar en que consiste esa relacion que resulta en el dinamismo discursivo. Consideremos el
siguiente enunciado:

(3) Ella entonces era joven, pero ya tiene experiencia

Nos encontramos ante dos espacios mentales creados a partir de los SB “entonces” y “ya”. Al
primero de ellos (creado por “entonces™) lo consideraremos espacio base: espacio mental en el que
se centra la atencion en el momento inicial del discurso y del que parten otros espacios mediante
conectores. Lo llamaremos espacio E. El segundo espacio (construido mediante el SB “ya” y al que
llamaremos espacio Y) se encuentra conectado con el primero a través de la expresion “ella”, que

genera un elemento a en el primer espacio y otro a’ en el segundo.

Estos espacios mentales participaran de la informacion previa del individuo sobre el
mundo, pero no tienen por qué corresponderse con la realidad, ya que esa informacion puede verse
modificada a lo largo del discurso, como en el fragmento de The Hobbit. En nuestro ejemplo (3),
para crear el espacio E el receptor activara informacion convencional relacionada con el MCI
juventud (falta de conocimiento sobre la realidad del mundo, idealismo, inquietud, falta de
madurez, salud ...) y para crear el espacio Y activara el MCI vejez (madurez, conocimiento del
mundo, declive, conformismo...). Pero si el texto continta

(3a) ... y por eso sabe que debe seguir luchando

la informacion procedente del MCI vejez se ve modificada en el espacio mental creado (Y).

Los espacios mentales se encuentran en constante evolucion a lo largo del discurso
mediante la introducciéon de nuevos elementos, nuevas relaciones y modificaciones de la
informacioén filtrada a partir de los modelos y dominios cognitivos. En el caso de (3) y (3a) el
espacio Y se encuentra en proceso (in focus; Fauconnier, 1997:49): es un espacio generado a partir
del primero (base y punto de vista) al que se le afiade informacion. Llegados a este punto, conviene
aclarar estos términos para poder dar cuenta del fendémeno del dinamismo en nuestro estudio
practico del discurso (Fauconnier y Sweetser, 1996:12 y Fauconnier, 1997:49):

1. Punto de vista (viewpoint): se denomina asi al espacio en el que se centra la atencién en un
momento concreto del discurso y desde el cual se puede generar o se tiene acceso a otros.

2. Foco: se denomina asi al espacio al cual se afiade estructura en un momento concreto del
discurso, y al cual se puede haber accedido desde un espacio punto de vista previo. Puede
corresponder al espacio punto de vista pero no necesariamente.

3. Base: se denomina asi al espacio punto de vista inicial, desde el que se accede a otros espacios.
El acceso se realiza a lo largo del discurso mediante conectores que obligan a modificar el punto

de vista o el foco.
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La dimension 1éxico-gramatical del mensaje se encargara de marcar la ruta mental en la generacion
de espacios (de acuerdo con esta tipologia), y facilitara respuestas para las siguientes preguntas en
el momento de la interpretacion:

What is the starting point (the base space)? What space is currently the viewpoint? How is the
viewpoint located with respect to the base? What space is the focus of attention - the space
being access and receiving aditional structure? What are the connections between the spaces?
What are the internal configurations within the spaces? (Fauconnier y Sweetser, 1996:13)

Volvamos al ejemplo (2) donde tenemos dos espacios B y H. La relacién entre los
diferentes espacios queda establecida de la siguiente manera. El primero de ellos “it’s raining” se
constituye como espacio base y punto de vista desde el que se accede al segundo: “it will stop
raining”. H no tiene sentido si no es por su dependencia con B. Por tanto, B sigue siendo el punto

de vista mientras que H se convierte en el foco.

B H
(base y punto de vista) (foco)

R

Por otro lado, por el principio de optimizacion las propiedades del espacio H dependen de las del
espacio B, con las que debe ser coherente; pero no necesariamente con las del espacio R. En el caso
de que las propiedades de B en (2) se correspondan con las de R, las de H también se
corresponderan con las de R, a no ser que se estipule lo contrario. Pero si, como en la famosa
cancion (“it’s raining men”), el enunciado especifica en B otras propiedades diferentes a las de R,

el espacio H (“it will stop raining””) mantendra la coherencia con B y no con R.
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2.4.2. Funciones y valores en los espacios mentales

‘... Let me see, I don’t think I know your name?’

‘Yes, yes my dear sir... you do know my name, though you don’t remember that I belong to it.
I am Gandalf, and Gandalf means me!...’

‘Gandalf, Gandalf! God gracious me! Not the wandering wizard that gave Old Took a pair of
magic diamond studs that fastened themselves and never came undone till ordered? Not the
fellow who used to tell that wonderful tales at parties, about dragons and goblins and giants
and the rescue of princesses and the unexpected luck of widow’s sons? Not the man that used
to make such particularly excellent fireworks! (...) I beg your pardon but I had no idea that you
were still in business.”*

Al igual que sugiere el fragmento de The Hobbit, Fauconnier demuestra en Mental Spaces
que los nombres o sintagmas nominales (Pedro, la casa, el nifio rubio ...) no simbolizan objetos o
seres reales sino las funciones que ciertos conceptos (el concepto de Pedro, de casa, de nifio rubio
...) desempefian en un espacio mental. Analiza cdémo un nombre propio o un sintagma nominal
como “the president” no hace referencia a una entidad, sino a una funcioén o rol; y por tanto postula
que los espacios mentales no se encuentran integrados por la representacion cognitiva de
entidades sino de funciones o roles. Estos a la vez se encuentran caracterizados por una serie de
valores o propiedades. Los roles y sus valores son aspectos primordiales en la construccion de

- 36
espacios mentales™ .

Debido a que los nombres y sintagmas nominales que guian en la configuracion de
espacios mentales no designan entidades sino funciones distintas en cada uno de los espacios, los
nombres propios y sintagmas nominales no hacen referencia a elementos omnipresentes o con el
don de la ubicuidad. Un elemento a no puede formar parte de dos o mas espacios diferentes, sino
que es exclusivo de un solo espacio; pues para cada espacio le corresponde una funcion y unos
valores. Los elementos @, a’, a’" ... 0 “equivalentes” son independientes entre si y se comportan en
sus respectivos espacios de manera independiente. Asi en nuestro espacio E en (3-3a) tenemos un
elemento a desempefiando una funcion y con unas cualidades concretas (mujer joven, inmadura e

idealista); mientras que en el espacio Y tenemos un elemento @’ (mujer madura, con experiencia e

33 Tolkien. 1978. The Hobbit. London: Unwin Paperbacks, pag.16
36 Fauconnier (1994:65-71) ilustra este fenomeno con diversos ejemplos. Como muestra tomamos una situacién
telefonica en la que el que llama confunde la identidad del que contesta (Henry) con la de otra persona (George).
Observemos los enunciados:

a) Ben thought Henry was George.

b) Ben thought that the person who answered the phone would go to Florida.

c) Ben thought that George would go to Florida.

d) Ben thought that Henry would go to Florida.
Teniendo en cuenta los enunciados (a) y (b), los enunciados (c) y (d) son perfectamente posibles manteniendo un
significado equivalente. El enunciado (c) emplea el nombre propio “George” para referirse a quien contestd porque se
corresponde con la creencia de Ben de que esa persona era George. En el segundo caso se emplea el nombre propio
“Henry” porque se corresponde con el nombre de la persona que en la realidad se puso al teléfono. El hecho de que esto
sea asi se debe a que hablante (locutora) y oyente configuran distintos espacios mentales para la misma realidad. En estos
espacios mentales los nombres “Henry” y “George” no designan entidades sino valores y funciones. En el espacio
correspondiente a la realidad (oyente), quien desempeiia la funcion de coger el teléfono tiene los valores de llamarse
Henry y de viajar proximamente a Florida. En el espacio correspondiente al hablante, quien coge el teléfono tiene los
valores de llamarse George y de viajar proximamente a Florida.
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idealista) que desempefia su funcidén en Y y cuyas propiedades pueden ser las mismas o diferentes a
las de su equivalente a. Los elementos a y @’ se encuentran conectados porque la mente humana
establece que a pesar de los cambios bioldgicos y psicologicos una persona sigue siendo la misma a

lo largo del tiempo; pero a y @’ forman parte de dos espacios mentales diferentes que no equivalen

S

E (SB: entonces) Y (SB: ya)

al mundo real.

2.4.3. Acceso y propagacion semantica a través de la red de espacios

El hecho de que muchos de los elementos de los diferentes espacios se encuentren
conectados entre si a través de equivalencias, que en ocasiones presenten valores diferentes o que
desempefien distintos roles en los respectivos espacios en que se ubican, no impide que el discurso
sea comprensible, aunque también puede producir situaciones ambiguas o paradojicas. Esto es
debido a una serie de principios cognitivos que Fauconnier identifica mediante la formulacion de
ciertos principios y fenomenos:

e EIl Principio de Acceso o Principio ID (Fauconnier, 1994:7 y 1997:41): establece que en una
situacion en la que dos elementos aparecen conectados se puede designar a uno de ellos (target)
mediante la referencia al otro (trigger).

e El fenémeno de Opacidad Referencial: el paso de un espacio a otro se realiza a través de
conectores que relacionan elementos entre los diferentes espacios; y el Principio de Acceso
facilita la permanente relacion entre espacios. No obstante, la multiplicidad de conexiones que
se establecen entre todos los espacios que genera un discurso produce a veces la incomprension
cuando se trata de emplear el Principio de Acceso. El fendomeno de la opacidad se produce
particularmente con verbos de pensamiento y depende del numero de espacios mentales
accesibles desde el espacio en proceso.

e EIl Principio de Optimizacion (Fauconnier, 1994:91): la informacién que se deriva de los
primeros espacios mentales va fluyendo a espacios de posterior creacion.

e EIl Principio de Presuposicion (Fauconnier, 1994:108): la proyeccion (o flotacion) de las

presuposiciones a espacios anteriores.
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2.4.4. Algunas aplicaciones de la Teoria de los Espacios Mentales para el estudio de la lengua

Ademéas de como tesis sobre el modo en que funciona la cognicion en el proceso
interpretativo, la Teoria de los Espacios Mentales se presenta como modelo de andlisis idéneo para
dar cuenta de fendmenos linglisticos dificilmente explicables desde el formalismo o la l6gica
filosofica (Fauconnier, 1994, 1996 y 1997). Frente al estructuralismo combinatorio, el fendmeno de
las funciones (roles) sumado al de los espacios mentales es capaz de explicar procesos gramaticales
desde la perspectiva semantico-constructivista de manera bastante satisfactoria. Este modelo es
econdmico no s6lo en cuanto a la limitada cantidad de conceptos que emplea, sino también porque
con unas pocas relaciones sintagmaticas, principios estratégicos, y reglas organizativas
relativamente simples se puede dar respuesta a una gran variedad de posibilidades lingiiisticas de
diferente complejidad formal. Las aplicaciones de las teoria de los espacios mentales para el

estudio de la lengua son multiples. Asi lo demuestra Fauconnier en sus obras (1994, 1996 y 1997).

La teoria de los espacios mentales puede dar cuenta, por ejemplo de formas gramaticales
relativamente simples. Asi lo muestra Fauconnier en su estudio de expresiones que permiten
diferentes interpretaciones sin recurrir a la teoria de la polisemia (concretamente nos referimos al
estudio del articulo indefinido; en Fauconnier, 1994:23-27). Otra de las posibilidades de la
investigacion lingiiistica desde esta teoria es el funcionamiento del tiempo y modo verbales®’
(Fauconnier, 1997). Para estudiar su funcionamiento, Fauconnier afiade a los espacios base, punto
de vista y foco, un cuarto: el de evento. Este ultimo corresponde al tiempo en que el suceso o estado
se produce. A grandes rasgos, Fauconnier postula que un adverbio temporal puede crear como SB
un espacio mental determinado por una dimension temporal concreta: pasada, presente o futura con
respecto al espacio punto de vista en ese determinado momento. Y esta relacion temporal entre
espacios (matriz - punto de vista e hijo - espacio evento) implicara que el verbo que denota la
accion/estado en el espacio hijo sufrira modificaciones morfologicas que dependeran del sistema

lingiiistico del idioma del que se trate.

La teoria de los espacios mentales es también 1til para explicar el procesamiento cognitivo
de estructuras conceptuales mas complejas. Fauconnier, Sweetser y Lakoff dedican gran parte de su
investigacion a estudiar el funcionamiento de estructuras paraddjicas y condicionales irreales e

hipotéticas en las que a veces intervienen procesos metaforicos.

37 Para ilustrar el empleo del modo, Fauconnier pone ejemplos del uso del subjuntivo en francés y en castellano (los
ultimos tomados de E. Mejias-Bikandi “Space Accessibility and Mood in Spanish” en Fauconnier y Sweetser (ed.),
1996:157-158). Debido a que en Inglés el subjuntivo se emplea con frecuencia cada vez menor y que apenas aporta nada
a nuestro método de investigacion, no lo trataremos aqui. Por otro lado, creemos que las apreciaciones de Mejias-Bikandi
con respecto al uso del indicativo y subjuntivo en oraciones que expresan posibilidad no son muy acertadas ya que los
ejemplos son demasiado forzados y dudosamente aceptables en castellano.
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ESTRUCTURAS PARADOJICAS

Las estructuras paradojicas derivadas de la expresion y conceptualizacion de la identidad

a través de los pronombres personales, es uno de los fendmenos mas interesantes estudiados a partir

de

los espacios mentales. G. Lakoff lo considera en “Sorry, I’'m not Myself Today: The Metaphor

System for Conceptualizing the Self” (Fauconnier y Sweetser, 1996:91-123). Lakoff emplea de

manera ilustrativa un enunciado de Jim McCawley:

(19) I dreamt that I was Brigitte Bardot and that I kissed me.

Y lo identifica como un caso de identidad partida (Suject/Self split) facilmente explicable desde la

combinacion de la Teoria de los Espacios Mentales con la Teoria de la Metafora Conceptual.

La Teoria de la Metafora Conceptual, que consideraremos en la seccion 2.5., contempla la
existencia de dos metaforas (entre otras): the Divided-person metaphor y the Projected-subject
metaphor. Segin la metafora de LA PERSONA DIVIDIDA®®, una persona (una entidad) puede
entenderse como un grupo de dos entidades: cuerpo y mente (para Lakoff, Self y Subject
respectivamente). El sujeto incluye la consciencia, el jucio, el deseo, la subjetividad y la
emocion. El self incluye las caracteristicas fisicas, historicas y sociales del individuo. Segln la
metafora del SUIETO PROYECTADO, en una situacion hipotética el “sujeto” del individuo
puede proyectarse fuera del mismo (comiinmente sobre el “self” de otro individuo). Por tanto en
esta situacion onirica (19) el “sujeto” de Jim McCawley se proyecta sobre el “self” de Brigitte

Bardot.

Segun la teoria de los espacios mentales, la expresion genera dos espacios mentales: un espacio
R equivalente a la situacion real; y un espacio M equivalente a la situacion onirica. En R, b y j
tienen unas propiedades fisicas y mentales correspondientes a las de Brigitte Bardot y Jim
McCawley respectivamente. En el espacio M encontramos los elementos equivalentes aby j (b’
v j7), pero sus propiedades son diferentes. b’ tiene las propiedades fisicas de Brigitte Bardot y
las mentales de Jim McCawley. El elemento j tiene dos equivalentes en M: j° que tiene la
propiedad de tener el cuerpo de Jim McCawley y b’ que tiene la propiedad de tener la mente de
Jim McCawley. El diagrama muestra como se organizan estas estructuras mentales:

—
- j!

J

R M

3% En adelante la denominaremos METAFORA DEL SER DIVIDIDO debido a que en ocasiones se aplica a entidades
distintas al ser humano.
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Il. CONDICIONALES IRREALES E HIPOTETICAS

Quiza el aspecto estudiado en mayor profundidad desde la teoria de los espacios mentales
sea el de las condicionales irreales e hipotéticas. Estas estructuras configuran espacios mentales
similares a cualquier otro. Los SB en estos casos son expresiones como Si, en caso de que, a menos
que ...Observemos a modo de ilustracion como funcionan los espacios mentales en este enunciado
de George Lakoff empleado por Fauconnier:

(21) If she® had been born twins, they would have hated each other.

El SB If construye un espacio mental (M) donde X (she) adquiere unas propiedades diferentes a las
que posee en el espacio correspondiente a la realidad (R). En M “she” tiene una doble identidad
indicada por “had been born twins” dando lugar a X; y X El espacio M (base y punto de vista)
genera otro espacio integrado en ¢l (M,), pues el significado de M, depende de la condicion M. El
empleo del pronombre “she” en la primera parte responde a la necesidad de tomar un referente x
del espacio R para posteriormente poder establecer explicitamente la diferencia entre M y R: las
diferencias entre X y su equivalente (equivalentes aqui) en M: X; y X,. En el espacio hijo M; el
empleo del pronombre they marca la conexion entre los roles X; y Xo (en M), vy X’y y X’2 (en My); y
su predicado “would have hated each other” establece las propiedades de X’; y X’; en M;. La
creacion del espacio M, dentro de M implica que podrian ser creados otros espacios M,, M3, My,
etc. donde los equivalentes de x; y X, tendrian propiedades diferentes; pero en todo caso serian
equivalentes para X; y Xz, y nunca para X. Observemos la representacion esquematica de este juego

de espacios.

R M
Como en este ejemplo, en cualquier condicional tenemos un espacio M distinto de R que
constituye el punto de vista. En M se genera otro espacio M;*. Las propiedades de M, dependen de
M vy su estructura se va ampliando a medida que se incluye nueva informacién, constituyendo por
tanto el espacio mental foco. Por el Principio de Optimizacion de Espacios, el espacio M respetara

toda la informacion contenida en R excepto aquella explicitamente modificada a través del

39 El ejemplo original es “If X had been born twins, they would have hated each other”. Sustituimos X por she para que el
ejemplo sea mas concreto ya que podriamos sustituirlo por cualquier pronombre, incluidos plurales).

" como Sweetser, entendemos que “the grammar of (..) conditionals corresponds saliently to the structure of
embeddings in mental spaces” (Fauconnier y Sweetser, 1996:319).
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mensaje. El espacio M, presupondra todo lo establecido en M junto con las presuposiciones de M,

siempre primando M sobre R.

La capacidad significativa de las condicionales irreales puede explicarse facilmente a través
de la teoria de los espacios mentales. Buen ejemplo de ello son los trabajos de Eve Sweetser:
“Mental Spaces and Conditional Constructions” (Fauconnier y Sweetser, 1996:318-333) y

“Reasoning, Mappings and Meta-metaphorical conditionals” (Sweetser, 1996).

I1l. CONDICIONALES META-METAFORICAS

En “Reasoning, Mappings and Meta-metaphorical conditionals” (Sweetser, 1996),
Sweetser combina dos lineas de investigacion seguidas por la Lingiiistica Cognitiva (la Teoria de
los Espacios Mentales y la Teoria de la Metafora Conceptual) para estudiar ejemplos como éstos:

(22) If the fle de la Cité is the Heart of Paris, the Seine is the aorta.

(23) If Scarlett O’Hara is a red rose, then Melanie Wilkes is a violet.

(Sweetser, 1996:221)

Eve Sweetser explica como en las condicionales meta-metaforicas, el espacio mental configurado
por la apodosis (M;) depende del creado por la prétasis (M), pero no exactamente por el significado
de M. El espacio M activa el acceso a un dominio diferente (cuerpos, flores) mediante las
metaforas LAS CIUDADES SON CUERPOS y LAS MUJERES SON FLORES respectivamente, y
el espacio M; mantiene esta proyeccion metaforica. En palabras de Sweetser: “In the meta-
metaphorical conditionals, it is specifically a choice of a metaphorical cognitive mapping which
conditions the choice of another such mapping.” (Sweetser, 1996:222). Sweetser observa también
la posibilidad de crear tres tipos de condicionales meta-metaforicas dependiendo del grado de

especificidad en la que estas condicionales metaforas funcionen (Sweetser, 1996:227-228).

En apartados posteriores nos centraremos en el concepto de metafora desarrollado por la
Lingiiistica Cognitiva, para finalmente observar en el capitulo 3 como la Teoria de la Metafora
Conceptual confluye con la de los Espacios Mentales en una nueva teoria surgida a finales de siglo:

la Teoria de la Integracion Conceptual.
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2.5. LA TEORIA DE LA METAFORA CONCEPTUAL

2.5.1. Ideas modernas sobre metéfora anteriores a la Teoria de la Metafora Conceptual.

El concepto de metéfora tal como lo entiende la Lingiiistica Cognitiva fue desarrollado
minuciosamente por Lakoff y Johnson en su obra conjunta Metaphors We Live By (1980). Lakoff'y
Johnson se refieren a lo que denominan concepto metafdrico, pero el germen de su teoria se
origina ya en el seno de los estructuralismos, donde algunos autores se desvian tanto del concepto
tradicional de metafora basado en la cuestiones de similitud, como de la nocion de metafora, con
base lingiiistica, elaborada por Roman Jackobson®'. Por ejemplo, I. A. Richards (1936) considera la
metafora como un fendémeno conceptual mas que lingliistico, en el cual intervienen dos
pensamientos relacionados con contextos distintos. Segin Richards la lengua es la encargada de
transmitir esa relacion conceptual que define como “a borrowing between and an intercourse of
thoughts, a transaction between contexts” (Richards, 1936:94). Y S. R. Levin, en “Standard
Approaches to Metaphor and a Proposal for Literary Metaphor” (Ortony, 1979:124-135), desecha
la simple sustitucion de un elemento por otro como base de la metafora y hace hincapié¢ en la

capacidad creativa de este tropo.

En Metaphor and Thought (1979), Ortony recoge las contribuciones de diversos autores a
la teoria de la metafora. De todas ellas dice que se separan de las teorias formalistas, que
consideraban la metafora como desviacion de la norma, y la integran en la comunicacion lingiiistica
habitual. Es especialmente relevante ademas, la creencia de todos estos autores en el papel que
desempeiia la cognicion en el proceso lingiiistico y su vision constructivista de la lengua, es decir:
creen que el significado se construye a partir del texto y no que se extraiga de él. Por lo tanto, el
significado de los usos no literales del lenguaje (como la metafora) no constituyen problema
especial ya que, al igual que otros significados, deben ser construidos en el proceso de comprension

(Ortony, 1979:2).

Autores como Black, Paivio, Levin y Reddy42, entre otros, contribuyen a la creacion de la
nocién cognitivista de “metafora conceptual”. Black reconoce la importancia del individuo

receptor del mensaje en el reconocimiento e interpretacion de la metafora. Paivio confia en la

*l “Two Aspects of Language and Two Types of Aphasia” (1956) en JAKOBSON, R. 1987. Language and Literature,
pags. 95-114. Jakobson se sirve de los desordenes verbales para formular sus ideas sobre dos tropos: la metafora y la
metonimia. Jakobson distingue dos tipos de afasias. El primero, lo sufre el hablante que encuentra dificultad en realizar
la seleccién de palabras, no logra recordar el término apropiado para expresar una idea ni tampoco otro equivalente, por
lo que recurre al empleo de otra palabra con la que la requerida suele ir asociada, a este tipo de sustitucion la denomina
metonimia. El segundo corresponde al hablante con incapacidad de conectar debidamente las palabras para formar
estructuras lingiiisticas, estas personas suelen desarrollar extraordinariamente la habilidad de sustitucion por equivalencia
semantica, utilizando incluso la metéafora.

“2 En ORTONY, A. (ed.). 1986. Metaphor and Thought. Cambridge: Cambridge University Press. (primera edicién de
1979)
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capacidad significativa de la metafora, lograda mediante el proceso de integraciéon de elementos
dispares. Levin se acerca bastante al concepto de “metafora conceptual” al entender la metafora
como potenciadora de significados construidos en la mente (construals), e incluso perfila el
proceso mental que tiene lugar ante la presencia de una expresion metaforica de manera muy
similar a como lo hara Lakoff”. Y Reddy aporta dos modelos contrarios de concepcion del
lenguaje basados en la “metafora del canal” (conduit metaphor) y la del “paradigma de los

fabricantes de herramientas” (toolmakers paradigm) respectivamente.

El modelo de la metéfora del canal sera adoptado por Lakoff tal cual, aunque con algunas
variaciones dando como resultado la “metafora de la iconicidad del lenguaje”. Por su parte, el
“paradigma de los fabricantes de herramientas” ilustra un aspecto esencial de la nocion
experiencialista del lenguaje, segin el cual, nuestra percepcion del mundo no es objetiva, sino que
el individuo comprende el mundo desde su propia concepcion del mismo. Tal concepcion
individual del mundo se conforma a través de las experiencias personales del individuo al contacto
con la realidad que lo rodea, asi como a través de las creencias y convenciones vigentes en la
sociedad de la que forma parte:

there is no reason to believe that there is any absolute truth or objective meaning. Instead, we
maintain that it is possible to give an account of truth and meaning only relative to the way
people function in the world and understand it. (Lakoff y Johnson, 1980:217)

A pesar de trabajar en esta misma linea, en una entrevista con R. Pires de Olivera, Lakoff afirma no
haber sido influido por ninguno de estos autores, y que su Teoria de la Metafora Conceptual surge
unicamente del descubrimiento de que el pensamiento ordinario se estructura metaféricamente:

What influenced me was the discovery that ordinary everyday thought and language, and
especially ordinary everyday thought, is structured metaphorically. (Pires de Olivera, 2000:24)

# “The process actually involved is one of transfer and amalgamation, where from the total range of elements associated
with one term of the comparison, a subset is selected that is compatible or viable with elements of the other term.” (Levin
en Ortony: 129)
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2.5.2. La aportacion de los cognitivistas.

Lo que caracteriza a la Lingiiistica Cognitiva, y mas concretamente a la teoria desarrollada
por Lakoff, es que extiende el término “metafora” mas alla de la expresion lingiiistica y rechaza
una definicion general de metafora basada unicamente en cuestiones de similitud. Considera la
metafora como fruto de un proceso cognitivo no ajeno a la lengua cotidiana (pero tampoco
exclusivo del discurso verbal) que contribuye a configurar nuestra comprension convencional
de situaciones habituales. Por ejemplo, en una situacion cotidiana el hombre puede llegar a
comprender ciertos elementos comunes a través de otros también comunes, dando como resultado
el empleo de expresiones metaforicas. Por ejemplo, generalmente entendemos un concepto
abstracto (TIEMPO) a través de la referencia a uno o varios conceptos concretos (DINERO, SER
EN MOVIMIENTO), hecho que queda reflejado en nuestras expresiones lingiiisticas cotidianas
(“gastar el tiempo”, “el tiempo vuela”)*. La metéfora se entiende como un fenémeno conceptual
mediante el cual entendemos una situacién o entidad a través de la estructura conceptual de

otra®. Y esto se traduce finalmente en expresiones metaféricas de indole lingiiistico.

El término “metafora conceptual” fue acufiado por los cognitivistas precisamente para
destacar su caracter mental desvinculado a priori de cualquier manifestacion expresiva. En 1980
George Lakoff y Mark Johnson comienzan hablando de “conceptos metaféricos”. Y en 1989 el
término que Lakoff y Turner emplean para dar nombre a la metafora como sistema conceptual es ya
el de “metafora conceptual”, expresion que finalmente se adopta para denominar a este enfoque
semantico-cognitivo y que ha sido respetada a lo largo de toda la tradicion lingiiistico-cognitiva. En
los ultimos afios algunos autores como D.C. Freeman (1995) han preferido hablar de “metafora
cognitiva” para resaltar que la metafora s6lo existe a nivel cognitivo, en cuanto que es producto de
una serie de procesos mentales asociativos y de equivalencia. En esta Tesis Doctoral emplearemos
unicamente el término “metafora conceptual” por dos motivos: 1) porque creemos que el vocablo
“conceptual” hace referencia suficiente a la cognicion humana, ya que la construccion de conceptos
necesariamente se nutre de fenomenos cognitivos; 2) porque consideramos que el vocablo
“cognitivo” es restrictivo, ya que no refleja la naturaleza de la metafora como “estructura
conceptual”. También utilizaremos simplemente el vocablo “metafora” con este mismo

significado.

* El capitulo 10 de Lakoff y Johnson ofrece una lista interesante de ejemplos en este sentido.

* Los estudios sobre el pensamiento ordinario, y en concreto sobre el papel de la metafora en el pensamiento ordinario
han ido avanzando cada vez mas hacia el campo de la psicologia, hasta el punto de llegar a considerarla como un
“mecanismo neuronal” (Brockman, 1999). Pero el propdsito principal de nuestra Tesis Doctoral no requiere en principio
de los de conocimientos en el campo de la neurologia, por lo que no se ahondara en esta idea. Para mas informacion
sobre el tema, constltese la pagina http://www.icsi.berkeley.edu/NTL/.

69



Los espafioles Santos y Espinosa (1996:44-46) respetan el término propuesto por Lakoff y
Turner; y basandose en la obra de Lakoff (Lakoff y Johnson, 1980; Lakoff y Turner, 1989; Lakoff,
1993) ofrecen una lista de cualidades de la metafora, destacando:

1. su naturaleza conceptual, no lingiiistica: al ser en si misma un concepto, la metafora tiene
aplicacion en cualquier ambito expresivo de naturaleza humana, como el grafico, el escénico
etc.;

2. su caracter instrumental, pues funciona como mecanismo conceptual que nos ayuda a
comprender y estructurar conceptos abstractos (tanto cotidianos como abstrusos);

3. la posibilidad de que se exprese verbalmente de multiples maneras, reforzando asi la distincion
entre las nociones del “metafora” y de “expresion metaforica”

4. la “correspondencia” (y no la “semejanza”) como el mecanismo cognitivo que favorece la

creacion de equivalencias metaforicas.
2.5.3. El proceso metaférico.

La metafora conceptual consiste en la correspondencia entre los esquemas de imagen de
dos DCs basicos y en la proyeccion de la estructura (o parte de ella) del dominio ORIGEN
(source) sobre la estructura del dominio DESTINO (target)®®. Asi, el dominio DESTINO es el
concepto al que nos referimos, mientras que el dominio ORIGEN es el concepto del que nos
servimos para establecer esta referencia. Con el fin de comprender en qué consisten esta
proyecciones metaforicas, debemos tener en cuenta varios conceptos: 1) la nocion de “esquema de
imagen”, segun se ha definido en el apartado 2.3.; 2) la distincidon entre “nivel genérico” y “nivel

especifico”; y 3) la hipotesis de la invarianza (‘invariance hypothesis’).

Nuestra propia experiencia nos sugiere que cada entidad concreta manifiesta una serie de
rasgos que la hacen diferente al resto de las entidades. En este sentido, Johnson y Lakoftf (1980)
asumen que cada concepto o modelo cognitivo consta de una serie de dimensiones que lo
caracterizan. Por ejemplo, el vocablo “coche” puede activar en nuestra mente un significado
complejo (gestaltico) suma de rasgos tan dispares como: cuatro ruedas, desplazamiento, velocidad,
ahorro de tiempo, consumo de gasolina, libertad de movimiento ... Todos estos rasgos que
caracterizan el concepto “coche” corresponden a su hivel especifico, es decir, son dimensiones
particulares del concepto en cuestion. Si subimos algunos peldafios en el proceso de abstraccion,
vemos como todos estos rasgos especificos encajan en una estructura mayor, uqe pertenece al nivel
genérico y se compone de dimensiones genéricas a la que la informacion especifica se refiere, en

este caso: forma, utilidad etc.. Las estructuras genéricas (entre las que se encuentran los esquemas

% Los conceptos “origen” y “destino” equivalen aproximadamente a los de “vehiculo” y “tenor” en la nomenclatura de

LA. Richards (1936:96-97).
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de imagen®’) se sitan en los grados mas elevados de abstraccién mental, por lo que pueden ser
compartidas por objetos o entidades muy distintas, asi como prestar su estructura a conceptos
abstractos. Segun Johnson (1987) es precisamente la simplicidad y flexibilidad de los esquemas de
imagen la que nos permite establecer correspondencias entre conceptos distintos, favoreciendo asi
la creacion de metaforas. Cuando realizamos proyecciones metaforicas utilizamos informacion

procedente tanto del nivel genérico como del especifico, como ahora veremos.

Segun la Teoria de la Metafora Conceptual (Lakoff y Johnoson, 1980; Lakoff y Turner,
1987), en un proceso de proyeccion metaforica intervienen dos conceptos que pertenecen a dos
dominios cognitivos diferentes. Cominmente (pero no necesariamente) uno de ellos es concreto y
el otro es abstracto. La participacion de dos DCs en el proceso metaforico no implica que ambos
dominios se enuncien en el discurso, aunque en el caso de las metaforas idiosincrasicas el discurso
debera ofrecer alguna indicacion textual que nos permita reconocer la equivalencia. La proyeccion
metaforica suele realizarse desde el dominio mas concreto al mas abstracto, aunque no siempre es
asi. Al dominio que aporta la estructura lo denominamos dominio ORIGEN y al que la recibe
dominio DESTINO. Esta proyeccion se produce a través de una esquematizacion, primero; y una
transferencia de informacion posteriormente. En su modalidad mas simple el proceso metaforico
consiste en tres fases:
e Primera, la formacidn de estructuras genéricas (tipicamente en forma de esquemas de imagen)
tanto del concepto en el dominio ORIGEN como del concepto en el dominio DESTINO.
¢ Segunda, la correspondencia (mapping) o acomodacion de las estructuras genéricas, de manera
que lleguen a considerarse equivalentes tantas dimensiones de ambas como sea posible. Es
evidente que no todas las dimensiones que se engloban en la estructura de dos dominios son
equivalentes; por lo tanto, en esta acomodacion, inevitablemente sdlo intervendran aquellas
dimensiones del ORIGEN que se corresponden con las dimensiones del DESTINO.
e Tercero, proyeccion de informacion especifica del dominio origen al dominio destino a través
de las dimensiones comunes en el nivel genérico; de tal modo que si el ORIGEN comparte con
el DESTINO las dimensiones a, b y d, pero no c y f, sélo la informacion especifica

perteneciente a las primeras (@, b y d) podra ser transferida al dominio DESTINO.

Este desarrollo del proceso metaforico viene impuesto, segiin Lakoff (1990) y Turner
(1990) por lo que denominan hipdtesis de la invarianza (invariance hypothesis) que en su forma
mas radical dice: preserva la toponomia cognitiva (la estructura de esquema de imagen) del
dominio origen (Lakoff, 1990:54) y en la mas suave:

All metaphorical mappings are partial. What is mapped preserves image-schematic structure,
though not all image-schematic structures need to be mapped. (Lakoff, 1990:72).

47 Atin es tema de debate la suposicion de que los conceptos siempre manifiesten una estructura “topologica”, por lo que
hablar de “esquema de imagen” en todos los casos puede ser algo arriesgado (véase Ruiz de Mendoza, 1998).
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En “Aspects of the Invariance Hypothesis” (1990) Turner plantea que no es el esquema de
imagen del ORIGEN lo que impera en la metafora, sino el del DESTINO, al cual debe adaptarse
tanta estructura del ORIGEN como sea posible. Asi, es consciente de que con frecuencia soélo parte
de la estructura del ORIGEN se proyecta sobre el DESTINO y se obvia que parte del esquema de
imagen del ORIGEN es incompatible con el esquema de imagen del DESTINO. Como ejemplo nos
muestra la metafora conceptual LA VIDA ES UN CAMINO donde las dimensiones tiempo y
espacio se corresponden (gracias a nuestro concepto lineal de ambas) pero no todas las
dimensiones tienen un equivalente en el otro dominio™. Teniendo en cuenta esta proyeccion parcial
de la estructura del ORIGEN condicionada por la estructura del DESTINO, Turner da una version
final de la Hipotesis de la Invarianza:

In metaphoric mapping, for those components of the source and target domains determined to
be involved in the mapping, preserve the image-schematic structure of the target, and import as
much image-schematic structure from the source as is consistent with that preservation
(Turner, 1990:254)
Claudia Brugman, por su parte, cuestiona que la Hipotesis de la Invarianza esté bien planteada, y
observa la posibilidad de que la estructura del DESTINO se encuentre moldeada por la estructura

del ORIGEN (Brugman, 1990:259). Esta cuestion sera retomada a finales de la década por la

Teoria de la Integracion Conceptual, formulada por Mark Turner y Gilles Fauconnier en 1998.

* Turner muestra que en la estructura del concepto CAMINO encontramos la posibilidad de elegir entre dos vias en una
bifurcacion; paralelamente, la estructura del concepto VIDA nos da la posibilidad de elegir entre varias opciones. Pero
también en un camino encontramos la posibilidad de retroceder en el espacio para tomar otro camino, acciéon que en la
vida seria imposible realizar, ya que no podemos retroceder en el tiempo. Sin embargo esta caracteristica de posibilidad
de retroceso del concepto CAMINO no se proyecta, para no romper el paralelismo con la estructura del concepto VIDA.

72



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

2.5.4. Tipos de Metaforas Conceptuales.

Podemos distinguir unas metaforas de otras por el grado de convencionalidad que ofrecen.

Es decir, hay metaforas generalizadas de las que no llegamos a ser conscientes, como EL. TIEMPO

ES UN ENTE EN MOVIMIENTO" (“el tiempo pasa”, “llegara un momento”) o EL TIEMPO ES

UN BIEN VALIOSO (“ganar tiempo”), a las que Lakoff y Jonhson denominan metaforas basicas.

Por “metafora basica” Lakoff y Turner entienden cualquier tipo de metafora conceptual cuyo uso

sea convencional, inconsciente, automético y generalmente inadvertido (Lakoff y Turner,

1989:80). Otras, por el contrario, requieren un conocimiento especifico y no forman parte del

sistema cognitivo del individuo comiin, por ejemplo UN ATOMO ES UN SISTEMA SOLAR. Se

denominan metéforas idiosincrésicas (Lakoff y Turner, 1989:50). Pero independientemente del
caracter basico o idiosincrasico de la metafora, George Lakoff y Mark Johnson distinguen
basicamente tres tipos, muchas veces complementarios:

1. Metéfora ontoldgica: se produce cuando entendemos conceptos abstractos (acontecimientos,
emociones, ideas ...) en términos de conceptos concretos, dando lugar a metaforas de
“recipiente” o de “personificacion”.

2. Metéafora espacial o de orientacion: se basa en el concepto de corporeizacion (embodyment)
que supone que el hombre comprende el mundo a través de su propia experiencia espacial en él.
Consiste, por tanto, en entender la realidad mediante una serie de conceptos espaciales y
actanciales como DENTRO / FUERA, ARRIBA / ABAJO, CENTRO / PERIFERIA, ACTIVO /
PASIVO. Ejemplos comunes son MAS ES ARRIBA (“los precios suben”), LO IMPORTANTE
ES GRANDE (“una enorme equivocacion”), etc. Las metaforas orientacionales se encuentran
intimamente relacionadas con los esquemas de imagen en su acepcion mas estrecha, como
estructuras de caracter visual y motriz (Lakoff y Turner, 1989:89-100). El individuo llega a
adquirir la habilidad de reconocer similitudes entre objetos y situaciones mediante estructuras
muy basicas como un recinto cerrado, un camino, arriba/abajo, etc.. y crea correspondencias
conceptuales como EL CUERPO ES LA CARCEL DEL ALMA.

3. Metafora estructural: con frecuencia surge de metaforas ontoldgicas y espaciales y nos
permite estructurar un concepto adoptando la estructura de otro. Un ejemplo claro estudiado por
Lakoff y Johnson (1980) es DISCUSION RACIONAL ES GUERRA (RATIONAL
ARGUMENT IS WAR). El ejemplo mas sencillo de metafora estructural es la metafora
imaginistica o de imagen aislada (one-shot image mappings). En este tipo de metafora la

imagen de una entidad se proyecta sobre la de otra, por ejemplo LA LUNA ES UN GLOBO.

* En adelante las expresiones indicadas en mayuscula (del tipo A ES B) indican metaforas conceptuales, es decir sefialan
los conceptos entre los que se establecen equivalencias. La primera parte sefiala el DESTINO y la segunda el ORIGEN.

w9

Los enunciados entre comillas (“...”) corresponden a expresiones lingiiisticas de origen metaforico.
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Pero esta proyeccion implica, ademas del reconocimiento de una similitud morfoldgica, la
traslacion de una serie de atributos de un dominio a otro (en nuestro ejemplo: ligereza,

dinamismo).

2.5.5. La metafora como instrumento creador de sistemas conceptuales.

La proyeccion de la informacion de una dimensién genérica del ORIGEN a otra
equivalente del DESTINO produce inevitablemente el realce de unos aspectos sobre otros, puesto
que aquellas dimensiones que no han sufrido la proyeccion quedan relegadas o escondidas. Asi,
consciente o inconscientemente, el proposito de una metafora es el de hacer hincapié en un aspecto

concreto del dominio DESTINO.

En cuanto que fendémeno conceptual mediante el que pueden resaltarse y ocultarse
dimensiones de un dominio, la metafora se convierte en un instrumento de poder. El proceso
metaforico no solo favorece una percepcion determinada de la realidad, sino que también
ofrece la oportunidad de crear nuevas percepciones del mundo. La creacion de una metafora
nos fuerza a observar las correspondencias entre las diferentes estructuras de los dominios
ORIGEN y DESTINO vy, por tanto a recrear el mundo. No son las similitudes la base de las
metaforas, sino la propia metafora la que obliga al individuo a reconocer las correspondencias entre
ambos dominios. Las metaforas pueden producirse y comprenderse gracias a la experiencia
personal, el conocimiento de los dominios (independientemente de la experiencia) vy,
fundamentalmente, la necesidad de observar una coherencia en las situaciones (también
lingiiisticas) que percibimos. Los procedimientos de asociacion no son arbitrarios, sino que se
encuentran restringidos por una serie de factores que confluyen:

L. El conocimiento de los conceptos en los dominios de ORIGEN y DESTINO, asi como el
trasfondo cultural del que tanto el concepto como el individuo forman parte, condicionan la
percepcion del mismo y por tanto su esquema estructural.

II. Una palabra puede evocar modelos cognitivos diferentes dependiendo del grado de
convencionalizacion de la imagen representada en la mente del individuo.

I11. Tales esquemas estructurales pueden ampliarse mediante la proyecciéon de mas o menos
informacion del dominio ORIGEN al dominio DESTINO.

Iv. El hombre posee la capacidad de crear metaforas de imagen: de establecer

correspondencias entre la apariencia fisica de dos elementos distintos.
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2.5.6. El simil, la personificacion y el simbolo.

La Teoria de la Metafora Conceptual integra estos conceptos tradicionales en su nocion de
“metafora”. Esto es posible gracias a que desde esta perspectiva la metafora, como concepto o

MCI, transciende la mera expresion lingiistica.

l. EL SIMIL

Tradicionalmente la distincion entre “metafora pura” y “simil” se basa en el grado de
explicitacion del enunciado figurativo: en la presencia o ausencia de términos que designen los
conceptos VEHICULO y TENOR. Dicho de otro modo, si inicamente se mencionan términos
relacionados con el dominio ORIGEN se habla de “metafora pura”; y si se mencionan términos
relacionados con ambos dominios se habla de “simil”. No obstante, en la base de todo enunciado
figurativo se encuentra una metdfora conceptual, es decir, la correspondencia de estructura
genérica y la proyeccion de estructura especifica entre al menos dos dominios, uno de ORIGEN y
otro de DESTINO. De acuerdo con el pensamiento cognitivista sobre “metafora” en esta Tesis
Doctoral no se hara uso del término “simil” ya que lo entendemos como uno de los diversos modos

en que se puede dar expresion a una metafora conceptual.

[I. LA PERSONIFICACION

La metafora conceptual por la que un concepto que evoca una entidad no humana se
entiende en términos de otro concepto que evoca una entidad humana se denomina en términos
tradicionales “personificacion”. El fendmeno de personificacion nace de la aplicacion de la
metafora basica LOS SUCESOS SON ACCIONES:

EVENTS ARE ACTIONS metaphor (...) inputs agency to something casually connected to the

event. (...) such metaphorical agents frequently are taken to have human qualities (Lakoff y

Turner, 37)
Asi, las ACCIONES implican la aparicion de un elemento activo o agente. De este modo cuando
un suceso (por ejemplo “final del sufrimiento™) aparece acompafiado de una entidad probablemente
abstracta (“muerte”), el segundo elemento se convierte automaticamente en agente y de ahi a la
humanizacion sélo hay un paso, dando como resultado en nuestro ejemplo LA MUERTE ES UNA
LIBERADORA. En este caso las nociones de concrecion proceden de la esquematizacion de la
“muerte” a partir de la metafora LOS ESTADOS SON LUGARES DELIMITADOS o RECINTOS.
De acuerdo con esta metafora basica: la vida es un lugar o recinto, morir es salir del recinto y quien
te da la muerte te saca del recinto; siguiendo esta asociacion logica: si la vida implica sufrimiento,

podemos decir que la vida es una prision o similar y quien te saca de la prision es tu liberador.

75



IIl. EL SIMBOLO

Desde la perspectiva cognitivista, siguiendo la Teoria de la Metafora Conceptual, parece
absurdo distinguir la figura retorica “simbolo” como algo diferente a la “metafora conceptual”.
Teniendo en cuenta que la metafora se concibe como una equivalencia conceptual independiente
del soporte expresivo en el que se actualice, lo que tradicionalmente se denomina “simbolo” no es
mas que expresion de una metafora. En estos casos, como en el resto de las metaforas, un elemento
equivale a otro; aunque con elevada frecuencia se tratara de metaforas “idiosincrasicas”. Asi, la
eleccion de una bandera para una nacion se produce de acuerdo a una equivalencia conceptual (los
colores y su disposicion pueden equivaler a conceptos con los que comparten imagen esquematica)
y posteriormente bandera y nacion quedan asociadas metonimicamente a lo largo de la historia. Del
mismo modo, lo que podemos considerar un “simbolo privado” en las manifestaciones artisticas
particulares, responde también a cierta equivalencia conceptual. Tomemos por ejemplo el simbolo
privado “omphalos” en el discurso de Heaney, en su propia explicacion podemos observar que la
eleccion no es de ningiin modo arbitraria, sino que se centra en la equivalencia entre ciertos rasgos,
uno sensorial (los sonidos producidos por la bomba de agua y por la verbalizacion de la palabra
“omphalos”) y otro orientacional (la situacion central que ambos ocupan en sus respectivos DCs):

I would begin with the Greek word, omphalos, meaning the navel, and hence the stone that
marked the center of the world, and repeat it, omphalos, omphalos, omphalos, until its blunt
and falling music becomes the music of somebody pumping water at the pump outside our
back door. (...) There the pump stands, a slender, iron idol, snouted, helmeted, dressed down
with a sweeping handle, painted a dark green and set on a concrete plinth, marking the centre
of another world. Five households drew water from it. Women came and went, came rattling
between empty enamel buckets, went evenly away, weighed down by silent water. The horses
came home to it in those first lengthening evenings of spring, and in a single draught emptied
one bucket and then another as the man pumped and pumped, the plunger slugging up and
down, omphalos, omphalos, omphalos. (Heaney, 1980:17, énfasis aiadido en negrita)
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2.5.7. El proceso metaférico en la composicion poética.

Ya hemos hablado al comenzar la seccion 2.5. de la capacidad del fenémeno metaforico
para crear representaciones del mundo real tanto convencionalizadas como nuevas (metaforas
basicas y metéforas idiosincrésicas). Esencialmente, el grado de convencionalidad de la metafora
determina las posibilidades expresivas de la misma: una metafora basica como LA VIDA ES UN
ENTE EN MOVIMIENTO puede transmitirse mediante expresiones lingiiisticas convencionales
(“la vida pasa”) o idiosincrasicas (“nuestras vidas son los rios...”)”; mientras que la metafora
idiosincrésica solo puede transmitirse con expresiones metaforicas idiosincrasicas Un ejemplo de
metafora idiosincrasica actualizada en expresion lingiiistica es la metafora heaneyana LAS
PALABRAS SON PAJAROS en el poema “Saint Francis and the Birds™' donde no sélo el
enunciado “flock of words” (v.3) verbaliza la metafora sino que, como demostraremos en el
capitulo 3, el poema en su conjunto se convierte en expresion idiosincrasica de la metafora (énfasis
en cursiva):

When Francis preached love to the birds,
They listened, fluttered, throttled up
Into the blue like a flock of words

Released for fun from his holy lips.
Then wheeled back, whirred about his head,
Pirouetted on brothers’ capes,

Danced on the wing, for sheer joy played
And sang, like images took flight.
Which was the best poem Francis made,

His argument true, his tone light.

El ejemplo mas evidente de metaforas idiosincrésicas es la composicion poética; pero a la
vez, el poema se erige sobre metaforas basicas que permiten la comprension del mismo, como la
metéafora ontologica LAS IDEAS SON OBJETOS en el caso del poema de Heaney. La capacidad
de comunicacién del poema se debe a que éste se fundamenta en metaforas convencionales
comprensibles para el individuo comun. Pero la dificultad significativa que generalmente entrafia la
composicion poética también se debe precisamente al empleo de metaforas basicas, a menudo en

conjuncion con metaforas de nueva creacion.

Descubrir el significado de las metaforas idiosincrasicas es una labor a veces ardua, pues el
poeta confia en ciertas capacidades del lector que no siempre actian satisfactoriamente:

e En la habilidad del lector para observar correspondencias entre estructuras.

%0 La obra de Lakoff y Turner ofrece una lista de metaforas basicas en inglés (pag. 52); Cuenca y Hilferty ofrecen otra en
espafiol (pag. 100)

> Heaney, S. 1966. Death of a Naturalist. London: Faber and Faber, pag. 40.

32 Como veremos en la Segunda Parte de esta Tesis Doctoral, la metafora conceptual idiosincrasica LAS PALABRAS
SON PAJAROS procede de la metafora conceptual basica de la ICONICIDAD DEL LENGUAIJE, de orden ontolégico.
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e En su conocimiento sobre los elementos que actian como dominio ORIGEN y dominio
DESTINO.

Cuando utiliza metéaforas basicas, ademas de confiar en el conocimiento por parte del lector de

tales metaforas convencionales, el poeta suele hacer uso de ciertos procedimientos (Lakoff y

Turner, 1989:67-72):

e La combinacion o confluencia de varias perspectivas metaforicas basicas.

e La elaboracién o recreacion de una metafora basica mediante el empleo de propiedades
adicionales.

e La extension de una metafora basica.

e La puesta en cuestion de metaforas convencionales que se dan como verdaderas, por ejemplo

extendiéndolas y observando su absurdo.

A la dificultad de descubrir y desentrafiar el significado del dominio DESTINO en las
metaforas individuales que el poema alberga, se une el hecho de que los poemas en si mismos
pueden constituir metaforas globales. El lector se da cuenta de que un poema tiene un significado
general que transciende la situacién descrita porque aplica la metifora LO GENERICO ES
ESPECIFICO: “The GENERIC IS SPECIFIC metaphor thus allows us to understand a whole
category of situations in terms of one particular situation” (Lakoff y Turner, 1989:165). Las
lecturas de estos poemas pueden ser diversas aunque no arbitrarias, puesto que se encuentran
condicionadas por:

e El titulo, que puede dar pistas sobre el dominio DESTINO o indicarlo abiertamente.
e La coherencia estructural y el sentido, que deben poder justificarse.

e El empleo de metaforas convencionales basicas.

e El conocimiento de los dominios ORIGEN y DESTINO.

¢ La correspondencia entre forma y contenido.

