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Resumen

Aunque una de las principales intenciones de los filésofos sea la comprensién del mundo,
surecorrido los lleva lejos del mundo. Los conceptos con los que quieren explicar la realidad
se alejan drasticamente del lenguaje comun. En estos términos, puede decirse que la
filosofia se halla ante un problema de comunicabilidad. Esta situacion ha dado lugar al
surgimiento de materiales de corte didactico que se valen del dibujo o la caricatura para
facilitar los temas filoséficos. La serie de publicaciones Infroducing o For beginners, asi
como los mangas de la editorial Herder, son productos destacados de tales materiales.

La presente ICR tiene como objetivo principal analizar el uso del sentido figurado y
las caricaturas como recursos de comunicacion en Filosofia para principiantes, a partir de
cinco categorias extraidas de La metafora viva de Paul Ricoeur. Dicho objetivo responde a
la problematica que plantea la complejidad del lenguaje filoséfico, pues, como campo de
conocimiento especializado, la filosofia alcanza un grado de sofisticacion solo comprensible
por los expertos.

Filosofia para principiantes, de Eduardo Del Rio, Rius, es un libro que resume la
historia de la filosofia, principalmente occidental, a través de una seleccion de pensadores
destacados. La obra del caricaturista michoacano subraya la relevancia del disefio y la
comunicacion grafico/visual en la medida en que implementa multiples herramientas
iconico-linguisticas para simplificar la comprension de tematicas dificiles.

Para analizar el libro se recuperan cinco categorias de La metafora viva, capaces
de explicar el fenédmeno del sentido figurado que surge de la integracion de expresiones
verbales y del dibujo humoristico. Estas categorias son: el grado retorico cero, desviacion
o impertinencia semantica, el ver-como, la semejanza y la referencia metaférica. Las cinco
consideraciones seran aplicadas a las presentaciones que Rius hace de los planteamientos
filosoficos de Tales de Mileto, de la Escolastica, de Arthur Schopenhauer y de Karl Marx.
Los cuatro pensadores corresponden a la antigledad, al medioevo, y al idealismo y
materialismo de |la modernidad, respectivamente.

Palabras clave: Sentido figurado; Caricatura filoséfica; La metafora viva
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Planteamiento del problema

En ocasiones el ejercicio de los fildsofos da como resultado ideas dificilmente
comprensibles para los no-filésofos. Son muchos los ejemplos de esto: qué quiso
decir Arthur Schopenhauer cuando titul6 su tesis doctoral como Sobre la cuadruple
raiz del principio de razén suficiente (2019c)? ;O cuando Friedrich Nietzsche ment6
la “voluntad de poder” (2015)? ;A qué se refirio Martin Heidegger con la expresion
del “olvido del ser” (2006)?

Aunque una de las principales intenciones de los fildsofos sea la comprensién
del mundo su recorrido los lleva lejos de él. Los conceptos con los que quieren
explicar la realidad se alejan drasticamente del lenguaje coloquial. En estos
términos, puede decirse que la filosofia se halla ante un problema de comunicacion.
Tal situacion ha originado el surgimiento de propuestas que intentan transmitir mas
facilmente la filosofia y el conocimiento en general. Basta buscar en Google,
YouTube, Facebook, Tik Tok o Instagram para localizar la abundante oferta de
contenidos que utilizan una plétora de herramientas comunicativas con la finalidad
de aligerar el lenguaje del conocimiento que, mientras mas se especializa, se hace

mas complejo.

En funcién de los formatos a través de los cuales se presentan dichos
contenidos, grosso modo, pueden identificarse principalmente tres tipos de

soportes: audiovisual, visual y escrito.

Los audiovisuales abarcan contenidos que presentan conjuntamente
materiales visuales, como videos e imagenes en general —fotografias, dibujos,
ilustraciones—, materiales sonoros y, en algunos casos, cuentan con
presentadores, narradores u otras personas qué comentan o acompafan la

exposicion.

Los soportes visuales utilizan imagenes producidas o intervenidas, parcial o
totalmente, mediante técnicas plasticas o herramientas electrénicas, digitales o
informaticas (software de edicion) y pueden incluir texto escrito. La diferencia

fundamental con los productos audiovisuales estriba en que los visuales no



incorporan sonido pues comportan inflexiblemente imagenes fijas (impresas o
digitales). Muestras de este rubro son los memes, cartones, afiches, carteles,
infografias o libros como los de la serie For beginners (2023); las versiones manga
de diversos textos y autores de filosofia, historia, ciencia y literatura publicados por
la editorial Herder; y un numero considerable de adaptaciones graficas de tematicas

especializadas o académicas.