2.5.8. Las metéaforas del canal fconduit metaphor/y de la iconicidad del lenguaje ficonicity/.

Como ilustracion de la nocion de “metafora conceptual” George Lakoff y Mark Johnson se
apropian de la metéfora del canal expuesta por Michael Reddy (1979) en “The Conduit Metaphor -
A Case of Frame Conflict in our Language about Language” (Ortony, 284-324). Reddy se percata
de que las expresiones metalingiiisticas del idioma inglés muestran una concepcion de las palabras
y de las ideas como entes fisicos donde:1) LAS IDEAS SON OBJETOS; 2) LAS PALABRAS
CONTINENTES SON PORTADORES DE LAS IDEAS; Y 3) LA COMUNICACION ES
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ENVIO™. Reddy es consciente de que el lenguaje no funciona realmente como sugiere la metafora
del canal: las palabras no son portadoras de ideas sino que se trata de formas graficas y acusticas
con las que el emisor pretende suscitar en el receptor ideas equivalentes a las que €l posee. No
obstante, ¢l mismo insiste en que al expresarlo en inglés (como muestran los ejemplos de
contenido metalingiiistico) las propias expresiones idiomaticas condicionan el modo en que se
concibe la lengua®. De las expresiones metalingiiisticas habituales en lengua inglesa, Reddy
(Ortony, 1986:290) saca la conclusion de que para un angloparlante:
1. el lenguaje funciona como un conducto, transfiriendo pensamientos fisicamente, de una
persona a otra;
2. en la lengua oral y escrita el individuo inserta sus pensamientos y sentimientos en las
palabras;
3. las palabras llevan a cabo la transferencia a modo de continentes que los transportan hasta
otro individuo;
4. finalmente, al escuchar o leer, las personas recuperan tales pensamientos y sentimientos

extrayéndolos de las palabras.

Lo que nos interesa realmente de la metafora del canal es la extension que de ésta hacen
mas adelante, Lakoff y Turner. En More than Cool Reason. A Field Guide to Poetic Metaphor
(1989), incluyen junto a estas dimensiones de la metafora del canal la de LA FORMA ES
MOVIMIENTO (Lakoff y Turner, 1989:155), y hablan de la metafora de la iconicidad del
lenguaje, a través de la cual la estructura del significado queda reflejada sobre la estructura de la
forma. Definen la iconicidad en el lenguaje como una equivalencia metaforica de esquemas de
imagen en el que la estructura conceptual se entiende en los términos de la estructura formal, es

decir en el modo en que el lenguaje esta presentando ese significado (Lakoff y Turner, 156).

Mediante la metafora de la iconicidad del lenguaje, se concibe la forma como un elemento
dindmico donde la estructura del significado queda representada de manera espacial, a lo largo de
la cadena lingiiistica. La metafora de la iconicidad del lenguaje se manifiesta en metaforas basicas
mas reducidas como: CERCANIA DE LAS PALABRAS ES RELACION ENTRE LOS
SIGNIFICADOS; MAS CONTINENTE ES MAS CONTENIDO etc.

En el caso de la composicion poética, Lakoff y Turner ofrecen un soporte teorico

interesante gracias a su metafora de la iconicidad del lenguaje, metafora en la que es posible

>3 Reddy nos aporta ejemplos ilustrativos tomados de la lengua inglesa: 1. Try to get your thoughts across better; 2. None
of Mary’s feelings came through to me; 3. You still haven’t give me any idea of what you mean; 4. Whenever you have a
good idea practice capturing it in words; 5. You have to put your concepts into words very carefully; 6. Try to pack more
thoughts into fewer words; 7. Insert those ideas elsewhere in the paragraph; 8. Don’t force your meanings into the wrong
words (Ortony, 1986:286-287)

> Desde nuestro punto de vista creemos més probable que sea la propia metafora conceptual del canal la que condicione
el modo en que angloparlantes (y hablantes de las lenguas de origen indoeuropeo) se expresan. Y no viceversa.
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fundamentar la tan discutida relacion forma/contenido del poema. Postulan que la iconicidad aporta
un “plus” de estructura metaforica al poema, procedente de la correspondencia entre las estructuras
formal y significativa. Asi, lo que entendemos como unidad organica del poema no es otra cosa que
el reconocimiento cognitivo, por parte del lector, de coherencias o correspondencias entre los

aspectos formales y conceptuales del poema (Lakoff'y Turner, 1989:157).

En esta linea de pensamiento se encuentran los estudios recientes de algunos autores que
abogan por una reconsideracion de la literatura a partir de una nueva Poética, los diferentes
métodos que proponen se engloban bajo el término genérico de Poética Cognitiva™. Algunos de
estos autores como M. Freeman (2000) y M.K. Hiraga (2000, 2002 y 2003), profundizan en el

caracter iconico del lenguaje.

Asi por ejemplo M. Freeman (2000:253-260) trata de descubrir la relacion conceptual-
formal en un poema a través de las correspondencias analdgicas. Distingue tres tipos de
correspondencias analdgicas que ilustra con su comentario al poema de Dickinson “Cocoon”:
atributivas, relacionales y sistémicas (que son las que aqui nos interesan). Estas tltimas son las que
conectan la seméntica del poema con la estructura formal. En el caso del poema de Dickinson,
Freeman descubre como la estructura formal del poema consigue crear otro “cocoon” (capullo de

gusano) que se corresponde con el “cocoon” conceptual®®.

Desde una perspectiva muy similar Masako K. Hiraga (2003) explora el modo en que
estructura formal y estructura conceptual se interrelacionan en el poema a través de la creacion de
correspondencias. En su caso observa como la disposicion de los fonemas en los distintos versos de
un Tanka japonés repercute en el modo en que se aprecia la particularidad conceptual del verso 4.
En su exposicion, Hiraga afirma que la Poética Cognitiva nos ofrece medios tedricos para poner
sobre la mesa aspectos del lenguaje no siempre perceptibles conscientemente; y manifiesta que, a
su juicio, gracias a esta presentacion explicita de tales aspectos, podemos llegar a una

interpretacion mas rica y coherente de la obra poética.

> A pesar de utilizar la misma etiqueta no se debe confundir con la Poética Cognitiva de Reuven Tsur.

% Freeman estudia dos poemas de Dickinson desde la perspectiva semantico-cognitiva. Con el primero “Cocoon” se
centra en lo que denominamos aqui metafora de la iconicidad del lenguaje, desde la Teoria de la Metafora Conceptual.
Con el estudio de “Loaded Gun” explora la aplicacion de la Teoria de la Integracion Conceptual al estudio del discurso
poético.
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2.5.9. La metonimia

Tradicionalmente se ha estudiado la metonimia junto a la metafora como expresion
figurativa. La Linglistica Cognitiva respeta esta cercania entre la metafora y la metonimia,
considerando ambas fendmenos conceptuales. Para los cognitivistas, al igual que la metafora, la
metonimia implica la proyeccion de estructuras y extiende las posibilidades lingliisticas de un
idioma. La diferencia estriba en el nimero de dominios cognitivos que participan en el proceso:

diferencia que viene dada por la finalidad semantica de cada una de ellas.

La metafora conceptual ha tenido una enorme importancia en los estudios lingiiistico-
cognitivos desde sus comienzos. La metonimia, por el contrario, a pesar de haber sido reconocida
como fendmeno conceptual habitual en las formas de expresion del ser humano (Lakoff y Turner,
1989:100-106), apenas se ha estudiado en profundidad durante el siglo XX, hasta la aparicion de
los estudios de Ruiz de Mendoza (véase apartado 3.6. en el Capitulo 3 de esta Primera Parte).
Podemos mencionar, no obstante, los intentos de Langacker y Croft por buscar una justificacion y

sistematizacion de los procesos cognitivos activados en la metonimia.

Una de las aportaciones de Langacker es el reconocimiento de la metonimia como
resultado de un proceso cognitivo consistente en recurrir a un concepto como punto de referencia
con el fin de establecer contacto mental con otro (Langaker, 1993:1). La justificacién para la
creacion de metonimias expuesta por Langacker, hasta ahora, creemos, no rebatida, es que la
metonimia permite la reconciliacion de dos factores en conflicto en la actividad comunicativa. El
primer factor, puramente comunicativo, es que el emisor/hablante necesita asegurarse de que la
atencion del receptor/oyente se dirige hacia el objetivo deseado. El segundo, ya de tipo cognitivo,
es nuestra inclinacion a pensar y a hablar explicitamente de lo que tiene mayor relevancia cognitiva
para nosotros (Langacker, 1993:30)°". El segundo de estos factores es el mas interesante desde la
perspectiva de la semantica cognitiva y motivara la busqueda de unos principios cognitivos que
determinan el grado de importancia de las entidades reales desde la perspectiva experiencial, los
cuales guian y limitan la creacion de metonimias. Langacker reconoce los siguientes (Langacker,
1993):

humano sobre no humano el todo sobre la parte

concreto sobre abstracto visible sobre no visible

Finalmente, para designar las entidades que toman parte en esta relacion metonimica, Langacker
utiliza los términos: punto de referencia que designa la entidad o la parte mencionada; y zona

activa que designa la entidad o la parte que se pretende evocar y que es objetivo comunicativo.

7 En lo que respecta a estos factores de la comunicacion es interesante consultar la obra de Sperber y Wilson sobre la
“Teoria de la Relevancia” (Sperber y Wilson, 1995).
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Croft, por su parte, tras analizar las propuestas de Lakoff, Turner y posteriormente
Langacker al respecto, extrae una idea general afirmando: “a menonymic mapping occurs within a
single domain matrix, not across domains (or domains matrices)” (Croft, 1993:348; énfasis en
cursiva). Posteriormente concluye que el efecto que produce la metonimia es convertir en primario
un dominio que antes era secundario dentro del mismo dominio matriz. A este efecto lo denomina
“domain highlighting” y lo considera consecuencia necesaria, aunque no exclusiva de la metonimia

(lo que, entre otras cosas, también la diferencia de la metafora).

Esta consideracion de la metonimia como resultado de una proyeccion efectuada dentro del
mismo dominio cognitivo sigue teniendo vigencia a finales del siglo XX. Radden y Kovecses
(1991) asumen como los primeros cognitivistas (Lakoff, Johnson y Langacker) que la metonimia es
un fendmeno conceptual a la vez que proceso cognitivo.

e Como fendmeno conceptual forma parte de nuestro pensamiento habitual; se muestra por
ejemplo en la teoria de la categorizacion y de los prototipos™, donde un miembro de una
categoria puede representar conceptualmente a toda la categoria y por eso es un caso de
metonimia de la parte por el todo con efectos prototipicos. Por otro lado, la metonimia se
produce cuando entre dos entidades existe una relacion de “contigiiidad” en el plano conceptual
(y no necesariamente en el mundo real). A la red de relaciones existente entre diferentes
entidades en el plano conceptual unos lo han denominado “dominio” como Croft (1993),
aunque Radden y Kovecses prefieren el término “Modelo Cognitivo Idealizado” porque es mas
complejo y recoge tanto la multidimensionalidad de los dominios como las convenciones socio-
culturales sobre los mismos. En esta Tesis Doctoral mantenemos la distincion entre dominio
cognitivo y MCI, segun lo expresamos en la seccion 2.2 de este capitulo.

e Como proceso cognitivo implica la interrelacion de dos entidades de manera que forman un
significado mas complejo. Denominan a estas entidades vehiculo y destino y entienden que en
una metonimia estas dos entidades se encuentran presentes, aunque una de ellas sobresale y por

ello se elige como vehiculo (ORIGEN).

Radden y Kovecses definen la metonimia por tanto como proceso cognitivo en el que una
entidad conceptual, el vehiculo, provoca el acceso mental a otra entidad conceptual, el destino,
dentro del mismo Modelo Cognitivo Idealizado (Radden y Kévecses, 1991:21). Por otro lado estos
autores siguen la estela de Langacker (1993) tratando de identificar ademas ciertos principios
cognitivos y comunicativos que delimitan y guian las posibilidades de la metonimia. En cuanto a la

actividad artistica, reconocen que muchas veces el efecto retorico de la metonimia se consigue

mediante la violacion de estos principios, por este motivo creemos apropiado reproducir aqui al

38 Véase Ungerer y Schmid (1996) para un acercamiento a la teoria de los prototipos.
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menos la lista que los recoge y remitimos al articulo (Radden y Kovecses, 1999) para la

explicacion e ilustracion de los mismos. Para Radden y Kovecses los principios que operan en la

creacion e interpretacion de las metonimias son:

e principios cognitivos: relacionados con tres factores generales que determinan la organizacion
conceptual: la experiencia humana, la seleccion perceptora y la preferencia cultural

e principios comunicativos: el principio de claridad, y el principio de la relevancia®.

La lista de principios cognitivos que ofrecen no es cerrada sino que admite otros de nueva creacion

(Radden y Kovecses, 1999).

PRINCIPIOS COGNITIVOS
experiencia humana seleccion perceptora preferencia cultural
humano sobre no humano inmediato sobre no inmediato estereotipo sobre no estereotipo
subjetivo sobre objetivo real sobre irreal ideal sobre no ideal
concreto sobre abstracto mas sobre menos tipico sobre no tipico
interactivo sobre no interactivo dominante sobre menos central sobre periférico
funcional sobre no funcional dominante inicial o final sobre medio
gestalt rico sobre getsalt pobre basico sobre no basico
limitado sobre ilimitado importante sobre menos
especifico sobre genérico importante
comun sobre menos comun
raro sobre menos raro

En el afio 2002 A. Barcelona retoma la idea de la metonimia como proyeccion dentro de un
unico dominio cognitivo matriz, aunque realizando una serie de modificaciones. Desecha la palabra
“entidad” antes empleada para referirse a las estructuras cognitivas denominadas punto de
referencia y zona activa, y comienza a referirse a ellas como subdominios ya que no son objetos
sino estructuras conceptuales pertenecientes a otro dominio superior. Asi explica como en “the ham
sandwich is waiting for his check” se emplea un subdominio (bocadillo de jamén) del dominio
restaurante para referirse a otro subdominio (persona) del mismo dominio restaurante: por lo que

al final la proyeccion se realiza, como en la metafora, entre dos dominios.

Por otro lado Barcelona reconsidera la palabra “mapping” (correspondencia de esquemas
de imagen) para referirse a la metonimia y afirma que no es la proyeccion de propiedades lo que
define la correspondencia en la metonimia, sino la activacion del concepto DESTINO provocado
por la referencia al concepto ORIGEN. Es decir, normalmente no hay una correspondencia
estructural. Por tanto, Barcelona distingue dos tipos de correspondencia: el de la metafora, que es
simétrico por existir correspondencia estructural, y el de la metonimia, que es asimétrico por

imponer la presencia del ORIGEN sobre el DESTINO, quedando el DESTINO en segundo plano.

%% Segun Wilson y Sperber en 1993 “Linguistic Form and Relevance” Lingua 90:1-25
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A menudo los mecanismos metaforico y metonimico actian conjuntamente reforzando el

potencial significativo de la lengua.

LA INTERRELACION DE LA METAFORA Y METONIMIA: METAFTONIMIA

Los estudios cognitivistas sobre la metonimia suelen centrar su atencion en la interaccion
entre metafora y metonimia; interaccion que Goossens entiende lo suficientemente frecuente como
para acufiar un nuevo término: metaftonimia (metaphtonymy)®. Este término pretende cubrir
diferentes modos en que éstos fendmenos cognitivos actfian conjuntamente. En este sentido,

Goossens distingue dos tipos de metaftonimia.

El primero, denominado metaftonimia integrada, consiste en la combinacion de metafora
y metonimia en una misma expresion lingiiistica como en “to bite one’s tongue off’ donde
observamos lo que denomina “metonimia dentro de metafora”. Aqui Goossens distingue dos
dominios:

a. Dominio ORIGEN, correspondiente al castigo corporal (y concretamente a una forma

hiperbolica de castigo)

b. Dominio DESTINO, correspondiente a la accidn lingiiistica (callarse).
En este caso el concepto “tongue” pertenece a los dos dominios: al ORIGEN por ser el castigo
corporal uno en concreto en el que la lengua toma parte; y al origen, por ser la lengua uno de los
organos fonatorios y representar al habla de manera metonimica. Que el 6rgano “lengua” sea el
elemento escogido en el dominio ORIGEN no es aleatorio, sino que se elige por su relacion de
contigiiidad con la facultad del habla en el dominio DESTINO. Una expresion en castellano cuyo
funcionamiento puede interpretarse de manera similar es “comerse la lengua el gato” donde los

dominios origen y destino son: a) origen: mutilacion, b) destino: accion lingiiistica.

Otro caso de metaftonimia integrada es el de metafora dentro de metonimia, de la que

Goossens dice es muy extrafio que se produzca.

El segundo caso de metaftonimia se denomina metaftonimia acumulativa. Se refiere a la
metafora derivada de una metonimia y a la metonimia derivada de una metafora (la Gltima, sefiala,
muy poco frecuente). La primera la ilustra, entre otros, con el ejemplo “close-lipped” que tiene la
lectura metonimica “estar callado”, pero también la metaforica “hablar sin decir lo que al oyente le
interesa escuchar”, como en el titulo del poema de Heaney “Whatever you say, say nothing”

(Heaney, 1975: 51-54).

% GOOSENS, L. 1990. “Metaphtonymy: the interaction of metaphor and metonymy in expresions for linguistic action”
Cognitive Linguistics 1-3: 323-340
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En el afio 2002, desde su enfoque de los subdominios, A. Barcelona considera también la
interaccion de metafora y metonimia. Distingue dos tipos: 1) interaccion en el nivel conceptual,
y 2) interaccion puramente textual (metafora junto con metonimia en la misma expresion
lingiiistica). De ellos el tipo que a ¢€l, y a nosotros, interesa es el conceptual. Lejos de la
complejidad de la teoria de las metaftonimias, dice simplemente que podemos encontrarnos con
motivaciones conceptuales metonimicas para el surgimiento de metaforas (tipicas de expresiones
relacionadas con la emocion), y viceversa, con motivaciones metaforicas para el surgimiento de
metonimias. Quiza su aportacion mas novedosa sea la sugerencia de un método para formular

hipétesis en relacion con las metaforas y metonimias que presenta el texto (Barcelona, 2002:247)

METONIMIA EN EXPRESIONES DE ACCION VERBAL

Probablemente el tipo de metonimia mas interesante para los cognitivistas, y sin duda para
esta Tesis, es el referido a la expresion de acciones verbales, acciones a la que ellos se refieren con
la expresion inglesa “linguistic action™'. Goossens (1995) por ejemplo hace un estudio diacrénico
sobre el empleo metaftonimico de “mouth” en Aelfric, Chaucer y Shakespeare. Para ello atiende a
los diferentes dominios cognitivos que esta voz (“mouth™) activa, a los tipos de metonimia que
produce, y a la extension metaforica de estas metonimias. Por ahora sera suficiente mencionar los
tres tipos de dominios cognitivos a los que la palabra “mouth” (y su equivalente en espafiol “boca”)

pertenece, para posteriores aplicaciones a la obra de Heaney.

DOMINIO PRIMARIO

1) cara humana y cuerpo humano como dominio basico; cabeza animal y cuerpo animal como
dominio basico.

DOMINIOS SECUNDARIOS
2) comer y beber
3) habla, accion verbal en humanos; produccion de sonido en animales

DOMIMNIOS TERCIARIOS: otras funciones
4) vomitar
5) escupir
6) mamar, sorber
7) besar y otros.
P. Pauwels y A. M. Simon-Vanderbergen (1995) también centran su atencion en el empleo
de metafora y metonimia en expresiones de accion verbal. Por su parte estos autores se preocupan

menos por estudiar el modo en que metafora y metonimia interactuan, y se detienen en considerar

los tipos de dominios ORIGEN, asi como esquemas de imagen®®, involucrados en la produccién

' GOOSSENS (1990) y GOOSSENS, L., P. PAUWELS, etc. (1995).
62 Pauwels y Simon-Vanderbergen lo denominan simplemente “esquemas” (schema)
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cognitiva de expresiones de accion verbal. En cuanto a los dominios ORIGEN distingue dos

(Pauwels y Simon-Vaderbergen, 1995: 36-39 y 39-43):

¢ Dominios en los que se encuentran integrados los 6rganos fonatorios realizando funciones no
lingiiisticas: comer, respirar, uso de la boca, la lengua y la garganta.

e Dominios en los que se integran otras partes del cuerpo realizando funciones como la
comunicacion no verbal y la percepcion sensorial, principalmente; pero interviniendo en
situaciones de lucha, castigo fisico, restriccion de movimiento, manipulacion de objetos,
caminar etc.

Pauwels y Simon-Vaderbergen reconocen que los esquemas de imagen son los potenciadores de las

proyecciones semanticas, y admiten el caracter experiencial de dichos esquemas. Asumen como

valida la lista de esquemas propuesta por Johnson en The Body in the Mind (1987:126) y observan
como dichos esquemas impulsan la creacion de proyecciones semanticas dando lugar a expresiones
figurativas de accion verbal (automatizadas o no). Ademas de asimilar esta lista, estos autores la
amplian e invitan a su reconsideracion. Los esquemas que, segln ellos, participan en las metaforas
de accidn verbal son los de: CONTINENTE, FUERZA, CAMINO, EQUILIBRIO, CONTACTO y
CONTROL. (Pauwels y Simon-Vaderbergen, 44-51)
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2.5.10. La Teoria de la Parabola: de la Teoria de la Metafora Conceptual a la Teoria de la

Integracion Conceptual.

De manera individual, y posteriormente en colaboracion con G. Fauconnier, Mark Turner
dirige su atencion hacia el potencial imaginativo de la mente humana en situaciones cotidianas.

Basandose en los conceptos de proyeccion e historia, elabora una nueva hipotesis: la de parabola.

En The Literary Mind (1996) Turner explica que este fendmeno cognitivo, cominmente
reconocido en el ambito literario, consiste en la combinacion de dos capacidades: la primera, la
capacidad para imaginar historias de mayor o menor complejidad; y la segunda, la capacidad para
proyectar® una historia sobre otra. Asi, estas capacidades se reflejan claramente en el ambito
literario en cuestion, donde se emplea una historia (como la narracién biblica del “hijo prodigo™)

para referirse a otra historia (la relacion de Dios con el ser humano).

Desde el punto de vista cognitivo, la parabola no se diferencia basicamente del proceso
metaférico; simplemente se preocupa mas del aspecto dindmico (o dimension narrativa) de las
estructuras proyectadas. Entiende el concepto historia como equivalente a narracion, suceso,
accion o proceso, por insignificante que parezca. Conocemos grandes historias como Odiseo
regresando a Itaca, pero Turner considera historias a acontecimientos tan sencillos como el objeto

que cae al suelo, la puerta que se cierra, o el gato que salta sobre la mesa.

A cada historia le corresponde un esquema de imagen a nivel genérico. El esquema de
imagen basico de cualquier historia se fundamenta en historias espaciales, por lo que suele
corresponder al esquema “movimiento a lo largo de un camino”, y a éste se le afladen otros
elementos de caracter esquematico correspondientes a la informacion especifica que participa en la
historia. El proceso parabolico puede activarse cuando el esquema de imagen de dos historias

corresponde y es posible realizar una proyeccion.

Turner ademas expone que la proyeccion no se realiza entre dominios, sino entre espacios
mentales; y que en la pardbola toman parte varios espacios diferentes, en consonancia con la
Teoria de la Integracion Conceptual a la que luego nos referiremos. Por otro lado, y gracias a la red
de integracion, no todos los elementos de uno de los espacios necesitan proyectarse. En la parabola

incluso pueden convivir elementos de los espacios origen y destino.

A la vez, Turner no descarta la metafora bésica de su Teoria de la Parabola. Muy al

contrario, la considera esencial para completar espacios mentales a partir de modelos cognitivos y

53 Turner explica en The Literarty Mind como en su origen latino (projectire) el verbo proyectar es equivalente al griego
parabole “parabola”, que procede del verbo paraballein. Segun Turner este verbo griego tiene un significado
esquematico que define asi “’’the tossing or projecting of one thing alongside another” (Turner, 1996:7).
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favorecer posteriormente la correspondencia de esquemas de imagen. Una de las metaforas basicas
indispensables en la parabola es ACONTECIMIENTOS SON ACCIONES, metafora que implica la
participacion de un elemento agente. Esta metafora ha dado lugar a la creacion de modelos
culturales idealizados relacionados con las deidades de la naturaleza, como Neptuno. Veamos como

se crea el mito de Neptuno.

EJEMPLIFICACION DE LA PARABOLA: EL MITO DE NEPTUNO

Desde la perspectiva cognitiva, la historia “movimiento del agua” genera un espacio mental
A conformado por el elemento (a) “agua” y el proceso (b) “movimiento”. Y ese espacio ofrece un

esquema de imagen (A’) conformada por un elemento (a’) que sufre un proceso (b’).

A (nivel especifico) A’ (nivel genérico)

La metafora basica LOS ACONTECIMIENTOS SON ACCIONES funciona como
conector entre el espacio genérico A’, correspondiente al concepto “acontecimiento” y otro B’
correspondiente al concepto “accion” donde aparece un nuevo elemento (c') con el valor de agente.

esquemas de imagen

C (LOS ACONTECIMIENTOS SON ACCIONES)

~
(

ACONTECIMIENTO ACCION

El esquema de imagen que conforma B’ origina un nuevo espacio (B) que responde a esta
imagen, pero que en este caso participa de informacion especifica. Con relacion a la informacion
especifica en B, lo mas comun es que sea una persona quien desempefie las funciones de agente
(¢?), debido al pensamiento egocéntrico del ser humano; y que la accion (b%) que se realice con
respecto a otro elemento (a®) sea posible de acuerdo con las capacidades de cualquier humano. En
este nuevo espacio los elementos a* y b” no se especifican claramente aunque en su conjunto tienen

que posee el valor de “accion posible”.
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B’ (nivel genérico) B (nivel especifico)
g P

Ambos espacios especificos exportan estructura a otro espacio diferente (C), que
llamaremos de integracion. Pasara a ¢l cierta informacion de A y otra de B. En este caso de A se
importa el movimiento del agua; y de B la funcion de agente encarnado en la figura de la persona, y

el valor: posibilidad de la accion.

Sin embargo, observamos, el movimiento de las aguas del mar no es compatible con el de
posibilidad, por lo que el propio espacio mental de integracion crea estructura emergente® que se
refiere al agente: éste no puede ser una persona comun sino que, manteniendo ciertas cualidades
basicas del ser humano, debe poseer dones extraordinarios. Asi lo convertimos en una divinidad. El

diagrama correspondiente a la creacion de este ltimo espacio es el siguiente:

5 El modo en que se genera este tltimo espacio (espacio de integracion o blend) ser4 tratado con mayor detenimiento en
el Capitulo 3 “Teoria de la Integracion Conceptual”. La expresion “estructura emergente” serd explicada y discutida en
dicho capitulo.
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espacio de integracion

Desde la Teoria de la Metafora Conceptual (que aun no recoge la de los espacios de
integracion) mediante la pardbola una historia se proyecta sobre otra: la historia del dios Neptuno
agitando las aguas se emplea para referirse al movimiento natural del agua y por tanto es una

historia de accion (ORIGEN) refiriéndose a otra de acontecimiento (DESTINO).

Este mismo ejemplo del movimiento de las aguas tiene, ademas, otras posibilidades de
recreacion justificables desde esta perspectiva. Como Turner expone, un movimiento puede
producirse por intervencion de un agente causante del mismo o porque el elemento que sufre el
proceso es el propio agente. En este caso el agente es un ser animado que puede moverse y actuar
por si mismo (frente a la situacién de una bola de billar que puede crear un efecto sobre otra, pero
no puede moverse a si misma). El poema de Heaney Undine®™ es una recreacion del mito de la
Ondina, en el que el agua se convierte en agente de su propio movimiento. Segun el mito, la
Ondina es una especie de duende que necesita del encuentro sexual con un hombre para convertirse
en ser humano. En el poema de Heaney, la Ondina es en si misma el agua, pero esta agua tiene

unos atributos muy determinados:

65 En Heaney, S. 1972. Door into the Dark. London: Faber and Faber, pag. 14.
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1. piensa y siente como mujer (And took me to him. I ... / Gratefully, ... for love / .../ But once he
knew my welcome, I alone could give him subtle increase and reflection. / He explored me so
completely, each limb / Lost its cold freedom. ...”, vv.9-15)

2. tiene las propiedades fisicas del elemento liquido (“He slashed the briars, shovelled up grey silt /
To give me right of way in ... drains / And I ran quick ..., cleaned out my rust. /.../ Running
clear, ... / ... I rippled and I churned / Where ditches intersected near the river”, vv.1-7)

Para conseguir este resultado, se ha producido un proceso parabdlico a través también de la

met&fora basica: LOS ACONTECIMIENTOS SON ACCIONES. Comenzamos con los mismos

espacios mentales que en el mito de Neptuno, pero cuando llegamos al espacio B’ el elemento a'

adquiere el valor de “ser animado” que dirige sus propias “acciones” (b'). Cuando completamos

esta estructura genérica con la informacion especifica, en B, tenemos una accion de movimiento

(b*) y un elemento agente que actia sobre si mismo (a®): otra vez un ser humano con las cualidades

que le corresponden como ser humano.

B’ (nivel genérico)

A’ (nivel genérico)

A (nivel especifico) B (nivel especifico)

Finalmente el espacio de integracion importa informacion especifica de ambos espacios A y B. De
A importa el elemento “agua” (a’) y su movimiento (b*) y de B las cualidades del ser humano

procedentes de a’, que se proyectan esta vez en el elemento a’. De nuevo nos encontramos a priori
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con una inconsistencia ya que las facultades humanas se encuentran condicionadas por la
propiedades biologicas del ser humano. Esto obliga a que en este ultimo espacio se produzca una
adaptacion, en este caso en perjuicio del agua, pues s6lo mantiene las relaciones con su espacio
fisico natural y adquiere las facultades cognitivas de un ser humano. El empleo de la primera

‘GI”

persona situa al elemento a3 (la Ondina) como voz poética e implica que la Ondina disfruta de
facultades cognitivas, expresiones como “apparent unconcern” (v.5) “gratefully”, “love” (v.10) y
“cold freedom” (v.15) apoyan esta idea, pues la voz poética es consciente de sus propios
sentimientos. En concreto este elemento de nueva creacion adquiere la forma de mujer, por

contraposicion a la figura humana masculina que aparece en el poema.

Como estamos observando, hemos llegado a un punto en el que ya no podemos hablar de
“correspondencias” y “proyecciones” sin tener en cuenta los espacios de integracion (blend). La
teoria de los Espacios de Integracion, como estamos viendo, derivan de la confluencia de las dos
teorias semantico cognitivas expuestas en este capitulo, de las que Turner y Fauconnier son
respectivamente reconocidos representantes. Su trabajo conjunto dara lugar a la teoria que
exponemos en el capitulo 3, teoria que nos guiara en el analisis del discurso poético de Seamus
Heaney. Pero antes debemos considerar otros aspectos también decisivos para la configuracion de

nuestro método de analisis.

2.5.11. Algunas metéaforas basicas tomadas de George Lakoff, Mark Johnsony Mark Turner

La Teoria de la Integracion Conceptual, que exponemos en el siguiente capitulo, considera
la metafora conceptual basica como un factor relevante en la creacion de metaforas idiosincrasicas:
modalidad de metafora conceptual en la que esta reciente teoria centra su atencion. Por este motivo
sera 1util una lista de metaforas primarias que pueden ir amplidndose a medida que realicemos

nuestro trabajo de investigacion®.

MAS ES ARRIBA, MENOS ES ABAJO GENERICO ES ESPECIFICO

BUENO ES ARRIBA, MALO ES ABAJO LO BUENO ES BLANCO, LO MALO ES
MAS FORMA ES MAS CONTENIDO NEGRO

CERCANIA ES FUERZA EFECTIVA EL PASADO ES PARTE DE NOSOTROS
FORMA ES MOVIMIENTO EL PASADO ESTA DETRAS

NACER ES LLEGAR EL FUTURO ESTA DELANTE

LA VIDA ES UN VIAJE VER ES TOCAR

LA MUERTE ES EL DESTINO SABER ES VER

ACONTECIMIENTOS SON ACCIONES LO IMPORTANTE ES GRANDE

LAS PERSONAS SON PLANTAS LO NO IMPORTANTE ES PEQUENO
LA PASION ES CALOR LO PERFECTO ES REGULAR

LA FALTA DE PASION ES FRIO LO IMPERFECTO ES IRREGULAR

56 Se puede conseguir una lista mas completa de la pagina de George Lakoff en “http:/cogsci.berkeley.edu”.
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2.6. OTRAS TEORIAS COGNITIVISTAS PARALELAS Y COMPLEMENTARIAS:
LA METAFORA SINESTESICA

2.6.1. Dominios sensoriales y metaforas de percepcion

Relacionado intimamente con la Teoria de la Metafora Conceptual, se encuentra el
trabajo de Sweetser From Etymology to Pragmatics (1990). En él, entre otras cuestiones,
trata el modo en que los dominios sensoriales establecen correspondencias con el
dominio conceptual y emocional y dan lugar a proyecciones metaféricas. Sweetser
comienza formulando dos preguntas en este sentido: ;son motivados los vinculos entre los
sentidos fisicos y los estados y actividades mentales? y ;por qué la vision se conecta con el

intelecto en lugar de con la obediencia o con el gusto personal? (Sweetser, 1990:37)

Sweetser observa primero que tradicionalmente los sentidos se enumeran siguiendo
una escala de menor a mayor contacto fisico, pero ademas la autora distingue su relacion
con un mayor o menor grado de objetividad: asi, la vision, que es la que requiere menor
grado de proximidad se corresponde con el mayor grado de objetividad y por tanto tiende a
producir metaforas relacionadas con el intelecto (como la metafora basica de Lakoff
SABER ES VER en “I see what you mean”). Por el contrario, los sentidos que requieren
mayor proximidad con una entidad fisica son el tacto y el gusto, sentidos que se
corresponderan con impresiones subjetivas como la emocion y las preferencias personales.
Dice Sweetser que esta cuestion de grado de distanciamiento, que motiva estas
correspondencias, deriva de nuestra experiencia fisica del mundo a través de los sentidos,

r . . . 6
como exponemos aqui brevemente siguiendo su razonamiento®’:

VISTA: el sentido de la vista es nuestra fuente de informacion principal, ya que la recoge
de manera mas rapida y diferenciada que otros sentidos. Por otro lado, el hombre tiene la
facultad de observar unas cosas con mayor atencién que otras con un esfuerzo cognitivo
minimo. Es creencia comun que el modo en que se ven las cosas es igual para todo aquel

que las observa desde la misma perspectiva (aunque no sea del todo cierto); y también

67 Las obras de Sweetser (1990:37-44) y Santos y Espinosa (1996:123-148) ilustran con expresiones en varios idiomas el
modo en que dichas metaforas de origen sensorial perviven en el tiempo.
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culturalmente entendemos que para poder juzgar algo debemos considerarlo desde una

cierta “distancia”, es decir, sin involucrarse en el objetivo evaluable.

OIDO: el sentido del oido también es una fuente primaria de informacion, aunque esta
demostrado que lo que escuchamos se memoriza con mucha mayor dificultad que lo que
vemos, de ahi la importancia de la lengua escrita y de la escritura musical (Tsur, 1998d).
El sentido del oido permite al individuo centrar la atenciéon en unos sonidos sobre otros,
pero realizar esta operacion requiere mucho mayor esfuerzo cognitivo que para realizar la
misma operacion con la vision. Y lo mas importante: la funcién del oido es por excelencia
la comunicacién lingiiistica, y por tanto el oido es el sentido de la comunicacién
interpersonal, el “principal medio de influencia intelectual y emocional” entre los seres
humanos. Algunas expresiones de base metaforica en las que intervienen oido y
comunicacion verbal (con finalidad critica o coercitiva) en castellano son: “hacer oidos

99 6 29 e

sordos”, “por un oido me entra y por el otro me sale”, “ya te he oido” etc.

GUSTO: puesto que el gusto requiere el contacto fisico con el objeto, y debido a que lo
que se paladea puede agradar a unos y repugnar a otros, el sentido del gusto
necesariamente tendrd su correspondencia en las preferencias personales y por tanto se
relacionara con la subjetividad. La expresion en castellano “me sabe mal”, por ejemplo,

quiere indicar cierta incomodidad en el hablante ante una circunstancia.

TACTO: también el sentido del tacto necesita del contacto fisico para recabar
informacion. Si es cierto que aquellos que no disfrutan del sentido de la vista realizan una
lectura tactil del mundo, también es verdad que no es la norma en el ser humano y que para
la mayor parte de los individuos el contacto fisico equivale a pérdida de objetividad por la
falta de distanciamiento. Ademads, un acercamiento tactil (al igual que uno gustativo) suele
ir vinculado a emociones de agrado o de desagrado, y si se produce entre seres humanos
suele implicar un contacto emocional ademas de fisico. Expresiones metaforicas en
espafiol vinculadas al dominio emocional son por ejemplo: “me has hecho mucho dafio”,

“me duele (que no vengas)”, etc.
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Curiosamente Sweetser olvida referirse al OLFATO, ni siquiera aparece en su
esquema representando la “estructura de nuestras metaforas de percepcion” (Sweetser,

1990:37), pero Ibarretxe Antufiano (1997) se encarga de cubrir este vacio.

Primero, Ibarretxe nos recuerda que el sentido del olfato también establece
conexiones metaforicas relacionadas principalmente con la intuicion o la adivinacion,
como cuando decimos “me huelo problemas”, “algo me huele mal”, “te huelo”, “me huelo
algo” etc. Segundo, nos da una explicacion experiencial de esta correspondencia en el
plano metaforico. Ibarretxe habla de propiedades del sentido del olfato:

e Para que se active este sentido debemos inhalar aire; al estar respirando constantemente
olemos todo el rato, s6lo cuando un olor destaca por algin motivo nos percatamos de que
estamos oliendo. No obstante, podemos dirigir nuestro sentido del olfato en situaciones
determinadas.

e El olor aunque llegue a detectarse no es facilmente identificable y, por otro lado, solo
puede nombrarse mediante una referencia a la fuente: olor a café, olor a tierra himeda etc.
e Como el gusto, el olfato es subjetivo, un olor puede ser agradable o desagradable
dependiendo de quien lo perciba. Ademads, es sorprendente la facilidad que tiene el ser
humano para reaccionar ante el olor dependiendo de las asociaciones que la memoria

olfativa realice con respecto a las experiencias personales, reacciones que la conectan

directamente con el plano emocional (Ibarretxe Antunano, 1997:35-37).
2.6.2. Sinestesia: metafora frente a patologia

En poesia es frecuente encontrar ejemplos asociaciones intersensoriales que
tradicionalmente se han denominado “sinestesias”. En términos cognitivos, en consonancia con la
Teoria de la Metafora Conceptual, la sinestesia implicaria la proyeccion de rasgos de un dominio
sensorial a otro. Pero para que esto ocurra sera necesario que origen y destino compartan un
esquema genérico. Como veremos, parece que de algin modo esto es asi. Pero primero

centrémosnos en determinar qué es la sinestesia.

A lo largo del material bibliografico que hemos manejado en el que se estudia la sinestesia
en la expresion lingiiistica desde el enfoque cognitivo, observamos con frecuencia el interés de los

autores por asimilar y a la vez diferenciar dos tipos de sinestesias en el plano cognitivo.
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I. SINESTESIA COMO PATOLOGIA

Desde el punto de vista psicolégico, la sinestesia es una patologia que sufren algunas
personas y se caracteriza por que la presencia de estimulos de un dominio sensorial (tipicamente el
oido) activa percepciones correspondientes a otro sentido (tipicamente la vista). Esta patologia se
caracteriza por la relacion sistematica que se produce entre dos o mas dominios sensoriales. Para
unos como Marks (1990), la sinestesia tiene caracter universal. Esto quiere decir que quienes
sufren experiencias sinestésicas coinciden en muchas de las correspondencias que se establecen, sin
importar la cultura o zona geografica de la que proceden. Otros, como Harrison (2001), lo niegan y
afirma que ni siquiera dos gemelos con sinestesia establecen las mismas correspondencias. Estudios
como los de John Harrison (2001), centrados en la relacion oido-vista, han postulado razones
anatomicas, fisioldgicas y psicologicas para este fenomeno:

e Segun la explicacion anatdmica (Harrison, 2001:14), puede deberse a una carencia de mielina
en el cerebro, lo que impide que cada region se encuentre perfectamente aislada del resto. De
este modo un impulso electroquimico puede activar zonas del cerebro a las que no va destinada
la informacion

e Segun la explicacion fisioldgica (Harrison, 2001:21), las zonas neuronales encargadas de la
vista y del oido se encuentran conectadas en el momento del nacimiento por tejido neuronal,
durante la apoptosis (pérdida progresiva de tejido durante el desarrollo del individuo) la mayor
parte de las personas pierden esa conexion, mientras que otras la mantienen y sufren fenémenos
de sinestesia.

e Segun la explicacion psicoldgica, propuesta por Harrison (2001) para que el individuo sepa a
qué dominio sensorial pertenece un estimulo, debe haber desarrollado un método para
identificar esa informacién: debe reconocer una “estructura modular” para esa sensacion.
Cuando la modularidad de un individuo falla, se produce la sinestesia (Harrison, 2001:22).

La obra de John Harrison revela que muchos de los artistas tradicionalmente considerados

“sinéstetas” en realidad no lo son, y que las impresiones intersensoriales descubiertas en su obra no

son mas que producto de una intencién explicita de establecer vinculos entre los distintos dominios

sensoriales. De modo tajante Harrison titula uno de sus capitulos ade este modo: “When is
synaesthesia not synaesthesia? When it is a metaphor” (2001:115-140). En este sentido, el término

“metafora sinestésica” empleado por Ullman (1964:85) es muy apropiado.
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Il. SINESTESIA COMO METAFORA

Desde el punto de vista linglistico, y sobre todo desde el poético, la sinestesia se ha
estudiado como descripcion de un dominio sensorial en términos de otro: como la transferencia de
significado de un dominio sensorial a otro y el modo en que esa transferencia se actualiza en la

expresion lingiiistica (Ullman, 1957; Osgood, 1980).

Durante los afios 30, Osgood (1980), junto con sus mentores en Dartmouth consideraron la
sinestesia desde ambas vertientes paralelamente, y llegaron a la conclusion de que cada dominio
sensorial tiene una estructura BIPOLAR: se organiza como un continuo en relacion a dos polos.
Ambos fenémenos (patoldgico y lingiiistico-cognitivo) nacen de esta capacidad del hombre para:
observar correspondencias entre los dos polos equivalentes de diferentes dominios; y realizar

transferencias inter-sensoriales.

Los experimentos realizados por Marks (1982,1990) muestran que el individuo tiende a
comprender mas rapidamente las expresiones sinestésicas que corresponden a proyecciones
intersensoriales entre regiones o polos equivalentes. Pero Ullman y Osgood, que se preocupan por
las similitudes entre patologia y metafora sinestésicas, coinciden en que la metafora sinestésica es
de naturaleza flexible (al contrario que la primera), por lo que posible, por ejemplo, crear
expresiones en las que la proyeccion se haya realizado entre los polos contrarios de dos dominios
sensoriales. Como ilustracion, consideremos los dominios vista y 0ido: el dominio vista organiza la
impresion de “luminosidad” en el polo diferenciado y la de “oscuridad” en el polo no diferenciado,
mientras que en la estructura cognitiva del dominio oido “agudo” ocupa el polo diferenciado y
“grave” el no diferenciado. Una expresion como “oscuridad aguda” estimulara al lector a buscar un

significado coherente, aunque transgreda el principio de proyeccion entre dos polos equivalentes.

Pero ademas de la estructura bipolar de cada uno de los dominios sensoriales, hay otro
factor que influye decisivamente tanto en las experiencias sinestésicas como en las proyecciones
metaforicas, y es la organizacion de los sentidos en la escala atendiendo al grado de
diferenciacion que registra cada uno de ellos, seglin el razonamiento de Sweetser (1990), el grado
de objetividad o distanciamiento del sentido en relacion con el estimulo. En principio pueden darse
proyecciones desde cualquier dominio sensorial a otro; aunque, como algunos autores han
apuntado (Ullman, 1957; Shen 1997), en poesia igual que en las experiencias sinestésicas, son mas
frecuentes las proyecciones de dominios inferiores (menos diferenciados) a dominios
superiores (mas diferenciados). En nuestro analisis basado en la obra poética de Heaney
observaremos si la expresiones sinestésicas siguen estas normas cognitivas naturales; para ello
emplearemos la tabla que utiliza Ullman en su estudio de la sinestesia en poesia (Ullman,

1957:281) enriquecida con las aportaciones de Sweetser (1990).
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ORIGEN

En afios posteriores la sinestesia en el &mbito poético sigue estudiandose desde el mismo
enfoque. La Poética Cognitiva de Tsur, entre otras preocupaciones, se centra en las posibilidades de
aplicacion de la imagen sensorial en el poema por el caracter gestaltico de ésta (sobre todo en
expresiones sinestésicas, Tsur 1998d); y especialmente por la capacidad de la imagen para crear
las sensaciones opuestas de “diferenciacion” (estabilidad, concrecion, conceptualizacion) y “no
diferenciacion” (indeterminacion, abstraccion, misticismo). Observa como, gracias a esta
capacidad, el poeta puede jugar con la imagen para crear rasgos diferenciados cuando estd haciendo
referencia a experiencias abstractas (“no diferenciadas™). O por el contrario, el poeta puede escapar
de la excesiva concrecion que se produce cuando experiencias no conceptuales se expresan
verbalmente, aludiendo a imagenes que transmitan rasgos no diferenciados, como ocurre en la

poesia mistica.

Siguiendo la concepcion ya tradicional de la sinestesia, Tsur habla de los distintos grados
de estabilidad (o diferenciacion) que confieren los diversos tipos de imagenes sensoriales: mientras
los dominios visual y aculstico (dominios sensoriales superiores) disfrutan de un vocabulario
extremadamente rico, los dominios sensoriales inferiores (gusto, olfato y tacto) se encuentran
restringidos cada uno a un nimero pequefio de parejas de adjetivos anténimos (Tsur, 1998d).
Expone que las expresiones sinestésicas se basan precisamente en la combinacién de imagenes de
grados distintos, ya que buscan transmitir una estabilidad mayor o menor que la expresada por la
imagen basica. Y observa de nuevo como, a pesar de ello, los dominios sensoriales superiores
adoptan términos de dominios sensoriales inferiores (menos diferenciados) con mayor frecuencia

que los inferiores de los superiores (Tsur, 1998d).

Tsur mantiene, al igual que Osgood, que en cada una de las dimensiones que conforman los
dominios sensoriales se distinguen DOS POLOS (en inglés, uno de ellos marcados y el otro no):
largo/corto, alto/bajo, fuerte/débil, grave/agudo etc. Y que cada uno de estos polos tiene su

correspondiente en el resto de las dimensiones de su propio dominio sensorial o de otro. Es por este
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motivo por el que la sinestesia puede integrar en si imagenes sensoriales de dominios distintos, o
por el que somos capaces de comprender expresiones como “wide, wide time” (Tsur, 1998d)

creadas a través de un uso desfamiliarizado de la lengua.

2.6.3. Sinestesia y metafora de la iconicidad del lenguaje: sinestesia fonica

Finalmente, hay un aspecto interesante de la sinestesia (entendida en su sentido mas
general) que merece la pena destacar en este trabajo, por la contribucion que supone en el estudio
de la construccion de significado a partir de la obra poética. Se trata del hecho de que estimulos
procedentes de dominios sensoriales diferentes interactdan en el pensamiento perceptual, mientras
que quien percibe estos estimulos se mantiene totalmente ignorante de esa relacion intersensorial
(Marks, 1990:32). Si los estimulos procedentes de diferentes dominios son equivalentes en lo
que respecta a su posicion en la estructura BIPOLAR de sendos dominios, la percepcién
conjunta favorecera el procesamiento sensorial, si por el contrario, N0 son equivalentes, la

dificultara.

Lo que esta idea supone para el estudio de la construccion de significado a partir de la obra
poética es un refuerzo a la Teoria de la Iconicidad del Lenguaje. Lakoff y Turner (1989)
argumentaban que la iconicidad del lenguaje procede de una equivalencia de las estructuras
conceptual y lingiiistica y que, por tanto, aporta un “plus” de estructura metaforica. Si
consideramos la dimension fonica del lenguaje (tan relevante en el poema) observamos que esta
llena de matices articulatorios y acusticos dependientes de estructuras continuas bipolares (de
vocéalico a consonantico, de sonoro a sordo, de agudo a grave, de abierto a cerrado, de dental a
glotal etc.) Estos matices (acomodados apropiadamente a la estructura conceptual, o por el
contrario transgrediendo la correspondencia natural entre dominios sensoriales) pueden favorecer o
dificultar el proceso de construccion de significado en el lector u oyente. Debido a la doble
dimension visual-actstica del lenguaje consideraremos que el lector comun sin dificultades
auditivas realiza una lectura del poema desde ambas dimensiones, ya sea en voz alta o en silencio,
puesto que en el plano cognitivo el lenguaje es originalmente de naturaleza fonica. A esta
correspondencia entre estructura semantica y estructura fonica la denominaremos “sinestesia
fonica”. En el apartado 2.7.4. veremos cuales son las teorias de Reuven Tsur a este respecto

aplicadas especificamente al ambito poético.

5 En nuestro trabajo preferiremos referirnos a sensaciones orales, ya que estas abarcan las impresiones tipicamente
gustativas a la vez que otras también fisicas relacionadas con la articulacion de sonidos (sonoridad, modos y puntos de
articulacion).
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2.7. REUVEN TSUR Y SU POETICA COGNITIVA.

Paralelamente a las teorias lingliistico-cognitivas, surge en la Universidad de Tel Aviv, de
la mano de Reuven Tsur, una corriente poetologica enfocada desde el cognitivismo: la Poética
Cognitiva. Esta teoria comparte su nombre con la Poética Cognitiva nacida a partir de los supuestos

de Lakoff, Turner, Fauconnier y otros, pero trabaja en una linea diferente.

2.7.1. Critica a la Teoria de la Metafora Conceptual.

En su articulo “Lakoff’s Roads Not Taken” (1998) Tsur lanza un ataque frontal contra el
presunto caracter innovador de la Teoria de la Metafora Conceptual, acusando a Lakoff de
quedarse en la mera creacion de listados de metaforas conceptuales, que se convierten en
“metaforas generativas” cuando pretenden ser aplicables a cualquier situacion. Acusa Tsur a los
padres de esta teoria (Lakoff y Johnson) de erigirse como descubridores de la naturaleza cognitiva
de la metafora y de olvidar algunos aspectos de la metafora que ya fueron adelantados por teorias
como la “Controversion Theory” de Beardsley (1958), que establece que uno de los rasgos mas
significativos de la metéfora es su capacidad para crear nuevo significado contextual®. Segtin Tsur,
Lakoff presenta una aplicacion estatica de la metafora, ya que no tiene en cuenta que la propia
expresion metaforica puede activar contenidos semanticos inesperados que enriquecen y modifican
el discurso. Es decir, el estudio que Lakoff realiza, dice Tsur, se desvincula del empleo concreto de
la metafora al preocuparse unicamente por buscar su origen en metaforas genéricas que nada

aportan a la interpretacion del texto.

Determinado por su preocupacion por descubrir los factores que contribuyen en la creacion
del poema como composicion organica, uno de los objetivos de Tsur en sus articulos es: hacer ver
al lector que la Teoria de la Metafora Conceptual no puede por si sola explicar el hecho literario, y
que en muchos casos referirse a tal teoria no hace sino oscurecer la interpretacion literaria. La
finalidad dltima de Lakoff o Turner en sus escritos sobre literatura no es, sin embargo,
desarrollar un método critico de la obra literaria o, concretamente, poética; sino demostrar que los
mismos procesos cognitivos que habitualmente empleamos en la interpretacion de la realidad,
guian la creacién de cualquier obra de arte y posibilitan la comprensién de la misma por parte del

receptor.

La Poética Cognitiva de Tsur, por el contrario, tiene como propoésito Gltimo el estudio de
la obra poética, por lo que su orientacion difiere en gran medida de la lingiiistico-cognitiva. Lejos

de utilizar la obra literaria como material para ilustrar procesos cognitivos, esta teoria pretende

% Citado en Tsur, 1998b. I. A. Richards se expresa en términos similares més de veinte afios antes (1936).

100



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

hacer uso de los descubrimientos relacionados con la cognicidon para “iluminar” la obra literaria,
con el fin de destacar, dice Tsur:

the particular and nice differences between cognitive processing in general and their unique
exploitation for literary purposes (Tsur, 1982:1)

Ademas, la Poética Cognitiva reconoce que los procesos especificos de comprension e
interpretacion de la obra literaria vienen determinados por factores formales, unos propios de la
literatura en general y otros especificos de cada tipo de obra literaria. Por este motivo la Poética
Cognitiva cree necesario recurrir, ademas de al cognitivismo, a teorias procedentes de otros
ambitos (fundamentalmente a las teorias formalistas, que centran su estudio en el uso especifico - o

desfamiliarizado - de la lengua).

Puesto que en esta Tesis Doctoral nos centraremos en los procesos de construccion de
significado a partir del discurso poético, es importante tener en cuenta la rotunda afirmacion de
Tsur que aqui parafraseamos: a la hora de abordar la interpretacion literaria no debemos quedarnos
en la simple anécdota de la metafora conceptual, sino que hemos de tener en cuenta el resto de los
elementos conceptuales y formales que contribuyen a la creacién de una impresion global en el
lector o audiencia’. Mientras la metafora conceptual puede aplicarse en la creacion de cualquier
obra artistica (escénica, pictdrica, literaria ...) la “materia prima” que cada una emplea difiere
(representacion gestual, musical, lingliistica ...). Y es precisamente junto con y a través de esta
materia prima (sus multiples posibilidades, y las convenciones artisticas en el empleo de tal

materia) como se transmite y se recibe el significado.

2.7.2. Principios tedricos de su Poética Cognitiva.

En el caso de la obra poética, Tsur hace hincapié en la funcién que desempefia cada una de
las dimensiones textuales en el resultado final de la obra: percepcion y construccion de significado
por parte del lector’'. De modo ilustrativo, Tsur expone el papel individual que puede desempefiar
cada uno de los niveles discursivos en la construccion de un producto organico final:

e La dimensién fénica, siendo el nivel mas elemental de la lengua, puede estructurarse de manera
tal que favorezca o dificulte la comprension o que, a través de su dimension acustica, ralentice
la descodificacion lingiiistica o aporte claves semanticas.

e El juego con las posibles combinaciones morfosintacticas puede ser crucial para la comprension
del poema. Tsur dice incluso, que las combinaciones gramaticales pueden crear sensaciones de

inseguridad o de libertad a través de la inestabilidad de la propia lengua: “it “destroys man’s

7 Tsur hace evidente su preocupacién en varios de sus articulos: “Life, Fire, Prison. A Cognitive Analysis of Religious
Imagery in Poetry” (1998), “ “Event Structure” Metaphor and Reductionism” (1998).

"' El lector en el que Tsur piensa es un lector “competente” e “individual” (1997b) con su propia capacidad para apreciar
unos u otros rasgos especificos en la obra poética.
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glo

native trust in language, in this most familiar and unquestioned part of his life, and delivers him
from the imprisonment in language.” (Tsur, 1998a).

Las imagenes sensoriales pueden transmitir claves semanticas distintas a las puramente
conceptuales pero mas facilmente apreciables por los sentidos, y que por tanto se integran en el

significado global final.

Segtin Tsur, la obra artistica se aprecia de una manera global o holistica, y esta impresion

bal viene determinada por cada uno de los componentes especificos que el lector competente

sea capaz de apreciar (consciente o inconscientemente). Asi, Tsur sefiala al menos dos

fundamentos cognitivos derivados de la Psicologia del Gestalt en los que se basa su particular

manera de estudiar el hecho poético. A nuestro modo de ver, estos fundamentos son perfectamente

compatibles con las teorias lingiiistico-cognitivas y los respetaremos a lo largo de nuestro analisis

de la obra poética de Seamus Heaney:

1.

102

Existe una dependencia mutua entre el todo y las partes. las partes contribuyen al caracter del

todo, pero el caracter del todo es un sistema que determina el caracter de las partes (Tsur,

1997b).

. Hay ciertas leyes gestalticas que designan las condiciones que maximizan nuestra tendencia a

responder a grupos de estimulos individuales como “percepciones unificadas” (“unified
‘percepts’”, Tsur, 1997a). Y afiade que en el caso de la obra poética la semantica, la rima, la

sintaxis y los esquemas métricos contribuyen a la creacion de “percepciones unificadas”.
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2.7.3. La reformulacion de la teoria de la imagen espacial

Junto a los argumentos criticos que Tsur expone en relacion a la Teoria de la Metafora
Conceptual, encontramos su propuesta de reformulacion de la teoria de la imagen espacial. (Tsur,

1998¢ y 1998d).

La teoria lakoffiana, apoyada por Mark Johnson, se basa fundamentalmente en el
experiencialismo; recoge los conceptos de esquema de imagen y de imagen aislada; y se centra en
el estudio de expresiones comunes en el que las metaforas orientacionales se muestran evidentes.
Tsur admite la teoria lakoffiana de que el ser humano tiende a tratar estados mentales, procesos y
conceptos abstractos en términos de orientaciones o espacios. Sin embargo considera que el punto
de vista de Lakoff es bastante simplista, y por eso dedica parte de sus escritos a reflexionar sobre
otros matices propios de lo que denomina imagen espacial. Su nocién de imagen espacial es
abierta e incluye tanto “imagenes sensoriales” como “tropos”, y defiende que una imagen espacial
no tiene porqué basarse unicamente en la aparente equivalencia entre experiencias sensoriales y

orientacionales y experiencias cognitivas (teoria que, ¢l mismo opina, raya el conductismo).

Uno de esos valores de la imagen espacial es, a su entender, su capacidad para provocar
diversas respuestas cognitivas; y asi define la “imagen espacial” como bundles of features
““grown together™. Es decir, Tsur incide en el caracter econdmico o abductivo de la imagen frente
a la expresion verbal:

To paraphrase Charles Peirce’s and Umberto Eco’s semiotic discussion of “abduction”, such a
coding substitutes a single predicate for a complicated tangle of predicates, replacing a
complicated feeling “by a single feeling of greater intensity” (Tsur, 1998d)

En realidad, esta idea también se encuentra recogida en otros términos en la nocion
“gestaltica” de Modelo Cognitivo Idealizado de la que habla la Lingiiistica Cognitiva, y de la que
Lakoff, por cierto, es precursor; y recordemos que los MCIs son estructuras conceptuales que
intervienen en la creacion de significado a partir de cualquier indicacién formal. En “Light, Fire,
Prison” (1998¢c) y “Some Comments on the Lakoffean Conception of Spacial Imagery” (1998d)
Tsur expone algunas ideas en relacion con el caracter gestaltico de la imagen que nos interesan
especialmente:

1. Debido a esta multitud de dimensiones que la conforma, la imagen espacial tiene la capacidad
de amoldarse a los diferentes contextos en los que interviene.

2. El simbolo es el tropo que mejor representa este concepto de imagen espacial como conjunto
integrado de informaciones diversas, y por tanto el tropo que mejor responde al principio
estético “unidad en la variedad”.

3. Entre las aplicaciones del rasgo multidimensional de la imagen espacial. Junto a la dicotomia

rasgo diferenciado / rasgo no diferenciado relativa a las imagenes sensoriales, Tsur presenta
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otra también interesante: la dicotomia foco integrado y foco dividido (Tsur, 1998c), conceptos
que define con palabras de Coleridge. En el foco integrado se tiende al “equilibrio o
reconciliacion” y en el foco dividido se tiende hacia la oposicion o discordancia”.
Cuando en una obra literaria nos enfrentamos a un foco integrado en el empleo de la imagen se
ponen de manifiesto cualidades de la misma compatibles entre si. El foco dividido muestra como,
en sus distintas interacciones con el contexto lingiiistico-semantico, una imagen puede activar
cualidades aparentemente incompatibles y adoptar funciones contrapuestas en una misma obra. El
proceso por el que se produce este foco dividido estd en estrecha relacion con la Hipodtesis de

Invarianza y, como luego veremos, con la Teoria de la Integracion Conceptual.

Segun la Hipotesis de Invarianza so6lo se proyectan las dimensiones del dominio ORIGEN
que puedan ser compatibles con las del dominio DESTINO. Asi si observamos la espiritualidad en
términos de luz (por poner el ejemplo de Tsur, 1998c) sélo se proyectaran dimensiones como la
intangibilidad de la misma; el calor y visibilidad que proporciona, y lo necesario que ésta es para el
desarrollo de la vida. Si, por el contrario, observamos en términos de luz lo temporal y efimero de
la vida, se proyectaran dimensiones como el alba y el ocaso, el caracter material y temporal de la
fuente de luz etc. Y en ambos casos se evitara la activacion de rasgos que impidan la transmision de
esas sensaciones: en el primero no se hara referencia a la posibilidad de que la luz pueda apagarse o
se componga de un conjunto de electrones; y en el segundo se evitara caracterizar a la luz como

fuente inagotable de vida.

En estos dos articulos (Tsur, 1998c Y 1998d) Tsur nos ofrece un analisis bastante detallado
de las distintas posibilidades poéticas de la imagen espacial. Su referencia a las dicotomias foco
integrado/ foco dividido e informaciones diferenciadas/ no diferenciadas relativas a las imagenes
sensoriales (incluidas en su concepto de imagen espacial) puede ser interesante cuando se pretende
realizar un estudio de la imagen en su aplicacion literaria. Pero no creemos que rompa
esencialmente con las teorias lingiiistico-cognitivas que, desde sus comienzos reconocen la
multidimensionalidad de cualquier Modelo Cognitivo Idealizado y por tanto de una imagen

sensorial, un vocablo, una situacion cotidiana etc.

Probablemente sea cierto que, como dice Tsur, la Teoria de la Metafora Conceptual se
queda en cierto reduccionismo en su labor de interpretacion del texto literario. No obstante, es
evidente que el desarrollo general de los estudios lingiiistico-cognitivos suplen esa falta’.

Fundamentalmente la teoria de los Modelos Cognitivos Idealizados, junto con las propuestas por el

2 Como el mismo Tsur admite en “Lakoff’s Roads Not Taken” (1998) a propésito de su critica a las carencias de la
Teoria de la Metafora Conceptual: “I have been just told that Lakoff and his colleagues have recently assimilated the
“feature cancellation theory of metaphor”. Turner’s work on blended spaces using Lakoff’s “invariance hypothesis”
attempts to formulate exactly how and why such feature cancellation happens. If you can’t beat them, join them.”
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grupo americano de Fauconnier, Turner y Coulson (Espacios Mentales’, Integracion Conceptual ™,
Cambio de Marco”) y la teoria de las entradas combinadas’® de Ruiz de Mendoza, aportan
recursos suficientes para hacer un estudio bastante minucioso y revelador sobre los diferentes
elementos que integran la obra poética. Ademas, resulta muy interesante observar, a la luz de estas
teorias, el modo en que el discurso comparte con otros ambitos de la vida cotidiana procesos
cognitivos comunes de transmision y comprension de significado, aunque con resultados

“desfamiliarizados”.

2.7.4. La dimension fonica del lenguaje y sus efectos poéticos

Entre las imagenes sensoriales que pueden influir en la interpretacion de un poema,
podemos incluir las derivadas de la propia “textura” del texto: en concreto las imagenes acusticas
percibidas durante la lectura gracias a la dimension fonica (segmental y suprasegmental) del
discurso. Tsur dedica gran parte de su produccion a esclarecer mediante métodos empiricos el
modo en que los recursos fonicos empleados en el arte poético influyen en la apreciacion de

informacién semantica.

Influido por la Psicologia del Gestalt, pero confiando sdlo en pruebas experimentales’’,
Tsur extrae algunas conclusiones que nos seran de gran ayuda en la aplicacion del método de
analisis poético que proponemos (el Método Integracional). Estas conclusiones no se desvian de los
supuestos cognitivistas anteriormente planteados, sino que significan una corroboracion de las
hipétesis de la ICONICIDAD DEL LENGUAIJE y de la METAFORA DEL CONDUCTO (que

aplicaremos en nuestro estudio).

La primera conclusion digna de mencion aqui es que la dimension fonica de la lengua
transmite no sélo informacion fonémica sino también informacidn acustica pre-categorial (Tsur,
1997a), en la que el sonido se percibe como conjunto de impresiones acusticas y no como simbolo
lingiiistico. La capacidad del lector para apreciar esta informacién pre-categorial da lugar a que le
sea posible establecer equivalencias entre sonidos de la lengua y sonidos del mundo real (Tsur,

2001).

La segunda conclusion también importante para nuestro estudio es que, de acuerdo con un

enfoque gestaltico, las unidades fonicamente equivalentes tienden a vincularse

3 Fauconnier (1985, 1997)

™ Turner y Fauconnier (1998), Fauconnier y Turner (2001), Coulson y Fauconnier (1999); Coulson y Matlock (2001)

75 Coulson (2001)

7® Ruiz de Mendoza (1998), Ruiz de Mendoza y Pefia (2002), Ruiz de Mendoza y Santibaiez (2004).

T «Cognitive Poetics heavily relies on systematic knowledge drawn from clinical experience with the Rorschach ink-blot
test, and sometimes carefully controlled experiments of the psycholinguists and gestalt psychologists” (Tsur, 1997b)
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conceptualmente (1997a). Esta asociacion conceptual entre vocablos fonicamente equivalentes, ya

adelantada por el formalismo ruso (Jakobson, 1971: 371), da lugar a diferentes efectos:

1. Cuando en las condiciones apropiadas (de proximidad o prominencia’) una estructura 1éxica
presenta correspondencias fonicas con otra anterior, la segunda facilita la recuperacion mental
de la informacion semantica aportada por la primera.

2. Dandose el mismo caso, si la segunda es semanticamente mas prominente que la anterior, el
lector puede apreciar la segunda como el final de una unidad semantica en la que la primera se
integra.

3. Cuanto mayor sea la distancia entre los vocablos rimados (organizacion divergente; Tsur,
1997a,b) mayor es la sensacion de desorganizacion conceptual que percibe el lector. Por el
contrario, la proximidad de las palabras rimadas (organizacion convergente; Tsur, 1997a,b)

facilita la apreciacion de unidades semanticas organizadas.

La tercera conclusion se encuentra relacionada con las dimensiones sintactica y métrica del
poema (Tsur, 1998¢:221-265; 2000). Debido a su pensamiento gestaltico, el lector de poesia tiende
a producir unidades de entonacion independientes, determinadas por las pausas métricas. También
ese mismo pensamiento gestaltico le dirige hacia la construccion de unidades de entonacion
independientes determinadas por las construcciones sinticticas. Cuando una pausa “métrica”
coincide con una pausa “sintdctica”, el proceso de entonacion discurre sin apenas esfuerzo
cognitivo, pues todas las indicaciones discursivas trabajan en la misma direccion. Esto a la vez
repercute en una sensacion de consistencia semantica. Sin embargo, puede darse el caso en el que
las pausas métricas y las sintdcticas sugieran entonaciones encontradas. Esto significa que el lector
se vera en la disyuntiva de tener que elegir qué regira su entonacion (el metro o la sintaxis), lo que
le obligara a decidir entre los significados asociados a cada modelo de entonacion. Esto produce,
por tanto, un momento de inestabilidad cognitiva. El lector competente, dice Tsur (2000), debe ser
capaz de buscar un modelo de entonacion a medio camino entre ambos, “at the very core of

poetic rhythm”, al que denomina entonacion ritmica (“rhythmical performance”).

Los estudios de Tsur sobre entonacion y encabalgamiento nos sirven para reafirmarnos en
la idea de que el lector busca generar significados unificados y que el proceso cognitivo
encaminado a conseguirlo es més dificultoso cuanto mas divergentes sean las indicaciones

discursivas. Basandonos en Tsur, podemos decir en otros términos que el lector competente debera

78 Siguiendo a Hernstein-Smith (1968:41) Tsur dice que algunas de las condiciones apropiadas son las de “proximidad o
similitud” (1997a,b). Aqui modificamos estas condiciones porque, como se aprecia en los escritos de Tsur, los vocablos
con que ilustra sus teorias suelen presentarse en posicion rimada a final de verso (es decir, se encuentran en una posicion
secuencial “prominente”). Por otro lado la condicién de “similitud” no aporta nada nuevo; y el empleo del vocablo en
este trabajo estd fuera de lugar, ya que se prefieren otros con mayor potencial significativo como “correspondencia” o
“equivalencia”.
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ser capaz de superar la inestabilidad cognitiva producida por el encabalgamiento para llegar a

generar significados unificados y consistentes.

107



Capitulo 3

Fundamentos tedricos empleados en la elaboracion del método

de investigacion: la Teoria de la Integracion Conceptual

En las obras posteriores de Gilles Fauconnier, y gracias a la investigacion desarrollada por
su colega en la Universidad de California, Seana Coulson, y a la de Mark Turner, la Teoria de los
Espacios Mentales evoluciona hacia lo que se ha dado en denominar Teoria de la Integracion
Conceptual o Blending (Fauconnier y Turner, 2001; Turner y Fauconnier, 1998; Grady, Oakley y
Coulson, 1999; Coulson, 2001). Esta teoria se distingue por su aplicacion a cualquier ambito del
pensamiento, y en ella confluyen de manera afortunada la Teoria de los Espacios Mentales” y la de

la Metafora Conceptual, como luego veremos.

La Teoria de la Integracion Conceptual postula la existencia cognitiva de redes de espacios
mentales dependientes entre si (integration networks), de los cuales: al menos dos son espacios de
entrada o input (en adelante EE), que aportan informacion especifica sobre cuestiones en dominios
diferentes; un tercero es el espacio genérico (en adelante EG), donde se activan esquemas de
imagen comunes para los dos espacios de entrada; y finalmente un cuarto espacio denominado
espacio de integracion o blend (en adelante EI). En el espacio de integracién se acomodan las
informaciones especificas procedentes de los espacios de entrada a través del espacio genérico, y a
partir de tal acomodacién se crea estructura emergente® no recogida en ninguno de los dos
espacios de entrada. La hipotesis de “estructura emergente” serd discutida por Ruiz de Mendoza
(1998) quien la sustituye por la hipotesis de “entradas combinadas” ya que, como demuestra en su
trabajo, lo que Turner y Fauconnier denominan “estructura emergente” no es mas que el resultado
de la recuperacion mental de otros MCls almacenados en la memoria a largo plazo, los cuales se

convierten en espacios de entrada para el espacio de integracion.

Sin olvidar esta puntualizacion de Ruiz de Mendoza (a nuestro parecer acertada) podemos
encontrar ejemplos claros del funcionamiento de las redes de integracion conceptual en cualquier
ambito del pensamiento en Fauconnier y Turner (2001): en el entorno Windows en el dominio
informatico, en la creacion de numeros complejos en el matematico, en la argumentacion
ensayistica en el filosofico, en la creacion, fijacion y extension de expresiones idiomaticas en el

linglistico, y en la creacion de la imagen de la muerte en las artes graficas. La Teoria de la

7 Recordamos que los espacios mentales son estructuras cognitivas no permanentes que se generan segun las
indicaciones lingiiistico-conceptuales aportadas por el discurso.
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Integracion Conceptual también explica de manera mas clara y convincente el modo en que las
condicionales irreales llegan a ser comprensibles para el destinatario del mensaje a pesar de lo
ficticio de la informacion transmitida (Coulson, 2001). Finalmente, una de las aplicaciones mas
interesantes de esta teoria es la ofrecida por Seana Coulson (2001), quien explica el funcionamiento

de la red de integracion en el fenomeno humoristico, ya sea de expresion lingiiistica o pictdrica.

Veamos ahora con un ejemplo sencillo en qué consiste exactamente la integracion
conceptual. Tomemos el problema clasico del monje budista adoptado por Fauconnier y Turner
(2001:4):

A Buddhist monk begins at dawn one day walking up a mountain, reaches the top at sunset,
meditates at the top for several days until one dawn when he begins to walk back to the foot of
the mountain, which he reaches at sunset. Making no assumptions about his starting or
stopping or about his pace during the trips, prove that there is a place on the path which he
occupies at the same hour of the day on the two separate journeys.

Para dar con la solucion de este problema, nuestro pensamiento pasa por la representacion mental
de los dos viajes uno de ida y otro de vuelta sucediendo al mismo tiempo: comenzando ambos al
amanecer y terminando a la caida del sol. Nuestro proposito es buscar el momento en el que los dos
viajantes se cruzarian coincidiendo asi en tiempo y espacio. Con esta representacion estamos
creando un espacio de integracion (EI) que conjuga informaciones procedentes de diferentes

estructuras cognitivas, de la siguiente manera.

Cada uno de los viajes de una jornada (primero, el monje hacia la cumbre saliendo al
amanecer y llegando al atardecer de un dia determinado; segundo, el mismo monje descendiendo
saliendo a la alborada y llegando a la puesta de sol de un dia diferente) se encuentran representados
mentalmente en dos espacios: los espacios de entrada (EEs). Estos dos espacios comparten parte de
su estructura: viaje de una jornada desde un punto a otro punto de un trayecto determinado. Esta
estructura compartida queda representada en el espacio genérico (EG) a modo de esquema de
imagen. En nuestro proceso de pensamiento el esquema de imagen se proyecta a un nuevo espacio
(el de integracion), y posteriormente también se proyecta al espacio de integracion la informacion
convenientemente seleccionada, procedente de las entradas. Asi por ejemplo, se proyectaran los
momentos de salida y llegada de cada uno de las entradas pero no el dia concreto en que tuvieron

lugar.

La seleccion de informacion especifica posibilita la creacion de estructura emergente®': en

este caso los dos viajes tendran lugar en el EI en el mismo dia y, por tanto, las dos representaciones

80 La expresién “estructura emergente” propuesta por Grady, Oakley y Coulson (1999) se entiende como informacién o
topologia especifica de nueva creacion.

81'Si aceptamos la hip6tesis de los entradas combinadas (Ruiz de Mendoza, 1998 y Ruiz de Mendoza y Pefia, 2002), en
realidad hay otro espacio mental en juego correspondiente al MCI encuentro y del que EI toma la estructura genérica
(compatible a su vez con la estructura genérica de los otros dos espacios de entrada.
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del monje se cruzaran en algiun punto en algiin momento determinado produciéndose un encuentro.

La red de espacios queda organizada asi.

En primer lugar los espacios de entrada (1 y 2) se encuentran conectados mediante la
existencia de elementos “equivalentes” vinculados entre si como vemos en el diagrama:

a;y @,: monje en dos situaciones diferentes

tryy try: trayecto recorrido en cada una de las situaciones

td; y tdy: las respectivas jornadas de un dia en que se realizan los viajes

tiy y tip, y tfy y tf,: los momentos de inicio y finalizacion de cada uno de los viajes
pi1y pis, y pfry pfa: los diferentes puntos de salida y llegada

S1y S: el sentido de cada uno de los viajes

pm;y pmy: los respectivos momentos en que @, y 8, ocupan determinado lugar a una hora determinada del
dia

entrada 1 entrada 2

En segundo lugar, todos estos elementos (prescindiendo de sus respectivos valores especificos) se

encuentran reflejados como esquema de imagen en el espacio genérico: a, tr, td, ti, tf, pi, pf, sy pm:
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espacio genérico

entrada 1 entrada 2

En tercer lugar, el esquema de imagen se proyecta sobre el espacio de integracion, al que se anade
posteriormente la informacion especifica procedente de los espacios de entrada culminando asi la

fase de composicién:
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espacio de integracion

A la fase de composicion la siguen otras dos de naturaleza méas creativa: de terminacion
(completion) mediante el cual se completa la informacion integrada en el EI con la procedente de
otras estructuras mentales almacenadas en la memoria a largo plazo, y la de elaboracion, que
consiste en la representacion formal (lingiiistica, pictorica, matematica, etc.) del resultado final de

la integracion.
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En este ejemplo, una vez que se ha configurado el nuevo espacio mediante la composicion,
se crea una nueva situacion en la que dos monjes budistas se mueven en direcciones contrarias por
lo que se va a producir un encuentro. La situaciéon de “encuentro” activa modelos, dominios
cognitivos e esquemas de imagen que no forman parte de los EEs produciendo estructura
emergente en el espacio de integracion. De este modo se completa la estructura final del espacio.
De algiin modo Turner y Fauconnier intuyen la idea posteriormente expuesta por Ruiz de Mendoza

2982

(1998) en su “hipotesis de las entradas combinadas™”, segun la cual estos MCls recuperados se

constituyen en si mismos como espacios de entrada que aportan su estructura al EI.

Para solucionar el problema clasico del monje budista nuestro pensamiento ha creado un
espacio de integracion que puede actualizarse formalmente a través de la visualizacion de dos
monjes avanzando hasta llegar al punto de encuentro o también mediante la formulacion
matematica tratando de despejar la incognita pm’. En ambos casos se estd produciendo un proceso
de elaboracion, proceso que podra llegar a desarrollarse libremente si, por ejemplo, se permite
mayor intromisiéon del MCI encuentro y el monje entabla una conversacion consigo mismo en el

lugar de reunion.

3.1. PRINCIPIOS DE OPTIMIZACION.

El espacio de integracion no se puede configurar de cualquier manera, y asi lo demuestran
Fauconnier y Turner en “Conceptual Integration Networks” (2001), donde distinguen cinco
principios de optimizacion para estos espacios, principios que adoptan Grady, Oakley y Coulson
(1999): integracion (integration), topologia (topology), red (web), desenredo (unpacking)® y buen
juicio (good reason).

L. El principio de integracion establece que el espacio resultante debe estar configurado de tal
modo que pueda ser manipulado como una sola unidad.

1L El de topologia dice que cada elemento que compone la estructura del EI debe establecer
una relacion con algiin elemento equivalente en alguno de los EEs.

1. El principio de red indica que a la vez que se manipula el EI como una sola unidad, se
deben mantener las conexiones con los EEs.

IV. El desenredo sugiere que el EI por si solo debe permitir al destinatario del mensaje
descomponer este espacio y reconstruir las conexiones con los espacios de entrada.

V. Finalmente el sentido comdn nos dirigira a considerar relevante cada uno de los elementos

que aparezcan en el EI, fundamentalmente en su relacion con sus equivalentes en los EEs.

82 «“Combined Input Hypothesis “ denominada asi en Ruiz de Mendoza y Peiia (2002)

8 Creemos que para designar el proceso de reconocimiento de las proyecciones y asociaciones en las redes de
integracion conceptual, el término “desenredo” es mas apropiado que el de “desenpaquetamiento” (traduccion literal de
“unpacking”) ya que incluye el lexema “red” en su composicion morfologica.
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En el problema del monje budista, el EI se configura de tal manera que podemos
comprenderlo como una situaciéon de encuentro entre dos monjes que se cruzan en el mismo
camino durante un mismo dia, por lo que observamos que el EI responde al principio de
integracion. Como hemos visto en los diagramas, cada elemento del EI tiene su correspondiente en
alguno de los EEs con el que establece una conexion, por ejemplo de funcidén o de cualidades, por
lo que el EI responde al principio de topologia, y cumplidos estos dos principios se satisface
también el de red. Por otro lado, a quien se le explique como puede solucionarse el problema, no
encuentra ninguna dificultad en establecer las conexiones apropiadas entre el espacio de
integracion y los espacios de entrada, ya que los elementos equivalentes mantienen basicamente las
mismas cualidades y funciones, exceptuando su ubicacion en el tiempo. El principio de desenredo
se cumple. Finalmente el buen juicio nos permite proyectar solo los elementos de los EEs que
puedan relacionarse entre si sin que se rompa la coherencia del conjunto, por lo que cada uno de los
elementos del EI es importante para la solucion del problema. No se proyectan por ejemplo
informaciones especificas sobre el estado fisico o psicoldgico del monje en ambos viajes, porque
eso no aporta nada a la solucion del problema. Tampoco se proyectan los dias determinados en que
se realizan los viajes, porque eso destruiria la finalidad de la integracion, que es permitir que las

dos versiones del monje coincidan en un mismo lugar y tiempo.

El ejemplo del monje budista nos permite observar como se cumplen los principios de
optimizacion en un discurso determinado que pone de manifiesto la capacidad ldgica del lector.
Pero hay que recordar que, segun los cognitivistas, el proceso de desenredo siguiendo estos
principios de optimizaciéon se produce de manera inconsciente; y en principio lo mismo ocurre
cuando el lector se enfrenta al discurso poético. Sin embargo, creemos importante sefialar que
posiblemente durante el proceso de comprension lectora el discurso poético imponga restricciones
sobre el modo en que se aplican los principios de optimizacion. Es posible que el propio discurso
obligue al lector a buscar la manera de desenredar el espacio de integracion propuesto dando
prioridad a alguno de los principios (como el de sentido comun) y transgrediendo otros (como el
de topologia). La transgresion de alguno de estos principios mientras se mantienen otros enfocados
hacia la cohesion y coherencia, necesariamente requiere un esfuerzo cognitivo mayor que el
habitual en el discurso ordinario. Esto en ultimo término repercute en que el lector de poesia sea
mas consciente del proceso de interpretacion. Nuestra propuesta metodologica (Capitulo 4) actua
en esta linea y nace del convencimiento de que el proceso interpretativo es mas sencillo cuando

se muestran abiertamente las herramientas cognitivas de las que podemos valernos.

114



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

32. EL CONCEPTO DE MARCO EN LA TEORIA DE LA INTEGRACION
CONCEPTUAL.

Los espacios de entrada, genérico y de integracién que surgen a partir del problema del
monje budista, conforman una estructura conexionada a la que Fauconnier y Turner llaman red de
marco (frame network). Todos estos espacios comparten una misma estructura donde se especifica
de manera concreta: la naturaleza de la accion (desplazamiento de un punto a otro), los
acontecimientos (partida y llegada) y los participantes en la accion (viajero). A esta estructura
organizadora de los espacios comprendidos en la red se la denomina marco (frame)*, de ahi el

nombre red de marco.

La dependencia de toda red de un marco organizador implica que cada uno de los
elementos de cada espacio, ademas de compartir topologia con sus equivalentes en los espacios
restantes comparten también topologia con el marco (o estructura organizadora). Fauconnier y
Turner definen la red de marco (frame network) como: una red topoldgica en la que el espacio
genérico, la correspondencia entre espacios y la topologia equivalente proceden de un marco
organizador compartido para todos los espacios (Fauconnier y Turner, 2001:32). A partir de aqui
podemos distinguir varios tipos de topologia®:

e Fauconnier y Turner llaman topologia de marco a la relacion que se establece entre los
elementos de los espacios y los elementos del marco organizador. La topologia de marco es de
caracter genérico.

e Ademas Fauconnier y Turner distinguen otras topologias de caracter especifico: la topologia
especifica y la topologia incidental. Se denomina topologia especifica a la relacion existente
entre los elementos equivalentes en los distintos espacios dentro de una misma red. Es de
caracter especifico puesto que considera informaciéon concreta sobre los elementos proyectados
(en el ejemplo se consideran las correspondencias entre: amaneceres y atardeceres; faldas y
cimas de las montafias y monjes budistas en sus respectivos espacios mentales).

¢ Finalmente, la topologia incidental que se refiere a la proyeccion desde los espacios de entrada
de informacion especifica en principio innecesaria en el proceso de desenredo (por ejemplo que
durante el viaje de ida el monje fuera acompafiado de sus discipulos). Esta topologia incidental
(innecesaria y transgresora del principio del buen juicio) jugara un papel importante en el

material que pretendemos analizar por el caracter literario del mismo.

8 Esta es la nocion que emplearemos al utilizar el término “marco”, distinta a la de Fillmore (véase Primera Parte,
Capitulo 2, seccion 2.2.).

8 Ruiz de Mendoza (1998) discute que el caracter estructural de los espacios sea unicamente topolégico y prefiere hablar
de “estructura”, opcién a la que nos sumamos.
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3.3. SIMETRIA Y ASIMETRIA EN LAS REDES DE INTEGRACION.

Hasta ahora hemos observado un modelo de red perfectamente simétrico, es decir: la
carga informativa importada de los dos espacios de entrada es semejante; el nimero de elementos
proyectados es equivalente y la funcion que tales elementos desempefian en la integracion es
equiparable (como muestra el diagrama). Pero no todas las redes son simétricas, como veremos de
manera insistente en nuestro analisis del material poético. Por ese motivo, nos detendremos un
momento en los modelos de red asimétricos y en su aportacion a los procesos creativos del

pensamiento.

Una red de integracion asimétrica se produce cuando la informacion procedente de una
de las entradas tiene mayor carga significativa que la procedente de otra. Esta proyeccion
asimétrica es caracteristica de fenémenos lingiiistico-conceptuales como la metafora, la expresion
idiomatica®™ o el refran popular. El refran puede justificarse mediante la Metafora de la Gran
Cadena (1989:170-181), pero la Teoria de la Integracion Conceptual nos ofrece unas herramientas
mas elaboradas y precisas con las que interpretarlo y con las cuales observamos que la red que

despliega es asimétrica®’. Como los refranes, muchas de las redes de espacios tienen una estructura

8 Como ilustracién del modo en que la Teoria de la Integracion Conceptual explica los fendmenos lingiiistico-

conceptuales, véanse los ejemplos de Coulson (2001) y de Fauconnier y Turner (2001) al referirse a la expresion
“digging your own grave” y a la ocurrencia humoristica del “Menendez Brothers Virus”.

7 Como ejemplo tomemos el conocido refran castellano “a quien buen 4rbol se arrima, buena sombra le cobija”, y
observemos la red asimétrica que despliega. Tenemos en primer lugar un espacio de entrada (EE1) perteneciente al
dominio naturaleza, compuesto por un elemento a; (ser vivo), un elemento b; (arbol) que despliega una cualidad
beneficiosa (sombra) y una relacion por parte de a; hacia b; (acercamiento y busqueda de sombra). En el entorno natural
pueden ocurrir diferentes cosas si un ser vivo se coloca bajo la copa de un arbol: que le caigan frutos, hojas secas o gotas
acumuladas en las hojas tras un chaparrén; ademas la sombra que produce un arbol cambia a medida que transcurre el dia
y es inexistente en noche cerrada. Por otro lado no siempre el ser vivo busca la sombra del arbol, en dias de invierno
probablemente huird de ella para calentarse bajo los rayos del sol. Pero el espacio mental que creamos sélo representa un
fenémeno concreto de la naturaleza y en unas condiciones muy concretas, porque esta es la parte del dominio que nos
interesa proyectar. En segundo lugar, a través de la Metafora de la Gran Cadena entendemos que los refranes suelen
referirse a situaciones directamente ligadas a las relaciones humanas, por lo que creamos un segundo espacio
perteneciente a este dominio (EE2). De la infinidad de relaciones que pueden establecerse en la sociedad una de las mas
comunes es la de busqueda de un beneficio. EE2 aparece conformado por dos elementos a, y b, correspondientes a dos
individuos y por una relacion bidireccional: biisqueda de beneficio y concesion de esos beneficios. Como vemos, cada
elemento en su EE tiene un equivalente en el otro y ambos en un tercer espacio (el genérico) donde se representa de
manera esquematica esta relacion: elemento a que busca un beneficio de cualquier tipo de otro elemento b y que éste
concede. El ser que pretende el beneficio podra actuar de maneras muy variadas dependiendo de su caracter, de su
condicion fisica, de su situacion espacial, econdmica, social etc.; y el elemento concesor otorgara ciertos beneficios
dependiendo también de sus propias caracteristicas. Pero esta informacion especifica no transciende al EG. Cuando en el
espacio de integracion (EI) se proyectan los elementos procedentes de las entradas se produce lo siguiente: de la entrada
1 se proyecta la informacion especifica b (arbol), la cualidad de dar sombra y la accion de arrimarse. El elemento que da
valor a la funcion restante del esquema de imagen se importa de la entrada 2: a, (persona, introducida por el pronombre
“quien”). A pesar de que aparentemente los elementos de la entrada 1 aportan mayor carga informativa, lo cierto es que
la entrada 2 esta ejerciendo el control de la situacion. Si no se importan detalles como que del arbol puedan caer hojas
secas 0 que se encuentre desnudo, es porque a quien formula el refran le interesa que el arbol (como elemento
equivalente a b, en el dominio de las relaciones humanas) manifieste de la mejor manera posible el beneficio que éste
puede reportar. Asi, de b; se proyectan ciertos valores especificos (como ser de gran tamafio, la gran frondosidad de su
copa, es decir: ser proveedora de una agradable sombra en momentos concretos del dia) y no otros. Ademas, la
proyeccion del propio entorno natural se encuentra determinada por la entrada 2 ya que éste debera responder a las
condiciones especificas de ser un dia soleado y caluroso. El refran perderia su sentido si proyectaramos un soleado pero
gélido dia de invierno, porque el arbol ofreceria sombra pero no proteccion. Es por tanto a través del modelo cognitivo

116



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

asimétrica, sobre todo las correspondientes a las expresiones tradicionalmente consideradas

figurativas.

Fauconnier y Turner (2001) distinguen dos tipos de redes de espacios mentales segun el
peso que cada entrada ejerza en el de integracion:

L. Redes unilaterales (One-sided networks): son aquellas en las que s6lo uno de los espacios
proyecta su topologia. Este es un modelo tipico de la metafora donde al espacio que hace esta
aportacion se le denomina ORIGEN (aunque , como veremos, la metiafora no se crea
necesariamente mediante este tipo de proyeccion). Obviamente las redes de espacios
unilaterales son asimétricas.

1. Redes bilaterales (Two-sided networks): son aquellas en las que se proyecta topologia de
dos espacios de entrada, acomodandose ésta en el espacio de integracion y configurando,
finalmente, un esquema de imagen distinto al individual de cada una de las entradas. Si ambos
espacios proyectan estructura genérica la red de espacios sera simétrica (como la expresion
“same-sex marriage”). Si, por el contrario, la organizacion genérica depende solo de uno de los
espacios de entrada, proyectando el otro sélo topologia especifica o incidental se dird que la
red es asimétrica. Este es el caso del refran “a quien buen arbol se arrima, buena sombra le

cobija”, que hemos analizado a pie de pagina (pie anterior).

En el resto de nuestro trabajo nos encontraremos con redes asimétricas o incompletas, que
nos obligaran a referirnos a los espacios de entrada y genéricos para comprender el espacio de
integracion. Esto implica que en una red de espacios el significado no reside unicamente en el
espacio de integracion, sino en la red en su conjunto; red que, por otro lado, es de caracter
dinamico ya que puede ir modificandose a lo largo del discurso®. Ejemplos ilustrativos del
dinamismo de las redes de integracion los encontramos en la obra de Seana Coulson (2001) donde

expone su Teoria del Cambio de Marco.

“beneficio” y del dominio “relaciones humanas” desde donde debe completarse el espacio de integracion, y por tanto
sera la entrada 2 la que condiciona no sélo el funcionamiento del EI, sino también el marco organizador de toda la red.

88 A través de procesos como la formacion de nuevos espacios, la creacidon de nuevas asociaciones y proyecciones que
dan lugar a nuevos espacios de integracion, el cambio en el sentido de las proyecciones, el cambio de marco de
integracion etc. Véanse las apreciaciones sobre la naturaleza interactiva y dinamica de la red de espacios en Fauconnier y
Turner (2001).
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3.4. LA TEORIA DEL CAMBIO DE MARCO.

La posibilidad (o necesidad) de trasladarnos de un espacio a otro en la red de espacios
mentales implica que toda la red se puede nutrir de las reestructuraciones de cada uno de estos

espacios a lo largo del proceso de pensamiento.

Si en una cadena lingiistica @ b ¢ ... el elemento C introduce un cambio en el
replanteamiento de a y b, se tendran que reconsiderar los modelos y dominios cognitivos que
posibilitan la construccion de significado para a y b, y el papel que desempefian en los espacios
mentales de la red hasta volver al elemento C. Este proceso, que ya fue perfilado por la Teoria de
los Espacios Mentales, es recogido también en la Teoria de la Integracion Conceptual, y mas
concretamente por la Teoria del Cambio de Marco (Frame-Shifting) desarrollada por Seana

Coulson.

En Semantic Leaps (2001) la autora se afana en demostrar que los conocimientos
almacenados en la Memoria a Largo Plazo (DCs y MCIs) desempefian un papel relevante en la
construccion de significados durante el proceso de comprension linglistica, y que
constantemente dichas estructuras deben ser modificadas o sustituidas por otras a medida que el
discurso progresa. A este proceso cognitivo Coulson lo denomina cambio de marco. La autora
aplica el término “marco” de manera muy general, abarcando estructuras cognitivas de diferente
tipo todas ellas almacenadas en la Memoria a Largo Plazo*. Aunque el cambio de marco es comiin
en cualquier tipo de discurso, quiza sea mas evidente en el chiste, el tipo de discurso con que Seana
Coulson ilustra este proceso. Observemos el siguiente ejemplo tomado de su obra (Coulson,
2001:49) cuya explicacion adaptamos a la Teoria de la Integracion Conceptual:

By the time Mary had her fourteenth child, she’d finally run out of names to call her husband.

Esta expresion comienza creando un espacio mental (E1) conformado por una familia muy
numerosa en la que se produce un nuevo nacimiento. La segunda parte de la expresion crea un
nuevo espacio (E2) en el que se perfila la figura de los conyuges dentro del dominio “familia” y se
establece una relacion de reproche de la mujer hacia el hombre. Ambas estructuras confluyen en un
tercer espacio que produce un replanteamiento de los espacios iniciales. El espacio 1 debe activar
modelos cognitivos relacionados no con el término “familia” (grupo social establecido por una
relacion consanguinea y afectiva) sino con el término “parto” o mas concretamente ‘“parto
doloroso”. Por otro lado, la relacion descrita en el espacio 2 se entiende desde el modelo cognitivo
“relacion sexual”, y especificamente el rol del hombre en dicha relacion (como causa de la

fecundacion y del parto, sufridos por la mujer).

8 T will use the term frame as a cover term for a whole set of related concepts, including script, schema, scenario,
idealized cognitive models, and folk theory. Although differences exist in the scope of these constructs, they are all used
to represent structured background knowledge, have important experiential character, and so forth. (Coulson, 2001:20)
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La relectura del espacio 1 no se produciria si la informacion que configura el espacio 2 no

chocara con los modelos cognitivos activados previamente para completar el espacio 1. Como

veremos en la siguiente tabla, en ambos espacios se estan produciendo otros fendémenos cognitivos:

1) El predominio de unos elementos sobre otros presentes también en las estructuras cognitivas

que los definen, asi como el predominio de unos valores sobre otros; lo que nos lleva a la

distincion base/perfi

|90

. La negrita indica elementos y valores perfilados.

2) Y una proyeccion simétrica de la topologia de ambos espacios en el espacio de integracion.

Obsérvese como la estructura proyectada desde el espacio genérico se completa por igual con

topologia especifica de ambos espacios de entrada.

Marco organizador: FAMILIA

ESPACIO 1 ESPACIO 2 ESPACIO GENERICO |[ESPACIO DE
INTEGRACION

Rol: hombre Rol: hombre Rol: hombre Rol: hombre

(Valor: padre) (Valor: conyuge/ (Valor: padre, conyuge/
compafiero sexual) companero sexual

Rol: mujer Rol: mujer Rol: mujer Rol: mujer

(Valor: madre) (Valor: conyuge/ (Valor: madre, conyuge/
compariera sexual) compailera sexual)

Rol: hijos Rol: hijos Rol: hijos Rol: hijos

(Valor: aumento de la (Valor: sufrimiento de

familia) la madre)

Relacion  entre  los|Relaciéon  entre  los|Relacion  entre  los | Relacion: causalidad

perfiles: multiplicacion

perfiles: reproche

perfiles: procreacion

* Esta distincion también denominada fondo/figura (ground/figure) ha sido asimilada por la Lingiiistica Cogntiva,
fundamentalmente desde las aportaciones de Langacker (1991)
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3.5. LA METAFORA EN LA TEORIA DE LA INTEGRACION CONCEPTUAL.

Como ya hemos dicho, las aplicaciones de la Teoria de la Integracion Conceptual son
variopintas. Entre ellas, esta teoria tiene especial repercusion en la explicacion de un fendmeno
conceptual tradicionalmente asociado a la retorica: la “metafora”. La Teoria de la Integracion
Conceptual no rechaza las aportaciones de Lakoff y Turner en este sentido, sino que ofrece el
marco de procedimiento a través del cual se origina la metéfora basica (nocion central de la Teoria
de la Metafora Conceptual). Por otro lado también ofrece una explicacion, coherente con el resto de
las aplicaciones estudiadas, en cuanto al modo en que se produce la elaboracion o extension de una

metafora basica para dar como resultado expresiones metaféricas idiosincrasicas.

La Teoria de la Integracién Conceptual (°'Turner y Fauconnier, 1998; Grady, Oakley y
Coulson, 1999) comparte con la de la Metafora Conceptual algunos de sus postulados, pero con
marcadas diferencias:

a) Ambas teorias asumen la participacion de dos dominios en el proceso metaforico uno
ORIGEN vy otro DESTINO: pero la Teoria de la Integracion entiende que la metafora se
produce no entre dominios completos sino entre estructuras cognitivas que recogen
informacion especifica y selectiva de cada uno de los dominios: los espacios mentales.

b) Las dos teorias admiten que se produce cierto solapamiento entre los esquemas de imagen
derivadas del ORIGEN y el DESTINO, presentes ahora en el espacio genérico; pero:

e No comparten la idea de que la proyeccion de informacion se produce de una estructura a
otra, sino de ambas a otra estructura: el espacio mental de integracion.

e No admiten la hipotesis de invarianza planteada por Lakoff (1990) y Turner (1990), y
cuestionada por Claudia Brugman (1990); puesto que mediante la red de espacios mentales
es posible demostrar que la proyeccion no se realiza necesariamente en un unico sentido.

e La Teoria de la Integracion Conceptual permite dar cuenta de ciertas implicaciones
semanticas que se producen a través de la metafora, y que son independientes de la
informacion procedente de los dominios en cuestion; gracias a la creacion de estructura
emergente en el espacio de integracion.

c) La Teoria de la Metafora Conceptual se interesa principalmente por las metéforas
conceptuales basicas, que llegan a establecer equivalencias permanentes en el sistema
conceptual de una comunidad més o menos extensa. La Teoria de la Integracion Conceptual no
s6lo admite la existencia de metaforas bdsicas, sino que las acoge como estructuras
conceptuales que promueven el establecimiento de conexiones entre los elementos de

diferentes espacios y favorecen asi el proceso de integracion. Por otra parte, esta teoria estudia

! Por el momento mantenemos las ideas de Turner y Fauconnier. Algunas de ellas serdn reconsideradads en los
apartados 3.5.1. y 3.5.3.
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el funcionamiento de las redes de integracion en tres fendmenos metaforico-cognitivos: 1) la
metafora novedosa o idiosincrasica, 2) la metafora basica y 3) la elaboracion o extension de

una metafora basica; aunque se centra fundamentalmente en el primero y el tercero.

3.5.1. Hipdtesis de las entradas combinadas (“the combined input hypothesis™)

Sin alejarse demasiado de la Teoria de la Integracion Conceptual, Ruiz de Mendoza y Pefia
(Ruiz de Mendoza, 1998 y Ruiz de Mendoza y Pefia, 2002) formulan la “hipétesis de las entradas
combinadas”. Esta hipdtesis propone varias modificaciones que a nuestro juicio mejoran la teoria
de Fauconnier y Turner. Asi, la hipdtesis de las entradas combinadas aporta una explicacion para:
1. las aparentes “inconsistencias” existentes entre el espacio de integracion y los espacios de
entrada;

2. la aparente creacion de “estructura emergente” a partir del espacio de integracion;
3. la aparente inaplicabilidad de la Hipotesis de la Invarianza (Lakoff, 1990).
Mediante esta hipotesis, los autores proponen que durante el proceso de construccion verbal se
produce:

the activation of multiple source inputs which, after being combined and integrated into one

single source, correlate with relevant elements of the metaphorical target (Ruiz de mendoza y

Pefia, 2002)
Significa esto que dos espacios pueden combinarse para formar un tercer espacio, y este tercer
espacio en combinacién con un cuarto dan lugar al espacio de combinacion o integracion final.
Desde el punto de vista de la comprension lectora, el proceso seria el inverso: los espacios de
entrada para un espacio de integracion pueden ser a su vez espacios de integracion para otros
espacios de entrada. En la hipdtesis de las entradas combinadas, no existe un nimero limitado de
espacios de entrada activables, y estos espacios pueden intervenir en la creacion de una metafora
tanto en el dominio ORIGEN como en el dominio DESTINO. Con esta hipotesis los autores hacen
hincapié en el caracter abierto y dindmico del proceso cognitivo que da lugar a las redes espaciales.
Otra de las aportaciones de Ruiz de Mendoza y Pena (2002) es la sustitucion del término “espacio
de integracion” por el de “espacio de proyeccion”; pues dicen que el espacio (blend) no es
necesariamente producto de un procesos de integracion, sino que existen otros principios
cognitivos que pueden originarlo. De ellos destacamos los de correlacion y contraste. Desde un
punto de vista tedrico-poético estos principios pueden dar cuenta de la diferencia existente entre

dos conceptos de la retorica tradicional “metafora pura” y “simil”.

En nuestra opinion la hipétesis de los espacios combinados es perfectamente compatible
con la Teoria de la Integracion Conceptual, y dota de mayor coherencia y consistencia a las redes
espaciales. Asi, en el apartado analitico de nuestra Tesis Doctoral tendremos en cuenta el

dinamismo propio de los procesos cognitivos que originan los espacios mentales, y su apertura a
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las multiples relaciones que la mente humana es capaz de establecer entre MCls de distinta indole.

Respetaremos los principios de correlacion y contraste, aunque no los utilizarecos para establecer

distinciones entre “metaforas puras” y “similes”. Sin embargo emplearemos el término “espacio de

integracion” y no el de “espacio de proyeccion”, esto se debe al sentido en que se produce el
proceso de construccion de significado durante la comprension lectora.

1. El proceso de construccion durante la comprension lectora (en el polo estético) se produce en
sentido inverso al proceso de construccion durante la creacion poética (polo artistico). Mientras
en el polo artistico pueden producirse proyecciones desde los espacios de entrada al espacio en
curso, en el polo estético se desarrolla la actividad de desenredo. Como ya hemos visto, el
proceso de desenredo toma como punto de partida el espacio “imaginado” a partir de las claves
lingiiisticas, mientras se trata de descubrir cuales son los MClIs puestos en juego (que se
constituyen como espacios de entrada) y las relaciones existentes entre los elementos que los
componen.

2. El empleo del término “espacio de integracion” permite contemplar toda la estructura
conceptual (todo el espacio) como una unidad compleja y consistente que se percibe a través de
una estructura lingiiistica a su vez también compleja y consistente, de modo que concepto y
forma se implican en una relacion de “integracion”.

Como veremos, la hipétesis de las entradas combinadas facilita la comprension del proceso

cognitivo de creacion y extension de metaforas sin caer en inconsistencias conceptuales; ya que la

“estructura emergente” segun se plantea en la obra de Turner y Fauconnier se substituye por la

posibilidad de activar nuevos espacios mentales que contribuyan a la elaboracién de espacio

mental en curso.
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3.5.2. La metafora novedosa o idiosincrasica y la metafora béasica

Como el resto de las teorias semantico-cognitivas, la Teoria de la Integracion Conceptual
entiende que la metéfora es un fendmeno cognitivo presente en nuestra vida diaria y no tinicamente
en la expresion literaria. De hecho el propio Turner, creador junto con Fauconnier de esta nueva
teoria, fue quien desarrolld la de la Metafora Conceptual junto con Lakoff en More than Cool
Reason (1989). Como fenémeno conceptual, podemos encontrar metaforas en cualquier ambito de
la vida, asi lo demuestra Seana Coulson (2001) en sus ejemplos de los virus informaticos
Menendez Brothers y Right to Life’>. Con estos ejemplos Coulson ilustra con claridad como
funciona la red de espacios mentales a través de la cual se configura y elabora la metafora, en este

caso en un ambito no literario.

La metafora novedosa funciona igual que los ejemplos anteriormente observados, como el
del “monje budista” o el del “refran castellano”. En grandes lineas, encontramos dos EEs que
comparten esquema de imagen en el EG, por lo que la informacion especifica presente en cada
espacio tiene su equivalente en el otro espacio de entrada. Tipicamente, parte de la informacion
especifica de la entrada ORIGEN congruente con el esquema de imagen comun, se proyecta al
espacio de integracion; asi como parte de la informacion de la entrada DESTINO que nos ayudara
a desenredar el EI. Posteriormente, mediante los procesos de terminacion y elaboracién, se genera

“estructura emergente” en el EI”*.