Los productos escritos son documentos impresos o digitales, producidos o
desarrollados con un lenguaje menos técnico. Aunque pueden incluir imagenes, la
palabra escrita es el componente predominante. Estan pensados para proporcionar
una mirada general, basica o introductoria de materias complejas. Ejemplos de
dichos materiales son la serie escrita por Paul Strathern en 90 minutos, que incluye
a autores como Platon (2014c), Spinoza (2008e), Hegel (2004b), Schopenhauer
(2008d), Derrida (2002a), asi como asuntos que rebasan el ambito filosoéfico. Existen
estudios introductorios que pudieran ser considerados en esta categoria como la
Introduccion a Heidegger de Gianni Vattimo (1987), Introduccion a Ser y Tiempo
(1971) de José Gaos, Introduccion a Aristoteles (1985) de Giovanni Reale, entre
otros, sin embargo, el tono de estos trabajos es formal y académico; el cariz de los

mencionados primero, en cambio, es desenfadado.

En esta investigacion me centraré particularmente en un material grafico de
la segunda categoria: Filosofia para principiantes, (2006e) de Rius. En este libro, el
caricaturista Eduardo Del Rio, hace un resumen histérico de la filosofia occidental
a través de una seleccion de corrientes de pensamiento y autores destacados. No
es un recuento exhaustivo, mucho menos técnico, sino simplemente introductorio o,
como el mismo autor comenta, “para principiantes”; para personas que se acercan
por primera vez a la filosofia, que no se dedican a ella o que no son afines a este

ambito.

Filosofia para principiantes es una narracidon que compagina caricaturas y
lenguaje coloquial con la intencidén de presentar los postulados filoséficos de forma
que puede considerarse, incluso, antiacadémica. Los recursos comunicativos que

el monero, oriundo de Zamora, Michoacan, emplea son diversos: grabados,



caricaturas de otros humoristas, fotografias de esculturas, litografias o ilustraciones
antiguas, garabatos y un raudal de representaciones grafico-visuales, conforman el

recorrido cronolégico que Rius hace de la filosofia occidental, principalmente.

El formato de Filosofia para principiantes fue implementado previamente por
el propio Rius en Cuba para principiantes, en 1966 (1966d). El uso alternado e
integrado de multiples recursos graficos y una jerga muy préxima a la cultura
popular, permitié que temas lejanos a las necesidades mas apremiantes de la clase
obrera fueran bien recibidas por ella. Sin tener una formaciéon académica, Rius
aplico exitosamente un concepto elemental de la comunicacion y del disefio: la
consideracion del publico en la elaboracion de un producto grafico que pretende
transmitir un mensaje determinado. No es mi intencion resaltar con este comentario
que la pertinencia para el disefio de recuperar el ejemplo de Rius versa sobre sus
eventuales aplicaciones publicitarias; lo que quiero acentuar es que el estilo informal
de Eduardo Del Rio es potencialmente modélico para la comunicacion de la
academia con la sociedad. Porque, en definitiva, el trabajo de Rius se enmarca en
un afan democratizador: que el conocimiento esté al alcance de las personas no

especializadas.

Gabriel Vargas Lozano comentaba que “La filosofia debe salir de su torre de
marfil” (Citado por Sarmiento, 2016: 54). Lo cierto es que toda la academia debe
salir de su torre de marfil. La ciencia se ha dado cuenta de que lo que produce en
conocimiento no llega a ser no digamos entendido sino si quiera conocido fuera de
los propios investigadores. Hay una desvinculacion entre el publico de a pie y los
desarrollos tedricos; el vinculo mas evidente entre estos dos sectores se presenta
cuando las personas comunes hacen uso de los artefactos tecnoldgicos, de los
servicios y demas aplicaciones practicas de aquellas contribuciones teoricas. Pero
esa relacion se da al final, en la materializaciéon del conocimiento, y no antes. En
ese sentido, las ciencias naturales o empiricas llevan ventaja sobre las
humanidades (Priani y Bazan, 2016: 221-222; Torres, 2016: 110); se han dado
cuenta de que el conocimiento debe abandonar las paredes de las bibliotecas y los



repositorios digitales, e identificarse con las personas profanas que, en el caso de

las universidades publicas, son las que financian buena parte de las investigaciones.