°2 Menendez Brothers Virus: Eliminates your files, takes the disk space they previously occupied, and then claims it was
a victim of physical and sexual abuse on the part of the files it erased. (Coulson, 2001:179)

Right to Life Virus: Won’t allow you to delete a file, regardless of how old it is. If you attempt to erase a file, it requires
that you first see a counselor about possible alternatives. (Coulson, 2001:185)

> Una metafora novedosa sencilla es la presentada en Blending and Metaphor: UN CIRUJANO ES UN CARNICERO

(SURGEON AS BUTCHER). En este caso tenemos dos espacios de entrada correspondientes al ORIGEN y al DESTINO,

un espacio genérico y un espacio de integracion, como se muestra en la version en tabla de los diagramas elaborados por

los autores (Grady, Oakley y Coulson, 1999):

ORIGEN DESTINO IMAGEN DE ESQUEMA | INTEGRACION
“espacio de entrada 1” “espacio de entrada 2” “espacio genérico” “espacio de integracion”
Rol: carnicero Rol: cirujano agente Identidad del cirujano
Identidad del cirujano Rol: carnicero
Rol: Rol:  paciente = médico | paciente Identidad de  paciente
riqueza (Animal) (persona) médico
Identidad de  paciente Rol:  paciente = médico
médico (persona)
Cuchilla de carnicero escalpelo instrumento afilado cuchilla? escalpelo? (sin
especificar)
Matadero sala de operaciones lugar de trabajo sala de operaciones
Objetivo: cortar carne Objetivo: curar Objetivo
Objetivo: curar
Medio: carniceria Medio: cirugia Medio Medio: carniceria

En este ejemplo el EI acoge elementos y valores de ambos EEs especificamente seleccionados, creando una estructura
coherente independiente de los otros espacios de la red. No todos los elementos y valores se proyectan, sino s6lo aquellos
que favorezcan la creacion de cierta estructura emergente para la que el espacio se ha creado. Asi, se proyecta: el fin del
espacio DESTINO (curar) y los medios del espacio ORIGEN (carniceria). Seglin estos autores, de la interaccion fin-
medios surge nueva informacion o estructura emergente no perteneciente a ninguno de los EEs, pero presente en la
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Tomemos como ejemplo de metafora novedosa el poema de Seamus Heaney “Saint Francis
and the Birds” (DN) y vayamos acercandonos mas a nuestro estudio de la obra de este autor desde
la Teoria de la Integracion Conceptual. El analisis de esta metafora con fines poéticos nos sugerira
cuestiones que trataremos de abordaremos en el apartado 3.5.3. La metafora idiosincrasica que se
desarrolla fundamentalmente en este poema consiste en la equivalencia conceptual entre los MCls
palabras y péjaros, y en ésta centraremos nuestro breve comentario. En este caso el poema
comienza presentandonos los dos dominios que ayudaran a configurar el espacio de integracion
(énfasis afiadido):

When Francis preached love to the birds,
They listened, fluttered, throttled up

Into the blue like a flock of words
Released for fun from his lips.

(vv.1-4)
El autor nos presenta los dominios predicacion y pajaros, y nos introduce en la metafora mediante
la expresion “flock of words”. El poema contintia con la descripcion de un revoloteo de pajaros, lo
que significa que se estd recuperando informacion especifica del dominio pajaros:

Then wheeled back, whirred about his head,
Pirouetted on brothers’ capes,
Danced on the wing, for sheer joy played
And sang, like images’* took flight.
(vv.5-8)
Por fin llegamos a los versos finales, donde la mayor parte de la informacion parece proceder del
macro-dominio expresion verbal (en el que se incluyen los dominios predicacion y poema); pero
el pronombre “which”, vinculado a los versos anteriores (del dominio pajaros), nos hace descubrir
correspondencias activadas por la metafora expresada en “like a flock of words” (v.3, énfasis
afadido):
Which was the best poem Francis made,
His argument true, his tone light.
(vv.9-10)
La primera cuestion que se nos plantea es cuales son los dominios ORIGEN y DESTINO en esta
composicion: si los pajaros son palabras “[the birds] ... like a flock of words”; o si las palabras
son pajaros, adaptandose a la metafora del conducto propuesta por Reddy (1979), como veremos.
Parece que los versos finales nos dirigen tanto hacia la primera como hacia la segunda
interpretacion. Sin duda, el autor pretende jugar con esta ambigliedad; y eso solo lo puede

conseguir a través de un espacio de integracion donde la carga informativa procedente de las

comprension inmediata de la metafora: la incapacidad del cirujano para curar al paciente. Ruiz de Mendoza y Pefia
(2002) discuten el proceso de compresién expuesto por estos autores haciendo uso de su hip6tesis de entradas
combinadas, entendiendo que para comprender la metafora debemos recurrir a la activacién de otros MCIs que en si
mismos se convierten en nuevos espacios de entrada.

%% “like images” indica creacion de un nuevo espacio de entrada asociado a otro MCI y que no comentaremos aqui para
mantener la claridad de la exposicién de la equivalencia metaforica PALABRAS-PAJAROS.
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entradas 1 y 2, independientemente de su caracter de ORIGEN o DESTINO, genere una estructura
cohesionada no necesariamente dependiente de los deméas espacios. La red de espacios mentales se

configuraria asi.

En EEI tenemos a Saint Francis (a;) y a los que pueden ser sus discipulos y que él
denomina “hermanos” (by, bb;) en un entorno natural rodeados de pajaros (Cy, cCy). Estos pajaros
tienen las cualidades de ser seres vivos que revolotean por el aire y de ser aves canoras. Segun la
historia de Santo éste podia hablar con los animales, por lo que estos pajaros tienen también la
facultad del entendimiento. Y en EE2 tenemos a Saint Francis (a,) predicando el amor de Dios a

sus discipulos (b, bb,).

En el espacio de integracion se proyecta la figura de Saint Francis (a) y de sus discipulos
(b, bb) desde ambas entradas. También descubrimos los elementos C, cC que, mediante la falta de
especificacion (el empleo opaco del pronombre de relativo “which”, v.9, con referencia a la
situacion en general o posiblemente al sintagma “flock of words”, v.3, no hace sino oscurecer la
naturaleza semantica del antecedente) permiten proyectar cualidades de sus equivalentes en ambos
espacios de entrada. Por un lado, de la entrada 1: la existencia real, el movimiento, la ligereza y el
canto de los pajaros; y por otro, de la 2: el sonido del pregon, su transimision por el aire a través de
la ondas sonoras, y la realidad, el gozo y la falta de gravedad de la noticia dada. La estructura que
se origina en el espacio de integracion permite la fusion de los elementos dispares “péjaros” (Cy,
cCy) y “palabras” (C,, CC;) en elementos semanticamente no especificados en el espacio resultante
(c, cc), con la consecuente fusion de las cualidades proyectadas, también explicita en la conclusion

del poema: “his tone light” (v.10).

Sin embargo esta metafora indiosincrasica no es totalmente novedosa; ya que, segun la
Teoria de la Metafora Conceptual, se produce por la elaboraciéon de la metafora bésica del
conducto o canal (Reddy, 1979), que establece que: 1) las ideas son objetos, 2) las palabras son
continentes portadores de las ideas, y 3) la comunicacion es envio. Esto implica que, para la
comprension del poema, el lector necesita recuperar esta metafora basica: un MCI distinto a los
dominios pajaros y predicacion. Siguiendo la hipétesis de las entradas combinadas (Ruiz de
Mendoza, 1998; Ruiz de Mendoza y Pefia, 2002), este MCI de caracter metaforico constituye un
nuevo espacio de entrada, y es el que realmente aporta la estructura genérica a través de la cual se

configura el espacio de integracion.

Hemos comentado que las metaforas basicas (o primarias) facilitan la creacion de
equivalencias y vinculos entre los diferentes elementos de los espacios mentales. Del
establecimiento de estas conexiones a partir de metaforas basicas entre dos o mas espacios

mentales, y la posterior integracion de los elementos en otro espacio (blend), surge la elaboracion o
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extension de la metafora. En Blending and Metaphor (Grady, Oakley, Coulson, 1999) se hace
hincapié en la importancia de la metafora basica para la creacion y comprension de gran parte de
las metaforas idiosincrasicas’:
Conventional metaphoric relationships may be the starting points for the process of creating
complex conceptual blends. And identifying a metaphoric relationship holding between source
and target elements is sometimes only the starting point for analyzing a blend.
Con la aportacién de la hipotesis de las entradas combinadas, entendemos que al recuperar
metaforas basicas estamos creando nuevos espacios mentales que influiran en la configuracion del
espacio de integracion aportandole el marco genérico. En el ejemplo de “Saint Francis and the
Birds”, es la aportacion de estructura genérica desde el MCI metéfora del conducto al espacio de
integracion lo que hace posible la acomodacion de la informacion especifica procedente del resto
de las entradas. La metafora LAS PALABRAS SON CONTINENTES PORTADORES DE
IDEAS, permite la creacion de equivalencias entre los elementos “pajaros” y “palabras”. Los
pajaros son entes concretos que:
L. tienen la facultad de la movilidad;
II. gozan de la facultad del canto, que actiia como valor equivalente a la dimension fonica
del lenguaje en la entrada 2;
I11. y en su interaccion con Saint Francis se encuentran dotadas de la facultad del
entendimiento.
Por todas estas cualidades o valores que el elemento “pdjaros” despliega, éste satisface al lector
como imagen concreta de “objetos portadores de ideas”, y a la vez se presenta como elemento
equivalente para el concepto palabras en EE2. La identificacion de esta conexion entre elementos
basada en la metéfora bésica del conducto es el primer paso para lograr el desenredo del espacio de

integracion y la comprension correcta del poema.

% Turner y Fauconnier (1998) exponen que incluso las metaforas basicas proceden en su origen de procesos de
integracion, en los que en muchas ocasiones interviene la metonimia. Observan la metafora convencional LA IRA ES
CALOR, estudiada por Lakoff y Kovécses en Women Fire and Dangerous Things (Lakoff, 1987) y la analizan desde la
perspectiva de la Teoria de la Integracion Conceptual. En grandes lineas, ponen de manifiesto la conexion existente entre
los efectos fisiologicos de la emocion (ira) y ciertos aspectos del dominio “calor”. Lo vemos en la siguiente tabla, tomada
del articulo de Turner y Fauconnier:

ORIGEN INTEGRACION DESTINO
EEl EI EE2 EE3
“reacciones fisicas” “emociones” “fisiologia”
Continente persona/ continente persona persona
Orificio oidos/orificio oidos
Calor calor/ira ira calor corporal
Vapor vapor/humo signo de ira transpiracion, rojez
explotar explotar mostrar ira extrema temblor agudo, pérdida de
control fisioldgico

punto de ebullicion ebullicién/grado superior | grado superior de

de emocion emocion
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3.5.3. Modificacion de la Hipdtesis de la Invarianza y de la Hipdtesis de la Estructura

Emergente.

En lineas generales, la hipotesis de la invarianza propone que en las proyecciones
metaforicas se debe importar del ORIGEN tanta estructura como sea compatible con la estructura
del DESTINO. En la Teoria de la Integracion Conceptual esta hipotesis debe replantearse ya que a
priori no son dos espacios sino al menos cuatro los involucrados en la proyeccion.

e Primero, existiran tantos espacios de entrada como MCIs sean evocados.

e Segundo, existira al menos un espacio genérico derivado de las estructuras genéricas

equivalentes de dos o mas espacios de entrada.

e Tercero, existira al menos un espacio de integracion configurado a partir de las estructuras

genéricas y especificas de los espacios de entrada, A su vez puede constituirse en espacio de

entrada para un posterior espacio de integracion.
e Cuarto, el espacio de integracién se organizara de acuerdo con un marco de integracion
dirigido por uno de los espacios genéricos pertenecientes a esta red de integracion. Este marco

sera el encargado de organizar las relaciones interespecificas en EI.

Otro factor determinante es que, segiin Turner y Fauconnier, la metafora se produce en el espacio
de integracion al que se proyecta el esquema de imagen del espacio genérico, primero, y

posteriormente la informacion especifica de los espacios de entradas (ORIGEN y DESTINO).

En 1998 Ruiz de Mendoza propone una revision de la Hipétesis de la Invarianza a la luz de
la Teoria de la Integracion conceptual y de su Hipotesis de las Entradas Combinadas. En su primera
version sustituye la expresion “topologia cognitiva” (cognitive topology) o “esquema de imagen”
(image schema) por la de “estructura de nivel genérico” (generic level structure), dejando claro de
este modo que hay algunos rasgos de caracter genérico que no tienen porqué ser topologicos. En la
version definitiva ya tiene en cuenta la dimension multiespacial y el caracter efectivo de la metafora
en el proceso de comprension:

All contextual effects motivated by a metaphorical mapping will preserve the generic-level
structure of the source domain and of any other input space involved, in a way consistent with
the inherent structure of the target domain. (Ruiz de Mendoza, 1998)

Si bien aceptamos la Hipotesis de la Invarianza Extendida (que parece salvar los problemas
planteados hasta ahora), nuestro breve estudio de “Saint francis and the Birds” (DN) nos indica que
(al menos en poesia) no es tan sencillo reconocer cudles son los espacios ORIGEN y DESTINO.
Por otra parte, mientras que en el pensamiento ordinario la Hipotesis de la Estructura Emergente
puede sustituirse por la de las Entradas Combinadas, en el pensamiento poético puede no ser
exactamente asi. Sin rechazar la Hipotesis de las Entradas Combinadas, una pequeiia modificacion

de la Hipdtesis de la Estructura Emergente nos da la posibilidad que el espacio de integracion
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tenga una “vida propia”. Tras una primera acomodacion de la informacion puesta en juego, el EI
puede completarse paulatinamente a través de la recuperacion de MCls que engrosen la estructura
genérica o especifica del espacio. A esto nos referiremos cuando hablemos de “estructura
emergente”, no a nueva estructura que surge en el EI desvinculada de cualquier otro espacio
mental, sino a la estructura importada desde otros MCIs evocados a posteriori durante el
proceso de elaboracion. El hecho de que en poesia, como en otras artes, se permita esta
elaboracion a través de la creacion de estructura emergente (en el nuevo sentido de la expresion)
quiza sea la explicacion de porqué a veces resulta complicado identificar los espacios ORIGEN y

DESTINO en la composicion poética.

Rizando el rizo un poco mas, si la confluencia de ambas estructuras en el espacio de
integracion genera estructura emergente ;no es posible que el esquema de imagen generado en el
espacio de integracion se proyecte a los espacios de entrada a través de sus multiples conexiones?
Tal vez sea necesario un nuevo replanteamiento de la Hipotesis de la Invarianza desde esta
perspectiva que permita que el fendmeno metaforico resulte no so6lo en una reformulacion del
espacio DESTINO, sino que pueda provocar una retroalimentacion en el espacio ORIGEN. Por
ejemplo, en la metafora del virus informatico “Menendez Brothers” expuesta por Coulson (2001),
comprender la incoherencia del virus en si permite lanzar una critica sobre la situacion de los
hermanos Menéndez mediante la proyeccion de estructura al espacio ORIGEN:

Virus de los hermanos de Menéndez: elimina tus ficheros, se apropia del espacio de disco que
éstos ocupaban, y luego alega que fue victima de abuso fisico y sexual por parte de los ficheros
afectados. (Coulson, 2001:179)

En este ejemplo concreto observamos ademas que la propia finalidad de la metafora conceptual tal
como la plantearon Lakoff y Jonson sufre modificaciones. Ya que aqui el propdsito de la metafora
no es comprender el dominio DESTINO a través del dominio ORIGEN sino interpretar el dominio
ORIGEN mediante su interaccion con el dominio DESTINO. Permitir que se produzca una
retroalimentacion en la red de espacios mentales supone ademas que la estructura genérica
resultante del EI pueda proyectarse al EE DESTINO, acomodandolo a esta nueva estructura
genérica. Esta nueva hipotesis sugiere a los autores de esta teoria la posibilidad de que el esquema
de imagen convencionalizado de ciertos conceptos no dependa de su propia estructura, sino que se
haya establecido en ellos a través de las metaforas basicas, mediante la proyeccion de la estructura
genérica de EI al EE DESTINO. En “Conceptual Integration Networks™ (Fauconnier y Turner,
2001) los autores manifiestan su conformidad con la necesaria existencia de la metafora conceptual
como aspecto fundamental de la Teoria de la Integracion Conceptual; y lo hacen, precisamente, por

esta evidente estructuracion convencionalizada de ciertos conceptos en términos de otros.
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3.6. LA METONIMIA EN LAS REDES DE INTEGRACION CONCEPTUAL.

Muchas metaforas recurren a la metéfora bésica o a la metonimia para su creacion. En las
obras conjuntas de Turner y Fauconnier encontramos multiples ejemplos del funcionamiento de
ambas en las redes de integracion, sobre todo en las artes pictoricas. El recurso de la metonimia es
ampliamente utilizado en estas artes, como demuestran los autores en su explicacion de la imagen

del nacimiento como cigiiefia portando en un pafial a un bebé’

, 0 la de la muerte como segador
vestido de monje y con un esqueleto como cuerpo. En su dimension grafica, la imagen de la
cigiiefia aparece acompanada de la de un panal que cuelga de su pico y en el que transporta al bebé.
La presencia de este elemento se debe a dos motivos:

L en la fase de elaboracion de la integracion se ve la necesidad de dotar al medio de
transporte (cigiieiia) de un suplemento en el que se acomode el nifio para su viaje, asi que
la cigiiefia necesita un objeto en el que sujetar al nifio.

II. El concepto “panal pertenece al dominio “nacimiento” y se encuentra intimamente
ligado al elemento “bebé” en la entrada 2.

Asi, como bien exponen Fauconnier y Turner (2001), acoger el elemento “pafial” en la integracion
significa reforzar la conexion entre este espacio y el de DESTINO, permite un mejor

reconocimiento del modo en que debe interpretarse la imagen, y es un vehiculo de transporte

coherente con la informacion semantica procedente del espacio de DESTINO o entrada 2.

En general, Fauconnier y Turner (2001), el uso de la metonimia en las redes de integracion
responde a este motivo: Si un elemento en un EI tiene una topologia que no encaja con la topologia
de su equivalente en uno de los EEs, se pueden incorporar conexiones especiales pertenecientes a

ese EE para satisfacer otros principios de optimizacién. Por otro lado, en el espacio de integracion

% En el caso de la imagen del nacimiento como cigiiefia portando al recién nacido, reconocemos dos espacios mentales
de entrada. El espacio de entrada 1 (EE1) corresponde al dominio natural y en él se presenta una cigiiefia, con los
siguientes valores: 1) como ave migratoria, 2) asociada a la llegada del buen tiempo y por tanto a la temporada de
florecimiento. Ademas la metafora del canal LAS IDEAS SON OBJETOS nos ayuda a ver representada la cigiiefia como
portadora de buenas noticias en relacion con la primavera. En el espacio de entrada 2 (EE2) aparece el concepto
“nacimiento”: asociado mediante la metafora basica NACER ES LLEGAR al concepto de “llegada”. Otra metafora
basica LOS ACONTECIMIENTOS SON ACCIONES modifica la topologia de EE2, donde aparece otro elemento no
especificado como agente que posibilita esa llegada. Gracias a los sistemas conceptuales por los que 1) las cigiieiias son
portadoras de buenas noticias (buen tiempo), 2) los acontecimientos son acciones, y 3) nacer es llegar, EE1 y EE2
comparten esquema de imagen en EG: “agente transportando algo de un lugar a otro”.

ORIGEN DESTINO ESQUEMA DE IMAGEN

EEl EE2 EG

Cigiiefia Agente: produce el nacimiento | Agente portador
(indeterminado)

Buenas noticias (buen tiempo) Nifio Cosa transportada

Migracion/ llegada Nacimiento/ llegada Transporte/ llegada

En el espacio de integracion se proyecta la cigiliefia de la entrada 1 desempefiando los roles de portador y (proyectado de
la entrada 2) de agente que produce el nacimiento. De la entrada 2 se proyecta el elemento “nifio” asociado a sensaciones
positivas proyectadas del equivalente a “niflo” en la entrada 1. Fauconnier y Turner (2001) nos ofrecen un diagrama mas
detallado de la compleja red de espacios mentales que configuran esta imagen.
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se suele acatar lo que estos autores denominan metonymy projection constraint. Este principio
establece que: en la integracion se debe estrechar la distancia entre el elemento proyectado desde
un espacio de entrada y el elemento asociado con él por metonimia y también proyectado desde
dicho espacio. Un ejemplo de este principio es la representacion pictorica de la muerte, donde los
elementos asociados con ella, como el esqueleto o la tinica del monje que administra la

extremauncion, aparecen formando parte de la propia imagen fisica de la muerte.

Ademés de la aportacion de Turner y Fauconnier sobre el papel de la metonimia en los
espacios de integracion (fundamentalmente desde su interaccion con la metafora) otros autores
como Ruiz de Mendoza (2000) y Diez Velasco (Ruiz de Mendoza y Diez Velasco, 2002) se han
interesado por el funcionamiento de la metonimia en la red de integracion. En su caso presentan
una teoria a nuestro parecer acertada por la posibilidad de aplicaciones a pesar de su sencillez, y

que tomaremos como punto de referencia en nuestra investigacion.

Para introducir su tesis, comienzan hablando de que la mayor parte de los vocablos
responden a Modelos Cognitivos Idealizados, es decir se les asigna un significado
multidimensional aceptado por un conjunto de individuos que forman una comunidad.
Posteriormente afiaden que esos MCI pueden ser de caracter metonimico (entre otras
posibilidades). Se acercan por tanto estos autores a Kovecses y Radden en su informacion de que
las metonimias no se enmarcan simplemente en dominios, sino que estos dominios son MCls (que,
recordamos, son mas complejos por recoger las convenciones establecidas al respecto por una
comunidad). Asi por ejemplo nos presenta el vocablo “Wall Street” en el que se utiliza el nombre
de la calle para referirse a la institucion. Seria imposible descifrar esta metonimia correctamente si
no incluyéramos en nuestro MCI la importancia socioecondmica internacional de esta institucion

bursatil.

Pasemos a conocer ahora el modo en que para estos autores funciona la metonimia, y que

sera el embrion tedrico de nuestra investigacion en lo que a este fendmeno conceptual se refiere.
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3.6.1. Fundamentos sobre metonimia de aplicacién en esta Tesis Doctoral

En primer lugar es necesario mencionar que la teoria de Ruiz de Mendoza y Diez Velasco
mantiene que la relacion entre las dos entidades (a las que llaman dominios o subdominios) es la de
un dominio dentro de otro; y no como afirma Barcelona, de dos subdominios distintos dentro del
mismo dominio. Si Barcelona entendia que en el mitico ejemplo del bocadillo de jamoén en un
restaurante’’ la relacion metonimica se establece entre dos subdominios del dominio restaurante
(bocadillo y persona); Ruiz de Mendoza afirma que la entidad “bocadillo de jamén™ es relevante en
cuanto que se relaciona conceptualmente con la entidad “persona” (persona que ha pedido un

bocadillo de jamon) y por tanto esta integrada en el dominio “persona”.

La presencia de un solo dominio en la metonimia da lugar a una doble distincion:
metonimia de destino en origen (en adelante, DenO) y de origen en destino (en adelante, OenD).

1. En la oracién “Wall Street will never lose its well deserved prestige” (Ruiz de Mendoza y Diez
Velasco, 2002:513) nombramos una calle donde se ubica la sede de una institucion: nos
encontramos frente a un dominio (calle) en el que se incluye un subdominio (institucion) y por
tanto un caso de metonimia de DESTINO en ORIGEN (DenO) que responde al siguiente

diagrama:

destino origen

institucién

2. El tipo de metonimia de ORIGEN en DESTINO (OenD) funciona al contrario, se nombra un

subdominio integrado en otro dominio, como se muestra en el diagrama.

destino orig

Ejemplos de OenD encontramos multiples en castellano tomando como origen ciertas partes del
cuerpo:

¢ hablando de reses nos referimos a “cabezas de ganado”
e cuando se trata de repartir decimos “n° por barba”
e utilizamos la expresion “jmanazas!” para referirnos a quien es torpe con las manos, etc.

°7 “The ham sandwich is waiting for his check”
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Todos estos ejemplos, como Turner y Fauconnier han sefialado no son consecuencia de elecciones
aleatorias, sino que responden a otro tipo de motivaciones, lo iremos viendo a lo largo de nuestro

trabajo.

A partir de esta clasificacion basica, Ruiz de Mendoza y Diez Velasco reflexionan sobre
otras posibilidades como la doble metonimia de diferentes tipos (DenO + DenO; OenD + OenD; y
DenO + OenD) o la interaccion metafora-metonimia. De manera mucho mas sencilla que la
propuesta por Goosens con su teoria de la metaftonimia, las unicas distinciones que realizan son las
derivadas de:
1. la ubicacion de la metonimia en el complejo de redes de integracion involucradas en la creacion
de la metéfora, es decir si la metonimia procede del EE ORIGEN o del EE DESTINO;

2. si la metonimia es de tipo de DenO o de OenD.

A continuacion exponemos la presentacion grafica de dos ejemplos contrarios tomados de
expresiones inglesas y analizados por los autores (2002:520 y ss)**; recordamos, no obstante que

las combinaciones pueden ser varias.

1. “To win someone’s heart”: ejemplo de metafora con metonimia DenO en el EE DESTINO

ORIGEN METAFORA DESTINO
persona » amante
ganar > obtener
premio > el corazén ORIGEN
de una segunda
persona METONIMIA
I
amor l DESTINO

8 Las representaciones respetan las que aparecen en “Patterns of Conceptual Integration” (2002), muy cercanas a la
bipolaridad de la Teoria de la Metafora Conceptual. Quiza mas apropiado, a nuestro entender es observar las flechas no
como signos de proyeccion sino de correspondencias ya que la proyeccion se realiza desde estos espacios de entrada a
otro de integracion.
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2. “Don’t bite the hand that feeds you™: ejemplo de metifora con metonimia OenD en el EE

ORIGEN

ORIGEN METAFORA DESTINO

animal persona que hiere a
su protector

morder herir
ORIGEN mano » persona que
ayuda / protege
METONIMIA l persona
que procura
DESTINO alimento

Hasta ahora parece que Ruiz de Mendoza y Diez Velasco han considerado la metonimia
desde un punto de vista semantico-cognitivo tradicional. Pero en sus articulos dan un paso adelante
adaptando sus teorias a la red multi-espacial de integracién conceptual. Lo mas novedoso en
este sentido es que se establece una norma que implica directamente a la metonimia en la creacion
de espacios genéricos en los casos de interaccion metafora-metonimia. Esta norma dice que la
funcion de la metonimia de tipo OenD es: aportar todos los elementos estructurales conceptuales
necesarios para la creacion de un espacio genérico que permitira realizar las correspondencias
metaféricas (Ruiz de Mendoza, 2000:125).

En cuanto al espacio de integracién solo diremos que Ruiz de Mendoza y Diez Velasco
difieren sustancialmente de lo que Fauconnier y Turner entienden como tal ya que lo consideran
desde una perspectiva interpretativa, ulterior a la creativa propia del EI de Fauconnier y Turner.
Definen espacio de integracion como:

the mental space where the language user interprets information in terms of the metaphoric
correspondences and also where reasoning by implication takes place. (Ruiz de Mendoza,
2000:126)

En este trabajo mantendremos la postura de Fauconnier y Turner por la riqueza que puede
aportar esta vision a nuestra investigacion en el campo de la literatura y en concreto de la expresion

poética.
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3.7.UN RETO DE LA TEORIA DE INTEGRACION CONCEPTUAL.

La Teoria de la Integracion Conceptual postula que todo tipo de mensajes lingiiisticos (y no
lingiiisticos) puede explicarse mediante las redes de integracion. El discurso literario,
fundamentalmente su componente retdrico, ha sido fuente de inspiracion para el desarrollo de la
Lingiiistica Cognitiva. Algunos como A. Kwiatkowska (1990), F. Stjernfelt (1995), y Gibbs y
Nascimento (1996) han anunciado la Lingtistica Cognitiva como el enfoque que lograra
modificar la perspectiva de la teoria de la literatura hacia una mas abierta que considere el
hecho literario como producto de la cognicién humana ordinaria; y por tanto, hacia una teoria
literaria no necesariamente restringida a la aplicacién de una serie de convenciones y normas
literarias, sino mucho mas rica y abierta a cualquier experiencia humana. Resultado de esta
preocupacion son las obras de D.C. Freeman (1995), M. Freeman (1999) sobre literatura inglesa, y
de Hiraga (1999; 2000; 2002; 2003) sobre literatura japonesa, y el intento por parte de algunos de
integrar la Poética Tedrica en los circulos de Lingiiistica Cognitiva®. A pesar de ello, como hemos
sefialado, el enfoque lingiiistico-cognitivo tradicionalmente ha dejado de lado el estudio de este
tipo de discurso. Por otra parte la Teoria de la Integracion Conceptual es ain muy reciente, y son
escasos los autores que se hayan preocupado por aplicarlo al campo de la literatura (M. Freeman,
2000; Alonso, 2003). En su articulo M. Freeman aborda el poema de Dickinson “Loaded Gun”
desde la teoria multiespacial de la Integracion Conceptual con resultados que creemos
satisfactorios. Asimismo, P. Alonso se sirve de la Teoria de la Integracion Conceptual para el

estudio del texto narrativo “My Girl in Skin-tight Jeans” de William Boyd.

Sin embargo, no tenemos constancia de que desde esta perspectiva se haya llevado a cabo
un estudio lingiiistico cognitivo sobre un corpus literario amplio. Y esto es lo que pretendemos
realizar en la Segunda Parte de nuestra Tesis Doctoral. Para enriquecer nuestro trabajo trataremos
de acomodar en el enfoque integracional aquellos descubrimientos de la semantica-cognitiva que
contribuyan a esclarecer en qué consisten los procesos de construccion de significado que permiten
la comprension del discurso poético (en este caso concreto del discurso del escritor nor-irlandés
Seamus Heaney). Nos referimos fundamentalmente a los descubrimientos sobre: los DCs y MCls,
las proyecciones y equivalencias seméanticas, los esquemas de imagen, los espacios mentales y la

metafora de la iconicidad del lenguaje.

% En el verano de 2003 la UCLA incluye por primera vez un panel sobre Literatura, en 8 Cognitive
Linguistic Conference (Universidad de La Rioja)
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Capitulo 4

Sistematizacion metodologica: el Método Integracional

En esta Tesis Doctoral pretendemos sistematizar un método de trabajo que confia
exclusivamente en las habilidades cognitivas del lector competente para interpretar el discurso
poético. Este método, que hemos denominado Método Integracional, nos permitira poner de
manifiesto los procesos cognitivos implicados en la construccion de significado durante la lectura
de la obra poética; y nos ayudara a configurar la red espacial previa comun a cualquier tipo de
interpretacion. E1 Método Integracional asume las siguientes IDEAS BASICAS generales:

1. El texto no es continente de la informacion sino vehiculo de transmision de claves lingiiisticas;
el significado se encuentra en la mente del autor, quien busca en la expresion lingiiistica un
correlato objetivo que le facilite la transmision de esa informacidon a una segunda persona
(lector).

2. Durante la lectura, en la mente del lector se producen una serie de fendmenos cognitivos que
tienen como finalidad reconstruir el significado que el autor ha intentado transmitir.

3. El discurso ofrece ciertas claves linguisticas que guian al lector en la construccion de
significado.

4. Gran parte de la informacion se recibe de modo experiencial.

5. Autor y lector comparten ciertos conocimientos derivados de sus experiencias como entidades
fisicas y como seres sociales: esquemas de imagen, dominios cognitivos (DCs) y modelos
cognitivos idealizados (MCls); asi como MCls derivados de sus propias experiencias literarias,
que influiran en su grado de competencia literaria (en el sentido expuesto en el apartado 1.4.
Capitulo 1).

6. El lector asume que el discurso se encuentra dotado de coherencia interna y externa por lo que

tratara de rellenar los vacios de significado con sus propios conocimientos e intuiciones.

Por otra parte, nuestro método se basa en las teorias de la Lingiiistica Cognitiva, como
hemos visto, por lo que no esta de mas aqui exponer brevemente las IDEAS ESPECIFICAS en las
que se sustenta:

1. A lo largo del discurso, la lengua funciona como estimulo para la activacion de ciertas
estructuras conceptuales permanentes presentes en la cognicion del individuo, de las que

distinguiremos dos tipos: dominios cognitivos (DCs) y modelos cognitivos idealizados (MCI).
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2. Ayudado de los conocimientos propios del lector, el discurso literario le va guiando en la
construccion de espacios mentales en los que cada uno de los conceptos que los integran
desempefia una funcién (o rol) y disfruta de una serie de propiedades o valores. Cada uno de los
conceptos es exclusivo de un unico espacio mental, pero puede tener su equivalente en otros
espacios con los mismos u otros roles y valores.

3. La red de espacios mentales son de naturaleza dinamica y se relacionan unos con otros
permitiendo la retro-alimentacion y modificacion e influyendo en la estructura de nuestros
dominios cognitivos (DCs) y modelos cognitivos idealizados (MCls).

4. Los elementos presentes en cada espacio mental suele mantener relaciones de equivalencia (o
correspondencias) con otros elementos que participan en otros espacios mentales. Las
relaciones de equivalencia favorecen la creacion de esquemas de imagen comunes para dos o
mas espacios.

5. En muchas ocasiones el significado se construye a partir de redes de integracion en las que
intervienen al menos cuatro espacios mentales en su version basica: dos espacios de entrada
(EE), un espacio genérico (EG) que consiste en un esquema de imagen, y un espacio de
integracion (EI). En la red de integracién tienen lugar asociaciones, equivalencias vy
proyecciones semanticas entre espacios, y también es de caracter dindmico.

Siguiendo las ideas aqui expuestas, hemos articulado este método de analisis de orientacion

“integracional” en dos fases.

FASE PRIMERA O DE APROXIMACION: en esta fase se pretende un acercamiento a la
informacion especifica y estructuras cognitivas que toman parte en el proceso de comprension del
texto. Esta fase se compone de 4 partes:

1. La primera se centrara en los DOMINIOS COGNITIVOS y MODELOS COGNITIVOS
IDEALIZADOS activados a partir del texto. Estudiara el 1éxico, significados denotativos y
posibles significados connotativos en relacion con el papel que desempeia el concepto dentro
de las estructuras cognitivas en juego. Estudiara ademas las relacion existente entre los
diferentes DCs y MCls activados secuencialmente a lo largo de la composicion.

2. La segunda parte realizard un primer acercamiento a la INFORMACION EXPERIENCIAL (o
senso-motriz) transmitida a través de los sentidos mediante las imagenes sensoriales y
sinestesias, asi como mediante las expresiones con base orientacional.

3. En la tercera parte se abordaré el tratamiento de la METAFORA en el discurso heaneyano. Se
indagara en la presencia de met&foras conceptuales basicas y en el modo en que éstas se
presentan en el discurso a través de expresiones idiosincrasicas, o generan nuevas metaforas.

4. Nos centraremos en la METAFORA DE LA ICONICIDAD DEL LENGUAJE. Se prestara

atencion a los aspectos fonicos y secuenciales y el modo en que act@ian en la transmision de

136



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

contenido. Se observara si la estructura poematica nace de una base metaférica; y el grado de
acomodacion de la dimension fonica a la estructura semantica del poema facilitando o

dificultando la construccion de significado.

FASE SEGUNDA O DE CONSTRUCCION DE SIGNIFICADO: se tratara de acomodar toda

esta informacion al analisis detallado de:

1. Los ESPACIOS MENTALES creados a partir del texto en el proceso lector. Se estudiara la
generacion de tales estructuras cognitivas, su configuracion y las relaciones de dependencia
establecidas entre ellas, y si a partir de su interrelacion tiene lugar el fenémeno de cambio de
marco (frame shift).

2. las REDES DE INTEGRACION activadas por la indicaciones textuales, a través de las cuales
consideraremos principalmente:

2.1.El modo en que las metéforas idiosincrasicas se hacen accesibles al lector comun.
Siguiendo la hipotesis de las entradas combinadas, estudiaremos los MCls que el
discurso activa en relacion con el proceso de desenredo de la red de integracion y el
papel que la informacion experiencial desempefia en la creacion de correspondencias.

2.2. Los distintos grados de diferenciacion que se ponen en juego a través de las imagenes
sensoriales, el sentido en el que se producen las metaforas sinestésicas, asi como el
modo en que estas imagenes se amoldan a los contextos lingiiistico-comunicativos de
los que forman parte.

2.3. La participacion de la metonimia en la configuracion y posterior desenredo de la red de
espacios.

2.4. El modo en que la textura del discurso influye en la creacion de significado unificado
y consistente, en concreto: si la apreciacion de rasgos fonicos pre-categoriales influye
en la generacion de significado a través de correspondencias de tipo metaforico entre los

dominios real y lingistico.
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SEGUNDA PARTE

Aplicacion del Méetodo
Integracional al discurso y la obra
poética de Seamus Heaney
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The Pacific at your door was wilder and colder
than my notion of the Pacific

And that was perfect, for | would have rotted

beside the luke-warm ocean | imagined
’Remember Malibu’, Station Island

140



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

Capitulo 1

Criterios para la seleccion de textos y organizacion del estudio

Para nuestro trabajo analitico hemos tomado como MATERIAL PRIMARIO el discurso
y la obra poética de Seamus Heaney. Debido a su amplia extension y a la minuciosidad del
analisis que pretendemos llevar a cabo, hemos decidido organizar esta Segunda Parte teniendo en

cuenta distintas finalidades.

En el Capitulo 2 presentaremos el andlisis detallado de tres poemas, pertenecientes a
diferentes etapas de la produccién heaneyana: “The Barn” de Death of a Naturalist (1966),
“Sunlight”'® de North (1975) y “The Pitchfork” de Seeing Things (1991) Nuestro proposito es
ofrecer tres casos practicos de aplicaciéon del Método Integracional disefiado en el Capitulo 4
de la Primera Parte. No pretendemos en este capitulo establecer lazos de conexién entre los
poemas, a pesar de que muchas veces resultan evidentes. Al contrario, en la medida de lo posible,
intentaremos reducir las influencias conceptuales que nuestro conocimiento de la obra de Heaney
pueda generar y abordaremos cada una de las composiciones de manera individual, con el fin de
construir significado a partir de: 1) las claves lingiiisticas ofrecidas en el discurso, y 2) los
conocimientos elementales sobre el mundo, basados tanto en la experiencia sensorial y

orientacional como en los DCs y MClIs comunes activados.

El Capitulo 3 tendra una orientacion global. En él pretendemos observar el proceso de
construccion de significado sobre un tema especifico tratado en el discurso heaneyano. Debido a
la amplitud de la obra de Seamus Heaney (que se extiende a lo largo de mas de tres décadas), es
necesario realizar una seleccion coherente de los poemas individuales que abordaremos. Asi,
debemos establecer ciertos principios que dirijan nuestra eleccion.

1. El primer principio (de tipo cronoldgico) sera el de asumir que la produccion poética de Heaney
necesariamente sufre una evolucion literaria progresiva paralela a su evolucion intelectual. Por
este motivo queremos respetar en lo posible todos los estadios de su carrera poética y hemos
decido considerar varios textos de cada uno de sus poemarios.

2. El segundo principio se basa en la necesidad de elegir una tematica tan universal que nos

permita reconocer estructuras y procesos cognitivos ordinarios indispensables para su

100°g) poema aparece por primera vez con el titulo “Mosbawn Sunlight” en 1972, en Seamus Heaney (ed.) Soundings’72.

Belfast: Black Staff Press.
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comprension, y tan concreta que permita observar el modo en que a través de procesos

ordinarios de construccion de significado se transmite nueva informacion.

Debido al caracter de este trabajo, nuestra seleccion temética responde a intereses
especificos relacionados con la cognicién humana y con el modo en que el individuo reconoce en
la obra Heaney situaciones humanas universales. Afortunadamente la obra poética de Seamus
Heaney es inmensamente rica en la expresion de dichas situaciones, a pesar de estar dotada de
informacién muy concreta sobre el entorno espacial y cultural en el que se ubica la voz poética. El
TEMA que hemos escogido (creencias y mitos) es universal en cuanto que revela preocupaciones
comunes a todo ser humano que se resumen en “la necesidad de encontrar un sentido a nuestra
existencia”. Por otro lado, a través de sus diversas manifestaciones, las creencias y los mitos son
causa y resultado de estructuraciones conceptuales particulares del mundo, lo que denominaremos
Modelos Cognitivos Idealizados. Asi pues, en esta Tesis Doctoral abordaremos la construccion de
significado a partir del tratamiento discursivo de un tema que, aunque resultado de una necesidad
universal, influye en la conceptualizacion individual del mundo. Observaremos ademas como estas
experiencias conceptuales se encuentran intimamente ligadas a la experiencia fisica humana debido

a la transmision de informacion sensorial y orientacional a través de la forma lingiiistica.

1.1. LA EXPRESION DE CREENCIAS Y MITOS: EXPERIENCIAS HUMANAS
CONCEPTUALES CONCRETAS Y UNIVERSALES.

El tema elegido (“la expresion de creencias y mitos”) responde a la necesidad de
universalidad y concrecion que hemos planteado. En este sentido, los poemas seleccionados nos
permitiran observar el modo en que informacion conceptual concreta consigue transmitirse
mediante la activacion de informacion conceptual basica' e informacion senso-motriz. Por otro
lado, desde el punto de vista social a menudo vinculado a la actividad artistica, consideramos que
quiza uno de los mayores ¢éxitos de cualquier artista consiste en ser capaz de romper fronteras
culturales y lograr que personas que actuan de acuerdo con diferentes Modelos Cognitivos
Idealizados encuentren en la obra un lugar de experiencias comunes'®. De algan modo, centrar
nuestra atenciéon en la transmisién de creencias y mitos significa ahondar un poco mas en la

capacidad hermanadora de la literatura.

'%El adjetivo “basico” en un contexto seméantico-cognitivo se aplica al caracter “universal” de una
estructura conceptual.

192 Recientemente se han llevado a cabo proyectos artisticos cuya finalidad ultima es la conciliacién entre pueblos
enfrentados historicamente; como el que ha puesto en practica el musico israeli Daniel Barenboim, en cuya orquesta
West East Diwan participan jovenes andaluces, israelies y palestinos. Artistas como Barenboim han encontrado en el arte
el punto de inflexidn en el que se manifiesta la existencia de experiencias compartidas por todos los seres humanos, y
donde las diferencias culturales no hacen sino enriquecer a la persona.
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El siguiente fragmento (de “Changes” '”*

) nos presenta la obra poética como instrumento
de encuentro, a través del hecho discursivo, entre dos mentes moldeadas por diferentes
experiencias vitales/generacionales (énfasis en cursiva):

As you came with me in silence
to the pump in the long grass

I heard much that you could not hear:
the bite of the spade that sank it,

the slithering and grumble
as the mason mixed his mortar

and women coming with white buckets
like flashes on their ruffled wings.

The cast-iron rims of the lid
clinked as I uncovered it,

something stirred in its mouth.

Visto desde el enfoque integracional, el poema comienza proponiendo la generacion de un
Espacio Mental (E) en que dos figuras (“I” y “you”) caminan juntas hacia un mismo destino. El
punto de destino es una bomba de agua. Para la figura hablante (voz poética), la bomba de agua es
un elemento con rasgos miticos'”. Asi como los cristianos y budistas activan su propia
conceptualizacién de la vida, al contemplar un crucifijo o la figura un Buda tumbado,
respectivamente; la voz poética de “Changes” (“I”’) reconoce en su totem particular una serie de
conceptos que configuran un MCI, y desde el que se configura un nuevo Espacio Mental (E.a). El
verso 3 (“T heard much that you could not hear”) nos indica que este MCI no es compartido por b,

la otra persona en E. Pero el poema nos da la clave para romper esa barrera cultural.

La ruptura de la barrera generacional se realiza del modo siguiente. En E el hablante (“I”)
transmite gran parte de la informacion al oyente (“you”), generando una réplica de E.a (E.a’) en su
mente. A su vez debemos recordar que estos espacios mentales no “existen” en el poema sino que
se producen en la mente del lector durante el proceso de lectura, por lo que el lector es el receptor
“real” de la informacién transmitida a través del punto de vista de “I”. La transmision de la
informacion se conseguira a través de acciones linguisticas en su doble dimension: formal y
conceptual. La lengua es nuestro mejor medio de comunicacion, no solo porque las diferentes

estructuras lingiiisticas sean “continentes de informacion”™'®

enviada por una persona y recibida
por otra; sino porque ademas la propia dimension formal de las palabras y sus posibles

combinaciones facilitan la recepcion de significados por medios experienciales. Asi por ejemplo,

193 «“Changes™ (vv. 1-11) en Station Island, 1984; énfasis afiadido.

1% Mito privado recurrente en la obra de Heaney; véanse por ejemplo los poemas “Sunlight” (1975) y “The Toome
Road” (1979), aqui tratados en los capitulos 2 y 3 de esta Segunda Parte respectivamente, y especialmente el ensayo
“Mossbawn” en Peoccupations (1980).

195 Por motivos de economia del lenguaje, en nuestra expresion recurrimos a la metafora del canal (de Reddy).
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en los versos 4-8, cada una de los recuerdos a los que se hace referencia viene acompaiiado de

ciertos rasgos acustico-articulatorios derivados de la propia forma del texto, y que influyen en la

configuracion de E.2’:

e “The bite of the spade that sank it” (v.4) despliega una estructura fonica basada en la
combinacion de acentos y fonemas oclusivos en las palabras tonicas del verso: “bite”, “spade” y
“sank. El esfuerzo fonatorio que requiere la lectura del verso, asi como el resultado actstico, se
corresponden con los conceptos de “esfuerzo” y “ruido ritmico” que se transmiten a través del
componente semantico del mismo.

e Mas adelante, en la expresion “The slithering and grumble/ as the mason mixed his mortar”

(vv.5-6) destaca la repeticion de nasales y, sobre todo, de las aproximantes (/I/ y /r/) que

requieren la rotacion de la lengua en la cavidad bucal facilitando por medios sensoriales (orales)
la comprension de la actividad del albaiiil en el mortero.

e En los ultimos versos (“And women coming with white buckets/ like flashes on their ruftled
wings”, vv.7-8) mediante la pronunciacion de sonidos oclusivos (que impiden la salida libre del
aire) establecemos correspondencias con el molesto tambaleo de los cubos; y la articulacion de
los sonidos fricativos que implica el roce del aire con los oOrganos fonatorios establece

equivalencias con el movimiento rapido de las mujeres a través del espacio.

Hemos visto como funcionan estos versos de “Changes” como lugar de encuentro entre
culturas generacionales distintas, a través del intercambio de informacion. Como “Changes”, otros
poemas de autoria heaneyana se convierten en potenciales transmisores de mitos personales o
culturales, pero también de creencias mas extendidas de caracter religioso. Algunos lectores se
acercan a la obra de Heaney con conocimientos previos del trasfondo socio-cultural en que la obra
se gestd. Pero otros de sus lectores desconocen estos modelos culturales (MCls) occidentales que
contribuyen decisivamente en la actividad artistica y en gran medida en la actividad interpretativa.
Independientemente del tipo de lector competente'™ que emprenda su lectura, conozca o no los
MClIs occidentales puestos en juego, la propia idiosincrasia del discurso ofrecerd modos
determinados de acceso a estos modelos culturales. Las claves lingiiisticas estimularan la creacion
de espacios mentales mediante la activacion de nociones de tipo experiencial. En el caso del lector
conocedor de la cultura, los MCls recuperados pueden establecer en los espacios mentales nuevas
relaciones asociativas y de correspondencia. En el caso del lector desconocedor de la cultura, los
espacios mentales favorecen la creacion de estructuras conceptuales temporales que pueden llegar a
convertirse en MCIs permanentes. Creemos que la transmision y recuperacion de MCls a través de

la composicion poética se produce de manera mas evidente en el tipo de discurso que abordaremos

1% En el sentido expuesto en el Capitulo 1 de la Primera Parte (apartado 1.4.)
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en el Capitulo 3 (la expresion de creencias y mitos), tematica que por su doble apariencia universal

y particular llama poderosamente nuestra atencion.

1.2. POEMAS ELEGIDOS SEGUN CRITERIOS TEMATICOS Y CRONOLOGICOS.

Para nuestro estudio hemos tomado composiciones que hacen uso de distintos MCls. Por
un lado, analizaremos un grupo extenso de poemas relacionados con los modelos culturales
cristianos. Al menos son 17 los textos que manifiestan claramente una preocupacion religiosa
cristiana, aunque también en otros poemas se aprecian rasgos culturales propios del cristianismo. El
resto de los poemas evocan situaciones mitoldgicas paganas de mucho menos alcance social que el
cristianismo, pero que en ocasiones llegan a manifestarse como MCls profundamente arraigados en
el discurso heaneyano a modo de mitos privados. El significado de estos MCIs de tipo mitoldgico
puede reconstruirse a partir de las indicaciones textuales aportadas por el discurso. Su
reconstruccion serd mas o menos completa en funcién de: 1) la capacidad expresiva del propio
discurso, 2) la competencia lingiiistica del lector en el idioma inglés y 3) los conocimientos previos

que el lector puede aportar en relacion con los conceptos y mitos evocados.

A continuacion ofrecemos una lista de los poemas de Seamus Heaney que tomaremos en
consideracion. Como veremos en nuestro estudio, esta es una clasificacion abierta por varios
motivos:

1. Muchos de los poemas que hemos dejado sin tratar pueden integrarse en alguno de estos grupos.

2. Algunos de los poemas estudiados tienen una ubicacion bastante indeterminada, pues en
situaciones mitologicas hacen uso de MClIs cristianos.

3. Los poemas en lista no suelen ocuparse unica y exclusivamente del tema “creencias y mitos”, al
contrario en cada poema suelen convivir preocupaciones diversas que se completan

mutuamente.
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POEMARIOS

Poemas expresivos de situaciones
mitoldgicas

Poemas expresivos de situaciones
religioso-cristianas

Death of a Naturalist
(1966)

“The Diviner”

“Docker”
“Poor Women in a City Church”
“Saint Francis and the Birds”

Door Into the Dark
(1969)

“In Gallarus Oratory”

“Undine”
“Cana Revisited”
Wintering Out (1972) “The Other Side”
“The Tollund Man”
“Limbo”

North (1975)

“Antaeus” (1966)
“Hercules and Antaeus”

Field Work (1979)

“The Toome Road”
“The Badgers”
“The Singer’s House”

Station Island (1984)

“A Kite for Michael and Christopher”

“Station Island”: vi
“In Illo Tempore”
“On the Road”

The Haw Lantern (1987)

“The Parable Island”
“Grotus and Coventina”

“The Disappearing Island”

Seeing Things (1991)

Squarings, “Crossings”, Xxxx

“Seeing Things”: ii

Glanmore Revisited, “The Skylight”
Squarings, “Lightenings”, viii
Squarings, “Lightenings”, xii

The Spirit Level (1996)

“Keeping Going”

“Weighing In”

Electric Light (2001)

“The Little Canticles of Asturias”
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Capitulo 2

Tres casos practicos: la aplicacion de la Teoria de la Integracion

Conceptual para el estudio de la interpretacion literaria.

‘Since when,’ he asked,
‘Are the first and last line of any poem
Where the poem begins and ends?’

“The Fragment” (vv. 9-11) en Electric Light

En el analisis que pretendemos llevar a cabo, nuestra finalidad es descubrir cuales son los procesos
que permiten al lector apreciar la informacion transmitida por un discurso poético. Como punto de
partida asumimos que autor y lector competente comparten caracteristicas comunes a todos los
seres humanos: caracteristicas fisicas y cognitivas, y estructuras conceptuales estables derivadas de
sus experiencias senso-motrices en el entorno. Estas caracteristicas basicas (fisicas, cognitivas y
conceptuales) propias del ser humano son las que permiten el intercambio de informaciéon y la

comprension de otras estructuras de tipo idiosincrasico.

Como hemos dicho en el capitulo anterior, los poemas elegidos para ilustrar el proceso de
aplicacion de nuestro método integracional son: “The Barn” (Death of a Naturalist, 1966),
“Sunlight” (North, 1975) y “The Pitchfork™ (Seeing Things, 1991).
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2.1.INTEGRACION CONCEPTUAL EN “THE BARN”

El poema con el que iniciamos nuestro analisis pertenece al primer volumen de poesia de

Seamus Heaney Death of a Naturalist.

Threshed corn lay piled like grit of ivory

Or solid as cement in two-lugged sacks.

The musty dark hoarded an armoury

Of farmyard implements, harness, plough-socks.

The floor was mouse-grey, smooth, chilly concrete.
There were no windows, just two narrow shafts

Of gilded motes, crossing, from air-holes slit

High in each gable. The one door meant no draughts

All summer when the zinc burned like an oven.

A scythe’s edge, a clean spade, a pitch-fork’s prongs:
Slowly bright objects formed when you went in.
Then you felt cobwebs clogging up your lungs

And scuttled fast into the sunlit yard —

And into nights when bats were on the wing
Over the rafters of sleep, where bright eyes stared
From piles of grain in corners, fierce, unblinking.

The dark gulfed like a roof-space. It was chaff
To be pecked up when birds shot through the air-slits.

I lay face-down to shun the fear above.
The two-lugged sacks moved in like great blind rats.

2.1.1. Fase de aproximacion.

I. DOMINIOS COGNITIVOS Y MODELOS COGNITIVOS IDEALIZADOS

La primera expresion lingiiistica que en cualquier poema dirige nuestra atencion y que
condiciona nuestra predisposicion hacia el resto de la composicion es el titulo. “The Barn” activa
en nuestra mente dominios cognitivos relacionados con el campo, mas concretamente con la
relacion entre el ser humano y la naturaleza en la que el hombre modifica la disposicion salvaje de
la naturaleza para emplearla en provecho propio. A la vez, un granero se nos presenta de manera

prototipica como un lugar cerrado en el que se guardan los beneficios de la cosecha.

La dimension almacén cerrado perteneciente al modelo cognitivo idealizado (MCI)

granero, se activa ya en el titulo, y se proyecta y mantiene a lo largo del poema:
e Primero con la inclusién de elementos como el grano recogido y los aperos de labranza:

“threshed corn” (v.1), “farmyard implements” (v.4)
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e Posteriormente con la presentacion de informacidon especifica que completa el esquema de
imagen RECINTO: “floor” (v.5), “no windows” (v.6), “air-holes” (v.7), “gables” (v.8), “one
door” (v8).

Asi este concepto se convierte a su vez en dominio cognitivo para una parte importante de la

informacién que el poema transmite.

Otra dimension del MCI granero, lugar de interaccion entre el hombre y la naturaleza,
se mantiene activado; aunque no se proyecta claramente hasta la tercera estrofa, en la que la voz
poética expresa sus experiencias sensoriales al contacto con los agentes naturales: “all summer
when the zinc burned” (verso 9), “you felt cobwebs clogging up your lungs” (verso 12).
Observamos sin embargo que la relacion de dominio que establecemos a priori del hombre sobre el
mundo natural en este MCI, no es aqui valido. Mas bien es el ser humano quien sufre con los

caprichos de la naturaleza.

Existen otros modelos cognitivos idealizados que se van activando a lo largo de la

composicion. El siguiente en interés, por la repercusion que tiene en la construccion del significado
global, se activa mediante el vocablo “armoury” que aparecer en el verso 3 “the musty dark
hoarded an armoury”. Al tener activado el lector el MCI granero en su dimension de
CONTINENTE, nuestra primera impresion es que esta construccion puede emplearse como
arsenal de armas, activando dominios cognitivos (DC) relacionados con la “agresividad” y con la
“guerra”. En principio el lector descarta esta idea al enfrentarse al verso siguiente: “of farmyard
implements, harness, plough-socks”. No obstante se ha creado ya una estructura conceptual que se

mantiene en la memoria a corto plazo.

El DC guerra se reactivara mas adelante timidamente en los versos 6-8: “just two narrow
shafts/ of gilded motes, crossing, from air-holes slit/ high in each gable.”, y sin ninglin pudor en el

verso 11: “slowly bright objects formed when you went in”.

Por otro lado el DC agresividad se mantiene activado ante la presencia no solo de la
imagen de los aperos en posicion de formacion militar, sino también a través de los agentes
naturales: seres vivos que convencionalmente relacionamos con sensaciones de temor y
repugnancia. Los estimulos lingliisticos que activan esas sensaciones comienzan en una simple
descripcion “mouse-grey” (v.5), contintian en la mencién de otros animales salvajes, cuya
presencia interfiere en el sentimiento de seguridad del hombre:

e arafias (“cobwebs clogging up your lungs”, verso 12)
e murciélagos (“bats on the wing/ over the rafters of sleep”, versos 14-15)
e y otros seres no determinados y por eso mas intimidatorios (“bright eyes stared from piles of

grain in corners, fierce, unblinking.” versos 15-16)
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El ultimo de los MCls al que haremos referencia es el activado por el vocablo “sleep”

(v.15). De manera consciente o inconscientee (y como veremos, apoyada por el texto) la voz

“sleep” activa diferentes dimensiones, las dos dimensiones bésicas (a y b) aqui se caracterizan por

la bipolaridad del dominio mayor al que pertenecen.

a) La primera dimension activada es la de DESCANSO (frente a la actividad).

b) La segunda es el momento del dia en que comunmente el cuerpo se encuentra en este estado la
NOCHE, frente al dia. Se activa asi el MCI noche, entendido convencionalmente como el
momento del dia en el que por la falta de visibilidad se da rienda suela a las pasiones y por lo
tanto aumenta el sentimiento de inseguridad en los seres mas débiles.

€) La tercera dimension activada es la que mas juego nos da desde el punto de vista imaginativo.

Se refiere a la actividad mental que se desarrolla durante este estado, el SUENO.

El modelo cognitivo suefio es uno de los que mas claramente se encuentran determinados
por la cultura filoséfico-religiosa en la que se ha configurado, por lo que la parte del poema que
transmite la informacién onirica (versos 14-20) es la mas proclive a generar interpretaciones
dispares, que dependen del MCI suefio presente en la mente del lector. E1 MCI de la sociedad
occidental a la que pertenecemos entiende el suefio a la manera de Freud y Jung, como un estado
mental en el que afloran todos nuestros deseo y temores. Como veremos, en los versos finales del
poema donde se transmite la informacion onirica, se recogen precisamente todos aquellos modelos
y cognitivos activados a lo largo del texto: lugar cerrado y continente de objetos y acciones; y
agresividad producida por animales peligrosos, entorno bélico, y el acoso por parte de objetos
inertes creado por la propia imaginacion sensorial del individuo. Por lo que nuestro MCI se adecua

perfectamente.

No obstante nuestra intencion aqui no es la de interpretar el poema desde un punto de vista
psicoanalitico, sino la de aportar las claves de construccion de significado para cualquier tipo de
lector competente, independientemente del enfoque (sociologico, psicoanalitico, etc.) que quiera

dar a la interpretacion poética que lleve a cabo.

I1. INFORMACION EXPERIENCIAL

La Lingiiistica Cognitiva asume que gran parte de la conceptualizacion humana nace de
una base experiencial en la que el individuo es el protagonista en primera persona. No sera extrafio
pensar pues, que la transmisiéon de informacion conceptual serd mas efectiva si esta se ayuda de la

expresion de experiencias fisicas: orientacionales y sensoriales.
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La primera experiencia transmitida a través del poema es de tipo orientacional y viene
condicionada por la dimension de granero como “almacén cerrado”. A partir de este modelo se
genera un esquema de imagen de recinto cerrado que resulta en la dicotomia orientacional

DENTRO-FUERA.

Las vivencias en el interior del granero, que el lector trata de recrear a través del proceso
interpretativo, se encuentran constrefiidas poéticamente no so6lo por los limites arquitectonicos (los
muros, tejado y suelo del edificio), sino también por ciertas experiencias sensoriales:

e La oscuridad que reina en el ambiente por la falta de ventanas (vv.3, 6): imagen visual.
e La sensacion del suelo helado (v.5), la falta de aire fresco (vv.8) y el calor abrasador en verano
(v.9): imagenes tactiles

e Telas de arafnas impidiendo la respiracion normal (v.12): imagen olfativa

Por contra, el exterior se presenta de manera indeterminada como un lugar de alivio a
través de la imagen visual de la luz, que penetra por las rendijas (vv.6-7) y que se refleja en los
aperos en el momento de abrirse la puerta (vv.10-11). Esta sensacion de alivio se vincula mas
directamente con la luz en la imagen del patio iluminado (“the sunlit yard”, v.13), al que la voz
poética corre a refugiarse. Pero la aparicion de la preposicion en esta expresion “into the sunlit
yard” (v. 13, énfasis afiadido) preconiza una cambio en el modo en que se observa el dominio

FUERA, convirtiéndolo en DENTRO.

Cuando pasamos al apartado onirico (v.14-20), se sigue manteniendo el esquema de
imagen de RECINTO por lo que se proyectan a esta segunda parte del poema las experiencias
sensoriales derivadas de éste (ya explicitas en la primera):

e Los limites fisicos siguen transmitiéndose a través del vocabulario: “rafters” (v.15), “corners”
(v.16), “roof-space” (vv.17).

e La falta de visibilidad se intensifica mediante el 1éxico referido a la noche: “nights” (v.14)
“bats” (v.14) “sleep” (v.15) “dark” (v.17) e incluso mediante la aparicion del adjetivo “blind”

(v.20).

Pero en este nuevo recinto cerrado se produce un cambio en relacion con la imagen visual
de luz, ya que también aqui se encuentra levemente presente gracias a la expresion “bright eyes”
(v.15). La diferencia con la imagen de luz en la situacion de vigilia (vv.6-8) radica en que:

1) La luz no tiene una procedencia determinada, no accede claramente desde el exterior y mas bien
parece una cualidad del propio objeto).

2) La imagen luminosa no actua como posible alivio, sino que acentua la apreciacion visual de los
elementos hostiles en ese entorno: “bright eyes stared / ... fierce, unblinking.” (vv.15-16, énfasis

afiadido). La luz parece asociada al elemento “0jos”, concepto que a la vez se refuerza con la
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presencia de vocablos como “stared” (v.15) y “unblinking” (v.16). Por su conocimiento del
mundo el lector sabe que los ojos forman parte de una cabeza y una cabeza pertenece a un
hombre o un animal, pero desconoce a quién o qué. Este desconocimiento produce un alto grado
de inseguridad. Por este desconocimiento, los vocablos “stared” y “unblinlking” (asociados al
objeto luminoso) potencian la dimension de peligro, en esta situacion de oscuridad donde lo

unico visualmente apreciable por el momento es esta misma imagen luminosa.

Por otro lado se siguen produciendo imagenes sensoriales que establecen unos limites a la
experiencia, en este caso a través de la amenaza:

e De una parte imagenes visuales relacionadas con animales hostiles: “bats were on the wing/
over the rafters” (v. 14), “bright eyes stared ... in corners, fierce, unblinking” (v. 15-16), “the
two-lugged sacks moved in like great blind rats” (v. 20).

e Y de otra la imagen tactil interactuando con otra visual convierte a la voz poética en sufridor
directo de las amenazas “I was chaff/ to be pecked up when birds shot through the air-slits” (vv.
17-18, énfasis afiadido)

Finalmente la sensacion de peligro se enfatiza a través de la dicotomia orientacional
ARRIBA-ABAJO, esquema de imagen que a menudo se adapta a la expresion de dominio de un ser
sobre otro. En este caso se nos presenta a un individuo acechado por seres que se encuentran en un

nivel espacial superior: “T lay face-down to shun the fear above” (v. 20, énfasis afiadido).

I11. METAFORAS CONCEPTUALES

La metafora bésica en que se fundamenta la totalidad del poema es LOS ESTADOS SON
LUGARES DELIMITADOS (extensible a estados fisicos, cognitivos y emocionales). Ejemplos
concretos en inglés en los que se expresa formalmente esta metdfora son: “in danger” (estado
fisico), “in one’s dreams” (estado cognitivo) o “in love” (estado emocional). En “The Barn” la

adaptacion de esta metafora se produce secuencialmente de dos maneras diferentes.

En primer lugar, a medida que avanza el poema (9-13) nuestra representacion conceptual
del miedo se fundamenta en imagenes sensoriales y orientacionales determinadas por la dimension
de granero como “almacén cerrado”. La unica manera de escapar de esa sensacion de peligro es
“scuttling fast into de sunlit yard”'"’ (v.13), esto implica dos movimientos de salida y entrada: a)
salida del granero, de la situacion peligrosa y por tanto salida de la sensacion de temor; b) entrada

al patio iluminado mediante la preposicion “into”, y por tanto a la sensacion de calma.

107 . . - . . .
La cursiva corresponde a una modificacion de la forma verbal, que en nada modifica el sentido de la expresion en este

contexto.
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La segunda aplicacion de la metafora tiene lugar, ya de manera mas evidente, en la
situacion onirica que se expresa en los versos 14-20. Para empezar, el poema nos presenta la noche
como lugar cerrado “into nights” (v.14, énfasis afiadido). El autor emplea nuestra representacion
conceptual habitual de las partes del dia como departamentos estancos (plasmados en expresiones
ordinarias “in the morning”, “in the afternoon” ...), y lo extiende a través del empleo de una
preposicion dinamica “into” y de su coordinacion y paralelismo 1éxico y estructural con “into the
sunlit yard” enfatizando asi la dimension espacial activada a través de la metafora. Preparado asi el
contexto nocturno como lugar cerrado, no es dificil trasladar esta metafora al propio suefio donde
tienen cabida todos los caprichos semanticos de la cognicion: “The dark gulfed like a roof-space”

(v.17, énfasis anadido).

Ademas el poema también parte de otras dos metaforas basicas profundamente
relacionadas: SABER ES VER, luego NO SABER ES NO VER'®. Al igual que aumenta nuestro
sentimiento de inseguridad cuando no distinguimos el camino en situaciones de oscuridad, niebla o
ceguera, la experiencia también nos muestra que cuando desconocemos la situacion a la que nos
enfrentamos nuestras sensaciones de temor y ansiedad aumentan. La correspondencia conceptual
entre el sentido de la “vista” y la “objetividad” e “intelecto” es la responsable del desarrollo general
del poema, ya que la situacion de visibilidad parcial a la que se enfrenta la voz poética desencadena

la sensacion de desconocimiento y por tanto de inseguridad.

En los primeros versos (vv.1-12) el conocimiento de los objetos almacenados en el granero
se produce de manera progresiva y poco objetiva. Ademas, las sensaciones tactiles y olfativas
acentuan la subjetividad de la apreciacion ya que, como los estudios parecen indicar (Sweetser,
1990; Ibarretxe Artufiano, 1997), a mayor contacto fisico con el estimulo, mayor dificultad
encuentra el ser humano para realizar una valoracion racional del mismo. La experiencia subjetivo-
emocional se manifiesta en la expresion de imagenes tactiles “smooth chilly concrete” (v.5), “no
draughts” (v.8), “the zinc burned like an oven” (v.9) y olfativas “you felt cobwebs clogging up

your lungs” (v.12).

Como ya hemos sefialado, el sentido de la vista se relaciona con el conocimiento de la
realidad fisica y con el intelecto (Sweetser, 1990:38), y por tanto la ausencia de imagenes visuales
indica falta de objetividad. Esta doble correspondencia es facilmente perceptible en la situacion
onirica evocada en los versos 14-20. Aqui la metafora NO SABER ES NO VER actia en un
dominio donde la oscuridad del granero se convierte en noche y ensofiacion. Los ejemplos mas

claros de esta metafora basica aparecen en:

18 yéase la fundamentacion experiencial de la metafora en la obre de Sweetser (1990:37-40). Siguiendo a Sweetser, el
apartado 2.6.1. de la Primera Parte de esta Tesis Doctoral ofrece una explicacion sucinta del origen de la metafora.
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e Los versos 15 y 16 “... where bright eyes stared / From piles of grain in corners, fierce,
unblinking.” Como ya hemos dicho, el tinico elemento visible aqui es el de unos ojos; ojos que
necesariamente implican la presencia de un ser vivo de dimensiones no identificables. Y, peor
aun, el ojo es el organo que permite la vision y, si SABER ES VER, el ser a quién los ojos
pertenecen Sabe que la voz poética esta ahi. Por tanto, quien ve y sabe, se encuentra en una
situacion de dominio frente al que no ve y no sabe.

e El verso final donde “The two-lugged sacks moved in like great blind rats” (v.20, énfasis
afiadido). Aqui la falta de vision de las ratas se debe unicamente a que la forma en si misma de
los sacos de cereal (con la que el concepto ratas establece correspondencias imaginisticas) no
permite la introduccion de organos visuales. Pero, la falta de vision del hablante si juega un
papel primordial en el texto ya que ésta interfiere con el conocimiento real del mundo que rodea
a la voz poética. El hablante reconoce el objeto como “two-lugged sacks”, pero su imagen se
presenta ante ¢l de manera deformada por la intromision de emociones de inseguridad causadas

por la falta de claridad. Sensacion que todo ser humano ha sufrido en su etapa infantil.

A lo largo del poema percibimos ademas metaforas personales, o idiosincrasicas; algunas
de ellas ya han sido mencionadas, y hemos visto como pueden interpretarse a partir de metaforas
basicas y de nuestro conocimiento compartido del mundo. Somos capaces de construir un
significado coherente a través del proceso de desenredo; estudiaremos como se desarrolla este
proceso cognitivo a partir de expresiones metaforicas idiosincrasicas en apartados posteriores.
Sirvan por ahora como ilustracion las siguientes expresiones:

“an armoury / Of farmyard implements, harness, plough-socks.” (v.3-4);
“mouse-grey, smooth, chilly concrete” (v.5);

“two narrow shafts / Of gilded motes, crossing” (vv.6-7);

“the zinc burnt like an oven” (v.9);

“bright objects formed” (v.11);

“The rafters of sleep” (v.15);

“the dark gulfed like a roof-space” (v.17);

“I was chaff/ To be pecked up when birds shot” (v.17-18);

“The two-lugged sacks moved in like great blind rats” (v.20).

IV. METAFORA DE LA ICONICIDAD DEL LENGUAJE

a. Aspectos secuenciales que actlian en la transmision de contenido

El poema “The Barn” se encuentra enmarcado entre dos imagenes visuales similares
representadas formalmente por la expresion “two-lugged sacks”, que hemos sefialado en cursiva.

Threshed corn lay piled like grit of ivory
Or solid as cement in two-lugged sacks. (vv.1-2)

The two-lugged sacks moved in like great blind rats. (v.20)
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Dicha expresion aparece por primera vez en la presentacion del granero, en la oracion
introductoria, y coincidiendo con pausa de verso. La expresion se repite en el verso final del
poema. Sin embargo el modo en que observamos la imagen en ambos casos es diferente. De hecho
se trata de dos imagenes distintas, porque tanto el MCI “granero”, como el DC en el que se
encuadra el concepto “two-lugged sacks” han sufrido un cambio a lo largo del poema. El dominio
cognitivo en el segundo caso es la ensofiacion, y esta misma ensofiacion ayuda a modificar el modo
en que se ve el granero, a través de la retroalimentacion. El propio significado de la estructura
léxica acaba modificandose, ya que:

e En los primeros versos, “two-lugged” se entiende como la forma fisica del saco (con dos asas),
ademas la realizacion fonica de esta estructura es equivalente a la de “too lugged”, que activa
significados de carga y pesadez relacionados a su vez con nociones de trabajo o esfuerzo fisico.

e En los ultimos, mientras se mantiene presente esta primera lectura, el vocablo se interpreta sin
dificultad como las partes del cuerpo correspondientes al oido. Esto se debe a su interaccion (e
integracion) con el resto de las informaciones especificas transmitidas en el mismo verso, entre
las cuales encontramos: la referencia a otros 6rganos sensoriales (los ojos), y la cualidad del
movimiento autébnomo, s6lo propio de los seres vivos; y a la capacidad del lector para establecer

correspondencias topoldgicas o imaginisticas.

Heaney utiliza la composicion como herramienta formal que favorece la creacion de
estructuras conceptuales complejas. “Two-lugged sacks” es solo el inicio de una larga lista de
estructuras léxicas compuestas que se mantienen a lo largo de todo el poema: farmyard, plough-
socks, mouse-grey, air-holes, pitch-fork, cobwebs, sunlit, roof-space, air-slits, face-down. De ellas

nos vamos a referir s6lo a las que tienen un mayor interés para la comprension general del poema.

Dentro del dominio cognitivo granero encontramos una referencia al suelo “The floor was
mouse-grey, smooth, chilly concrete” (v.5, énfasis afadido). A través del vocablo compuesto
mouse-grey se consigue un doble resultado.

e Primero, el elemento “grey” sirve para completar la estructura cognitiva en proceso
correspondiente al concepto “floor”; y que, a su vez, ayuda a completar la estructura cognitiva
en proceso correspondiente a “the barn” (un granero en concreto, y no la idea abstracta de
granero).

e Por otro lado, el elemento “mouse” introduce dentro de esa propia estructura en desarrollo, mas
que la nocion del objeto “raton”, las sensaciones fisicas (y por tanto emocionales) producidas
por la presencia de ese ser vivo. Estas sensaciones fisicas aparecen proyectadas en la propia
descripcion del suelo: “grey” palabra vinculada formalmente con “mouse” (imagen visual); pero
también “smooth” y “chilly”, ambas imagenes tactiles y, como ya se ha explicado, intimamente

ligadas a la expresion de emocion y subjetividad.

155



Otros dos vocablos compuestos son primordiales para la transmision del significado. Se
encuentran en dos expresiones conceptualmente correspondientes, en la segunda estrofa, donde atn
se construye el espacio mental “granero”; y en la final, que da las claves para la construccion del
espacio mental “ensofiacion”. Hemos sefialado en cursiva los vocablos en cuestion:

... just two narrow shafts
Of gilded motes, crossing, from air-holes slit

High in each gable. ...
(vv.6-8)
The dark gulfed like a roof-space. I was chaff
To be pecked up when birds shot through the air-slits.
(vv.17-18)

Claramente la composicion de la segunda palabra nace de la integracion de otros elementos
formales presentes en el verso 6-8, lo que refuerza el establecimiento de correspondencias
conceptuales entre los dos fragmentos. Por otro lado, el vocablo roof-space también refuerza dichas
correspondencias ya que establece unos limites fisicos para la situacion onirica, al igual que el
tejado (gables) lo establece para la situacion supuestamente real. La creacion de correspondencias

no se queda ahi, como veremos posteriormente al estudiar los espacios de integracion.

b. La dimension fonica se acomoda a las estructuras conceptuales del poema de manera

natural (segun las preferencias sinestésicas naturales propias de la cognicion humana).

Otro rasgo formal que contribuye de manera decisiva en la construccidon lectora del
significado es el componente fonico. La primera razén por la que su presencia es fundamental es
porque la naturaleza primera del lenguaje es oral (fonica) y porque, en la lectura que realizamos de
cualquier texto escrito, a través de la representacién escrita de la palabra evocamos su

representacion acustica, aunque este acto se realice de manera inconsciente.

109

Segun Reuven Tsur (1997), durante la lectura de poesia el lector competente ~ puede ser

capaz de percibir cierta informacion actistica precategorial™™

de indole emocional evocada por la
propia dimension fonica del texto. Esta apreciacion de informacion precategorial se intensifica
cuando se produce una repeticion de fonemas en una unidad semantica o a lo largo de un discurso
(a modo de aliteracion o rima). Uno de los resultados de la repeticion fonica es que el concepto
evocado por una expresion se reactiva cuando leemos otra con rasgos fonicos similares. Pero para

que el primer concepto se recupere son necesarias ciertas condiciones de proximidad o de

prominencia discursivas. En “The Barn” expresiones como “solid as cement in two-lugged sacks”

19 Tsur habla de estudiantes y profesores de literatura, nosotros empleamos el término “lector competente” para
mantener la consonancia con el resto del trabajo.
11 . . . , ;.

% Entendida como sonidos desvinculados de su carécter fonologico.
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(v.2) refuerzan sus vinculos conceptuales a través de las equivalencias fonicas: aqui “s6lid”

“cément” son equivalentes en cuanto a caracteristicas fonémicas (/s/ inicial y oclusiva alveolar
final /d/ y /t/), prosodia (acento en primera silaba) y longitud silabica (dos silabas); posteriormente

las sibilantes sordas en “in two-lugged Ssacks” al final del verso recuerdan la relacion conceptual de
esta expresion con “solid as cement” al referirse ambas a cualidades especificas de otro elemento

anterior “corn” (v.1). Veamos otros ejemplos de este tipo.

“The musty dark hoarded an armoury/ Of farmyard implements...” (vv.3-4), estos versos
destacan por la profusion de vocales abiertas retrasadas largas /a:/ y /2:/ (retroflejas en algunas
realizaciones). En principio esta repeticion sirve para afianzar los vinculos dentro de la
construccion gramatical, repartida en dos versos con encabalgamiento abrupto. Pero ademas la
cualidad de las propias vocales comienza a activar el esquema de imagen de RECINTO
CERRADO, ya que su pronunciacioén nos obliga a formar fisicamente una oquedad en el interior de
la boca limitada por los oérganos fonatorios bucales. A la vez esta experiencia articulatoria se
corresponde con la informacién especifica de abundancia que se transmite con los vocablos

“hoarded” (/2:/) y “armoury” (/a:/).

“The floor was mouse-grey, smooth, chilly concrete.” (v.5), en este caso la lateral /I/ de

“floor” y el grupo consonantico “oclusiva velar + /r/” de “mouse-grey” (vocablo de gran fuerza

conceptual en el conjunto del poema) se recogen en la expresion “chilly concrete”. De este modo se
refuerzan las conexiones conceptuales entre todos los vocablos que conforman este verso y unidad

oracional.

En el verso 13 la expresion “scuttled fast into the sunlit yard” manifiesta equivalencias

fonicas entre dos estructuras “scuttled fast” (/skatld fa:st/) y “sunlit yard” (/sanlit 'ya:d/) en

cuanto a longitud silabica “2 + 1” y disposicion de los fonemas segmentales y suprasegmentales:

e Primera silaba: tonica; fricativa sibilante sorda /s/ y vocal abierta central /A/.

e Segunda silaba: atona; lateral /I/ junto a alveolar oclusiva sorda /t/ (y /d/ con pérdida de voz
ante /f/).

e Tercera silaba: tdnica; vocal abierta larga y retrasada /a:/ seguida de alveolar oclusiva sorda /t/
(y /d/ con pérdida de voz ante pausa).

A la vez se producen correspondencias conceptuales entre ambas estructuras basadas en un

esquema de imagen equivalente aunque con informacion especifica contraria:
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e “Scuttle”, dependiente del DC granero entendido como “almacén cerrado” implica que el
movimiento se realiza hacia afuera, a modo de huida de lo que sucede en el interior.

e “Into the sunlit yard” implica movimiento hacia el interior transmitido mediante la preposicion
“into”

En ambos casos tenemos un trayecto y dos entidades una cerrada y otra abierta, la inica diferencia

es el sentido en el que se realiza el movimiento. El lector debe por tanto buscar la coherencia

.y e . 4 113 : : b4 2
conceptual de esta expresion y lo hard mediante la creacion de un “espacio de integracion”, como

veremos mas adelante.

Las repeticiones fonicas (consonantes sibilantes /s/ y /{/, oclusivas alveolares /t/ y /d/ y el

fonema lateral /I/ y oclusivas velares /g/ y /k/) en “just two narrow shafts / Of gilded motes,

crossing, from air-holes slit / High in each™

gable” (vv.6-7) parecen Uinicamente crear vinculos
formales entre elementos relacionados conceptualmente por pertenecer a una misma unidad
semantico-gramatical. Pero si atendemos a la propuesta de Tsur (1997,2001) sobre la capacidad del
lector competente para reconocer rasgos precategoriales, podemos considerar estos versos como un
caso de “onomatopeya”. Tsur (2001) aporta evidencias empiricas de que los fonemas fricativos
sibilantes se perciben como menos lingiiisticamente diferenciados que otros fonemas, y esto
implica que el lector competente es capaz de captar rasgos precategoriales con cierta facilidad.
Mas aun si el rasgo sibilante predomina a lo largo de una secuencia con cierta extension. Siguiendo
a Tsur''?, en términos cognitivistas podemos decir que para que una unidad lingiiistica manifieste
cualidades onomatopéyicas debe establecer algin tipo de correspondencia acustica con el sonido
producido por el elemento o situacion que pretende evocar. Creemos que esto es la que ocurre en

los versos 6-7, donde el rasgo fricativo sibilante (/s/ y /{/) predominante, en combinacion con el
plosivo /t/, es equivalente a los rasgos de silbido y golpeteo propios del sonido producido por

“flechas lanzadas”.

En conexion fonica con los versos 6-7, aparecen mas adelante los versos 17-18: “I was
chaff / To be pecked up when birds shot through the air-slits.” Estas dos parejas de versos situadas
al inicio y al final del poema presentan cierto paralelismo fonico (presencia en ambos fragmentos
de fonemas sibilantes) que tiende a percibirse como extension formal de un vinculo conceptual.

También de manera evidente “air-holes slit” y “air-slits” se presentan como equivalentes fonicos y

"' Consideramos el rasgo sibilante del fonema africado /tf/.

112 «“We have explained two crucial things about onomatopoeia: first, that behind the rigid categories of speech sounds
one can discern some rich pre-categorial sound information that may resemble natural sounds in one way or other; and it
is possible to acquire auditory strategies to switch back and forth between auditory and phonetic modes of listening: and
second, that certain natural noises have more common features with one speech sound than with some others” (Tsur,
2001)
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1éxicos a la vez que conceptuales. Pero mas sutilmente se producen otra serie de correspondencias
fonico-conceptuales entre ambas estructuras:

e La consonante post-alveolar sibilante /{/ de “shafts” (v.6) reaparece en “shot” (v.18) vocablo

perteneciente al mismo DC (guerra) y en “chaff” (v.17), formando parte del grupo consonantico

africado /t{/. En “chaff” ademas aparece la vocal larga /a:/ presente en “shafts”.

¢ Conceptualmente, “shot” y “chaff” dirigen la atencién respectivamente hacia puntos de inicio y
destino de un DESPLAZAMIENTO; mientras que en el DESPLAZAMIENTO sugerido por los
versos 6-7, “shaft” la dirige hacia el trayector y el trayecto. De este modo se estan estableciendo
también correspondencias conceptuales a través de la creacion de un esquema de imagen de
DESPLAZAMIENTO completo (origen + trayecto + destino).

e Y, desde un punto de vista mas global, la representacion mental de ambos espacios responden a
esquemas de imagen con topologia equivalente: RECINTO CERRADO que contiene el
DESPLAZAMIENTO de un trayector desde un punto de origen que se encuentra ARRIBA (en

el limite superior) y un punto de destino en el limite inferior (ABAJO).

En los versos 14-20, cuando la situacion onirica se esta desarrollando plenamente, aparecen
otras dos estructuras lingiiisticas en las que las correspondencias fonicas y conceptuales juegan un
papel importante:

Over the rafters of sleep, where bright eyes stared
From piles of grain in corner, fierce, unblinking.
(vv.15-16)

I lay face-down to shun the fear above.
The two-lugged sacks moved in like great blind rats
(vv.19-20)

En estos versos la aparicion de fonemas equivalentes en ambas estructuras influye en la

construccion de significado, veamos.

El fonema fricativo labiodental sordo /f/ presente en “rafters” (v.15) y “fierce” (v.16) en la

primera, también aparece en “face-down” (v.19) y “fear” (v.20) en la segunda. En ambos casos las
respectivas realizaciones fonicas se encuentran acompafiadas por su correspondientes sonoros /v/
en “over” (v.15) y “above” (v.19). Conceptualmente podemos organizar todos estos vocablos en
dos categorias semanticas: 1) los pertenecientes al dominio de caracter orientacional arriba: “over”,
“rafters”, “above”, y 2) los pertenecientes al dominio miedo: “fierce” como motivo de una
emocion, “face-down” como respuesta fisica a tal emocion, y “fear” como la emocién en si. Por
otro lado, recordemos que lo que provoca el temor se sitia en el plano fisico superior por la

metafora conceptual basica EL. PODER ES ARRIBA. En el poema las expresiones que
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transmisoras de la amenaza aparecen en los versos 15-16, mientras las que representan al ser

amenazado y a la emocion producida aparece en el verso 19.

También desempefia un papel fundamental en este fragmento onirico, y en el poema en

conjunto, la repeticion de los diptongos decrecientes /a1/ y /e1/ y de los grupos consonanticos /bl/ y
/gr/. En la primera estructura los encontramos en “bright eyes” (/brart 'aiz/, v.15), “piles of grain”
(/pa1lz av 'grein/, v. 16) y “unblinking” (/bl/); en la segunda fundamentalmente en la expresion
“like great blind rats” (/laik 'gre1t 'blaind/, v. 20). Para comprender el modo en que los

correspondientes fonicos se entrelazan debemos retomar el fragmento inicial del poema:

Threshed corn lay piled like grit of ivory
Or solid as cement in two-lugged sacks.
(vv.1-2)

En primer lugar el grupo consondntico /gr/ aparece en la expresion “like grit of ivory” (v.1)
refiriéndose al concepto “corn” cuyo correspondiente es “grain” (/'grein/, v.16) en los versos

finales; ademas la repeticion léxica del lexema “pile” mediante dos vocablos equivalentes en los
estadios inicial y final del poema (“piled”, v.1 y “piles”, v.16) refuerza la conexidén semantica
entre ambas estructuras. En el verso que cierra el poema aparecera (como en “grain”, v.16) el

grupo /gr/ + el diptongo /ei/ en “great” (/'grert/, v.20). Finalmente también se recuerda la

relaciéon semantica con la estrofa inicial mediante la palabra “like” (vv.ly 20) utilizada en
ambos versos para referirse a conceptos vinculados metonimicamente con el grano: su textura

en el verso 1, y su continente en el verso 20.

El grupo /bl/ desempeiia una funcion diferente, ya que s6lo conecta informacion integrada

dentro de la ensofiacion: “unblinking” en el verso 16, y “blind” en el verso 20. “Unblinking” es uno
de los valores propios del elemento “eyes” (v.15); por el contrario “blind” en este contexto
transmite precisamente la inexistencia del 6rgano visual, lo que determina la imagen percibida de
las ratas y el modo en que otra estructura “two-lugged” (v.20) se interpreta. Para terminar,
fijémonos en el fonema vocalico breve que aparece en el verso final en dos ocasiones. En ambos
casos forma parte de palabras monosilabicas tonicas situadas al final de una estructura gramatico-
conceptual con correspondencias suprasegmentales: “the two-lugged sacks” y “like great blind
rats” (v.20). La correspondencia fonica entre ambos términos y entre las estructuras a las que
pertenecen implican cierto tipo de correspondencia semantica. En este caso la preposicion “like”

deja patente que dicha correspondencia se basa en una relacion metaforica.
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A partir de aqui, el lector procede a realizar una correspondencia topologica entre los
rasgos fisicos de cada una de las entidades; y si las ratas creadas mentalmente son ciegas, al menos
poseen un par de orejas que permiten otro tipo de percepcion sensorial. Nuestra mente crea esta
imagen a partir de la expresion “two-lugged” y las relaciones topologicas o imaginisticas que
establecemos entre la imagen visual de las agarraderas y la imagen también visual de los érganos
auditivos. Observemos para terminar una correspondencia final entre las cualidades de esta original
rata (“rat”) y las del murciélago, que se expresa en inglés con la voz “bat” y que aparece en el verso

inicial de la ensofacion (v.14).

c. La estructura poeméatica nace de una base metaférica

Ademas de las correspondencias que hasta ahora hemos descubierto podemos reconocer
otras de naturaleza mas global. Fijémonos en la disposicion del poema sobre el papel. A primera
vista, esta composicion esta lejos de querer transmitir significado a través de un primer impulso
visual; sin embargo vamos a demostrar como su disposicion formal general no es del todo

intranscendente en este sentido.

Debemos considerar que el poema destaca por su naturaleza orientacional: tanto a través de
los propios dominios cognitivos activados, como mediante el empleo de preposiciones, el lector se
ha visto obligado a construir mentalmente espacios cerrados a lo largo de toda la composicion. Sélo
“the sunlit yard” podria ser un espacio abierto, si no viniera precedido de la preposicion “into”; e
incluso podria permitirse que la ensofiacion lo fuera, si no se establecieran unos limites
113 . L 2 : 3 . ~ .y .

arquitectonicos” a la misma. Sin embargo, es precisamente en la ensofiacion donde el ambiente

claustrofoébico impera.

A la vez, el dinamismo de las estructuras cognitivas que se van configurando en la mente
del lector permite que vayan cediendo progresivamente ante la creciente subjetividad transmitida
mediante el texto. Por nuestras experiencias vitales en relacion con el entorno, hemos aprendido
que las concepciones subjetivas del mundo se encuentran determinadas por el grado de
aproximacion o alejamiento del sujeto (yo) frente al objeto (lo demas); y nada hay mas cerca que

aquello que esta “dentro”.

El poema se esta construyendo como un viaje hacia el interior del ser humano, hacia su
propia mente, que es una parte interna del hombre capaz de jugar caprichosamente con las

imagenes de la realidad exterior. El viaje hacia el interior de la mente se entiende en cuanto que la
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mente se concibe metaféricamente como un ente fisico, un RECIPIENTE DE IDEAS'", de ahi a
considerarlo como RECINTO sélo hay un paso. A la vez, el lector competente realiza ese mismo
viaje hacia su propia mente, pues las expresiones lingiiisticas contenidas en el poema le han
conducido a activar y generar progresivamente ciertas estructuras mentales de indole emocional-
conceptual. Veamos de qué manera la dimension formal global del poema se corresponde con este

VIAJE AL INTERIOR.

En primer lugar:

e Desde el punto de vista sensorial (Sweetser, 1990:37-40), sentidos como el olfato, gusto y tacto
se consideran de rango inferior ya que se necesita mayor aproximacion fisica para recibir el
estimulo, y por tanto el mismo contacto fisico impide una apreciacion objetiva de la entidad
experimentada. A su vez esto repercute en el modo en que conocemos la realidad a través de
estos sentidos: tefiida de nuestras propias reacciones fisicas ante el estimulo, fundamentalmente
de agrado o desagrado.

e La vista y el oido se corresponden, por el contrario con la objetividad. Para percibir estimulos
de este tipo el grado de acercamiento es minimo, por lo que convencionalmente se entiende que
nuestras apreciaciones no se encuentran influidas por nuestras reacciones fisicas ante ellos. Por
tanto se entienden como experiencias mentales y se relacionan con la inteligencia.

e Comunmente a quien es mas inteligente y actiia motivado por la razon se le considera mejor que
aquel que actua motivado por impulsos emocionales o pasionales. Por otra parte, nuestro
sistema conceptual establece que una correspondencia bipolar entre “valores” y “eje vertical”
con la metaforas BUENO ES ARRIBA y MALO ES ABAJO. Por lo tanto, la objetividad estara
ARRIBA Yy la subjetividad ABAJO.

e En nuestro poema, que es un VIAJE hacia el interior (hacia la subjetividad) el momento mas
emocional se encuentra en el punto de destino, y en la composicion formal del poema en la

estrofa inferior.

En segundo lugar:

e Nuestra experiencia del mundo también nos dice que para que algo esté “dentro” deben existir
unos limites que lo separen del “fuera”.

e FEl contacto mas primario con el mundo nos demuestra que estos limites los encontramos
directamente en el mundo material que nos rodea sustentado sobre tierra firme. En este mundo

material el elemento “tierra” se constituye como entidad limitrofe en si misma por su naturaleza

3 La nocién de “mente” como “entidad fisica” queda especialmente patente en el fendmeno conceptual que los
cognitivistas denominan “corporeizacion” (embodyment). Eve Sweetser eaplica en qué consiste tal fendomeno en el
capitulo “The Mind-as-Body Metaphor” (1990:28-32).
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solida; frente al elemento “aire”, caracterizado por su naturaleza gaseosa y por tanto en
perpetuo movimiento expansivo.

e Si el aire estda ARRIBA vy la tierra estda ABAJO, la experiencia “limites” se encontrard ABAJO.
Por tanto, sera facil establecer la correspondencia: fuera es arriba y dentro es abajo.

e Y del mismo modo observamos como la experiencia “interior” queda plasmada formalmente en

la parte inferior de la composicion en la disposicion sobre papel.

En resumen, el poema nos conduce a realizar un VIAJE fisico (de fuera a dentro) y mental
(de lo objetivo a lo subjetivo) no sb6lo a través de su informacion conceptual, sino de la propia
disposicion formal del poema, que presenta a la situacion onirica (claustrofobica y subjetiva) en el

estadio final de la composicion y en la posicion inferior en el texto transcrito.

2.1.2. Fase de construccion de significado

I. ESPACIOS MENTALES Y CAMBIO DE MARCO

Como hemos ido viendo, la informacion lingiistica que recibimos del poema va guiando al
lector competente en la construccion de significado, de manera que la lengua parece constituirse
como transmisora del mismo. Pero toda esta informacion semantica especifica, creada en la mente
del lector a través de la evocacion de dominios cognitivos y modelos cognitivos idealizados (en los
que se incluyen las metaforas basicas) no presenta una disposicion cadtica, sino que se organiza en

estructuras mentales creadas ad hoc y que hemos denominado espacios mentales.

El primer espacio mental creado a partir del texto es el de un granero (E 1). Siguiendo el
modelo cognitivo de granero como “almacén cerrado”, este se completa con elementos especificos:
“Threshed corn ... in two-lugged sacks” (vv.1-2). En los versos 3-4 se abre un segundo espacio
correspondiente al primero en que el valor que predomina es el de granero como “lugar oscuro” (E
1.1) a través de la expresion “musty dark™ (v.3), este espacio se completa con otros elementos
“farmyard implements, harness, plough-socks” (v.4) dependientes del vocablo “armoury” (v.3) que

abre un tercer espacio mental (E 1.1.a).

E.1

espacio base

Gracias al verso 5 volvemos al primer espacio, o espacio base, que sigue completindose
con otros elementos especificos destinados a definir los limites del mismo: “the floor” (v.5), “no

windows” (v.6), “air-holes slit / High in each gable” (vv.7-8), “one door” (v.8). Pero los mismos
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elementos que completan el espacio motivan la creacion de nuevos espacios. El primero (E 1.2) se
crea a partir del elemento “floor” al afiadirle informacioén concreta “was mouse-grey, smooth, chilly
concrete” (v.5), y este da lugar a un segundo (E 1.2.a) por activar el modelo cognitivo “ratén” que
en este espacio mental especifico responde a valores equivalentes a los del suelo “grey, smooth,

chilly” (v.5).

164



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

espacio base

Posteriormente otros elementos que configuran el espacio base (E 1) activan la creacion de
un nuevo espacio (E 1.3) en el que se presentan los rayos de sol cruzando el recinto: “two narrow
shafts / Of gilded motes, crossing, from air-holes slit / High in each gable” (vv.6-8). A su vez el
vocablo “shafts” nos dirige hacia la creacion de un nuevo espacio mental (E 1.3.a) equivalente a

E.1.1.a.

espacio base

E

£

E.1.3

El elemento “door” (v.8) que forma parte del espacio mental base abre la posibilidad de
crear un nuevo espacio mental (E 1.4) representando al granero en la época estival en la que se
presentan nueva estructura y nuevos valores para la estructura antigua: “no draughts” (v.8), “the
zinc burned like an oven” (v.9), “a scythe’s edge, a clean spade, a pitch-fork’s prongs” (v.10). La
expresion “the zinc burned like an oven” permite la configuracion de otro espacio (E 1.4.a.)
correspondiente a “oven” con valores equivalente a los de el elemento “zinc”. Por su parte el verso
9 es el paso previo a la configuracion de un nuevo espacio que se desarrollara en el verso 11 (E
1.4.b) “Slowly bright objects formed” equivalente a ciertos elementos que completan E.1.4, y

también equivalente al espacio E.1.1.a y relacionado con E.1.3.a.
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La aparicion del pronombre personal “you” en la construccion “Slowly bright objects
formed when you went in” (v.11) da como resultado que se modifique el espacio mental (E 1.4.b)
que se estaba construyendo. A través de la retroalimentacion, se produce un cambio de marco: el
espacio E.1.4.b se supedita a una nueva estructura determinada por “you” (E.2), donde el hombre
es el protagonista, y donde el resto de las entidades existen en cuanto que el hombre las percibe,
por tanto se convierte en E.2.1. De E.2 dependen otros espacios mentales, las representacion
conceptuales de: (E.2.2) la apreciacion de otros objetos por parte del ser humano “you” en “Then
you felt cobwebs clogging up your lungs” (v.12); (E 2.2.a) el resultado producido por esas

percepciones subjetivas “and scuttled fast into the sunlit yard” (v.13).

E.2

A partir del guion que sefiala un cambio de marco se comienza a configurar un nuevo
espacio mental, que en principio parece establecer ciertas correspondencias con el elemento “sunlit
yard” (v.13) del espacio anterior, debido a la preposicion “into”. “into nights” (v.14) construye un
nuevo espacio mental distinto a E.1 y E.2. Este espacio (E.3) se constituye como espacio matriz
para otro muchos a ¢l subordinados:

».

e El primero (E 3.1) creado por el SB “when”: “when bats were on the wing / Over the rafters”

(vv.4-15).
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e El segundo, produciendo un cambio de marco en E.3.1, pues parte de la informacion “rafters” se
integra dentro de otro espacio (E.3.2) motivado por el vocablo “sleep”, dentro del cual se genera
una nueva estructura mental (E 3.2.a) a través del SB “where” y conformado por diversos

EE TS

elementos “(fierce, unblinking) bright eyes”, “piles of grain

29 Ce

corners” (vv.15-16), algunos de

los cuales tienen sus equivalentes en espacios mentales anteriores.

E3

En la ultima estrofa la aparicion de la expresion “the dark gulfed like a roof-space” (v.17)
crea un espacio mental (E.4) cuyos equivalentes se encuentran en E.1 y E.2 por su descripcion
como edificio, y en E.l.1. y E.3 por presentar de nuevo una situacion en la oscuridad.
Posteriormente los vinculos con E.3 se refuerzan a través de la representacion mental de un espacio
que transgrede experiencias posibles en el mundo real, pero que es cognitivamente aceptable en el
estado onirico. E.4 es el espacio matriz de otros dos. El primero se construye a partir de la
aparicion del pronombre personal “I”” (E.4.1.), mediante el cual el sujeto que experimenta la accion
se formula en primera persona''®. Un primer sub-espacio (E.4.1.a) se encuentra conformado por la
presencia de pajaros amenazadores y por la presentacion del elemento humano como otro
inanimado, en “I was chaff / To be pecked up when birds shot through the air-slit” (vv.17-18). En
el segundo sub-espacio (E 4.1.b) la primera persona vuelve a tener los valores propios del ser

humano, incluyendo las emociones: “I lay face-down to shun the fear above” (v.19).

E.4

El segundo espacio derivado de E.4 (E.4.2) se crea a partir de la aparicion de un elemento nuevo
con el valor de la movilidad, el elemento correspondiente a la primera persona no es demasiado

evidente, pero se advierte su presencia por la preposicion “in” que implica un acercamiento hacia

!* Factor que contribuye también en nuestro viaje hacia la subjetividad.
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quien percibe la accion. De E.4.2 cuelga a su vez otro espacio, creado mediante la preposicion
“like” que establece correspondencias analdgicas entre los elementos que toman parte en E.4.2 y

E.4.2.a. Por otro lado la informacion especifica de E. 4.2 evoca la que configura los espacios E.1 y

E.1.3.
E4 _ E4l @

E4.1b
. E42 @

En el siguiente diagrama plasmamos grosso modo la trayectoria mental por la que pasa la mente del

individuo hasta completar la lectura del poema.
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espacio base
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11. REDES DE INTEGRACION

Como acabamos de ver, la lectura del poema ‘The Barn’ implica la creacion inmediata de
estructuras mentales de caracter dinamico y conceptualmente relacionadas entre si, que
denominamos espacios mentales. El diagrama basico no rinde cuenta sin embargo de otros

procesos cognitivos que tienen lugar en la actividad interpretativa.

La Teoria de la Integracion Conceptual supone que, partiendo de los primeros espacios
basados en la lectura literal del texto, la mente construye otros espacios mentales de indole diversa:
espacios de entrada y espacios genéricos. Los EEs y los EGs se encargan de completar a estos
primeros espacios (que denominamos de Integracion) con la informacioén necesaria para realizar la
interpretacion de los mismos. Estos espacios mentales, idealmente, deben ser los mismos que
previamente intervinieron en la actividad creadora y de cuya interaccion ha surgido la complejidad

del significado.

En este apartado pretendemos observar las operaciones cognitivas (creacion de espacios
mentales, correspondencias y asociaciones semanticas) que participan en la actividad interpretativa
durante la lectura de ‘The Barn’. Nos centraremos ciertos procesos concretos del pensamiento
figurativo que tradicionalmente han caracterizado a la obra literaria: la metafora, la metonimia y las

imagenes sensoriales (fundamentalmente en el fenomeno sinestético).

a. Metaforas y metonimias idiosincrésicas

El poema despliega desde su comienzo un gran niimero de correspondencias entre espacios

mentales que dan lugar a metaforas concepto-lingiiisticas.

Ya en la lectura de los dos primeros versos “A threshed corn lay piled like grit of ivory” y
“(A threshed corn lay) solid as cement in two-lugged sacks™ activamos tres espacios de entrada
(EEs) diferentes cuyas estructuras genéricas, asi como las informaciones especificas de estos tres
espacios, se proyectan a un solo espacio de integracion (EI). Por otro lado, para que esta
proyeccion pueda realizarse, deben establecerse correspondencias entre los diferentes EEs, y éstas
deben estar basadas en una estructura comun de orden genérico (el esquema de imagen) en el
espacio genérico (EG). Observemos en el diagrama las relaciones interespaciales'”, que pasaremos

a comentar a continuacion:

"5 En 1a mayor parte de los diagramas siguientes se omitira el espacio de integracion, ya que lo que nos interesa es
conocer el proceso de desenredo de dicho espacio y no como se consigue la integracion en el polo artistico (que
corresponde al autor y no al lector).
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" material: gereal $0 f 0
color: mmatfil 3pQgieipn: on:
sici6 ‘? en sacas
asideros
cu
grlt of 1V0ry piléd threshed.‘ corn \ in two-luéged sacks solid cer;lent
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Fijémonos primero en las correspondencias establecidas entre los diferentes espacios mentales.
Recordemos que éstas se basan en una estructura genérica comin que configura un espacio
genérico. En este caso podemos reconocer como solo una de las entradas (EE) despliega aqui todas
las dimensiones que activamos en los EGs, lo que significa que éste es el responsable del marco

que construira toda la estructura de integracion.

No obstante para completar estas dimensiones en el espacio de integracion con informacion
especifica, ésta debe importarse de los otros EEs (EEl y EE2): color y grado de solidez
especialmente. Puesto que toda relacion interespacial es dinamica, cualquier tipo de informacion
que ayude a completar el EG produce una retroalimentacion hacia los EEs. En este caso, la
retroalimentacion se produce en direccion al espacio que configura el marco (EE); e idealmente se

mantendra presente siempre que volvamos a evocar el MCI cereal en este contexto.

El ejemplo anterior es el mas sencillo, tanto desde el punto de vista lingiiistico como
cognitivo, puesto que las preposiciones “like” (v.1) “as” (v.2) actian como conectores entre los
diversos espacios de entrada e indican que entre ellos existen ciertas equivalencias. En cierto modo,
ocurre algo similar con el vocablo compuesto “mouse-grey” (v.5), cuya composicion actiia como
conector entre espacios correspondientes a “floor” (v.5) y a “mouse” (v.5). En este caso ambos
espacios despliegan rasgos equivalentes (el “color gris” en cada uno de los espacios) y se produce
una proyeccion simétrica de esta estructura especifica hacia el espacio de integracion. Esto produce
que las dos entradas disfruten de la misma eficacia conceptual, a pesar de la apreciacion
aparentemente objetiva de la entidad “suelo” y la percepcion evidentemente subjetiva de la entidad

“raton”.

La dimension lingiiistica del poema da cuenta de la presencia de otro tipo de metaforas
conceptuales idiosincrasicas. Estas nuevas metaforas se manifiestan no mediante enlaces textuales
entre espacios (como con las preposiciones “like” o “as”, también en el verso 10 “the zinc burned
like an oven”) sino a lo largo del discurso a través de claves textuales menos evidentes que las

anteriores.