A este respecto, tuve a bien encontrarme con estudios dirigidos a pensar la
accesibilidad, la pedagogia o la divulgacién de la filosofia. El trabajo coordinado por
Gabriel Vargas Lozano y Luis Patifio Palafox (2016) titulado La difusion de la filosofia
;es necesaria?, o La filosofia, una escuela de la libertad publicado por la
Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura
(UNESCO, 2011) sobre el escenario de la ensefianza de la filosofia a nivel mundial,
son aportaciones bien constructivas. Otros libros por demas amenos y de facil
asimilacion son un par de Dario Sztajnszrajber, Filosofia a martillazos (2021a) y
Filosofia en once frases (2019b); Las consolaciones de la filosofia de Alain de Botton
(2008) o Filosofia para todos (Chrisman y Pritchard, 2016). En general, estos
documentos y otros mas abordan el asunto de la filosofia desde la pertinencia de
esta en la vida cotidiana. Sin embargo, estos trabajos son mas conocidos por el
sector académico, y la distancia entre el publico especializado y el no especializado

continva inalterada.

A esta problematica se le adiciona la cuestion de que la divulgacion de
cualquier conocimiento baquiano debe ser realizada por personal capacitado para
traducir tecnicismos en terminologia pedestre. Si, como suele pasar en las
plataformas de interaccion social de internet, cualquier persona puede emitir una
opinion al respecto de, por ejemplo, Nietzsche, seguramente, esa opinion tendera
peligrosamente a imprecisiones. La historia ya presencié los riesgos de
malinterpretar a Nietzsche y a tantos otros filésofos. Por ello, la desconfianza de
todo especialista por aligerar el tono formal del conocimiento es perfectamente
entendible. Durante una charla, Paulina Rivero Weber decia con escepticismo que
los libros caricaturizados de Nietzsche eran eso, una caricatura (2022). ;Cémo
puede una caricatura acercarle de forma fidedigna al gran publico autores tan

dificiles como el fildsofo de Récken? La pregunta no es menor.



Justificacion

Filosofia para principiantes hace ostensible el papel del comunicélogo grafico, en
este caso como caricaturista, en la tarea de facilitar la recepcién de los saberes

producidos en entornos de conocimiento especializado fuera de sus confines.

El compromiso que Eduardo del Rio mostré al masificar los saberes de la
filosofia y de muchas otras tematicas, resalta la vocacion social del comunicélogo
grafico; plantear el problema del lenguaje filos6fico como un asunto de
comunicabilidad que puede solventarse con la caricatura y el lenguaje figurado,
denota asimismo el caracter mediador del comunicador visual en tanto que es capaz

de tender puentes entre terrenos técnico-especializados y terrenos cotidianos.

Este aspecto de la comunicacion grafica se observa comunmente en la
divulgaciéon de la ciencia; ahora se mostrara que el talante mediador del
comunicélogo grafico es extensivo a otros campos disciplinarios que tienen

problemas para comunicar el conocimiento.

Hipétesis y preguntas de investigacion

El libro Filosofia para principiantes comunica sintética y ludicamente la historia del

pensamiento occidental.

e ;Por qué utilizar lenguaje figurado y caricaturas para comunicar la filosofia?

e ;Qué es y como funciona el lenguaje figurado?

e ;De qué forma se puede establecer que el lenguaje figurado y las caricaturas
son viables para comunicar la filosofia?

e ;Qué es la caricatura de retrato y como se inserta en la comunicacion de la
filosofia?

e ,;,COmo queda ubicada la caricatura de retrato en tanto que signo no
linguistico en el modelo de analisis de La metafora viva de Paul Ricoeur?



Objetivo general y objetivo particular

— Analizar el sentido figurado y las caricaturas como recursos de comunicacion
en Filosofia para principiantes, a partir de cinco conceptos extraidos de La
metafora viva de Paul Ricoeur.

— Establecer mediante La metafora viva de Paul Ricoeur la factibilidad del uso
del sentido figurado y caricaturas como recurso en la comunicacion de la

filosofia.
Metodologia

Una forma de entender el hecho ludico en el libro Filosofia para principiantes es a
través del sentido figurado, y este puede ser explicado por La metafora viva de Paul
Ricoeur (2001b). Aunque el libro del hermeneuta francés centra su atencion en la
metafora, su investigacion ilumina la cuestion del lenguaje figurado, de la retoérica y
la poética, asi como las implicaciones artisticas y filoséficas de estos. La metafora
viva plantea, ademas, que la utilizacion del sentido figurado no se reduce a la mera
decoracion del discurso, ni a una ausencia de referencia o verosimilitud. En otras
palabras, el sentido figurado o metaférico ofrece una manera distinta de
comunicarse o de transmitir informacién. Esta observacion tiene que ver
directamente con el objetivo de Filosofia para principiantes: presentar la filosofia de
otras formas, presentarla a través de sentidos mas facilmente asimilables por las
personas que no son especialistas en el tema, y para quienes la filosofia resulta

complicada.