Durante la lectura de “The Barn” el lector construye la primera de estas metaforas a partir
de la expresion “armoury of farmyard implements” (vv.3-4) que activa correspondencias entre dos
dominios cognitivos: guerra y trabajo del campo. Concretamente las correspondencias se
establecen entre ciertos elementos pertenecientes a ambos dominios (las armas de fuego y los
aperos de labranza) que configuran dos espacios mentales de entrada. A la vez, el significado de
cada uno de estos conceptos se construye a partir de valores relacionados con el dominio al que

cada uno de ellos pertenece y que permiten la construccion de posteriores espacios mentales: como
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los que intervienen en la interpretacion de “shafts of gilded motes” (vv.6-7) y “slowly bright
objects formed when you went in” (v.11). El juego de espacios mentales que contribuyen en la
creacion de la metafora se va construyendo de manera progresiva. Primero, los elementos de los
espacios 1 y 1’ a través de una imagen de esquema comun (en el EG1) establecen las posibles
correspondencias entre dos dominios (guerra y labranza). La segunda de las expresiones que
participan de una metafora relacionada con el dominio guerra “shafts of gilded motes” (vv.6-7), da
como resultado que el alcance del dominio se reduzca hasta abarcar soélo el entorno fisico del
granero en que se desarrollan los acontecimientos. Finalmente, la tercera expresion “’slowly bright
objects formed when you went in” (v.11) restablece las correspondencias entre los primeros
elementos implicados (en E.1 y E.1”) creando un tercer par de espacios mentales de entrada y otro

espacio genérico.

EGl1

DOMINIO GUERRA DOMINIO GRANERO

Ahora bien, ;en base a qué se estan creando esas correspondencias? La respuesta se encuentra en el
fenomeno metonimico. En el proceso interpretativo de esta metafora el lector estd constantemente
seleccionando elementos pertenecientes a dos dominios diferentes y descartando el resto. De este
modo, prestamos mayor atencion a unos valores o dimensiones sobre otros. El primer par de
espacios mentales, creados por la expresion “armoury of farmyard implements” (vv.3-4), se
configuran a partir de metonimias de “origen en destino” (OenD) donde los elementos concretos

(origenes) activan los dominios “guerra” y “labranza” (destinos); como muestra la figura.
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EG1

DOMIYO LABRANZA destino

aperos de
labranza origen

Los espacios construidos a partir de la segunda expresion “two narrow shafts of gilded motes”
(vv.6-7), actian de la misma manera, con la salvedad de que el otro dominio se modifica

) o . 116
reduciéndose al ambito fisico del granero .

EG2

destffio DOMINIO GUERRA_~ DOMNIO GRANERO ~ destino

ori flechas motas

doradas

Por otro lado, en el espacio de entrada del dominio “granero” el lector crea una doble metonimia
que desde el punto de vista literal es inexistente; lo que le hace consciente de lo engafiosa que es la
mente humana. En el proceso interpretativo comenzamos considerando que el autor emplea “gilded
motes” para referirse a “los rayos de luz”, y que las motas doradas son parte integrante de los rayos.
Asi, nuestra primera impresion es que “gilded motes” activa el concepto “rayos” mediante un
proceso metonimico de origen en destino. No obstante, en una segunda lectura, somos conscientes
de que lo que el ojo percibe es precisamente las motas de polvo en la que la luz se refleja, y que es
nuestra mente la que lo interpreta como rayo de luz con entidad propia. El proceso se podria

representar asi.

'8 Con ayuda del modelo cognitivo ESPACIO CERRADO que se va haciendo evidente a través de las imAgenes
orientacionales.
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primer paso

destino
DOMINIO GRANERO

motas
doradas origen

rayo de luz

segundo paso

, rayo de luz

destino
DOMINIO GRANERO

T~

motas
doradas origen

La tercera pareja de espacios de entrada, dependientes de la expresion “slowly bright objects
formed when you went in” (v.11), también se configuran a partir de metonimias. Pero en este caso,
como en el anterior, se produce un fenémeno de cambio de marco primeramente se generan dos
espacios cuyas correspondencias semanticas y topoldgicas son equivalentes a las de los espacios
E.1 y E.1’. Pero a medida que leemos observamos como se estan estableciendo correspondencias
entre elementos equivalentes a los antiguos en E.1’ (aperos de labranza) y otros elementos nuevos
(soldados) intimamente relacionados con los que configuran el espacio E.1 (a los que son
topologicamente equivalentes, armas). La conjuncion de metonimia y cambio de marco puede

representarse asi:
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OMINIO LABRANZA destino

e aperos de
labranza orige

desffno DOMINIO GUERRA™ DOMfNIO GRANERO ~ destir

origen “ soldados
labranza origen

Este cambio de perspectiva en el dominio “guerra” se produce por la presencia en el
espacio mental del dominio “granero” de otro elemento “you” cuyo valor predominante es el de
“ser humano”. Si en el E.3” “granero” introducimos un nuevo elemento, el lector competente, en su
constante busqueda de coherencia, tratard de incluir un nuevo elemento en E.3 topologicamente
equivalente. En este caso dos elementos (la persona que entra en el granero en E.3’, y X’ en E.3)
desempenan roles similares y comparten algunos valores a partir de una estructura genérica comun.
Por otro lado, la misma presencia de vida en el dominio E.3 a través de x’ y la imagen visual de los
aperos apareciendo progresivamente facilitan construccion de significado. A partir de la expresion
“slowly formed” (v.11) evocamos una accion que comparte ambos valores (vida y aparicion

117

progresiva) y que directamente activa a su agente (los soldados ') como elemento en E.3

equivalente a los aperos en E.3’.

"7 Metonimicamente vinculado a “armas” en EG1.

176



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

EG3

r.humano

. “dotado de visién E3

E,

/ apéros de
-, labranza

soldados

. persona que
" entra en el granero

DOMINIO GUERRA DOMINIO GRANERO

Dejando a un lado las metaforas particulares que aparecen en el poema, esta composicion
se puede considerar como una metafora en si misma. Tras observar los dominios cognitivos y
modelos cognitivos idealizados en juego, no es dificil reconocer los dos espacios de entrada y el
espacio genérico que originan la integracion. El espacio de integracion a la que nos referimos ahora
viene determinado por la lectura de las dos ultimas estrofas, separadas del resto del poema por un

guion (vv.14-20).

La primera situacion lingiiistica en la que se observa la relacion entre dos espacios de
entrada se da en los versos 14-15 “and into nights when bats were on the wing / Over the rafters of
sleep”. Quiza con cierta dificultad por lo inesperado de la imagen visual, el lector logra reconocer
dos espacios de entrada:

e El1:un ESCENARIO NOCTURNO con los elementos “murcié¢lago” y “recinto con tejado”, que
luego reconocemos como el granero por los objetos que se detallan (v.16);

e EI’: el dominio abstracto ESTADO DE SUENO. La dimension que ambos espacios tienen en
comun es el momento del dia (la noche).

La correspondencia entre el suefio y el recinto se produce en “the rafters of sleep” (v.15) a través

de la preposicion “of”, que relaciona una parte concreta del granero con el suefio. Es muy

importante observar aqui el empleo de una metonimia de origen en destino (OenD) que, a través de

la naturaleza dinamica de los espacios mentales, consigue que el concepto “suefio” llegue a

construirse como entidad cerrada (muy lejos de la apertura a la que suele hacer referencia un

vocablo abstracto). A la vez en E.1” se produce otra metonimia, ya que al mencionar un estado

mental se hace referencia a la persona que lo sufre. Como veremos en los versos posteriores, el
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individuo cuyo estado mental transitorio es el del sueflo es quien se convierte en protagonista de la

situacion.

EG1

E.l

granerq

....................... | persona
_____________________________________________ que duerme
' A estado mental: suefio

espacio
cerrado

Por otro lado, el concepto de “noche” como entidad cerrada introducido por el sintagma
preposicional “into nights” (v 14) se retoma en los versos 17-20 a través de una imagen visual, de
nuevo insolita: “the dark gulfed like a roof-space” (v.17). Como vemos, aqui se ha tomado el valor
mas intrinseco de la noche, la oscuridad. Y a través de su correspondencia con una edificacion, se

intensifican los lazos entre el suefio y la oscuridad, que se caracterizan aqui como entornos

cerrados.
EG2
lugar C (situaciones son lugares)
delimitado
E.2

granero - ,
(tado) )

espacio
cerrado
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El resto del poema construye un espacio de integracion en el que elementos correspondientes al
espacio mental del dominio “granero” interactian con elementos procedentes del espacio “estado
mental: suefio”. El esquema de imagen en el que se fundamentan basicamente las equivalencias
entre las entradas despliega las estructura genérica “RECINTO CERRADO + OSCURIDAD”. Pero
observemos en este diagrama la complejidad de las relaciones interespaciales que se establecen en

la mente del lector en el proceso interpretativo.

EG3

espacio cerrado

Oscuridad

E3
. noche (oscuridad)

granero

. Bersona
espacio tQ ue dyerme/suefia

cerrado

ado (grietas)

entidad: motas doradas

accion: cruzar estado mental: suefio

trayﬁec‘fb (onigen: grietas

entidad:

entidad
accion
trayecto .

Ceiitidad paciente

ccion: precipitarse

'trayecto (destino: paja

E.3”
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b. Imagenes sensoriales y metaforas sinestésicas

Las relaciones interespaciales explican por qué el lector es capaz de percibir la manera
subjetiva en que el autor observa el mundo. El modo en que las imagenes sensoriales interactiian
juega un importante papel en este sentido. Ya hemos visto que el poema “The Barn” es rico en
imagenes de todo tipo; y también conviene recordar que la dimension fonica (imagenes actsticas)
estda desempefiando una funcién fundamental en el refuerzo y transmision de estas percepciones
sensoriales''®. Pero la imagineria muestra su mayor potencial comunicativo cuando distintas
percepciones sensoriales se acoplan dando lugar a metaforas sinestésicas. Esto ocurre en los versos

6-7 y 18, versos que como ya hemos demostrado, son conceptualmente equivalentes.

En los versos 6-7 “Two narrow shafts/ of gilded motes, crossing from air-holes slit” se
despliegan las siguientes imagenes:
1. imagenes visuales:
e movimiento: rectilineo
o dimensiones: delgadez y longitud
e color: dorado (gilded)
e composicion: motas de polvo (motes)
2. imagenes tactiles:
e objeto afilado y causante de dolor (shaft)
3. imagenes acusticas:

e repeticion fonica de las consonantes fricativas /f/ y /s/, /{/ y la oclusiva alveolar /t/;

originando una impresion actstica global de plosién y silbido: “Two narrow shafts/ of' "
gilded motes, crossing from air-holes slit”
4. imagenes orales (las denominaremos asi porque la percepcion se produce en la boca a través de
la articulacion de sonidos, pero no se produce sabor):

o la produccion reiterada de sonidos consonanticos fricativos (“shafts”, “crossing”, “slit”)
obliga al lector a ser consciente del desplazamiento del aire en su propia cavidad bucal,
ya que en su movimiento produce friccion en los érganos fonatorios en cuestion.

o la repeticion de sonidos oclusivos alveolares (sobre todo seguidas de sibilantes) ayuda

al lector tomar conciencia de la expulsion repentina de aire o interrupcion final de la

salida de aire en su propia cavidad bucal.

"8 Siguiendo a Tsur (1997).

' No marcamos el fonema /f/ del vocablo “of” debido a su cualidad de forma breve, ya que en su realizacién es muy
probable que dicha consonante se pierda.
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Observemos detenidamente las imagenes en relacion con la supuesta existencia de dos polos en
cada tipo de impresion sensorial (Osgood, 1980; Marks, 1982, 1990). El espectro de cada

impresion se organiza en torno a lo que aqui denominamos “polos de intensidad”.

La imagen tactil correspondiente a la “agudeza” del objeto marca el resto de las cualidades.
El que esta imagen sea la causa de un posible dolor hace que esta percepcion se coloque en el polo
de mayor prominencia (+). Para representar una sensacion punzante podemos hacer uso (a través de
la metonimia) de imagenes visuales caracteristicas de los objetos que producen tal sensacion: la de
mayor importancia es la de estrechez. El rasgo de “estrechez” se coloca, por su prominencia en el
polo + del espectro de su dimension. Y finalmente tanto capacidad de producir dafio como la
estrechez de cualquier objeto se intensifica a medida que la “longitud” del objeto aumenta. A
mayor longitud a mayor nuestra sensacion de estrechez y a la vez mayor es la sensacion de alcance;
también la longitud del objeto se encuentra en el polo (+) en este caso. No obstante esta explicacion
produce un enfrentamiento con nuestra disposicion habitual de todas estas dimensiones en polos.

Comunmente, y por separado, considerariamos estas imagenes asi:

(-) menor prominencia

(+) mayor prominencia

dimensiones tactiles

menos dolor
menos afilado

mas dolor
mas afilado

dimensiones visuales

mas corto
mas estrecho

mas largo
mas ancho

Quiza esto sea una muestra de que la situacion de los polos no es fija y depende en gran parte de las
relaciones conceptuales que establezcamos entre los diferentes espacios sensoriales en un contexto

conceptual determinado.

De cualquier modo, lo que queda claro es que estos dos versos son expresion de un proceso
de integracion conceptual que se realiza no solo a través de correspondencias visuales, sino a través
de correspondencias entre diferentes planos sensoriales, que también podemos organizar en
espacios mentales'?’. En primer lugar en el granero se producen dos sensaciones que aparentemente

son independientes:

espacio emocional

angustia

espacio sensorial (visual)

120 En los siguientes diagramas del apartado hemos tratado de simplificar el nimero de espacios mentales que intervienen
en la construccion de significado por motivos de claridad.
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cada una de estas sensaciones (emocional y visual) despliega una serie de caracteristicas. De todas
ellas so6lo algunas se activan mentalmente en el lector a través del desenredo de la expresion
lingiiistica, por la creacion de nuevos espacios entrelazados en los que intervienen imagenes
sensoriales de diferente indole y que corresponden a los espacios de entrada en la actividad
creativa. En el diagrama que ofrecemos a continuacion el componente fonico del poema se presenta
como un espacio de entrada de caracter sensorial (oral y aclstico) con una estructura genérica
equivalente a la de otro espacio de entrada formado por las dimensiones sensoriales especificas

propias del elemento “flechas”, como se muestra en el espacio EG.

EE2 espacio emocional EE1 espacio sensorial (visual)

angustia rayos de luz

sufrimiento emocional orientacion:

longitudinal y rectilinea

Conector

luminosidad (;color dorado?)

sufrimiento

dolor fisico Conector

similitud fisica

EE3 espacio sensorial (tactil)

Conector “flechas”

causalidad rasgos fisicos:

estrechas

“actividad fénica” punzantes

movimiento: rapido

articulatoria: 6rganos fonatorios rectilineo

expulsion repentina del aire sonido producido por:

friccion del aire friccidn con el aire

acustica: sonidos abruptos sQlpe brusco

y sibilantes Conector

similitud sensorial EES espacio sensorial

EE4 espacio sensorial (visual, tactil y acustico)

(oral y acustico)

impresion tactil: friccion y golpe

impresion actstica: silbido y golpeteo

EG
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El verso 18 “birds shot through the air-slits”, puesto que mantiene correspondencias
conceptuales y sensoriales con los versos 6-7, despliega relaciones similares entre los diferentes
espacios sensoriales. Las relaciones interespaciales que anteriormente el lector ha activado se
mantienen presentes y s6lo alguno de los elementos varia: no son “flechas” sino “pajaros” los que
se precipitan a través del recinto. Esta variacion se debe al contexto onirico del que forma parte
(vv.14-20), en que los animales (“bats”, v. 14; “bright eyes”, v.15; “birds”, v. 18; “rats”, v.20) se
convierten en encarnacion del peligro y en causa del sufrimiento. A pesar del cambio, gracias a las
imagenes acusticas, en este nuevo elemento se mantienen los rasgos de “precipitacion” y
“capacidad hiriente”; ya que los sonidos sibilantes y oclusivos han adquirido esta nueva dimension
conceptual en los versos 6 y 7. Tales dimensiones fonico-conceptuales se recogen en el vocablo
“shats” (v.6) que mantiene equivalencias fonicas y correlaciones semanticas con “chaff” (v.17) y
“shot” (v.18), como ya hemos sefialado. La relacion de espacios por tanto quedaria grosso modo de

la siguiente manera:
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EE2 espacio emocional EE1 espacio sensorial (visual)

“angustia” “rayos de luz”

sufrimiento emocional orientacion:

longitudinal y rectilinea

Conector

luminosidad (;color dorado?)

sufrimiento

dolor fisico Conector

similitud fisica

EE3 espacio sensorial (tactil)

Conector “pajaros”

animal: peligrosidad

movimiento: rapido y

“actividad fonica” rectilineo

articulatoria: 6rganos fonatorios

EES espacio sensorial (visual)

expulsion repentina del aire Conégtor: EE4

friccion del aire n tactil: friccion y golpe

Conector impresion acustica: silbido y

acustica: sonidos abruptos esquema de imagen golpeteo

sibilantes
EG espacio sensorial

EE4 espacio sensorial (oral y acustico) (tactil y actstico)
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2.2. INTEGRACION CONCEPTUAL EN “SUNLIGHT”

“Sunlight”, la siguiente composicion que analizaremos desde el enfoque integracional,
pertenece a un momento mas tardio en la produccion heaneyana. En concreto, forma parte de una
secuencia de poemas en recuerdo de una mujer Mary Heaney'?'. Como veremos existen ciertos

b b (13 2
patrones que ya hemos comenzado a discernir en “The Barn” y que volveremos a reconocer en este

poema.

There was a sunlit absence.
The helmeted pump in the yard
heated its iron,

water honeyed

in the slung bucket
and the sun stood
like a griddle cooling
against the wall

of each long afternoon.
So, her hands scuffled
over the bakeboard,
the reddening stove

sent its plaque of heat
against her where she stood
in a floury apron

by the window.

Now she dusts the board
with a goose’s wing,
now sits, broad-lapped,
with whitened nails

and measling shins:

here is a space

again, the scone rising
to the tick of two clocks.

And here is love

like a tinsmith’s scoop
sunk past its gleam

in the meal-bin.

12 Se trata de una tia paterna. No nos interesa conocer el tipo de relacién que Seamus Heaney mantiene con su tia mas
alla de lo que expresa la composicion.
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2.2.1. Fase de aproximacion.

I. DOMINIOS COGNITIVOS Y MODELOS COGNITIVOS IDEALIZADOS

Comencemos de nuevo prestando atencion al titulo “Sunlight”. Este vocablo permite
activar en el lector conceptos y sensaciones de muy diversa indole. Conceptualmente, la mencion
del astro sol recuerda que nuestra existencia y nuestras experiencias tienen lugar en un dominio
diferente pero influido por este astro celeste. EI MCI sol, muestra aqui su dimension especifica

“Sllnlight”lzz

evocando la luz que proyecta; luz que emitida desde la distancia hace posible que las
vidas terrestres puedan desarrollarse. Por otro lado, mediante el MCI sol se activan nociones de dia

y noche relacionadas con la presencia o ausencia de la luz solar.

La luz solar no es un objeto material facilmente descriptible, si no es a través de nuestros
conocimientos cientificos; sin embargo tiene dos cualidades que generan sentimientos de seguridad
en quien lo percibe:

1. Favorece la recepcion de impresiones visuales, lo que nos permite sentirnos capaces de
reconocer nuestro entorno e interactuar con ¢€l, de aqui la metafora SABER ES VER (Sweetser,
1990);

2. Transmite sensaciones tactiles de calor. Recordemos que las sensaciones tactiles se encuentran
intimamente ligadas a las emociones (Sweetser, 1990), la sensacion de calor podria por ejemplo

activar en el lector el concepto de presencia.

El término “sunlight” corresponde a un MCI tan abierto que culturalmente también se han
asociado a éste dimensiones relacionadas con la “importancia” y la “divinidad”, debido a que su
presencia es indispensable para nuestro desarrollo como seres vivos. Por tanto, resulta dificil
reconocer una clave clara que nos prepare para interpretar el resto de la composicion (mas atn si
desconocemos quién es la mujer en cuestion a la que se ha dedicado el poema). Observemos co6mo
las diferentes dimensiones de este MCI evocado por el titulo “Sunlight” condicionan la
composicion en si misma.

1. La dimension “presencia” en el MCI sol (evocada por la imagen visual del titulo) se refuerza en
el primer verso mediante la negacion de la misma (“There was a sunlit absence”) y se mantiene
a lo largo de todo el poema. Curiosamente el primer verso finaliza con el vocablo antitético
“absence”: el rasgo “+ presencia” del titulo junto con el rasgo “- presencia” del inicio del poema
preparan al lector para enfrentarse posteriormente a presencia o ausencia de algo o alguien. La
dimension del MCI sol como “creador y preservador de vida” indica, por otro lado que

posiblemente el autor quiera referirse a la muerte de un ser vivo (humano, animal o vegetal).

122 para un analisis detallado sobre los posible efectos provocados por el elemento “luz” en la composicion poética, véase
Tsur (1998).
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2. Las impresiones sensoriales vinculadas al MCI sol, que ya se han activado en el lector a través
del titulo, se muestran con mayor fuerza a lo largo de las cuatro primeras estrofas y ponen en
evidencia la “presencia” del astro sol. Con la percepcion de estas impresiones, el lector va
reconociendo los distintos elementos que van configurando los espacios mentales en los que se
desarrolla la “historia”'*.

e Comienza la composicion (vv.1-8) describiendo los efectos de la sensacion térmica en
algunos elementos que se nos hacen evidentes: la bomba de agua y el agua recogida en
un cubo, de un lado; y la pared de algin edificio atin desconocido para el lector, de otro.
Del mismo modo la sensaciones visuales se relacionan directamente con las térmicas,
fundamentalmente en la segunda estrofa, para enfatizar la presencia de estos objetos asi
como del astro sol en si mismo.

o A partir del verso 10 el poema toma un giro y la entidad protagonista pasa a ser una
mujer (vv.10-21). Activado en la mente del lector el MCI sol, éste no puede dejar de ver
ciertas similitudes entre la relacion existente entre la mujer y el entorno en que se mueve
y la relacion del sol con el escenario concreto sobre el que actia. Estas estrofas vuelven
a evocar la dimension de “presencia” a través del refuerzo de las dimensiones
sensoriales (tactiles y visuales) preparadas para volver a actuar en el proceso de
comprension.

3. Volviendo a la tercera estrofa, en el verso previo al cambio tematico encontramos el vocablo
“afternoon” (v.9) dirige nuestra atencion hacia otra dimension del MCI sol: el “ciclo dia-noche”.
Esta nocion se relaciona intimamente con las ideas de presencia y ausencia del astro asi como
con la de transcurso del tiempo. Este nuevo MCI ciclo dia-noche con sus rasgos
correspondientes activan las ideas de nacimiento y muerte. Sobre todo porque la metafora basica
EL DIA ES LA VIDA / LA NOCHE ES LA MUERTE forma parte de nuestro MCI vida. En los
versos 22-23 la idea de ausencia reaparece “here is a space/ again”, reforzada por la dimension
temporal en una figura que luego estudiaremos “the scone rising to the tick of two clocks”
(vv.23-24). Es en esta dialéctica de presencia-ausencia (relacionada con el enfrentamiento vida-

muerte) en la que se desarrolla la totalidad de la composicion.

Como hemos visto, por sus rasgos particulares relacionados con las impresiones
sensoriales, el MCI luz solar permite que paulatinamente se vayan descubriendo las diferentes
entidades que configuran la composicion. Asi, mediante las sensaciones tactiles y visuales

reconocemos objetos como una bomba de agua y un cubo en un patio flanqueado por una pared; y

12 Debemos entender las “historias” en los términos de Mark Turner como actividades mentales en las que se integran
sujetos, objetos y acciones. No se corresponde con el concepto literario de “narracion” o “historia”. (TURNER. 1996.
The Literary Mind. Oxford: Oxford Universitu press)
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en versos posteriores observamos una mujer realizando tareas del hogar. Todo ello nos indica que
el Dominio Cognitivo que debemos activar es el de ambiente doméstico. Por lo tanto, por mucho
que el MCI activado por el titulo destaque por ser abstracto y abierto, es precisamente un dominio
muy concreto y accesible el que nos ayudara a construir significados durante nuestra actividad

lectora.

Il. INFORMACION EXPERIENCIAL

El facil acceso cognitivo a los elementos del poema viene dado por la profusion de

imagenes sensoriales y orientacionales.

El conjunto del poema se puede dividir en dos partes muy basicas segin la informacion
orientacional DENTRO-FUERA (asociada al esquema de RECINTO CERRADO) que viene

condicionada por el entorno doméstico en que se desarrolla la accion.

Los versos 1-9 evocan imagenes correspondientes al DC exterior (FUERA), donde impera
la presencia del MCI sol a través de imagenes sensoriales:

e Imagenes tactiles: el calor que desprende el metal de la bomba de agua (“The helmeted pump in
the yard / heated an iron”; vv.2-3), la sensaciéon melosa que produce el agua caliente y
estancada en el cubo (“water honeyed / in the slung bucket”; vv.4-5), la variacion térmica a
medida que transcurre el dia (expresada a través de la metafora, “and the sun stood /like a
griddle cooling / against the wall”’; vv.6-8).

e Imagenes visuales: el color amarillento que se refleja en el agua por encontrarse estancada
(“water honeyed / in the slung bucket”; vv.4-5).; y la luz del sol proyectandose en la pared y que
cambia de color en el transcurso de la tarde (vv.6-8; idea que se transmite mediante el juego
conjunto del MCI sol y la metafora idiosincrasica y sinestésica “like a griddle cooling against

the wall”).

El LIMITE de este espacio exterior se establece a través del elemento “wall” (v.8). El muro
proyecta una imagen de VERTICALIDAD que indica la existencia de otro dominio diferente
aunque conexo, ya que es punto de union entre el exterior y el interior: la luz del sol, procedente
del exterior, actua sobre aquello que conforma los limites del espacio cerrado “the sun stood/ like a
griddle cooling/ against the wall” (vv.6-8). La sensacion de verticalidad del muro queda acentuada
en esta expresion figurativa a través del verbo “stood” (v.6) y de la preposicion en la imagen visual

“a griddle ... against the wall” (vv.7-8).

El resto de los espacios mentales activados en la lectura del poema se configuran a partir

del DC interior (DENTRO). A pesar de que el dominio es diferente, las imagenes orientacionales y
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sensoriales que el poema transmite no hacen sino reforzar las activadas en el dominio FUERA. En

las primeras estrofas (vv.10-16) destacan las impresiones térmicas, visuales y orientacionales

equivalentes a éstas:

e Imagenes tactiles: comienzan con la mencion del contacto de unas manos con otros elementos;
las manos son la parte del cuerpo con la cominmente se identifica el sentido del tacto. Pero la
imagen dominante, por su equivalencia con impresiones sensoriales en el dominio FUERA, es la
alta temperatura (“heat”, v.13)

e Imagenes visuales: son profusas. Destaca en primer lugar, la sensacion de color relacionada con
la imagen tactil en “reddening stove” (v.12); su equivalente en los versos 1-9 es el color del sol
al atardecer (rasgo que aportamos de nuestros MCIs “dia” y “sol” . A la vez, la expresion
figurativa “the reddening/ stove sent its plaque of heat” (vv.12-13), establece correspondencias
sensoriales y orientacionales con el dominio FUERA a través del elemento “plaque” (v.13),
equivalente a “wall” (v.8) en los versos anteriores.

Del verso 14 en adelante, a través de la expresion de detalles visuales concretos, el lector va

configurando una imagen mas o menos completa de una mujer en diferentes situaciones

domésticas: “she stood/ in a floury apron” (vv.14-15); “she dusts the board/ with a goose’s wing”

(vv.17-18); “sits, broad-lapped/ with whitened nails/ and measling shins” (vv. 19-21).

El resto del poema propone elementos y relaciones que también se desarrollan en el
dominio DENTRO. No obstante, el lector necesariamente debe crear espacios mentales muy
distintos a los que configurd previamente. Esto se debe a la aparicion de dos vocablos de chocan
frontalmente con las ideas de concrecién que estd manejando hasta el momento: “space” y “love”
(vv.22 y 25). Lo estudiaremos detenidamente en apartados posteriores. Sirva como ilustracion una
lista de las im&genes sensoriales que se estan poniendo en juego:

e Imagenes orientacionales: movimiento vertical ARRIBA-ABAJO y ABAJO-ARRIBA en “the
scone rising” (v 23) y “sunk ... in the meal-bin” (vv.27-28).

e Imagenes acUsticas: fundamentalmente activadas a través de la propia dimension fonica del
poema haciéndose eco de la sonoridad que producen los acontecimientos en cuestion, en “two
the tick of two clocks” (v.24) y “like a tinsmith’s scoop/ sunk past its gleam/ in the meal-bin”
(vv.26-28).

e Imagenes visuales: ayudada por la sonoridad del poema y por la informacion orientacional,
reconocemos el desarrollo lento del movimiento descendente del objeto “scoop” (vv.26-28).
Ademas volvemos a enfrentarnos a informacion sensorial sobre el color o la luminosidad a
través del vocablo “gleam” (v.27), imagen fundamental para construir un significado coherente

para esta composicion.

189



I1l. METAFORAS CONCEPTUALES

A lo largo de la lectura del poema, nuestra mente recurre a MCls que destacan por disfrutar
o carecer de ciertos rasgos: dia-noche; luz-oscuridad; presencia-ausencia; movilidad-estatismo;
movimiento ascendente-movimiento descendente, etc.. La totalidad del poema se organiza en torno

a ciertas metaforas relacionadas con estas dimensiones antitéticas.

La metafora basica que nos permite un desenredo apropiado del poema se fundamenta en la
equivalencia entre el ciclo de la vida (que finaliza con la muerte) y el ciclo del dia (que finaliza con

la puesta de sol)'**

. Por un lado, las expresiones lingiiisticas referidas a la luz solar, la tarde y el
cambio de color del reflejo de la luz del sol, nos dirigen hacia la nocién “transcurso del dia”. Por
otro, las expresiones de ausencia 0 pérdida nos incitan a centrarnos en varios momentos
correspondientes: la desaparicion de la luz solar (“sunlit absence”, v.1); la desaparicion de la figura
femenina en el poema (“here is a space”, v.22); y la desaparicion de un sentimiento propio del ser
humano, el amor (“here is love ... sunk past”, vv.25, 27). Asi el “sol” de una parte, y el “ser
humano” (junto al sentimiento a ¢l vinculado) de otra, se convierten en elementos equivalentes en
sendos espacios mentales. Las relaciones de equivalencia que se establecen entre ambos espacios

son mucho mas evidentes al intervenir en el desenredo: la metafora basica LA VIDA ES UN DIA

y la metonimia de OenD por la cual se nombra el “sentimiento” para referirse a “quien lo provoca”.

Ademas de ésta, en el poema se ponen en juego otras metaforas basicas que conforman el
MCI vida y que permiten la interpretacion de los diferentes espacios mentales y de expresiones
idiosincrasicas, como veremos: LA VIDA ES MOVIMIENTO/LA MUERTE ES ESTATISMO en
“like a tinsmith’s scoop/ sunk past its gleam/ in the meal-bin” (vv.26-28); LA VIDA ES CALOR/
LA MUERTE ES FRIO en “like a griddle cooling/ against the wall” (vv.7-8), LA VIDA ES
TIEMPO en “the scone rising / to the tick of two clocks” (vv.23-24); o LA VIDA ES
PRESENCIA/ LA MUERTE ES AUSENCIA, metafora que desempefia una funcion importante en

la interpretacion de las relaciones interespaciales.

Otra equivalencia conceptual que se activa en la lectura de los versos finales es EL AMOR
ES LUZ. Esta metafora final obliga al lector a recomponer el significado global del poema, pues

ahora el MCI luz solar se carga de nuevas dimensiones.

124 Véanse mas ejemplos de esta equivalencia en otras composiciones poéticas en Tsur (1998c).
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IV. METAFORA DE LA ICONICIDAD DEL LENGUAJE

a. Aspectos secuenciales que actiian en la transmision de contenido

“Sunlight “ es un poema sencillo desde el punto de vista morfosintactico. La estructura que
predomina es la de “sujeto + verbo + 1 0 2 complementos”. En general nos topamos con grupos
nominales muy simples, formados por “(determinante) + nucleo”, y sélo en algunas ocasiones el

nombre se encuentra acompanado de un modificador.

De los 27 sustantivos en posicion nuclear que aparecen en el texto, en la lectura
reconocemos 10 casos de grupos nominales con la estructura “(determinante) + modificador +
nucleo”, y 3 con la estructura “(determinante) + nucleo + modificador”. A través de esta
intercalacion de estructuras nominales el lector va construyendo redes de equivalencia entre los
diferentes tipos de agrupacion gramatical. Asi, los primeros versos del poema mediante las
expresiones “a sunlit absence” (v.1) y “ the helmeted pump” (v.2) nos preparan para descodificar la
combinacion “(determinante) + modificador + nicleo” y crear una estructura mental permanente en
la que a cada sustantivo le corresponda un valor atributivo. Expresiones con esta estructura son
también: “each long afternoon” (v.8), “reddening stove” (v.12), “a floury apron” (v.15), “a goose’s
wing” (v.18), “whitened nails” (v.20), “measling shin” (v.21) y “tinsmith’s scoop” (v.26). La
aportacion de estas expresiones al significado global del poema es sobre todo la sensacion de
concrecion. En casi todos los casos de “(determinante) + modificador + nficleo” reconocemos
impresiones sensoriales:

e visuales “helmeted pump”, “reddening stove”, “floury apron”, “whitened nails”, “measling
shins”;

e tactiles “floury apron”, “goose’s wing”, “measling shins” ;

e acUsticas “helmeted pump” a través de su realizacion fonica.

Y en “sunlit absence” (v.1) y “each long afternoon” (v.9) el modificador estd desempeiiando una

funcion de concrecion del nombre abstracto mediante la aportacion de informacion de caracter

diferenciado (Tsur, 1998):

e en “sunlit absence” a través de una imagen visual “sunlit” que da apariencia a lo que no esta;

e vy en “long afternoon” a través de la especificacion en el tiempo o la evocacion de la sensacion

subjetiva de duracion excesiva.

Pero desde el punto de vista secuencial las estructuras subordinadas y los elementos
marginales, sobresalen ante la simplicidad sintactica de la composicion. Las expresiones
subordinadas y marginales del poema son relevantes por dos motivos: 1) porque requieren un

esfuerzo cognitivo mayor que el necesario para la comprension del resto del discurso, y 2) porque a
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través de ellas recogemos informacion vital para la comprension global del mismo. Veamos esos

casos con mayor detenimiento.

e En “the sun stood/ like a griddle cooling/ against the wall” (vv.6-8) la proposicion subordinada
es introducida por la preposicion “like” que indica que se estd estableciendo una relacion de
equivalencia entre dos elementos; y por tanto, entre dos espacios mentales diferentes que
interactuaran de algiin modo.

e En la construccion “the reddening stove/ sent its plaque of heat/ against her where she stood/ in
a floury apron/ by the window” (vv.12-16), cada una de las partes de las que se compone
destaca por la carga informativa que conlleva. La Primera parte, que excluye la subordinada
adverbial, establece relaciones de equivalencia conceptual, estructural y 1éxica con los versos 6-
8: a través de la expresion metaforica “sent it’s plaque of heat against her” (vv, 13-14),
equivalente a “a griddle cooling against the wall” (vv.7-8). La segunda, correspondiente a la
subordinada adverbial introducida por “where” (vv.15-16) incluye la expresion de detalles
sensoriales que implican un cambio en la progresion del poema.

e La estructura marginal explicativa incluida en “here is a space/ again, the scone rising/ to the
tick of two clocks” (vv.22-24), configurada por una subordinada adverbial, es especialmente
rica desde todas las dimensiones lingiiistico-comunicativas. Primero, permite la recepcion de
detalles sensoriales, fundamentalmente desde su dimension fonica. Segundo, favorece la
creacion de estructuras mentales (sobre todo metaforas conceptuales) construidas a partir de las
dimensiones basicas de “progresion/desplazamiento”, “temporalidad” y puntos de “inicio” y
“fin”.

e Ya en la ultima estrofa del poema “And here is love/ like a tinsmith’s scoop/ sunk past its
gleam/ in the meal-bin” (vv.25-28) la repeticion léxica y sintactica juega un importante papel,
ya que vincula esta expresion con otras de elevada carga significativa. Por un lado, “here is
love” es equivalente a “here is a space”. Por otro, como en los versos 6-8, la metafora se expresa
a través de una subordinada introducida por la preposicion “like”. Al mismo tiempo, como
veremos a continuacion, su dimension fonica establece correspondencias con los versos que le
preceden (vv.22-24), cuya carga semantica es vital para la compresion de los versos 25-28 y del

poema en conjunto.
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b. La dimensién fonica se acomoda a las estructuras conceptuales del poema de manera

natural (segun las preferencias sinestésicas naturales propias de la cogniciéon humana).

El poema “Sunlight” es de facil lectura en cuanto a articulacion fonica se refiere. Por regla
general en esta composicion, los sonidos vocalicos y consonanticos de cualquier tipo se combinan
armoniosamente de modo que so6lo en raras ocasiones la agrupacion de fonemas destacan: por la
repeticion desproporcionada de sonidos equivalentes en expresiones lingliisticas concretas; o por
el esfuerzo articulatorio que ciertas combinaciones de fonemas requieren, debido al cambio brusco
de punto de articulacion. Por este motivo, es en los momentos en que estas condiciones se dan,
cuando el lector presta atencion a la “textura” del discurso tanto desde el punto de vista

articulatorio como acustico. Observemos las expresiones cuya estructura fonica es de esta indole.

En la expresion “the helmeted pump in the yard” (v.2) a la aspiracion inicial del aire en
“helmeted” le acompaiia la acentuacion de la primera silaba, lo que implica un enorme esfuerzo
fonatorio. Este esfuerzo articulatorio se repite en el vocablo “pump”, donde combinan acentuacion

y oclusivas “pre” y “post” nucleares (/p-/ y /-p/) en una unidad caracterizada por la sonoridad de su

nucleo silabico. La sonoridad del vocablo se debe a que las la cavidades bucal y nasal funcionan

como resonadores en la pronunciacion de la vocal central y abierta /A/, nasalizada por el fonema
/m/ en posicion postnuclear. Finalmente el esquema acentual de la expresion se refuerza con la

palabra “yard” al final de verso cuyo acento recae tras un intervalo atono equivalente al existente
entre la primera y la segunda silaba acentuada en esa expresion (helmeted pump in the yard). Si
observamos, a la vez el significado del vocablo “pump” nos damos cuenta que la dimension fonica
funciona a modo de onomatopeya (Tsur, 2001) Una percepcion acustica pre-categorial nos ayuda a
reproducir dos de las caracteristicas del objeto en cuestion: el movimiento ritmico y compulsivo
que se realiza el agua durante su empleo y el sonido también ritmico que produce el manejo de la

bomba.

En “like a griddle cooling/ against the wall” (vv.7-8) la repeticion de sonidos velares /k/,
/9/ 'y /n/ potencia que el lector centre su atencion en esta expresion y la considere como una sola

unidad, sobre todo porque estos versos cierran el segundo cuarteto. Tras ellos se produce un
encabalgamiento abrupto que se percibe como un cambio semantico y, curiosamente, para emitir
los sonidos del verso siguiente apenas empleamos el velo del paladar:

like a griddle cooling
against the wall

of each long afternoon.
(vv.7-9)
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Desde el punto de vista articulatorio, los fonemas velares implican un contacto con la parte
posterior del paladar, gracias a lo cual el lector competente puede cobrar consciencia de la
existencia del limite posterior de la cavidad bucal; y asi a través de la fonacion el lector establece
una equivalencia semantica con el vocablo “wall”. Ademas estructuralmente la palabra “wall”
cierra la expresion, el verso y el cuarteto, lo que acentla su significado como elemento “limitrofe”.

Y foénicamente la pronunciacion de esta voz implica la realizacion de la semivocal /w/. Entre sus

cualidades como semivocal encontramos (junto a la bilabializacion) la velarizacion, lo que la

relaciona directamente con las consonantes /k/ 'y /g/.

“The scone rising/ to the tick of two clocks™'*

(vv.23-24) funciona en el plano cognitivo
de manera similar a “the helmeted pump in the yard” (v.2). En su realizacion fonica predominan las

consonantes oclusivas sordas /t/ y /k/: “to the tick of two clocks” (v.24). Estas unidas a la voz

onomatopéyica convencional “tick”, facilitan la apreciacion de rasgos precategoriales y activan en
la mente del lector la impresion acustica que produce el movimiento de las manillas un reloj
analdgico. Por otro lado el verso sobresale por su dimension fonica, pero también desde el punto de
vista secuencial por su posicién cerrando un cuarteto y Sintactico por su funcién como
complemento del verbo “rising” (v.23). Desde el punto de vista semantico, la repeticion de los

sonidos /t/ y /k/ a lo largo del complemento enfatiza la nocion de continuidad transmitida por la

forma progresiva “rising” (v.23); y a la vez la expresion “two clocks” (v.24) enmarca la accién en
dos puntos en el tiempo, dos momentos que comunmente entenderemos como el principio y el fin

de esa progresion.

La estructura “like a tinsmith’s scoop/ sunk past its gleam/ in the meal-bin” (vv.26-28)
marca el final del poema y lo hace de manera progresiva con una sintaxis mas compleja que la del
resto del discurso; sintaxis que se va desenvolviendo lentamente a medida que avanzan los versos.
Desde el punto de vista semantico, este fragmento activa las nociones de “reminiscencia de un
hecho pasado” y “objeto sin utilidad desechado”. Desde el punto de vista léxico, destaca la voz
“meal-bin” (v.28) que existe como correlato objetivo o expresion plastica de la idea de “desecho”.
Por otro lado “meal-bin” (v.28), como entidad, disfruta de unas cualidades morfologicas entre las
que se encuentra el estar hecho de alglin material. Esta naturaleza material del objeto “cubo de la
basura” nos permite establecer correspondencias entre las dimensiones conceptual y fonica del
fragmento A través de la dimension fonica de los versos 26-28, el lector competente puede percibir
que el material del cubo produce un sonido (probablemente metalico) al contacto con otro objeto.

Los fonemas que favorecen esa apreciacion actistica precategorial son:

125 V¢ase la explicacion correspondiente a la onomatopeya “tick tock” en Tsur (2001)
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¢ las consonantes oclusivas alveolares, velares y bilabiales /t/, /k/, /g/, /p/ y /b/: “like a tinsmith’s

scoop/ sunk past its gleam/ in the meal-bin”; de ellas, segiin Tsur (2001) sélo las velares ofrecen
rasgos que podriamos definir como “metalicos”, pero el resto de las oclusivas refuerzan el rasgo

de plosion de /k/ y /g/ y el lector competente puede apreciar cierta equivalencia con los “golpes”

producido por el objeto.

e las vocales cerradas y adelantadas con frecuencia acustica elevada /ii/ e /1/ en “tinsmith’s”
(Minzmr .../), “gleam” (/'glizm/), “in the meal-bin” (/in ... 'mi:lb1n/),

e y las consonantes nasales que por proximidad producen nasalizacion en practicamente todas las

vocales de la estructura (sobre todo a las de alta frecuencia actstica /i:/ y /1/ por su proximidad)

y afectan a su cualidad aclstica ya que ambas cavidades (bucal y nasal) actian como
resonadores.
El golpeteo de las oclusivas, junto con la alta frecuencia acustica de las vocales, y la proyeccion del
sonido a través de las cavidades oral y nasal a lo largo de los tres ultimos versos, favorece el
establecimiento de correspondencias acusticas entre: 1) el sonido de estos versos y 2) la
representacion mental de un objeto cayendo arritmica y ruidosamente dentro de un cubo de basura
de metal. Por otra parte, el final del estruendo coincide con el final del poema. Y desde el punto de

vista conceptual también coincide con el final de un sentimiento que ha perdido toda su utilidad.

C. Laestructura poematica nace de una base metaférica

Conocidas ya algunas de las nociones que rigen la composicion no resulta demasiado
dificil observar una estructura externa global que se corresponda con la estructura interna.
Fijémonos en las ideas de presencia (a través de la informacion sensorial) y ausencia (mediante el
vocabulario: “absence” v.1, “space” v.22; “past” v.27); en los elementos indicadores del paso del
tiempo (“long afternoon” v.9, “two clocks” v.24, “past” v.27); y en las expresiones que de maneras
diferentes activan la nocién de progresion (“cooling” v.7, “reddening” v.12, “rising” v.23).
Observemos ademas la informacion orientacional de VERTICALIDAD: los movimientos
ascendente (“rising” v.23) y descendente (“sunk” v.27) y la representacion de planos superiores
(“sunlight”, v.1) e inferiores ("meal-bin”, v.28); y la informacion sensorial: recordemos la multitud
de imagenes sensoriales visuales, tactiles y acusticas del poema que se corresponden con al nocidon

de presencia.

De entre toda esa informacion experiencial queremos centrarnos en las imagenes visuales

y orientacionales que consideramos estructuran la composicion.
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La imagen visual de la LUZ es la que de manera mas evidente se muestra a lo largo del
poema. Comienza el mismo titulo activando la idea de luminosidad solar, y los dos primeros
cuartetos presentan un espacio totalmente configurado a partir de los efectos fisicos de dicha
luminosidad. Sélo al finalizar el segundo cuarteto (vv.7-8) la luz del sol y sus efectos comienzan a
menguar. En los siguientes versos (vv.9-13) observamos la presencia de otra fuente luz, esta vez de
ambito doméstico, indicada por el término “stove” (v.12) la estufa. La fuerza de esa fuente es
menor, pero sus efectos siguen notdndose en el resto de elementos que configuran este nuevo
espacio (vv.9-21). El altimo atisbo de luz se presenta en una expresion metaforica (vv.25-27). Aqui
son dos los focos de un mismo destello: la paleta de hojalata (“tinsmith’s scoop” v.26) y el
sentimiento del amor, elemento DESTINO con el que se esta estableciendo la correspondencia

metaforica.

Asi como el grado de luminosidad mengua a lo largo del poema finalizando con la idea de
desaparicion en “sunk past its gleam” (v.27), también se produce un descenso en los niveles de
ALTITUD a los que hace referencia el poema, acompafiado de un VIAJE hacia el INTERIOR.
Comenzamos la lectura percibiendo las sensaciones que produce el astro sol, elevado sobre un
entorno rural determinado, al igual que el titulo “Sunlight” se eleva sobre el mundo sensorial que
evoca el poema. Continuamos con la evocacion de experiencias terrenales, el foco de luz desciende
y se integra en un entorno doméstico correspondiente al interior de una vivienda. El progreso
descendente y hacia el interior continta hasta los tltimos versos de la composicion. A través de la
expresion metaforica idiosincrasica de los versos 25-28 se produce: 1) un proceso de descenso
hacia el cubo de basura y 2) un movimiento hacia el interior (en el espacio sensorial hacia el
mismo cubo de basura; y en el espacio puramente humano hacia el mundo emocional del

individuo).

Tanto los cambios en la imagen de la luz, como los movimientos descendentes y hacia el
interior activan en el lector las nociones de “principio/fin” y “origen/destino”. Si a esto afladimos la
presencia de la expresion “the tick of two clocks” (V.24), evocaremos dimensiones temporales. Y
si ademas recordamos que, por principio, el hombre se considera primero en el orden de
importancia de las cosas, y que por tanto la interpretacion de cualquier composicion poética tendera
a aplicarse directamente a la experiencia humana, llegaremos a la conclusion de que “principio y
fin” se refieren al “nacimiento y muerte” de un individuo (a través de la metafora basica LA VIDA
ES UN VIAIJE, consistente en un desplazamiento de un punto Origen a un punto destino).
Finalmente, con la muerte de un ser humano mueren todas las emociones que padecia y mueren las
posibilidades de que las emociones de otro hacia él sean correspondidas. No parece ser por tanto
casualidad que el final del poema coincida con el final de la luz y el final del amor, y que la lectura

pueda excitar en el lector sentimientos o pensamientos de dolor y pesimismo.
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2.2.2. Fase de construccion de significado

. ESPACIOS MENTALES Y CAMBIO DE MARCO

Mientras avanzabamos en la fase de aproximacion, ya hemos hablado de algunos de los
espacios que la mente va creando para alcanzar la interpretacion del poema. Detengamonos ahora

en descubrir cuales son esos espacios mentales y de qué modo se encuentran relacionados.

Comienza la composicion evocando al elemento sol, astro cuyas caracteristicas producen
un efecto sobre unos elementos concretos (“pump” v.2, “water” v.4, “bucket” v.6, “wall” v.8) que
activan el DC ambiente rural. Todos estos elementos (incluido el sol), junto con las relaciones
existentes entre ellos configuran el espacio base E.1. Integrado en este espacio matriz se desarrolla
un segundo espacio (E.1.1), cuyos elementos (“griddle”, v.7 y “wall”, v.8) pertenecen al mismo
dominio que el resto pero cuya relacion con el elemento “sol” es de caracter metaforico, lo que

implica un cambio de marco.

espacio matriz

espacio base

A partir del verso 9 necesitamos crear un nuevo espacio mental (E.2), ya que los
sustantivos concretos que aparecen en este fragmento del discurso son otros distintos a los de la
primera parte. Sin embargo podriamos decir que E.1 sigue siendo el espacio base, ya que la forma
lingiiistica nos indica la relacion existente entre ambos espacios: el sustantivo abstracto “heat”

13

(vv.13), el verbo “stood” (v.14), la morfologia (sufijo “-ing”, v.13), la gramadtica (preposicion
“against”, v.14) y alguna expresion semanticamente equivalente a otra en E.1 (“plaque of heat”
v.13, equivalente a ”griddle”, v.7). E.2 es el espacio matriz desde el que se genera otro (E.2.1), que

se integra dentro de ¢l ya que corresponde a la descripcion del elemento “mujer” en E.2.

espacio base

espacio mdtriz  E.2
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El espacio E.1 corresponde al exterior de un ambiente doméstico rural, mientras que E.2
toma sus elementos de un ambiente doméstico interior (el interior de una vivienda). Los versos
siguientes (17-28) generan otros espacios que toman E.2 como punto de vista, por desarrollarse a
partir del mismo dominio. A diferencia de E.2.1, no lo integran sino que comparten solo alguno de
sus elementos, pero con valores diferentes. Los mas proximos a E.2, creados a partir de los versos
17-21, incluyen el elemento “mujer”, el rol general de “ama de casa” se mantiene en ambos, pero
cambian los valores que la caracterizan. Lo podemos observar como ejemplo en los verbos
referidos a la mujer: en E.2 “scuffled” (v.10) y “stood” (v.14, por E.2.1); en E.3 “dusts” (v.17) y en
E.4 “sits” (v.19).

espacio base

C—E.l\; > E.1.1

espacio punfo de vista

——
E.2 > E.2.1

En la lectura de los versos 22-24 se produce un cambio de marco, el elemento “mujer”, que
dominaba los espacios anteriores, desaparece. Su lugar lo ocupa un bollo (“scone”, v.23) que,
también interviene en el desarrollo de un proceso. Esta vez son muchas las nociones que
contribuyen al desenredo del espacio. Por los conocimientos basicos culinarios idealmente
compartidos por todos los lectores, las nociones que se activaran son las siguientes: “dominio
doméstico”, “elemento paciente (masa) como resultado del proceso pastelero llevado a cabo por la
mujer”, “fuente calorifera como agente que permite el desarrollo del proceso de aumento del

elemento paciente”, y “ritmo del proceso de aumento marcado por otras entidades ajenas al propio

agente”.
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espacio punto de vista
R > E2.1

>
>

E.4

cambio de marco

>

_ E.5

Conectado con E.5 a través de la repeticion 1éxica y estructural el lector genera otro espacio
(E.6). Se configura de manera progresiva, ya que el elemento “love” (v.25) que lo integra toma sus
cualidades de un nuevo espacio (E.6.1) a través de proyecciones metaforicas. En principio poco
tiene que ver con los espacios anteriores lo que implica un nuevo cambio de marco. Alguna de las
cualidades de “love” permite que el lector establezca equivalencias con los espacios E.1 y E.2. Esta
relacion con los primeros espacios invita a una relectura de los mismos a la luz de los nuevos MCI
que entran en juego. Lo veremos mas detenidamente en el apartado siguiente. Por ahora,

quedémonos con el esquema general de la progresion en la creacion de espacios mentales.

Fase 1: Espacio base

Fase 2: espacio matriz en foco cambio de marco

E.1 > E.1.1
Fase 3: egpacio punto de vista
ase 4: espacio matriz en foco
E.2.1

Fask 5: cambio de marco

Fase 6: cambio de marco

Fase 7: espacio matriz en foco

Fase 8: relectura y cambio del marco global
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11. REDES DE INTEGRACION

La lectura del poema “Sunlight” implica la configuracion paulatina de diferentes espacios
que se van enriqueciendo mutuamente por la informacion que se proyecta a través de las redes de

asociaciones.

a. Metaforas y metonimias idiosincrasicas

En “Sunlight” la mayor parte de las expresiones metaforicas vienen acompafiadas de otros
rasgos lingliistico-comunicativos que indican su importancia conceptual en el poema. Estos rasgos
que las caracterizan son: una relativa complejidad sintactica, la repeticion de vocablos 1éxicos y
funcionales, las peculiaridades fonicas, y la reincidencia de la informacion experiencial aportada
(tanto sensorial como orientacional). Mediante el componente experiencial y los MCls activados
durante la lectura, se establecen relaciones formales y conceptuales entre estas estructuras
metaforicas y las otras cominmente llamadas “literales”. Gracias a estas relaciones internas

podemos desenredar las redes que urden los espacios de integracion y las expresiones resultantes.

La primera metafora original aparece en los versos 6-9, y su estructura genérica se repite en
los versos 12-14 con una estructura especifica de menor complejidad. El elemento genérico que

condiciona toda esta estructura mental concatenada es una “fuente de luz y calor”.

En los versos 6-8 (“and the sun stood/ like a griddle cooling/ against the wall”’) no es dificil
establecer correspondencias entre el sol y la plancha, lingiiisticamente a través de la preposicion
“like” (v.27) y conceptualmente a través la informacion sensorial y orientacional. En el primer
espacio de entrada (EE1) el elemento principal es el sol, aunque lingiiisticamente se presente solo
su proyeccion luminosa. El resto de los elementos que los componen aparecen en la medida en que
la luz del sol les afecta. En el segundo espacio (EE2) el foco de luz y calor es la plancha, que
destaca por su posicion ligeramente vertical, inclinada sobre una pared. El sol y la plancha
facilmente se comprenden como elementos equivalentes por sus valores sensoriales; y por el
caracter de los elementos que componen EE1, la pared de EE2 puede corresponderse con cualquier
otra pared en EE1. Por nuestro conocimiento del mundo sabemos que la luz del sol puede reflejarse
en una pared produciendo una superficie luminosa y caliente, como la de la plancha. El marco
genérico que permite esta correspondencia entre los elementos de EE1 y EE2 se compone por tanto

de una superficie vertical luminosa y caliente.
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superficie

criente

La cuestion se complica cuando observamos que, tras un encabalgamiento, “wall” (v.8)
viene acompaifiado del modificador “of each long afternoon” (v.9). La relacion gramatical entre los
nombres indica que el muro (entidad concreta) es parte integrante de la tarde (entidad abstracta).
Pero nos resulta sorprendente, ya que desconocemos que en el MCI dia exista esta dimension
material. Debemos pues tratar de comprender esta metafora mediante las redes de integracion. Y
para desenredar esta figura activamos las metafora LAS SITUACIONES SON LUGARES
DELIMITADOS o més concretamente LOS MOMENTOS SON LUGARES DELIMITADOS.
Esto implica la delimitacion material del tiempo como pudiera limitarse un espacio geografico. Por
otro lado en EIl se genera nueva estructura debido a la dimension temporal (y no espacial) de
“afternoon”. Puesto que el limite anterior ya ha pasado, el sol solo puede reflejarse sobre el limite
final o posterior, del que somos conscientes por las variaciones de luz y temperatura que auguran

su llegada.

“afternoon” X /“recinto cerrado

limites horarios:
12,00
17,00

imites arquitectonicos:
ared

Conector;"""-J;OS MOME SON LUGARES

the wéll of each long afternoon EI2
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Asi pues un solo vocablo “wall” designa dos elementos que forman parte de dos EEs diferentes,

siendo uno de ellos (EE3) un espacio de integracion en si mismo (EI2).

EG3

EE1

afternoon

EI3

Los versos 12-24 (“the reddening stove/ sent its plaque of heat/ against her where she stood ...”)
siguen haciendo uso del mismo tipo de informacidon genérica: una fuente de calor y una superficie
vertical. La diferencia estriba en que en el espacio de integracion son dos y no una las superficies
verticales que entran en contacto, veamos qué procesos de comprension llevamos a cabo en este

Caso.

Recordemos que los Els pueden generar estructura y relaciones internas no presentes en los
EEs. Puesto que a lo largo de los versos 6-8 se establecieron correspondencias entre los elementos
de EE1 y EE2; y ya que la estructura del EIl se caracteriza por la proyeccion simétrica de
informacion desde los espacios de entrada, es facil que la mente estreche las conexiones existentes
entre los dos componentes de EIl. De este modo la nociéon “plancha” (caracterizada por la alta
temperatura que logra alcanzar, asi como el color rojizo resultante) logra asimilarse con la nocion
“luz solar reflejada en la pared”, creando una nueva entidad material diferente pero equivalente a
las otras dos “una placa de calor” (correspondiente al EG1). Este nuevo concepto genérico es el que
luego participara en la expresion figurativa de los versos 12-14. En el siguiente diagrama se pueden

observar la intrincada red de relaciones interespaciales que interviene en el proceso de desenredo.
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EG1

superficie cpliente

EG4

"] placa caliente

EES

placa caliente

Las dos ultimas estrofas se encuentran vinculadas mediante la conjuncién copulativa “and”
(v.25) y la repeticion estructural y 1éxica. “Here is a space” (v.22) y “here is love” (v.25) preceden
a sendas estructuras metaforicas, colocandolas bajo un mismo punto de vista. El verbo de estado o
posicion “is”, junto con el adverbio deictico “here” colocan a “space” y “love” en la misma
situacion geografica y por tanto completando un mismo espacio mental, donde compartiran los

mismos MCls a no ser que se especifique lo contrario.

1. “Here is a space ...”

La expresion aparentemente literal “the scone rising/ to the tick of two clocks” (vv.23-24)
nos indica que en ella hay algo de figurativo cuando para contabilizar el tiempo de coccion se
emplean dos relojes en lugar de uno. Un s6lo reloj puede establecer diferentes puntos en el tiempo,
pero la mencién de dos relojes insinta que son dos los momentos que debemos situar en el tiempo
y enfatiza cada uno de ellos: convencionalmente entendemos que los dos puntos mas importantes
de una accion son los de principio y fin. Las proyecciones que permiten la creacion del espacio de
integracion aqui son metonimicas; mas que comprender el texto a través de equivalencias
semanticas, construimos el significado estableciendo relaciones asociativas entre la dimension

temporal y el objeto empleado para su medicion.
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2. “Here s love ...”

La expresion metaforica de los versos finales (vv.25-28) funciona de manera similar a la de
los versos 6-8. La preposicion “like” (v.26) indica una proyeccion de informacion desde dos
espacios de entrada, aunque la carga informativa no sea simétrica. De hecho desde el punto de vista
formal, toda la carga informativa de un EE se manifiesta en una sola palabra “love” (v.25),
mientras que la procedente del segundo EE necesita tres versos completos para poder expresarse
(vv.26-28). Curiosamente, “love” designa una entidad abstracta dificilmente definible; y “scoop”,
su equivalente, designa una entidad concreta. Es precisamente esa concrecion de “scoop” (paleta) la

que parece poner de manifiesto de manera mas inteligible ciertas cualidades propias del amor.

El rasgo del objeto “paleta” en el que se basa toda la expresion es el estar hecho de metal
(también por su asociacion semantico-gramatical con “tinsmith”, v.26). A partir de aqui se
reconocen otros rasgos sobresalientes en el poema: que este material tiene la cualidad de reflejar la
luz; que con el paso del tiempo el material se desgasta y su capacidad de reflejo es menor; y que
este material, al contacto con otro objeto de metal, produce cierto sonido con unas caracteristicas
acusticas determinadas. El ultimo de estos rasgos se percibe mediante el componente fonico de la
expresion, como ya se ha expuesto en el apartado 2.2.1. (IV, b). Centrémonos ahora en estos rasgos
en relacion con las redes de integracion conceptual. Por ahora la configuracion que logramos

discernir en los espacios de entrada es la siguiente:

EE6 EE7

paleta
material: metal
reflejo

sonido metalico
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No obstante el espacio de integracion es algo mas complejo. No so6lo la informacion de EE7 pasa al
espacio de integracion EIS, sino que “love” (v.25) que no tiene unas cualidades definidas” se
moldea a través de los rasgos importado de EE7 mediante la preposicion “like” (v.26). La cuestion
que se nos plantea es si son todos los rasgos de “scoop” (v.26) los que llegan a caracterizar a “love”
(v.25). En otras palabras, cual es el rasgo en concreto en el que se basa la correspondencia y que
configura el marco genérico de esta red de integracion. Si preguntaramos a cualquier lector,
centraria la respuesta en la dimension luminosa, o en otro componente del espacio que poco tiene
que ver con el objeto “scoop” en si mismo: la temporalidad, expresada por la preposicion “past”. El
motivo por el que se fuerza una correspondencia entre “love” y “scoop” a través de estas dos
dimensiones (luz y tiempo) es que son las Unicas presentes sin cualidades materiales. Tanto la luz
como el componente temporal se integran en una misma estructura “sunk past its gleam” (v.27).
Asi pues, el espacio genérico se configura a partir de las cualidades de “scoop” que son

compatibles con el MCI amor, aunque no necesariamente pertenecientes a él, a priori.

EG5
rasgos
abstractos

EE6 EE7

7 paleta
temporalidad
material: metal
reflejo
sonido methlico

amor
temporalidad

" love Iikea UNSTITth,ACO0p SUMGPYSL 1Ts glcai

- EIS

Como ya indicamos anteriormente, esta ultima metafora implica una relectura del poema en
su conjunto. El rasgo “luminosidad” que comenzaba asociandose al astro sol, y luego a un objeto
doméstico, finaliza formando parte del MCI amor, esto da lugar a que se establezcan
correspondencias entre estos tres elementos y que lleguen a compartir otras caracteristicas
(temperatura, presencia ...). O incluso, puede ser que el lector considere el poema, desde su propio
titulo “Sunlight” como una parafrasis metaforica del amor, pero esto ya pertenece al &mbito de las

interpretaciones personales
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b. Imagenes sensoriales y metaforas sinestésicas

De nuevo en este poema reconocemos muchos momentos en que la informacion
experiencial es vital para la comprension del mismo. El lector de “Sunlight” construye significados
basandose constantemente en impresiones sensoriales y orientacionales. Y ya en los ultimos versos
las imagenes acusticas, visuales, y orientacionales se entremezclan favoreciendo la construccion de

significados complejos, que condicionan la interpretacion del poema.

Como en nuestro analisis de “The Barn”, queremos recordar ahora aquellas expresiones
lingiiisticas donde conviven distintas imagenes experienciales. Todas ellas han sido consideradas

detenidamente en el apartado correspondiente a INFORMACION EXPERIENCIAL (2.2.1., II)

En los versos 2-3 (“the helmeted pump in the yard / heated its iron”), las imagenes
acusticas, visuales y tactiles se entremezclan, desplegando en una sola estructura gramatical las
diferentes dimensiones del objeto “bomba de agua” y sus reacciones fisicas al contacto con la luz
solar. Quiza sea el MCI activado por el vocablo “iron” el que consigue integrar mayor niumero de
caracteristicas: por imagen visual, su resistencia fisica (asociada con “helmet”), y su capacidad para
acumular calor (recordemos que este vocablo puede activar otro MCI relacionado con un aparato

electrodoméstico cuyo rasgo prominente es la alta temperatura que alcanza).

Por otro lado el término “helmeted” (v.2) se asocia con Dominios Cognitivos que incluyen
dimensiones de “peligrosidad” como el dominio de la construccidn, la mineria, la guerra etc. Estos
dominios incluyen dimensiones entre los que se encuentra la “sensacion acustica” que produce la
caida del propio casco o su contacto otros materiales. Esta dimension acustica (que se corresponde
ademas con el sonido producido por la entidad “bomba de agua” en el espacio mental) no se deja
de lado en la expresion lingiiistica, sino que se reproduce a través del componente fonico de la

lengua.

En los versos 6-8 (“the sun stood / like a griddle cooling against the wall™), la entidad solar
adquiere cualidades fisicas a través del simil. Para lograr esto se ha recurrido a una metonimia, de
manera que se puedan establecer correspondencias entre la “proyeccion de la luz” (y no el sol como
entidad) y la “plancha de cocina”. Esta imagen es consistente con otras expresiones que recogen
aspectos de nuestro pensamiento ordinario sobre el MCI sol. En inglés habitualmente utilizamos el
vocablo “sun” de manera metonimica (“to sit in the sun”, “to catch the sun”) cuando realmente nos
referimos a los efectos de la luz que proyecta (el reflejo y el bronceado, en estos dos ejemplos). Por

este uso de la lengua al que estamos habituados, al lector no le es dificil reconocer el trayecto desde
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el objeto “sol” nombrado hasta el reflejo de la luz en la pared con la conceptualmente se establece
la comparacion. Asi a través de la metonimia se proyectan a la entidad “sol” las cualidades fisicas

asociadas con la entidad “plancha” (“griddle”, v.7).

origen

proyeccion conceptual
de rasgos

proyeccion
de luz

“griddle”

destino
EEl

La correspondencia entre los elementos “sol” y “plancha” a través de la metonimia, junto
con la abstraccion de las caracteristicas genéricas de ambos elementos, es lo que permite que la
expresion figurativa de los versos 12-14 se haga mas evidente: “the reddening stove/ sent its plaque
of heat/ against her”. Pero aqui, la correspondencia se establece entre el elemento “plancha” y el
fenomeno de “proyeccion del calor”. Esto se consigue mediante la proyeccion conceptual de rasgos
que la plancha comparte con los otros elementos del espacio: el calor emitido por las entidades
“stove” y “griddle” y la superficie vertical que caracteriza a “griddle” y a la persona que esta de pie
sufriendo el calor. Debido a las nuevas caracteristicas del momento intermedio (el calor se
convierte en un elemento concreto y manejable), el espacio de integracion necesita crear estructura
que permita la proyeccion de tal elemento. Asi el foco adquiere rasgos actanciales expresados

mediante el verbo “sent” (v.13).
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EG4

proyeccion

8cCion de rasgos

de calor
“griddle”

percepcion de
sensacion

El4

En los versos 23-24 (“the scone rising/ to the tick of two clocks”) las imagenes sensoriales
de diferente indole vuelven a conjugarse: la imagen tactil del calor que produce el esponjamiento
de la masa, la imagen visual de dicho crecimiento (también de indole orientacional), y el sonido
producido por los relojes que miden el tiempo de coccion. Una de las cualidades de la sensacion
acustica evocada por la forma lingiiistica (“two the tick of two clocks”) es la de “progresion
ritmica”, producida por una progresion secuencial acompafiada por un ritmo basado en la repeticion
de fonemas. Tal progresion se corresponde con el ritmo del proceso de crecimiento del bollo,
expresado a través de la férmula habitual “to + the + nombre relacionado con sonidos ritmicos”
(como en “dance to the music”, “walk to the rythm of the drums...). A la vez, el proceso de
crecimiento despliega impresiones orientacionales como: trayector entre dos puntos; origen y
destino; y trayecto recorrido. Los puntos de origen y destino se corresponden con dos puntos en el
tiempo (inicio y final) que se presentan graficamente a través de dos relojes, que al mismo tiempo
producen un sonido equivalente al componente fonico de “two the tick of two clocks”. Las

relaciones entre los diferentes espacios mentales activados pueden representarse asi:
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destino

prr\r\pcr\ ‘ﬁﬂ

reloj origgn

? duracion: imagen visual

desplazami simagen acusti¢a

mento: for

matingiiistica

iniCiO i V%) yol0) fin
‘.....forma fonica *

imagen visual
imagen acustica

“to the tick of two clocks”

La imagen que marca la importancia de los ltimos versos (26-28 “like a tinsmith’s scoop/
sunk past its gleam/ in the meal-bin”) es de tipo visual. Ya hemos visto como “gleam” se relaciona
con otros elementos presentes en espacios anteriores. Pero también el resto de las imagenes
sensoriales establecen correspondencias con otros espacios. El espacio construido a partir de los
versos 25-28 esta lingiiisticamente conectado con los versos 22-24 mediante la anafora “here is..”.
Como dijimos, al enfrentarse a dos estructuras introducidas por la misma expresion, el lector
tendera a establecer relaciones (de correspondencia, de causa efecto ...). Entre estos dos
fragmentos, ademas de las conexiones lingiiisticas, podemos establecer también conexiones
conceptuales a través de la informacion sensorial. Comienza la estrofa estableciendo equivalencia
entre una entidad abstracta “love” (v.25) y una concreta “scoop” (v.26), como también ocurre en
los versos anteriores al expresar la dimension temporal a través de los relojes. Los versos 26-28
evocan también un proceso. Este proceso se desarrolla también en el espacio y en el tiempo.

e Desde el punto de vista espacial destaca el recorrido (o trayecto) y el punto final (o destino).
Lingiiisticamente el destino se expresa con el término “the meal-bin”, vocablo que activa un

MCI relacionado con los desechos y la inutilidad de los mismos. El trayecto se expresa a través
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de la propia forma lingiiistica, mediante las caracteristicas fonicas. Durante la lectura de los
versos 26-28, el lector establece correspondencias entre los fonemas emitidos y el ruido de un
objeto metalico al caer al fondo de un cubo.

e Desde el punto de vista temporal destaca lo obsoleto de un recorrido o proceso comenzado
mucho antes en el tiempo. El vocablo que lo indica es la preposicion “past”. A través del MCI
desperdicios activado por “meal-bin” el lector comprende que el proceso final que se expresa en
los versos 26-28 y que afecta por igual a “scoop” (v.26) y “love” (v.25), es so6lo la tltima fase
de otro proceso mucho mas duradero en el que el elemento afectado atn tenia utilidad.

Asi, a través de sus caracteristicas experienciales (fonicas) y semanticas (MClIs activados), la

lengua de este discurso poético refuerza las correspondencias conceptuales entre espacios

generados por los versos 22-24 y 25-28, centrando la atencidn sobre las dimensiones espaciales y

temporales del proceso. Veamos graficamente como se establecen las correspondencias entre los

espacios finales.

~ elemento: bollo

e GJEENTO: paleta

~ elemento de interaccion: reloj
(imagen visual y acustica)

léiiiefto de interaccion: cubo
(imagen visual y acustica)

inicio aumento ﬁn
ritmo :

(imagen /

acustica)

: (imagen
acustica)”

SQUEMA DE
DESPLAZAMIENTO

inicio verso(s)
forma fonica * .-
(imagen acustica)

elemento: forma lingiiistica
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Pero ademas, las correspondencias que se establecen entre ambos espacios estan al amparo
del propio titulo y de los efectos producidos por los rasgos sensoriales de su MCI en la generacion
de espacios mentales a lo largo del poema. “Sunlight” recoge las sensaciones tactiles y visuales que
se evocaran en las dos ultimas estrofas. En los versos 22-24, el calor sera necesario para que el
proceso tenga lugar; en los versos 25-28 la luminosidad sera el componente indispensable para que
el elemento mencionado sea de utilidad. Una correspondencia de estas dos sensaciones remite

directamente al titulo e invita a realizar una nueva lectura del poema.

“sunlight” €S 5 (versos 22-24)

imagen tactil: calor

imagen visual: luz versos 25-28

211



2.3. INTEGRACION CONCEPTUAL EN “THE PITCHFORK”

“The Pitchfork” (ST), el ultimo poema en que centraremos nuestra atencion de manera
monografica, pertenece a la coleccion Seeing Things. Veinticinco afios después de la aparicion de
“The Barn” (DN) atin reconocemos en “The Pitchfork” los mismos Dominios Cognitivos puestos
en funcionamiento. Sin embargo el resultado es diferente al de los dos poemas anteriores, puesto
que MClIs, informacion experiencial, correspondencias y proyecciones generan una red de espacios
mentales original y distinta.

Of all implements, the pitchfork was the one

That came near to an imagined perfection:

When he tightened his raised arm and aimed with it,
It felt like a javelin, accurate and light.

So whether he played the warrior or the athlete
Or worked in earnest in the chaff and sweat,
He loved its grain of tapering, dark-flecked ash
Grown satiny from its own natural polish.

Riveted steel, turned timber, burnish, grain,
Smoothness, straightness, roundness, length and sheen.
Sweat-cured, sharpened, balanced, tested, fitted.

The springiness, the clip and dart of it.

And then when he thought of probes that reached the farthest,
He would see the shaft of a pitchfork sailing past

Evenly, imperturbably through space,

Its prongs starlit and absolutely soundless -

But has learned at last to follow that simple lead
Past its own aim, out to an other side

Where perfection - or nearness to it - is imagined
Not in the aiming but the opening hand.

2.3.1. Fase de aproximacion.

I. DOMINIOS COGNITIVOS Y MODELOS COGNITIVOS IDEALIZADOS

El titulo del poema “The Pitchfork”, nos devuelve al Dominio Cognitivo ambiente rural.
Los DCs y MCIs que el vocablo “pitchfork” activa se encuentran presentes a lo largo de toda la
composicion. El MCI mas inmediato se actualiza en espacio mental a través de la descripcion

detallada de este apero, en los versos 7-12:
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... its grain of tapering, dark-flecked ash
Grown satiny from its own natural polish.

Riveted steel, turned timber, burnish, grain,
Smoothness, straightness, roundness, length and sheen.
Sweat-cured, sharpened, balanced, tested, fitted.

The springiness, the clip and dart of it.

Curiosamente, del DC “ambiente rural” el poema importa sélo algunos elementos muy concretos:

“chaff” (v.6), “ash” (v.7) y “timber” (v.9).

El DC ambiente rural pertenece en el poema al MACRO-DOMINIO mundo real o
concreto, al igual que otros DCs también activados en la composicion. El MCI expresado en
“pitchfork”, junto con otros como los expresados por “hand” (v.3) y “sweat” (v.6), evoca el DC
trabajo fisico ya que la bielda es una apero de labranza. La mano y el sudor remiten directamente
al DC ser humano, pero no es coincidencia que se elijan estas expresiones metonimicas (en lugar de
otras como cabeza, corazéon o pie). Nosotros como seres humanos somos los protagonistas de
nuestra propia experiencia a través de nuestro cuerpo, ademas formamos parte de una comunidad
que refuerza esas experiencias mediante la clasificaciéon y convencionalizacion; por ello no nos
resulta dificil relacionar cada uno de nuestros miembros corporales con situaciones humanas
especificas. El sudor es tipicamente la consecuencia fisioldgica del esfuerzo o del calor, y no es un
a caracteristica propia del ser humano. E1 MCI activado por “hand” es mucho mas complejo ya que
nos remite a nociones de: “particularidad fisica del ser humano” (y de los hominidos); y de

“destreza”, que implica la participacion de la mente en el desempeno del trabajo.

Relacionado con los MCls anteriores el vocablo “javelin” (v.4) junto con “athlete” (v.5)
evocan el DC deporte. Por su parte “javelin” como MCI evoca ademas estructura relacionada con
sus rasgos fisicos y con su capacidad de “deslizamiento por el aire”, lo que permite que se
establezcan correspondencias entre otros elementos de la composicion: “dart” (v.12), “probes”
(v.13) y “shaft” (v.14); y por asociaciones de equivalencia que estudiaremos, incluso con la
“bielda”, objeto que da nombre al poema: “pitchfork”. Por su parte “athlete” (v.5) establece
correspondencias con la figura del labrador porque sus respectivos MCls comparten ciertos rasgos,

resumidos en las expresiones metonimicas del cuerpo humano “arm” (v.3) y “sweat” (v.6).

El ultimo DC perteneciente al mundo concreto es la batalla, este DC es activado por el
término “warrior” (v.5), que como veremos también establece correspondencias con el labrador y el
atleta porque, de nuevo, su MCI comparte rasgos con los MClIs de los anteriores. E1 DC batalla se
vuelve a evocar con “probes” (v.13), que a su vez mantiene equivalencias con otros objetos

relacionados con los DCs mundo rural y deporte.
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De todos los MCITs que aparecen en el texto, destaca uno el objetivo, evocado a partir de las
diferentes formas lingiiisticas en que se manifiesta: “aimed” (v.3), “reached” (v.13), “aim” (v.18) y
“aiming” (v.20). Este nos interesa especialmente porque se encuentra a medio camino entre los dos
MACRO-DOMINIOS basicos del poema: el mundo real o concreto y el mundo conceptual o
abstracto. E1 MCI objetivo basicamente tiene el significado “algo que se pretende alcanzar”, pero
configurando este MCI encontramos como paso previo al alcance, un numero infinito de modos y
trayectos para la consecucion de ese algo. Ademas en este MCI el objeto de deseo puede ser de
tipos muy diversos, aunque si podemos establecer una distincion entre entidades y situaciones. Lo
que es lo mismo, podemos hablar de objetivos fisicos o conceptuales. Esta distincion que no se
especifica en términos lingiiisticos es la que permite que se encuentre a medio camino entre ambos

dominios.

La estructura “imagined perfection” (v.2) nos indica que debemos crear un espacio mental

a partir de un DC con base abstracta (y no real), lo denominaremos MACRO-DOMINIO mundo

conceptual Seglin esta expresion podemos reconocer dos subdominios dentro de éste:

e El DC mundo cognitivo, activado por vocablos como “imagined” (vv.2 y 19), “thought” (v.13),
“see” (v.14), “learned” (v.17), se refiere a los diferentes procesos mentales que podemos llevar a
cabo en la comprension y creacion de significados. Es distinto al mundo real en cuanto que las
impresiones que recibimos de éste pasan por un filtro subjetivo. Este filtro subjetivo consiste no
solo en emociones y afectos, si no en las asociaciones mentales que establecemos con resto de
estructuras mentales que ponemos en funcionamiento.

e EI DC mundo perfecto, activado por “perfection” (vv.2 y 19) y “absolutely” (v.16), remite a
cierta estructura mental resultante de los procesos cognitivos anteriores que se caracteriza con el
rasgo “perfeccion”. Desafortunadamente, el lector tiene solo una idea abstracta e imperfecta de
lo que significa esta palabra; y el poema no es capaz de darle una respuesta concreta. Mas

adelante veremos por qué.

En “The Pitchfork” los MACRO-DOMINIOS Cognitivos mundo real y mundo conceptual
se entremezclan durante las tres primeras estrofas. La percepcion de mundos entremezclados se
consigue a través de la descripcion del elemento “bielda”, ya que nos enfrentamos a la combinacion
de vocabulario mixto:

e nombres y grupos nominales designando entidades concretas en el verso 9: “Riveted steel,
turned timber, burnish, grain”

e nombres que designan cualidades abstractas en el verso 10: “Smoothness, straightness,
roundness, length and sheen.”

e vy adjetivos y nombres de indole sensorial en los versos 11 y 12: “Sweat-cured, sharpened,

balanced, tested, fitted./ The springiness, the clip and dart of it.”
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Pero a partir de la cuarta estrofa (vv.13-20), el espacio mental que se origina, asociado a los
dominios de la imaginacion y la perfeccion se encuentra lingiiisticamente DELIMITADO por
estructuras de base orientacional que analizaremos a continuacion: “came near to” (v.2) “the
farthest” (v.13), “sailing past ...through space” (vv.14-15), “past its own aim, out to an other side”

(v.18), “nearness to it” (v.19).

I1. INFORMACION EXPERIENCIAL

Hemos establecido ya una distincion entre los tres primeros cuartetos (vv.1-12) y los dos
ultimos (vv.13-20). Esta distincion se basa en el grado de delimitacion de los diferentes MACRO-
DOMINIOS Cognitivos (mundo real y mundo conceptual). Desde el punto de vista experiencial, en
ambos fragmentos se nos presentan expresiones lingiiisticas que evocan impresiones; pero existe
una diferencia enorme entre los diferentes tipos de informacion experiencial que transmite cada uno

de ellos.

Centrémonos en primer lugar en las formas verbales en combinacién sus complementos.
Los primeros versos (1-12) destacan por las estructuras que indican sensaciones tactiles y acciones
manuales: (v.3) “tightened his raised hand and aimed”; (v.4) “felt like a javelin, accurate and
light”; (v.9) “Riveted steel, turned timber, burnish”; (v.11) “Sweat-cured, sharpened, balanced,
tested, fitted”. Pero a partir del verso 13 las formas verbales como “thought” (v.13), “learned”
(v.17) e “imagined” (v.19) destacan por su base cognitiva. Ya no remiten a impresiones tactiles,
pero si a impresiones visuales, relacionadas con la falta de contacto fisico: “see” (v.14). En estos
ultimos cuartetos nos encontramos, ademas, con expresiones verbales con base orientacional como
“reached” (v.13), “sailing past” (v.14), “follow” (v.17). Finalmente en el verso con que finaliza el
poema (v.20) se combinan dos tipos de verbos con una misma morfologia: “aiming”, que transmite
informacion orientacional propia de los dos ultimos cuartetos; y “opening” que combinado con el
nombre “hand” al que modifica expresa una accion manual, propia de los primeros cuartetos. Pero
ademas de las estructuras verbales, en la composicion estan presentes otros vocablos que despiertan

imagenes sensoriales.

En los tres primeros cuartetos sobresalen los nombres relacionados con cualidades
sensoriales, fundamentalmente con imagenes tactiles: “light” (v.4), “sweat” (v.6), “grain of
tapering” (v.7), “satiny” (v.8), “natural polish” (v.8), “smoothness, straightness, roundness” (v.10),
“the springiness, the clip and dart” (v.12). Las imagenes visuales son menos frecuentes (“dark-

flecked ash”, v.7; “length and sheen”, v.10); y a veces conviven con las téctiles compartiendo los
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mismos vocablos o expresiones: “satiny” (v.8), “natural polish” (v.8), “straightness, roundness”

(v.10).

En la segunda parte (vv13-20) se hace alguna mencion a percepciones de tipo acustico (en
“absolutely soundless”, v.16). Sin embargo, éstas no son apreciables en los espacios mentales que
vamos configurando, debido al sufijo privativo “less” y al adverbio que intensifica esa carencia
“absolutely”. Las impresiones que recibimos de los dos tltimos cuartetos son basicamente visuales.
Sustantivos como “probes” (v.13), “shaft” (v.14) y posteriormente “lead” (v.17) dirigen la atencion
hacia las dimensiones espaciales de longitud, direccion recta y delgadez; dimensiones ya presentes
en los cuartetos anteriores. El grupo nominal “its prongs starlit” (v.16) nos guia hacia la percepcion
de luminosidad en una entidad concreta: la bielda. Esta luminosidad no procede del objeto en si
mismo, sino que es el reflejo producido por la proyeccion de luz estelar. El hecho de que el foco de
la luz causante del reflejo sea de naturaleza extraterrestre, permite introducir nociones de distancia

con respecto al mundo ordinario en el MCI bielda (tipicamente asociado con el entorno inmediato).

Las locuciones adverbiales, preposicionales y otras expresiones especificas de

desplazamiento o situacién desempefian un papel decisivo en la transmision de informacion

orientacional en los dos ultimos cuartetos. Este tipo de estructuras espaciales comienzan a aparecer
timidamente ya en el verso 2 (“that came near to an imagined perfection”), que activa en la mente
nociones de destino a través de la preposicion “to” y trayecto a través del verbo de desplazamiento
“came” y la particula adverbial “near” que implica que el no se ha conseguido llegar al destino
final. El verso 2 adelanta las ideas que se desarrollaran en los versos 13-20, no s6lo mediante la
estructura verbal, sino también a través de su complemento “imagined perfection”. Las expresiones
se movimiento que encontramos en estos dos Ultimos cuartetos se centran también en las nociones
de trayecto y destino:

destino: “ that reached the farthest” (v.13)

trayecto: “sailing past” (v.14), “Through space” (v.15).

trayecto + destino: “past it own aim” (v.18), “out to an other side” (v.18), “nearness to it”

(v.19)
Practicamente todas estas expresiones comparten un rasgo que las caracteriza. El hecho de sugerir
la extraordinaria “lejania” a la que se encuentran los nuevos espacios mentales que el lector esta
construyendo: primero, poniendo énfasis en lo alejado del destino (“the farthest”, “sailing past ...
through space”); posteriormente, advirtiendo de que el destino se encuentra mas alejado aun (“past
its own aim”, “out to an other side”) y finalmente expresando lo inalcanzable del objetivo

(“nearness to it”).
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El poema, no nos deja el MCI desplazamiento sin completar. El verso final nos guia hacia
el punto de origen (“the opening hand”, v.20), reafirmandolo en importancia y potencial frente al
punto de destino; observemos ademads la plasticidad con que se describe el origen frente a la
imprecision en la descripcion del destino: “perfection - or nearness to it - is imagined/ Not in the
aiming but the opening hand” (vv.19-20). Este retroceso mental al punto de origen implica también
una retroceso hacia los versos iniciales de la composicion. Con la nueva informacion que poseemos
respecto al concepto expresado por “hand” (v.20), instantaneamente reconfiguramos su MCI, lo

que implica que el lector iniciara una reconsideracion de los primeros cuartetos del poema.

I1l. METAFORAS CONCEPTUALES

El poema comienza con la creacion de metaforas idiosincrasicas basadas en equivalencias:
1) entre distintos tipos de objetos (la bielda, la jabalina, el proyectil); y 2) entre distintos roles del
ser humano (el labrador, el atleta, el guerrero). Las correspondencias que se establecen entre los
objetos crean metaforas imaginisticas (o de imagen aislada), ya que se fundamentan en los rasgos
fisicos de los mismos. No obstante, algunos de los componentes de los MCI jabalina y proyectil se
proyectan hacia el elemento “bielda”, como veremos. Las correspondencias que se establecen entre
los distintos roles humanos se basan en rasgos compartidos, como el hecho de ser “seres humanos”
quienes desempefian los distintos roles; y el que el desempefio de esos roles requiera de cierta

“destreza” y “esfuerzo fisico”.

La metaforas basicas a partir de las cuales se configura el poema son UNA BUSQUEDA
ES UN VIAJE y ENCONTRAR ES LLEGAR. Un viaje implica la existencia de un elemento que
se desplace. Tipicamente este elemento es el hombre (puesto que es el protagonista de nuestro
mundo conceptual) y éste puede realizar el viaje de diferentes modos: a pie o en un vehiculo,
conduciendo o pedaleando, etc.. Pero nuestra nocidon de “viajar” va mas alld de ejemplos
prototipicos (recordemos cémo nos referimos al lenguaje en si mismo a través de la metafora del
canal, que implica a su vez un desplazamiento). Para viajar lo que si necesitamos es un trayector,
una entidad real o imaginaria que recorra un trayecto hasta el punto de destino. En “The Pitchfork”,
donde se emprende un viaje hacia la perfeccion, el lector se sirve de un trayector con estas
cualidades: “objeto recto y alargado que puede desplazarse por el espacio si se ejerce sobre ¢l la
fuerza necesaria en la direccion correcta”. La funcion de trayector serda desempefiada en diferentes

momentos del poema por “una jabalina”, “un proyectil” y el elemento que da titulo al poema, “la

bielda”.
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IV. METAFORA DE LA ICONICIDAD DEL LENGUAJE

a. Aspectos secuenciales que actdan en la transmisién de contenido

Desde el punto de vista secuencial, “The Pitchfork” destaca por la presencia de
construcciones sintacticas complejas que se extienden a lo largo de un niimero de versos variable
y para cuyo procesamiento requiere un elevado esfuerzo cognitivo. En el primer cuarteto nos
encontramos con las dos primeras.

e Con su complejidad sintactica, los versos 1 y 2 preparan al lector ante los enigmas cognitivos a
los que se va a enfrentar en el poema: “Of all implements, the pitchfork was the one / That came
near to an imagined perfection:” Los procesos cognitivos por los que pasara la mente del lector
implicaran: 1) la asociacion de elementos, activada a través de las complejas relaciones
morfosintacticas del discurso, y 2) la activacion de MCls a partir de términos que designan
entidades tanto concretas (“pitchfork”) como abstractas (“imagined perfection”).

e Los versos 3 y 4 también presentan cierta complejidad sintactica: “When he tightened his raised
arm and aimed with it, / It felt like a javelin, accurate and light.”. En este caso, las dificultades
cognitivas vienen acompafiadas de otro obstaculo: el lector debe establecer las asociaciones
conceptuales pertinentes que se derivan de la expresion metaforica “like a javelin”.

Los versos 5-8 destacan porque aumenta en grado de dificultad sintactica: “So whether he played
the warrior or the athlete / Or worked in earnest in the chaff and sweat, / He loved its grain of
tapering, dark-flecked ash / Grown satiny from its own natural polish.” Esta complejidad sintactica
a nivel textual exige un procesamiento mas intrincado a nivel cognitivo. A la vez, para poder
desengranar los significados transmitidos por este fragmento discursivo, el lector necesita nutrirse
de las asociaciones conceptuales establecidas a partir de los versos 3 y 4. Las oraciones complejas
no vuelven a parecer hasta el cuarto cuarteto (vv.13-16), dejando el tercero con unas caracteristicas
especificas (que luego veremos). Los versos 13-16, coinciden con un cambio de marco, con la
creacion de un espacio mental excesivamente lejano a la concrecion del mundo real:

And then when he thought of probes that reached the farthest,
He would see the shaft of a pitchfork sailing past

Evenly, imperturbably through space,

Its prongs starlit and absolutely soundless -

La estructura oracional no finaliza aqui sino que contintia hasta los tltimos versos:

But has learned at last to follow that simple lead
Past its own aim, out to an other side
Where perfection - or nearness to it - is imagined
Not in the aiming but the opening hand.
(vv.17-20).
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En este momento final los problemas que se pueden plantear en el desenredo sintactico del texto se
suma a otro tipo de dificultades cognitivas: la creacion de espacios mentales definidos por marcos

de integracion que se modifican a medida que avanzan los cuatro ultimos versos.

Deciamos antes que el tercer cuarteto (vv.9-12) se caracteriza por otro tipo de asociaciones
sintagmaticas. En este caso su particularidad reside en la enumeracion de los rasgos fisicos de un
objeto organizadas en versos consecutivos segun sus caracteristicas gramaticales. Esta forma de
expresion, basada en la yuxtaposicion y en la repeticion de rasgos morfo-sintacticos, exige que se
establezcan relaciones conceptuales entre los diversos MCls activados e incita a que se ponga en
marcha el proceso de clasificacion. Gramaticalmente el 1éxico de la enumeracion se dispone asi:

e sustantivos simples modificados mediante participios (v.9): “Riveted steel, turned timber”;

e sustantivos simples independientes (en la parte final de los versos 9 y 10): “burnish, grain” y
“length and sheen”;

e sustantivos con estructura morfologica compuesta por derivacion (v.10): “Smoothness,
straightness, roundness”

e participios de pasado con cualidades calificativas (v.11): “sweat-cured, sharpened, balanced,
tested, fitted”

e sustantivos abstractos precedidos por el determinante “the” (v.12): “the springiness, the clip and
dart of it”

Desde el punto de vista semantico, esta organizacion léxica de los versos 9-12 coincide con la

descripcion detallada del elemento central en el significado global del poema; asi como con el paso

previo al cambio de marco del DC mundo real al DC mundo conceptual.

b. La dimensién fonica se acomoda a las estructuras conceptuales del poema de manera

natural (segun las preferencias sinestésicas naturales propias de la cogniciéon humana).

Cuando el lector se enfrenta a “The Pitchfork” no llega a ser tan consciente de los recursos
fonicos empleados como puede serlo al leer “The Barn” o “Sunlight”. No obstante podemos
reconocer algunas caracteristicas formales que favorecen la recepcion cognitiva de ciertos

conceptos.

Es el caso de la repeticion de fonemas (o de sus rasgos) en palabras relativamente contiguas
en el discurso, y entre cuyos MCIs se establecen asociaciones conceptuales (Tsur, 1997). Esto

ocurre en los primeros versos (1-2) con “pitchfork” (/p1tffa:k/) y “perfection” (pa'fek{n/). Estos

vocablos despliegan una estructura fonica similar: los fonemas oclusivos /p/ y /k/; el fricativo

219



labiodental /f/ y el rasgo “sibilante postalveolar” /{/ en el grupo africado /tf/ y en la terminacion
/fn/. Esta repeticion consonantica es relevante en cuanto que refuerza la presencia y conexion de

dos vocablos cuyos MCls seran piezas fundamentales en el resto del poema.

Otra caracteristica fonica que sutilmente interviene en el procesamiento cognitivo es el
cambio de ritmo en determinados versos del poema. “The Pitchfork” mantiene una repeticion de 4
0 5 acentos a lo largo de los tres primeros cuartetos. El lector toma consciencia de este ritmo

fundamentalmente en el tercero (vv.9-12), en el que se realiza la enumeracion de cualidades'**:

‘Riveted ‘steel, ‘turned ‘timber, ‘burnish, ‘grain, (5 acentos)
‘Smoothness, ‘straightness, ‘roundness, ‘length and ‘sheen. &)
‘Sweat-cured, ‘sharpened, ‘balanced, ‘tested, ‘fitted. (®)]

The ‘springiness, the ‘clip and ‘dart of (*)it. (3-4'"")

Como vemos, el ritmo de 5 acentos se percibe mas facilmente debido a la repeticion de los
morfemas “ness” (v.10) y “ed” (v.11). La estructura ritmica del verso 12 es mas breve, ya que el
acento o acentos restantes se sustituyen por el silencio (o pausa) que marca el signo de puntuacion.

Curiosamente estos versos (9-12) destacan por la profusion de sonidos sibilantes /s/ y /{/, que

aportan consistencia fonica tanto a la estructura estréfica como al elemento conceptual que se

evoca.

La cuarta estrofa comienza con la repeticion de 5 versos pero poco después se producen
momentos de inestabilidad en el esquema ritmico, que a la vez perturban la sensacion de seguridad
(siguiendo a Tsur, 1997; 2000) transmitida por lo que ya se conoce (es decir, por el ritmo de 5
acentos). Se percibe ademas la desaparicion de la abundancia de sonidos sibilantes (excepto en
v.14, en el que se recuperan). El desconcierto ritmico y fonético se produce a la par que la
desorientacion conceptual, ya que es en estos ultimos versos donde nuestras expectativas

conceptuales se truncan:

And ‘then when he ‘thought of ‘probes that ‘reached the ‘farthest, (5)
He would ‘see the ‘shaft of a “pitchfork ‘sailing ‘past (5)
‘Evenly, imper’turbably through ‘space, 3)
Its “prongs ‘starlit and ‘absolutely ‘soundless - “)
But has ‘learned at ‘last to ‘follow ‘that ‘simple ‘lead (6)
‘Past its ‘own ‘aim, ‘out to an (“)other ‘side (5-6)
Where per’fection - or ‘nearness to ()it - is i’magined (3-4)
‘Not in the ‘aiming ‘but the ‘opening ‘hand. &)
(vv.13-20)

126 Hemos marcado las silabas acentuadas con tildes pre-silabicas.

127 , . . . .
El ntimero de acentos varia dependiendo de la realizacion fonica que lleve a cabo el lector; ya que el pronombre “it”

puede presentarse en su forma fuerte o débil.
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C. La estructura poematica nace de una base metaférica

Desde el punto de vista estructural, “The Pitchfork” se configura partiendo de la metafora
basica de UNA BUSQUEDA ES UN VIAIJE. A través del componente lingiiistico, el poema evoca
las nociones de ORIGEN, TRAYECTO, TRAYECTOR Y DESTINO; y genera un espacio mental
donde:

e ¢l origen es la “mano” de un hombre que puede representar diferentes roles (labrador, atleta,
guerrero),

e ¢l trayecto es el espacio que recorre hasta el punto de destino, evocado a través de las
preposiciones y los verbos de movimiento (sailing past ... through space, vv.14-15)

e ¢l trayector es un utensilio relacionado con los distintos roles del hombre y con unas
caracteristicas fisicas concretas que permiten su facil desplazamiento (la jabalina, el proyectil, la
bielda).

e cl destino se expresa con vocabulario abstracto: el sustantivo “perfection” (v.2), formas
derivadas del lexema “aim” (vv.3, 18, 20) o adverbio sustantivado “the farthest” (v.13),

Pero la forma textual no nos da ninguna pista sobre cual es ese destino final. En primer lugar, el

lector no recibe ninguna ayuda en la tarea de construir significado a partir del vocabulario

abstracto. En segundo lugar, el destino en si mismo no parece existir ya que el trayector lo
sobrevuela en “past its own aim” (v.18). Y finalmente, los dos ultimos versos invitan a la
construccion de un nuevo espacio mental correspondiente al “destino” que se configura a partir de
un nuevo DESPLAZAMIENTO con origen determinado y destino por determinar. Para configurar
el espacio mental correspondiente al segundo VIAJE debemos tomar como punto de origen el
mencionado en el verso 20 (“the opening hand”). Curiosamente este Origen es semanticamente
equivalente al origen del primer viaje, lo que nos invita a importar también otros elementos del
viaje anterior: fundamentalmente el trayector (la “bielda”, enriquecida con rasgos asociados a los
otros elementos concretos del poema: la “lanza” y la “jabalina”), que junto con el origen (la

“mano”), son las unicas entidades concretas que menciona el poema.

La extension de la metafora del viaje, transgrediendo sus propios limites, da lugar a la
figura helicoidal. Esto implica que cada rotacion supone un regreso aparente al punto de origen.
Decimos “aparente” porque cada vez que el lector vuelve a él, llega con nuevas ideas que aportar al
MCI de dicho origen, lo que implica un avance en la progresion general. Fijémonos ahora en el
poema desde el punto de vista de la composicion textual. Dejando a un lado los versos 1-2,
resumen de todo lo que se expondra a continuacion, podemos observar que la disposicion textual y

conceptual del poema reside en este mismo patrén helicoidal.

221



e El verso 3 presenta la mano del hombre como punto de origen “he tightened his raised hand
and aimed”.

e Desde este momento (vv.4-12) se desarrollan ideas relacionadas con el ser humano, y
vinculadas con el elemento trayector: “it felt like a javelin ...” (v.4); he played the warrior or the
athlete/ Or worked .... in the chaff and sweat” (vv.5-6); “He loved its grain ...” (vv.7-12).

e Los versos 13-17 corresponden al trayecto. A partir del verso 13, con la introduccion del verbo
de pensamiento “thought” se produce un desplazamiento cognitivo, ya que implica la creacion
de nuevos espacios mentales correspondientes al mundo abstracto y conceptual. Este cambio
cognitivo coincide con la proliferacion de estructuras adverbiales de movimiento; son los
equivalentes lingiiisticos al desplazamiento que se realiza en el plano “literal” (en la
imaginacion de la entidad “hombre” el trayector se desplaza hacia algin lugar)

e Los versos finales del poema (vv.18-20) deberian corresponder al punto de destino. Esto es lo
que el lector espera hasta encontrarse con la siguiente expresion “past its own aim” (v.18),
comienza el desconcierto. Afortunadamente para nuestra necesidad de coherencia reconocemos
inmediatamente después la expresion que designa el punto final “to an other side” (v.18), con la
que finaliza el verso.

e La expresion “to an other side” queda abierta a través de un encabalgamiento. Tras esta ruptura,
una proposicion subordinada (introducida por “where”) matiza en qué consiste este punto de
destino: debemos crear un nuevo espacio mental cuya estructura genérica corresponde con todo
lo anterior, ya que se trata de un nuevo DESPLAZAMIENTO. Y la tultima palabra,
indispensable para la generacion de informacion especifica en este nuevo desplazamiento, es
“hand”. Ahora bien, el MCI mano ha quedado (temporalmente) modificado a través de la
informacién recogida a lo largo de todo el poema, y resumida en los tltimos versos: “perfection

- or nearness to it- is imagined / Not in the aiming but the opening hand” (vv.19-20).

222



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

2.3.2. Fase de construccion de significado

I. ESPACIOS MENTALES Y CAMBIO DE MARCO

La distincion del poema en dos partes, a la que ya nos hemos referido en ocasiones
anteriores, viene determinada por el caracter distinto de los espacios mentales que se van generando

durante su lectura.

Como ya hemos apuntado, a través del uso convencional de la lengua, los dos primeros
versos nos aportan las primeras indicaciones sobre el desarrollo general del poema y de los
espacios mentales que éste invita a configurar. Apoyandose en la informacién transmitida por el
primer verso, la mente del lector genera un espacio con un nimero indeterminado de elementos
(“implements”) de entre los cuales destaca uno (“the pitchfork™”). Ante el empleo de la forma
pretérita “was” la mente tiene dos opciones:

e Asociar el espacio a una época pasada y rural. Esto implica que el término “the pitchfork” da
nombre a un prototipo conceptual que se corresponde con todos y cada uno de las entidades que
responden al mismo nombre.

e Asociarlo a una situacion concreta correspondiente un momento anterior al presente.

El verso 2 no nos da ninguna pista en este sentido, pero aporta nueva informacion para configurar

el espacio base (en proceso). La expresion “to come near to + una cualidad en forma de sustantivo

abstracto” es una formula lingiiistica convencional de calificacion. Es decir, mediante esta formula
el hablante menciona un valor de la entidad nombrada. Por tanto, en el espacio base (E.1) para el

elemento “pitchfork” reconocemos un valor: “that came near to perfection”.

Pero si ademas nos fijamos en el modo en que se construye esta estructura lingiiistica,
observaremos otros matices con los que podremos establecer asociaciones en el resto del discurso.
Creemos otro espacio (E.1.1) integrado por dos entidades: una concreta “pitchfork™ y otra abstracta
“perfection”. Realicemos ahora una interpretacion literal del verbo de movimiento “came” junto
con las particulas de situacion espacial “near to”: nuestra mente debera crear un trayecto desde el

elemento concreto al abstracto, donde el trayector sera el mismo elemento concreto.
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Espacio base

espacio matriz en foco

Los versos 3 y 4 vuelven a centrar la atencion en el elemento “pitchfork”, esta vez en
relacion con otro elemento concreto, un hombre. De la interaccion que se establece entre el hombre
y la bielda en este nuevo espacio, deducimos que el término “pitchfork” ya no es prototipico, sino
que define una tnica entidad en una situacion determinada. En este nuevo espacio (E.2) la relacion
que tiene lugar entre los dos elementos es de caracter reciproco ya que el primero actia sobre el
segundo a través de los verbos de accion “tightened”, “raised”, “aimed” (v.3) y el segundo sobre el
primero a través del verbo de sensacion “felt” (v.4). La forma verbal “felt” seguida de la

preposicion “like” indican la creacion de otro espacio E.2.1 que aporta nueva informacion para E.2.

Espacio base

T - ELI

o >  E2.1

espacio matriz en foco

Los espacios creados en la lectura de los siguientes cuartetos (vv.5-12) parten del espacio
punto de vista E.2. Se trata de estructuras en las que se despliega informacion mas detallada sobre
los elementos en E.2. Un primer espacio (E.3) se encuentra configurado a partir de nueva estructura
correspondiente al hombre que a su vez se organiza en otros espacios mentales determinados por
expresiones textuales que indican diversos tipos de actitudes del elemento “hombre” ante el
elemento “bielda”:

e E.3.1 se configura a partir de “he played the warrior” (v.5)

e E.3.2 apartir de “he played the athlete” (v.5)

e E.3.3 a partir de “(he) worked in earnest in chaff and sweat” (v.6)
o E.3.4 apartir de “He loved its ...” (v.7)
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Espacio base

i bl
QD > E2l

espacioen foco e~ .- :
34 > E34.a

La informacién transmitida por los versos 7 y 8 nos indica que debemos construir otro espacio

(E.3.4.a) en el que el elemento relevante sea “pitchfork”. E.3.4.a esta integrado en E.3.4 pero su
estructura solo afecta al elemento “he” en cuanto que es quien percibe las cualidades que se asocian

a “pitchfork”.

El espacio E.3.4.a anuncia la creacion de otro espacio (E.4), derivado del espacio punto de
vista (E.2), cuya composicion nace de la nueva informacion asociada con el elemento “pitchfork”
en E.2. Debido a que “pitchfork” en E.4 es equivalente a “pitchfork” en E.3.4.a, estos dos espacios
se encontraran intimamente relacionados. Ambos espacios llevan a cabo la labor de

reestructuracion del MCI correspondiente al término “pitchfork™ en el lector.

espacio punto de vista

espacio en foco

Los SBs “and” “then” y “when” indican que debemos proceder a la construcciéon de mas espacios
mentales. Estos espacios derivan también de E.2 pero implican un cambio de marco ya que el verbo
que lo rige (“thought”, v.13) es de naturaleza cognitiva, a diferencia de los verbos anteriores: de
accion (“tightened”, v.3; “worked”, v.6 ...), sensacion (“felt”, v.4) y emocion (“loved”, v.7). Con la
ayuda del cuarto cuarteto la mente crea al menos cuatro espacios:

e E.5 correspondiente a la accion de pensar e integrado por el elemento “he”: “he thought” (v.13)

e E.5.1, correspondiente a la historia pensada: “probes that reached the farthest” (v.13)
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e E.6, correspondiente la accion de ver, con su doble significado como recepcidén de sensacion y
proceso cognitivo equivalente a “imaginar”: “he would see” (v.14)
e E.6.1, correspondiente a la historia imaginada o percibida “the shaft of a pitchfork sailing past /

Evenly, imperturbably through space, / Its prongs starlit and absolutely soundless” (vv.14-16).

Los espacios E.5.1 y E.6.1 establecen correspondencias entre si porque en ellos se integran
respectivamente los elementos equivalentes “probes” y “pitchfork”, y ambos presentan una
estructura genérica de desplazamiento. Esta estructura genérica se completa con informacion
derivada de ambos espacios; ya que E.5.1 presenta los elementos trayector y destino, y E.6.1 los
elementos trayector y trayecto. El punto de inicio en el esquema de desplazamiento debe ser
cubierto por informacion procedente de otros espacios. La mas apropiada es la procedente del

espacio E.2: la mano del hombre apuntando hacia algtin destino no determinado.

espacio punto de vista

cambjio de marco

espacio en foco

espacio en foco

El esquema de DESPLAZAMIENTO es el que condiciona los siguientes espacios mentales
(E.7), procedentes del espacio punto de vista E.6.1. El elemento en torno al cual se organiza el resto
de la informacion en es el trayector (la bielda). Desaparece el elemento “he” como precursor de la
actividad de desplazamiento cognitivo o espacial. Y como consecuencia, el trayector disfruta de
entendimiento humano (expresado en la forma verbal “has learned”, v.17). En cuanto a su
disposicion con respecto a los otros elementos, el trayector sigue un trayecto (expresado por el
sintagma nominal “that simple lead”, v.17). De nuevo, por su conocimiento del esquema genérico
de DESPLAZAMIENTO, el lector tiende a completar el espacio incluyendo un elemento destino.
Pero reconocera que ha cometido un error al leer el verso 18 (“past its own aim”). Por tanto debera

reestructurar E. 7 (en E.7”) donde el destino vendra dado por “to an other side” (v.18).

espacio punto de vista

espacio en foco cambio de marco
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Los versos 19-20 afiaden informacion a la estructura del punto de destino “an other side”,
que en verso 18 se mantiene impreciso. EI SB “where” indica la configuracién de un nuevo espacio
(E.8) donde se desarrollara esta estructura. El adverbio, implica que la accion se desarrolla en un
lugar y determinante “other” que este lugar es diferente al que ya conocemos por el resto del
poema. Sin embargo el espacio E.8 (que engloba a E.8.1 y E.8.2) comparte con estos espacios
anteriores una estructura basada en el esquema de DESPLAZAMIENTO. Reconocemos un punto
de origen (“opening hand”, v.20) y un punto de destino (expresado por el lexema “aim-” en
“aiming”, v.20). Por otro lado E.8 se asocia con E.5, E.6 y E.1 debido a que la acciéon mental de

imaginar se corresponde con las acciones de pensar y ver en E.5 y E.6 y, fundamentalmente, con la

accion de imaginar en E.1.1 (espacio con el que también comparte estructura genérica).

Volvamos por un momento al espacio E.1.1, aqui la cualidad abstracta (e imaginada)
“perfeccion” se colocod en el punto de destino a través del esquema de DESPLAZAMIENTO
derivado de la expresion convencional “to come to”. En E.8, la cualidad “perfeccion” (también
imaginada) se coloca: primero (en E.8.1) en el punto de destino, con la expresion “nearness to it”
(v.19); y posteriormente en el punto de origen mediante la negacion expresa de esta ubicacion (““is
imagined not in the aiming but the opening hand”). Esto produce un nuevo cambio de marco y
E.8.2, un nuevo espacio mental que cuestiona los espacios anteriores, comenzando por el espacio

E.2 con el que el elemento origen “hand” establece equivalencias.

espacio punto de vista

cambio de marco
S B

espacio en foco
(SB “where”)

perfeccion

“nearness to” perfeccion

“opening hand”
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DINAMICA DE ESPACIOS MENTALES EN “THE PITCHFORK”

Espacio base

@_/ _ ElLI

espacf:' punto de vista

espacio en foco

cambio de marco

€spacio ¢n 10co

espacio en foco espacio punto

espaci CO
(SB “where”)
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11. REDES DE INTEGRACION

Estamos viendo que la mayor parte de los espacios mentales que se generan durante la
lectura de “The Pitchfork” tienen una estructura basada en el esquema de imagen de
DESPLAZAMIENTO. Pero hasta llegar al momento en que reconocemos este esquema como
marco genérico para la red interespacial, nuestra mente ha de establecer correspondencias entre los
diferentes espacios. La mas importante de todas ellas es la que se produce al final, entre E.8.2 y
E.1. En este instante cobramos consciencia de que la expresion figurativa convencional “came near

to” debe interpretarse en su sentido literal.

Este no es el inico momento en que las que las inferencias conceptuales son distintas a las
que se hacen expresas mediante el texto. En “came near to perfection” (v.2) tenemos que
desvincularnos de nuestra primera interpretacion (figurativa) para cefiirnos a la construccion de
significado a partir de la semantica primaria de la expresion; pero en los demas casos, primero
construimos el significado a partir de la informacion textual, para luego realizar las
correspondencias que permitiran la construccion de un significado figurativo. Veamos como los
espacios mentales desempefian un importante papel en el proceso de equivalencia semantica en el

poema.

a. Metéaforas y metonimias idiosincrasicas

Las expresiones metaforicas con que nos enfrentamos en “The Pitchfork” son facilmente
reconocibles por responder todas ellas a una estructura genérica basada en un Unico esquema de

imagen (el de desplazamiento).

Para comenzar, en el verso 4 (“It felt like a javelin, accurate and light”) la aparicion de la
preposicion “like” nos hace conscientes de las correspondencias entre dos espacios mentales
dependientes de Dominios Cognitivos distintos, y facilita asi el desenredo del resto del discurso.
Por otro lado, los rasgos del elemento “javelin” (expresados por los adjetivos calificativos, y por la
finalidad misma de esa entidad: desplazamiento hacia el punto mas lejano) se asocian
inmediatamente al elemento “pitchfork”, gracias a la preposicion “like”, que funciona como
conector. La red de integracion es sencilla, s6lo necesitamos crear dos espacios de entrada (EEI1 y
EE2) asociados entre si por ciertas correspondencias visuales que configuran el espacio genérico

(EG1).

El esquema de imagen generado en el espacio genérico comparte con EE2 (correspondiente
a la jabalina) practicamente todos los rasgos visuales, sin embargo parte de la estructura de EE1
(correspondiente a la bielda) se pierde. EE2 cobra especial importancia en la red de integracion por

dos motivos:
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e Primero, porque el marco genérico de toda la red parte del esquema de imagen de EE2.
e Y segundo, porque parte de la informacion especifica de EE2 se proyecta al espacio de
integracion (EIl) y desde aqui a EEI, resaltando ciertos rasgos secundarios del MCI bielda e

incluyendo otros nuevos

EG1

EE1

Conector: “like™

bielda rasgos:

ligera
precisa

rasgos:
ligera

precisa
_—

A partir de este esquema genérico la construccion del resto de las metaforas es sencilla.
Asi, en verso 5 (“So whether he played the warrior or the athlete”) el verbo “played” establece
equivalencias entre los elementos “labrador”, “guerrero” y “atleta” al desempenar todos ellos los
mismos roles en sus respectivos espacios mentales (EEs). En cada uno de los casos el elemento con
cualidades humanas interacciona con otro que, como minimo, responde al esquema genérico EGI.
Finalmente, la forma verbal “played” (que significa “desempefiar el papel de”) permite que todos
estos elementos formen parte de un espacio de integracion, o mas exactamente, dos espacios de

integracion alternativos EI2 y EI2” (vinculados por el conector “or”).

230



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

EE3 / arma de bata

guerrero

guerrero conector: “or” atldta

EI2 EI2’

De manera similar, en los versos 13-14 se establecen nuevas equivalencias basadas en el
mismo esquema de imagen al que se afiade el valor “capacidad de desplazamiento a través del
aire”. Este nuevo valor se encuentra ahora asociado al concepto “pitchfork” por su equivalencia
con el concepto “javelin” en los versos 3-4. En este caso, uno de los espacios de entrada (EE6)
precede a la creacion del espacio de integracion (EI3). EE6 se crea durante la lectura del verso 13
(“when he thought of probes that reach the farthest”) y queda claramente delimitado
lingiiisticamente por la conjuncién “when” y el empleo de la forma verbal “pasado simple”
(thought) frente al “pasado irreal” correspondiente a EI3 (would see). EE6 presenta una estructura
fundamentada en el esquema de DESPLAZAMIENTO, donde se determina el trayector (“probes™)
y el destino (“the farthest”).
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EE6

trayector: “probes”

destino:: “the farthest”

>

trayecto: “through space”

ESTRUCTURA BASADA EN EL ESQUEMA DE DESPLAZAMIENTO

El segundo de los espacios de entrada (EE7) se configura a partir del elemento “pitchfork”.

Para configurar EE7 realizamos dos procesos cognitivos:

e Uno metonimico de OenD, ya que se toma s6lo una parte de este elemento (la vara) para poder
establecer correspondencias de imagen con su equivalente en EE6 (“probes”).

e Y otro metaf6rico, entre nuestro concepto de bielda y otros MClIs presentes en los espacios
anteriores (jabalina y arma), que permite que aumentar el niimero de correspondencias entre los
elementos “probes” y “pitchfork™.

Estas proyecciones metaforicas tienen lugar en las redes de integracion anteriores por lo que en el

siguiente diagrama reflejaremos so6lo el proceso metonimico y para la configuracion del resto del

espacio EE7 nos remitiremos a EI1.

EE7
origen
METONIMIA l
OenD
destino AE
“pitchfork”
otros rasgos

El espacio de integracion (EI3) se organiza basandose en el esquema genérico en EG3, a su
vez creado a partir del marco organizador de EE6: un trayector desplazandose por un trayecto
desde un origen hasta un destino. Pero en EI3 solo parte de esta estructura genérica se completa
con estructura especifica procedente de los EEs. De EE6 importa informacion referente al trayecto,
ésta no esta explicita lingiiisticamente en el verso 13, pero es reconocible por nuestro conocimiento
del MCI de “probes” (“through space”, vv.14-15). De EE7 importa el elemento “pitchfork” al
completo (la parte restante presentada a través de la expresion “its prongs starlit”, v.16) y lo

convierte en el trayector. Finalmente los puntos de destino y origen no seran completados con
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informacioén especifica hasta momentos posteriores, con la generacion de nuevos espacios

mentales. En grandes lineas podemos representar la red de integracion con el siguiente diagrama:

EE7

origen

2

he fartl;iest”
trayecto: “through space’

trayector: “pitchfork” . *
destino: (espacios posteriores)
ace

EI3

Aparentemente nuestro esquema de DESPLAZAMIENTO ha quedado incompleto en cada uno de
los casos por no encontrarse especificado los puntos de origen y destino. Pero nuestro
conocimiento del mundo va rellenando algunos de estos huecos vacios. En todos los casos claros de
desplazamiento presentados en el poema, es una figura humana la que se muestra como punto de
partida (el atleta para el trayector “javelin” y el guerrero para el trayector “probes”, mencionados
en el verso 5). Cuando en nuestro concepto de bielda incluimos la posibilidad de desplazamiento
por el aire, el punto de origen, por correspondencia con los otros espacios, sera también una figura
humana; este origen es ademas coherente con su MCI ya que incluye a una persona como usuario

de este apero.

Los tultimos versos del poema nos hablan de un desplazamiento mas conceptual que fisico,
aunque se sirve del mismo esquema. La informacion especifica del espacio anterior completa los
nuevos espacios (E.7, E.7’, E.8, E.8.1, E.8.2), pero se producen algunas variaciones. Los espacios
E.7 y E.7” mantienen la configuracion del espacio de integracién E.13, pero generan estructura

emergente.
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e Por un lado, el valor “entendimiento” propio del elemento origen (por tratarse de un ser
humano), cambia de propietario. Si no se menciona el punto de origen puede ser precisamente
para permitir que sus valores fluyan a otros componentes del desplazamiento. En E.7 es el
trayector quien dispone de la capacidad de entendimiento (‘“has learned”, v.17) y por tanto de la
capacidad de decision (“to follow”, v.17).

e Por otro, el trayecto adquiere naturaleza s6lida (modificando la naturaleza gaseosa del aire) y se
convierte en un conductor “lead” (v.17).

¢ Finalmente, puesto que ahora el trayector tiene la facultad de tomar sus propias decisiones, en
su desplazamiento convierte al punto de destino en parte del trayecto (“Past its own aim”, v.18),

eligiendo un nuevo destino (“to an other side”, v.18)

En la ultima red de integracion se involucran tanto nociones fundamentadas en el dominio
fisico, como otras pertenecientes al dominio conceptual. Los procesos cognitivos por los que
reconocemos un acomodamiento de estructura procedente de ambos dominios lo facilita nuestro
uso habitual de la lengua, reflejado en “nearness to it” (v.19) y en los versos iniciales: “the
pitchfork was the one / That came near to an imagined perfection” (vv.1-2). Ambas expresiones
permiten configurar dos espacios: uno basado en su significado figurativo como expresion
idiomatica; y otro basado en la semantica de cada una de las palabras. Concretamente E.1.1
despliega una estructura correspondiente al esquema de DESPLAZAMIENTO donde el hueco del
destino se completaba con la nocion doblemente conceptual “imagined perfection”. Los ultimos
espacios (E.8, E.8.1 y E.8.2) nos remiten a E.1.1 porque despliega una estructura genérica similar y
también participan en ella nociones conceptuales. La diferencia estriba en que:

1) Nuestro acercamiento a la forma lingiiistica en los versos 19-20 viene condicionada por nuestra
consciencia del esquema de DESPLAZAMIENTO, activado y preservado a lo largo de todo el
texto.

2) Las informaciones especificas que integran E.1.1 y E.8.2 se organizan de diferente maneras
diferentes. Ya que en el primero el elemento “perfection” se sitia en el destino y en el ultimo
“perfection” se sitiia en el origen.

3) En E.8.2 se nos presenta un nuevo elemento del dominio fisico “the opening hand” (v.20).
Curiosamente éste ocupa la misma topologia que “perfection” (perfection ... is imagined / Not in
the aiming but the opening hand.” vv.19-20) por lo que ambos elementos establecen vinculos.
El MCI activado por la expresion “opening hand” incluye la mano como parte del ser humano
representativa de una destreza inteligente para interactuar con el entorno fisico. Puesto que
“perfection” y “hand” comparten la misma topologia, en la construccion de significado

realzamos el componente mental de esta destreza frente al puramente organico.

234



Integracién conceptual en el discurso y la obra poética de Seamus Heaney

El siguiente diagrama representa grosso modo la red de relaciones entre los diferentes espacios de

entrada, genérico y de integracion.

EG4

trayector
orlgen _ destlno
. trayecto -

EE8 EE9

trayector 9 .
orlgen 9 destlno
trayecto ? perfectlon

trayector: :__f.fp’i:;[chfork’j___..........:""

prigen: op.eﬁing hand

trayecto 7

DOMINIO, FISICO

destino 2

perfectioﬂ;’ tfay‘écto ?

El4

b. Imagenes sensoriales y metaforas sinestésicas

Como ya hemos apuntado en apartados anteriores, las imagenes sensoriales
proliferan en la primera parte del poema (vv.4; 6-12), produciendo asi en el lector sensaciones de
concrecion y tangibilidad. Las imagenes (tactiles y visuales) se reparten de manera ordenada a lo
largo de este fragmento y no destacan por establecer correspondencias sinestésicas. Sin embargo si

hay algunas asociaciones que debemos resaltar.

En el verso 6 (“He worked in earnest in the chaff and sweat”) la preposicion “in” coloca a
los conceptos “earnest”, “chaff” y “sweat” en la misma situacidn, sin embargo, poco tienen que ver
los unos con los otros. Para desenvolver este enredo debemos comprender que:

e la primera expresion (“in earnest”) nace de la metéfora conceptual LOS ESTADOS
MENTALES SON LUGARES DELIMITADOS (como en “in love”);
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e la segunda (“in the chaff”) parte de un proceso metonimico mediante el cual se destaca uno de
los rasgos del entorno en el que se desarrolla el evento o accion;

e y la tercera “sweat” coordinada con “chaff” nace de correspondencias sensoriales entre estos
dos conceptos, pues ambas activan sensaciones tactiles.

En el siguiente diagrama se observan las relaciones interespaciales que han originado la estructura.

EGS5

conector:
ESTADOS SON LUGARE

destino “

Los versos 7-12 son un conglomerado de imagenes tactiles y visuales que se organizan a
través de una enumeracion. A pesar de la cercania 1éxica, las comas impiden que las imagenes se
mezclen creando estructuras sinestésicas. Durante la lectura de este fragmento, recogemos
impresiones independientes que debemos organizar mentalmente en un s6lo espacio. Nuestra
finalidad es completar nuestro MCI de “pitchfok”. Significa esto que debemos llevar a cabo un

proceso metonimico multiple de OenD.
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destino “PITCHFORK”

o | ddddddddddddd

rasgos visuales y tactiles expresados de manera independiente

Lo que hemos determinado como segunda parte del poema (correspondiente al DC mundo
conceptual) presenta pocas imagenes sensoriales, en comparacion con el cuarteto que lo precede.
Pero cada una de ellas tiene algo nuevo que ofrecer al lector. Las imagenes visuales introducidas
por el verbo “see” describen primero la vara de la bielda “the shaft of a pitchfork sailing past”
(v.14) y posteriormente sus dientes o puntas “its prongs starlit and absolutely sounless” (v.16). A
primera vista nos encontramos ya con un caso de metonimia en el que cada uno de los conceptos

que se nombran completa la imagen visual de la bielda.

destino “pitchfork”

H / \ 113 2
origen prongs

“shaft ” | I | | |

Pero ademas estos dos versos incluyen mas imagenes visuales y una actstica vinculada con éstas.
Comencemos con la imagen visual de luminosidad en el verso 16. A diferencia de todas las
impresiones recibidas en la primera parte del poema con respecto al concepto “pitchfork”, esta
sensacion visual viene determinada por un foco de luz (“starlit”, v.16), un elemento externo y
alejado de la bielda pero que logra influir en su MCI aportandole nuevos rasgos. Esta imagen visual
ayuda a resaltar la parte dentada de la bielda, de la que hasta ese momento nuestra mente habia
prescindido al pretender establecer equivalencias entre este objeto y otros estéticamente mas

simples.
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EE7

EE¢§

origen

trayector: PrObeS

destino

itchfork”

EI3 trayector: “pitchfork visual

En EI3 es mucha la estructura emergente a partir de la relacion entre los diversos elementos. Por
ejemplo, se define un rasgo acustico (“soundless”) que reafirma la bielda como una entidad
distinta a las otras con las que habiamos establecido correspondencias. El rasgo “sin sonido” no se
incluye en nuestros MCIs de jabalina y proyectiles, debido a que normalmente asociamos el
desplazamiento de estas entidades con sonidos fricativos. Por eso es necesario que en EI3 el
desplazamiento de la bielda no se efectlie de la misma manera. Para crear en nuestra mente esta
estructura emergente en EI3 nos ayudamos de:

e la imagen visual incluida en “sailing” (v.14): expresion verbal en cuyo MCI el aire no funciona
como fuerza adversa, sino como ayuda al movimiento;

e la imagen visual y tactil “lead” (v.17): que provee al trayecto de soporte solido para el
desplazamiento del trayector, por lo que se evita también el sonido producido por la friccion del
aire.

e La desaparicion de la repeticion exagerada de sonidos sibilantes, cuya percepcion precategorial
(Tsur, 1997) es equivalente a la impresion actstica del silbido producida por la friccion del aire.

En el desenredo de los versos 14-17 las imagenes juegan un papel esencial, exigiendo esfuerzos

cognitivos que nos preparan para el ejercicio de comprension de los versos finales (que destacan

por su grado de abstraccion). Veamos cémo se construye la estructura emergente en EI3 a partir de
nuevos espacios mentales de entrada (hemos obviado los EGs porque las funciones y rasgos

genéricos ya se indican en los espacios de entrada y de integracion).
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E13

A trayector: velero

 ——_

trayecto: sobre el ma

trayector: “probes” ™.
?  —— destino:: “the farthest”
trayecto: “through space” "

“soundles

trayecté'i"--:..____"pitchfdﬁ(” S
destino: “to an other side”
trayecto: “lead” —

EE14
imagen visual y tactil

EI3 imagen acustica

Para terminar, la imagen visual con que finaliza el poema “opening hand” (v.20) nace del
proceso metonimico de OenD al que nos hemos referido anteriormente. El término “opening”, a
través de su MCI nos transmite las ideas de salida e inicio, por encontrarse situado en el punto de
origen del esquema de DESPLAZAMIENTO. A su vez también activa ideas diversas asociadas al
ser humano a través de su relacion gramatical con “hand”: generosidad, libertad etc., en resumen,

rasgos vinculados con la dimensién conceptual del ser humano'*®

(a la también que pertenece el
rasgo “imaginacion”). De esta manera, el texto nos incita a reconstruir los espacios anteriormente
creados para acomodarlos a las nuevas estructuras mentales donde el destino se ha convertido en
origen y donde se incluyen elementos procedentes del DC mundo conceptual. Pero esta

reconstruccion sera labor personal del lector.

128 Segun la metafora del SER DIVIDIDO (DIVIDED PERSON METAPHOR; Lakoff, 1996)
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Capitulo 3

Integracion conceptual en la expresion de creencias y mitos'

Salt is their precious mineral. And seashells
are held to the ear during births and funerals.
The base of all inks and pigments is seawater.

Their sacred symbol is a stylized boat.
The sail is an ear, the mast a sloping pen,

The hull a mouth-shape, the keel an open eye.

“From the Republic of Consciousness” (11, vv.4-9)
en The Haw Lantern

3.1. FASE DE APROXIMACION

3.1.1. DOMINIOS COGNITIVOS Y MODELOS COGNITIVOS IDEALIZADOS.

Hemos dicho al iniciar nuestro trabajo que, para la construccion de significado a partir del
discurso heaneyano confiamos en una triple competencia por parte del lector:

e en primer lugar, una competencia linguistica ¢ el idioma inglés que le permita descifrar el
codigo lingiiistico de los poemas;

e segundo, una competencia cognitiva y conceptual ordinaria en cuanto a los procesos cognitivos
de pensamiento que se ponen en funcionamiento durante el proceso de lectura y en cuanto a
ciertos conocimientos que se entienden como “universales”, tales como los basados en las
experiencias sensoriales y las emociones primarias propias del ser humano;

e y por ultimo, una competencia literaria definida en términos de expectativas y capacidad para
llevar a cabo procesos complejos de construccion de significado.

Pero también hemos sefialado que el lector, como persona con entidad fisica, ocupa un lugar en un

entorno concreto con unas caracteristicas endémicas, y como ser social, comparte con otros

individuos determinadas creencias sobre el mundo, las cuales no tienen porqué coincidir con las de

otras comunidades de individuos. Tanto el entorno fisico que el individuo ha experimentado o

conoce por otros medios, como el conjunto de crencias sobre el mundo que comparte con otras

personas, influyen en la creacion individual de estructuras mentales o Modelos Cognitivos

Idealizados.

129 o e S . .
En la transcripcion de fragmentos textuales el énfasis ha sido afiadido en letra cursiva, cuando la cursiva aparezca en

el texto original se especificara (sic) y se empleara la negrita como recurso enfatico.
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En el estudio que vamos a realizar a continuacion el componente universal desempefia un
papel primordial, sobre todo gracias a la enorme carga de informacion sensorial, comprensible por
cualquier ser humano. Pero la construccion de significado se produce de un modo mucho mas
enriquecedor si disponemos de informacion previa sobre los MCls de caracter cultural que el texto
invita a activar. No obstante, como trataremos de demostrar a lo largo del capitulo, tales
conocimientos previos no son indispensables para la construccion de significado coherente, aunque

si favorecen una construccion mas rapida y elaborada.

Como veremos a lo largo de nuestro analisis, el discurso global de Heaney relativo a
creencias y mitos invita a activar MCIs que se encuentran principalmente formando parte de dos
Dominios Cognitivos predominantes:

1. El dominio natural

2. El dominio cristiano

Ademas existen otros DCs que intervienen en el proceso lector, entre ellos destacan los siguientes:

3. Creencias paganas: mitos populares, folklore, mitos personales

4. Mundo doméstico: fundamentalmente de indole rural

5. Persona como totalidad: en la que se pueden distinguir las diferentes partes del cuerpo (muchas
veces en asociacion con imagenes sensoriales), y su composicion de un cuerpo y un YO (de
acuerdo con la metafora basica del SER DIVIDIDO).

6. Relaciones interpersonales: fundamentalmente conflictos, sexualidad y maternidad.

De los 31 poemas que hemos considerado en este capitulo, 30 sugieren la activacion de MCls

correspondientes a uno de los dos Dominios Cognitivos predominantes. En la lectura de muchos de

ellos debemos participar de ambos dominios, por lo que la dialéctica cristianismo-naturaleza

parece ser una constante en este discurso. El poema restante, “Parable Island” (HL), invita a activar

como dominio principal el dominio pagano, asociado al cristiano por responder a una misma

finalidad: dar una explicacion al papel del hombre en el mundo. Pero como veremos a medida que

se desarrolle el analisis, también muchos de los poemas que evocan el dominio cristiano o el

dominio natural sugieren MCls de caracter pagano.

En el siguiente cuadro exponemos una clasificacion cronolégica de las composiciones en

funcién de los dominios cognitivos principales que evocan.
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Col.

Poema

naturaleza

cristianismo

paganismo
(mitos, folklore)

hogar

persona

relaciones
personales

DN

“The Diviner”
“Docker”

“Poor Women in a
City Church”
“Saint Francis and
the Birds”

X

X

b

X

DD

“In Gallarus
Oratory”
“Undine”

“Cana Revisited”

b

WO

“The Other Side”
“The Tollund Man”
“Limbo”

S I

“Antaeus”
“Hercules and
Antaeus”

[o I Ea B

[l T o B I

[T R B I

FW

“The Toome Road”
“The Badgers”
“The Singer’s
House”

ol

>

Sl

“A Kite for Michael
and Christopher”
“Station Island: vi”
“In Illo Tempore”
“On the Road”

b

o

HL

“Parable Island”
“Grotus and
Coventina”

“The Disappearing
Island”

[N B

b

ST

“Seeing Things: ii”
Glanmore Revisited,
“The Skylight”
Squarings,
“Lightenings: viii”
Squarings,
“Lightenings: xii”

Squarings,
“Crossings”, XXX

SL

“Keeping Going”
“Weighing In”
“Saint Kevin and the
Blackbird”

EL

“The Little Canticles
of Asturias”
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3.1.1.a. Dominios cognitivos predominantes en el proceso de construccion de significado:

naturaleza y cristianismo.

El Dominio Cognitivo naturaleza se evoca en 22 de las composiciones. Desde el punto de
vista conceptual, el lector competente reconoce una posible doble funcién de la naturaleza en los
espacios mentales en proceso. La informacion procedente de tal dominio se integra de distinto
modo en los espacios mentales en proceso en funcion del papel que desempefie en cada uno de
ellos:

e Por un lado, la informacion (o MCIs) del DC naturaleza puede ejercer un papel activo, como en
“The Diviner” donde el agua y la rama de avellano actiia en respuesta a una llamada (“spring
water suddenly broadcasting ... the hazel stirred”, vv.6, 12; DN) o “In Gallarus Oratory” donde
la naturaleza tiene un papel purificador (“The sea a censer, the grass a flame”, v.12;DD).

e O puede ser simplemente un sustrato en el que se desarrolla la “historia”, como en “The Other
Side” (“Thigh-deep in sedge and marigolds/ a neighbour laid his shadow/ on the stream”, vv.1-
3; WO), o al inicio de “The Disappearing Island” (“Between is blue hills and those sandless
shores/ Where we spent our desperate night...”,vv.2-3; HL).

Desde el punto de vista cognitivo, el lector competente se percatara de que, en numerosas

ocasiones, la intervencion de ciertos MCls del dominio natural en los espacios en curso estimula

procesos cognitivos de correspondencia semantica de caracter figurativo. Algunos de los poemas
que provocan estos procesos cognitivos suelen explotar las equivalencias ente la naturaleza y el ser
humano, como “Limbo” (“an infant .../ an illegitimate spawning .../ He was a minow with hooks”,

vv.2, 4, 11; WO), “A Kite for Michael and Christopher” (“the human soul/ is about the weigh of a

snipe”, vv.12-13; Sl); pero en otras ocasiones las correspondencias semanticas se dan entre

entidades no humanas, como las suscitadas por “Seeing Things: 1I”, donde las equivalencias se
producen entre una representacion escultdrica y objetos naturales (“The carved stone water/ Where

Jesus stands up to his unwet knees”, vv.2-3; ST).

Los casos mas interesantes son aquellos en los que los MClIs naturales ejercen un papel
activo y a la vez participan en procesos de correspondencias semanticas de caracter figurativo.
En apartados posteriores estudiaremos con mayor detenimiento como el discurso potencia estos
procesos cognitivos de correspondencias semanticas que a la vez dan lugar al rasgo “activo” de la
naturaleza; sirvan ahora estas equivalencias como ilustracion:

e la equivalencia pajaros-palabras sugerida por “Saint Francis and the Birds (“the birds ...
listened, fluttered, throttled up ... like a flock of words”,vv. 1-3; DN);

e la equivalencia agua-mujer sugerida por “Undine” (“I ran quck for him,/ ...I rippled and I
churned/ ... I alone/ Could give him subtle increase and reflection. ... Human, warmed to him”,

vv.3,6,12-13, 15; DD),
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¢ la equivalencia tierra-mujer sugerida por “The Tollund Man” (“She tightened her torc on him /
And opened her fen”, vv. 13-14; WO), “Antaeus” (“I cannot be weaned/ Off the earth’s long
contour, her river veins”, vv.6-7;N), y “Station Island: vi” (“Freckle-face, fox-head, pod of the
broom, ... Where did she arrive from?”, vv.1-3; SI)

e la equivalencia animal-ser humano sugerida por “The Badgers” (“... the badger glimmered
away/ The murdered dead,/ you thought”, vv.1, 6-7; FW), y “On the Road” (“I was up and
away/ like a human soul/ that plumes from the mouth”, vv.28-30; SI).

La creacion de equivalencias entre elementos del dominio naturaleza y elementos pertenencientes

a otros dominios es una constante en la obra estudiada. Independientemente de la funcion activa o

pasiva que adopte la naturaleza, casi todos los poemas suscitan algin tipo de correspondencia

semantica en este sentido, como iremos viendo.

De los 31 poemas analizados, 22 evocan MCIs pertenecientes al DC cristiano. La
informacioén que en conjunto ofrecen estas composiciones en relacion con el dominio cristiano es
muy variada, desde elementos presentes en el mundo real; hasta informacion relativa a las creencias

y convenciones.

|. INFORMACION SOBRE ELEMENTOS PRESENTES EN EL MUNDO REAL

Las comunidades monacales evocadas por poemas como:

e “The Disappearing Island” (“Once we presumed to found ourselves for good/ ... We spent our
desperate night in prayer and vigil”, vv.1,3;HL);

e “Lightenings: viii” (“when the monks of Clomacnoise/ were all at prayers”, vv.1-2; ST);

Los lugares de culto sugeridos por:

e los propios titulos y descripciones de “Poor Women in a City Church” (“Golden shrines, altar
lace,/ Marble columns and cool shadows”, vv.11-12; DN) e “In Gallarus Oratory” (“A core of
old dark walled up with stone / A yard thick”, vv.3-4; DD);

e 0 por otras expresiones breves de poemas como “Station Island: vi” (“the basilica door”, v.7;
Sl), “Saint Kevin and the Blackbird“ (“inside / His cell”, vv.2-3; SL), “The Little Canticles of
Asturias” (“in the great re-echoing cathedral gloom/ of distant Compostela”, vv.35-36;EL);

Las distintas actitudes de los creyentes:

e Dbeata en “Poor Women in a City Church” (“whispered calls/ Take up wing to the Holy Name”,
vv.9-10; DN) e “In Gallarus Oratory” (“They sought themselves in the eye of their King”, vv.§8-
9; DD);

e evangelizadora en “Saint Francis and the Birds” (“Francis preached love to the birds”, v.1; DN);

o celosa del credo que profesan en “The Other Side” (“we would hear his step round the gable/
though not until after the litany/ would the knock come to the door”, vv. 36-38; WO);
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obediente en “Station Island: vi” (“A stream of pilgrims answering the bell/ Trailed up the
steps”, vv.15-16; Sl);

piadosa y ascética en “Saint Kevin and the Blackbird” (“Kevin .../ Is moved to pity: now he
must hold his hand/ Like a branch out in the sun and rain for weeks/ Until the young are hatched

and fledged and flown”, vv.7,10-12; SL).

Los ritos y parafernalia religiosa:

la evocacion de los rezos ceremoniosos de una de las comunidades cristianas (la catdlica)
sugeridos en “The Other Side” (“the roasy...the litany”, vv.34, 37; WO)

el uso especifico del lenguaje empleado durante la celebracion del rito eucaristico en “In Illo
Tempore” (“Intransitively we would assist,/ confess, receive. The verbs/ assumed us”, vv.4-6);

y la parafernalia, evocada especialmente por “In Illo Tempore” (“The big missal displayed and

dangled silky ribbons of emerald and purple and watery white”, vv.1-3; SI).

Las escrituras sagradas:

las fuentes biblicas empleadas por la comunidad protestante evocadas por “The Other Side”
(“each patriarchal dictum:/ Lazarus, the Pharaoh, Solomon/ and David and Goliath”, vv.23-25;
WO);

y la evocacion de pasajes del Nuevo Testamento: el bautizo de Jesus en “Seeing Things: ii”
(“Jesus stands up to his unwet knees/ And John the baptist pour out more water/ Over his head”,
vv.3-5; ST), la resurreccion de Lazaro en “The Skylight” (“the man sick of plasy/ Was lowered
through the roof, had his sins frogiven,/ Was healed, took up his bed and walked away”, vv.12-
14; ST), la crucifixion de Cristo en “Lightenings: xii” (ST, cursiva sic, énfais afiadido en
negrita):

So paint him on Christ’s right hand, on a promontory
Scanning empty space, so body-racked he seems
Untranslatable into the bliss

Ached for at the moon-rim of his forehead,
By nail-craters on the dark side of his brain:
This day thou shalt ne with me in Paradise.
(vv. 7-12)

II. INFORMACION RELATIVA A LAS CREENCIAS Y CONVENCIONES

El mensaje cristiano:

el mensaje de amor y gozo con la predicacion de San Francisco en “Saint Francis and the Birds”
y la respuesta de los pajaros (“When Francis preached love to the birds,/ They listened,
fluttered, throttled up/ ... His argument true, his tone light.”, vv.1-2; 10, DN);

el mensaje de piedad y sacrificio sugerida por la actitud ascética de San Kevin en “Saint kevin
and the Blackbird” (“Kevin .../ Is moved to pity: now he must hold his hand/ Like a branch out
in the sun and rain for weeks/ Until the young are hatched and fledged and flown”, vv.7,10-12;
SL).
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La Divinidad, cuyos rasgos principales compartidos por la cultura cristiana, y sugeridos por las

composiciones son:

e su posicion elevada (de superioridad) evocada en “Poor Women in a City Church” (“whispered
calls/ Take wing up to the Holy Name.”, vv.9-10; DN) e “In Gallarus Oratory* (“No worshipper/
Would leap up to his God from this floor”, vv.6-7; DD);

e su capacidad redentora sugerida por “Limbo”, aunque en este caso negada, (“Even Christ’s
plams, unhealed /Smart and cannot fish here.”, vv.19-20, WO), por “The Skylight” con el
perdon y la resurreccion de Lazaro (“the man sick of plasy/ Was lowered through the roof, had
his sins forgiven,/ Was healed, took up his bed and walked away”, vv.12-14; ST) y con el
mensaje de esparanza de “Lightenings: xii” (“This day thou shalt be with me in Paradise.”, v.12
sic; ST).

Y los distintos estados del alma después de la muerte del cuerpo, segiin se recogen en el Modelo

Cultural cristiano:

e EIl Limbo: estado en que se encuentran los nifios fallecidos sin haber sido bautizados (“Now
Limbo will be/ A cold glitter of souls”, vv.16-17; “Limbo”, WO);

e El Paraiso: como estado de gozo posterior a la muerte, sugerido en “Lightenings: xii” (“into the
bliss/ ...This day thou shalt be with me in Paradise.”, vv.9, 12 sic; ST),

e El Infierno: estado de condena del alma sugerido por la expresion “the hellish road” (v.14) en
“The Little Canticles of Asturias” (EL) y por las imagenes sensoriales asociadas a este elemento,

como vermos mas adelante.

Como vemos, de manera mas o menos sutil, los poemas a los que nos enfrentamos invitan
al lector competente a activar numerosos MCls en la medida en la que le sea posible, dependiendo
de sus conocimientos sobre el dominio cognitivo en cuestion (natural, o cristiano). Se inician de
este modo dos procesos cognitivos complementarios:

e primero, una configuracion mas completa del espacio mental en proceso (o en foco™®

), gracias a
la informacién a portada por el propio lector,

e segundo, un replanteamiento del MCI previamente presente en la mente del lector, gracias a la
informacién aportada por el discurso.

No obstante, puede ser que el lector de la obra de Heaney no disponga de conocimientos suficientes

sobre uno de los dominios (probablemente sobre el dominio cristiano) para construir significado a

partir de vocabulario especifico o de las referencias a pasajes biblicos. En este caso, creemos que la

informacion sensorial y metaforas basicas como la del SER DIVIDIDO (Lakoff, 1996) y de la

ICONICIDAD DE LENGUAIJE (Lakoff y Turner, 1989) bastan para que el lector profano en tal

dominio sea capaz de suplir este vacio y llegar a lecturas coherentes del texto. Ademas, en muchos
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de los casos, mediante el proceso cognitivo de asociacién contrastiva™, la dialéctica cristianismo-
naturaleza favorece la creacion de MCls asociados al dominio cristiano: a través de la negacion de

valores vinculados al dominio natural. Lo veremos en el desarrollo de nuestro analisis.

En los apartados siguientes estudiaremos detenidamente todos estos aspectos, y veremos

cuales son y de qué modo se activan los MClIs que participan en la construccion de significado.

3.1.2. INFORMACION EXPERIENCIAL

3.1.2.a. Informacion orientacional

Gran parte del significado que construimos durante la lectura del discurso relativo a la
expresion de creencias y mitos, viene condicionado por la informacién de tipo orientacional, la
cual ayuda a configurar espacios mentales y a establecer correspondencias semdnticas. Esta
informacion orientacional también nos permite reconocer rasgos genéricos (arriba, abajo, abierto,
cerrado etc.) que facilitan el proceso de esquematizacion, aportandonos esquemas de imagen que
ayudan a configurar una estructura global en la que se enmarca la informacion especifica sugerida
por el discurso. En este apartado abordaremos la informacion orientacional desde su estructura
genérica, con el fin de reconocer los esquemas de imagen que organizan la informacion especifica
evocada por el discurso heaneyano. Puesto que la informacion especifica es necesaria para la
comprension de cada uno de los poemas, el segundo paso consistira en observar como ésta se
acomoda a la estructuras genéricas que hemos reconocido previamente. Por otra parte,
mantendremos presente nuestra distincion en relacion con los DCs principales en este capitulo:

cristianismo y paganismo.

|. CONTINENTES O ESPACIOS CERRADOS

La informacion relacionada con la delimitacion de espacios es la mas abundante, junto con
las imagenes de verticalidad. 21 de los 31 poemas considerados en este capitulo manifiesta cierta
organizacion basada en esta imagen orientacional. Y ambos DCs (cristianismo y paganismo) se

encuentran afectados por ella.

En lo que respecta al DC cristianismo reconocemos que la imagen ESPACIO CERRADO

se presenta principalmente de dos maneras distintas: a través de la evocacion de construcciones
religiosas (1); y a través de la metafora basica LOS ESTADOS SON RECINTOS / LUGARES
DELIMITADOS de la que se nutren los dominios estado del alma (2) y estado mental (3):

130 ygase apartado 2.4.1. “Relacion entre diferemtes espacios mentales” de la Primera Parte (basado en Fauconnier,
1997:49).
13! Principio de “contraste” propuesto por Ruiz de Mendoza y Pefia (2002).

247



1. Construcciones religiosas:

“Poor Women in a City Church” (DN), “In Gallarus Oratory” (DD), “On the Road” (SI),

“Lightenings: viii” (ST), “Saint Kevin and the Blackbird” (SL) y “The Little Canticles of Asturias”

(EL), presentan esta imagen a través de la evocacion de costrucciones religiosas.

a. En “Poor Women in a City Church” (DN) y “The Little Canticles of Asturias” (EL), los
edificios son medianamente grandes y de su interior recibimos impresiones visuales (falta de
luminosidad en ambos casos) y acusticas (susurros y ecos respectivamente):

as whispered calls/ Take wing up to the Holy Name./ Thus each day in (esquema de
recinto) the sacred place (construccion)/ They kneel. .../In the gloom (imagen visual)
you cannot trace/ A wrinkle on their beewax brows. (“Poor Women in a City Church”,
vv.9-15)

In (esquema de recinto cerrado) the great (dimension) re-echoing (imagen acustica)
cathedral (construccion religiosa) gloom (imagen visual)/ Of distant Compostela ...
(“The Little Canticles of Asturias”, vv.35-36)

b. En los otros cuatro poemas se trata de construcciones pequeiias, alguna de origen natural como
la gruta sugerida por “On the Road” (“through a high cave mouth/ ... to the deepest chamber”,
vv.55, 60;Sl); otros poemas sugieren sencillos oratorios “In Gallarus Oratory” (DD) y
“Lightenings: viii” (“inside the oratory, v.2; ST) y “Saint kevin and the Blackbird” (SL) evoca
una pequefia celda (“inside/ His cell”, vv.2-3). Son construcciones que fundamentalmente
destacan por evocar sensaciones claustrofébicas:

e en “In Gallarus Oratory” (DD) la respiracion se hace dificil como lo expresa “Under the
black weight of their own breathing” (v.10);

e en “Saint Kevin and the Blackbird” (SL) la celda es demasiado estrecha (“The saint is
kneeling, arms stretched out, inside/ His cell, but the cell is narrow, so / One turned
palm is out the window”, vv.2-4);

e yen “On the Road” (SI) la zona de culto se encuentra en la mas recondita camara de una

cueva (“through a high cave mouth/ ... to the deepest chamber”, vv.55, 60).

2. Estados del alma (LOS ESTADOS SON RECINTOS / LUGARES DELIMITADOS)

En otros poemas asociados al DC cristianismo, el esquema de imagen de ESPACIO CERRADO
nace de la metafora LOS ESTADOS SON RECINTOS, por lo que la imagen no remite a lugares
geograficos, sino que establece equivalencias con ellos. La metafora, junto con la imagen
orientacional, permiten crear un espacio mental correspondiente a los distintos estados del alma.
Estos poemas son “Limbo” (WO), “A Kite for Michael and Christopher” (Sl), “Lightenings: xii”
(ST) y “The Little Canticles of Asturias” (EL), los estados que se evocan son el Limbo, el Cielo, el
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Paraiso y el Infierno respectivamente y la imagen de espacio cerrado se muestra a través de las

preposiciones “in” y “into”.

a.

“Limbo” (WO) evoca este estado del alma como permanencia en un lugar fisico a través del
equivalente metaforico “mar” (como veremos) junto con el adverbio “in” que le afiade el rasgo
“continente” o “recinto”:

He was hauled in (esquema de recinto) with the fish./ Now limbo will be/ A cold glitter of
souls/ Through (esquema de recinto) some far briny zone (lugar fisico e imagen tactil); vv.15-
18.

. “A Kite for Michael and Christopher” (SI) emplea la preposicion (“into the heavens”, v.16)

afladiendo al Cielo el rasgo “recinto” o “lugar delimitado”. Lo mismo ocurre con las
expresiones de “lightenings: viii”, donde el resto del vocabulario refuerza la dimension fisica
espacial del estado: “untranslatable into the bliss” (v.9) y “thou shalt be with me in Paradise”
(cursiva sic, v.12; énfasis en negrita), donde “bliss” y ‘“Paradise” son conceptualmente

equivalentes.

. En “The Little Canticles of Asturias” la dimension espacial de los estados del alma se manifiesta

de modo diferente, a través de equivalencias semanticas con escenas del mundo real, escenas
que se delimitan a través del vocabulario. Asi el “Infierno” se corresponde con el valle
gijonense al que se accede a través de la preposicion “into” (“into the burning valley of Gijon”,
v.2); y lo que en el modelo cultural cristiano se entiende como “Purgatorio” se corresponde con
una escena rural a la que se accede mediante el verbo “entering” (“I was a pilgrim new upon the

scene/ Yet entering it”, vv.20-21)

3. Estados mentales (LOS ESTADOS SON RECINTOS / LUGARES DELIMITADOS)

Finalmente, en relaciéon con el DC cristianismo y con la metafora LOS ESTADOS SON

RECINTOS nos encontramos algunos poemas en los que se dan equivalencias entre estados

mentales y lugares geograficos a través de esta imagen de ESPACIOS CERRADOS. Asi, se

corresponden con espacios cerrados estados como:

el lamento en “The Other Side” (“in the moan of prayers”, v.44; WO),

el seguimiento del conjunto de normas morales en “Station Island: vi” (“As if I knelt for years
at a keyhole / Mad for it, and all that ever opened was the breathed-on grill of a confessional”,
vv.28-30; SI),

la sorpresa ante lo desconocido en “Lightenings: viii” (‘“out of the marvellous”, v.12; ST),

o la felicidad en “Lightenings: xii” (“into the bliss”, v.9; ST).

En lo que respecta a poemas relacionados con el MCI creencias y mitos de origen pagano,

podemos establecer una distincion similar basada en la correspondencia de la imagen ESPACIO
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CERRADO con: 1) un entorno fisico, 2) un estado del sujeto*®

, entendiendo el sujeto como una
parte del ser distinta a la dimension corporal (segiin la metafora del SER DIVIDIDO); o 3) un

estado mental.

1. El entorno fisico:

El entorno fisico que de manera mas evidente presenta una estructura genérica cerrada es el
terreno. En numerosas ocasiones en el discurso heaneyano, la tierra se nos muestra como un ser
femenino, lo que facilita la evocacion del esquema de imagen CONTINENTE:

a. por un lado, en “Antaeus” (N) y “Hercules and Antaeus” (N) la tierra adquiere la dimension
“madre” dentro del MCI mujer, por lo que se establecen equivalencias entre el Uitero materno y
las entrafias de la naturaleza: “Down here in my cave/ I am cradled in the dark that wombed me”
(vv.8,10; “Antacus”, N); “out of his element/ the hatching grounds/ Of cave and souterrain”
(vv.15, 20-21; “Hercules and Antaeus”, N)

b. por otro, en “The Tollund Man” (WO) se presenta en la dimension de “novia”, que recibe al
esposo en su interior: “Bridegroom to the goddess,/ She .../opened her fen” (vv.12-14),

expresion en la que ademas se manifiesta claramente el componente divino de la tierra.

2. Estados del sujeto:

Cuando en el discurso se evocan estados del sujeto, las entidades que establecen los limites
materiales a lo inmaterial del sujeto pertenecen al dominio del mundo real: asi poemas “The
Badgers” (FW), “The Singer’s House” (FW), “A Kite for Michael and Christopher” (SI) ¢ “In Illo

Tempore” (SI) sugieren cuerpos de animales u objetos como CONTINENTES del sujeto de un ser

humano cuya dimension carnal a perecido:

e “The Badgers” (FW) presenta a los cuerpos de los tejones como continentes del sujeto humano:
“When the badger glimmered away/ into another garden/ you stood, .../ sensing you had
disturbed/ some soft returning./ The murdered dead,/ you thought” (vv.1-7)

e “The Singer’s House” (FW), hace lo mismo con el cuerpo de las focas: People here used to
believe/ that drowned souls lived in (esquema de continente) the seals” (vv.21-22)

e mediante el proceso de correlacion'®® semantica, “In Illo Tempore” (Sl) se sirve de la expresion
“seabirds cry .../ like incredible souls” (vv.11-12) para sugerir una posible integracion de los
dimensiones del ser en un so6lo elemento (cuerpo de las aves como CONTINENTE del

sujeto/alma como CONTENIDO.

132 Mientras que al hablar de creencias cristianas empleamos la palabra “alma”, para referirnos a las creencias paganas
utilizaremos la palabra “sujeto”. No obstante, ambos términos corresponden a una misma dimension de acuerdo con la
METAFORA DEL SER DIVIDIDO: la dimensién no corporal del ser humano. Posiblemente porque la cultura
“cristiana” de Seamus Heaney actia como tamiz, en los poemas encontramos el término “soul” (equivalente al espafiol
“alma”) para evocar esta dimension sujeto del ser humano.

133 V¢ase Ruiz de Mendoza y Pefia, 2002.
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Finalmente “A Kite for Michael and Christopher” (SI) evoca un objeto (una cometa) como
CONTINENTE del sujeto/alma, la referencia a la cometa se realiza a través de procesos
metonimicos de OenD (o la parte por el todo): “the soul at anchor there,/ the string that sags and

ascends, weigh like a furrow assumed into the heavens”'** (vv.14-16)

Estados mentales:

Finalmente, en poemas como “The Badgers” (FW) y “Station Island: vi” (SI) también observamos

contextos en los que los estados mentales presentan una estructura genérica de ESPACIO
CERRADO.

En “The Badgers” (FW) los tejones interfieren en la vida habitual de los campesinos a través de
un suceso cognitivo: el recuerdo de los difuntos (“visitations are taken for signs”, v.14). Por lo
que la llegada de un ente fisico (el tejon) implica la interiorizacion mental de ideas asociadas
con este evento y con el MCI pagano en cuestion. En versos posteriores el hablante rechaza las
supersticiones paganas y lo expresa a través de otra imagen de ESPACIO CERRADO: “the
bogey of fern country /broke cover in me/ for what he is: / pig family / and not what he is
painted” (vv.27-31, cursiva afiadida).

En “Station Island: vi” (SI), la libertad producida por la ruptura con la estricta moralidad
cristiana se manifiesta mediante la apertura de un espacio cerrado y el encuentro con otro
abierto: “And a window facing the deep south of luck/ Opened and I inhaled the land of
kindness.” (vv.29-35).

. FRONTERAS

La formacion de espacios diferenciados implica también la creacion de limites fronterizos,

que en ocasiones cobran importancia en si mismos por ser el espacio de separacion y a la vez de

encuentro.

En los poemas concernientes al DC cristianismo “The Other Side” (WO) y “The Little

Canticles of Asturias” (EL), las fronteras entre dos espacios mentales se especifican en sendos

elementos geograficos (un rio y una carretera respectivamente):

El rio en “The Other Side” establece el limite entre dos formas de pensamiento cristiano, pero
a la vez permite su interrelacion a través de elementos especificos capaces de traspasar esa
frontera: “a wake of pollen / drifting to our bank