Para ello, comenzaré por exponer cinco nociones de la obra de Ricoeur que
explican el fendmeno del sentido figurado que surge de la integracion del lenguaje
verbal y el dibujo humoristico. Estas nociones son: el grado retorico cero, desviacion
o impertinencia semantica, el ver-como, la semejanza y la referencia metaférica.
Las cinco consideraciones seran aplicadas a las presentaciones que Rius hace de
los planteamientos de Tales de Mileto, de la Escolastica, de Arthur Schopenhauer y
de Karl Marx. Los cuatro pensadores corresponden a la antigiiedad, al medioevo, y

al idealismo y materialismo de la modernidad, respectivamente.



1. La metafora viva de Paul Ricoeur como modelo de analisis

Uno de los aportes de La metafora viva es el de elucidar el funcionamiento del
lenguaje figurado, por lo que las categorias de analisis que recupero de esa obra
para este estudio no pretenden poner de manifiesto esta o aquella figura retérica en
particular, sino la utilizacion del sentido no literal del lenguaje del que Rius se vale
para presentar amenamente la filosofia.

Lo que busco en esta investigacion corresponde mas a la intencion de Nelson
Goodman quien, con “otros autores, como Jean Cohen, [...] subordinan la
taxonomia [de las figuras retéricas] al analisis funcional” del lenguaje figurado
(Ricoeur, 2001b: 313). Eso no excluye, empero, que por momentos me valga de
identificar concretamente alguna figura retérica.

Filosofia para principiantes puede definirse como un cémic o historieta, a
saber, “una forma de arte secuencial, frecuentemente presentado como tira o libro,
en el que imagenes y textos estan organizados de manera que cuenten una
historial” (Eisner, 2017: xvii). Eisner habla aqui de la integraciéon de imagenes y
textos, esto es, que la exposicion de los hechos estd configurada por texto
linglistico —palabras, oraciones, expresiones escritas en general— y elementos
iconicos, cualesquiera que sean —caricaturas, dibujos, ilustraciones, grabados,
fotografias. En ese orden de ideas, este primer capitulo se organiza en dos
secciones: la primera esta dedicada a presentar las categorias que recupero de los
postulados de Ricoeur aplicables al componente verbal del objeto de estudio; la
segunda parte, esta destinada a exponer la forma de abordar los signos iconicos en
funcidon de las mismas categorias de analisis de la obra de Ricoeur. Aunque ambas
secciones tienen como base la obra del fildsofo francés, es la segunda —a partir del
apartado 1.4. El grado iconico cero y la desviacion iconica—, la que trata la cuestion
de una aplicacion diferenciada del modelo analitico para estudiar la dimensién

iconica de Filosofia para principiantes.

' Podemos sustituir “contar una historia” por “[...] la exposicién de unos hechos” (Beristain,
2006: 352).
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1.1. El grado retérico cero y la impertinencia semantica

En el “Estudio V. Metafora y nueva retérica” de La metafora viva, Paul Ricoeur habla
de una nocion proveniente de la Retorica general del Grupo p: el “grado retorico
cero” (2001b: 187). Este tiene la intencién de establecer el lenguaje usual a partir
del cual se pueda discernir un empleo inusual, es el

Discurso comun, univoco [que tiene significados establecidos, sin lugar a
ambiglUedades], que denota sin artificio pues no se desvia respecto de las normas
linguisticas —gramaticales o semanticas—y carece de connotaciones. De él esta
ausente la retorica, y constituye un limite hacia el cual tiende el modelo de
discurso cientifico. (Beristain, 2006: 240-41)

Hubo varios intentos por explicar la cuestion del grado retérico cero:
Dumarsais propone que el sentido etimoldgico de un término o palabra es el sentido
mas pulcro en la medida en que se retrotrae a su surgimiento (Citado por Ricoeur,
2001b: 188); no obstante, Pierre Fontanier alega que el sentido etimoldgico es
anacroénico, y propone, en cambio, la distincion entre sentido figurado y sentido
propio, “[...] dando a propio un valor de uso y no de origen” (Citado por Ricoeur,
2001b: 188); Gerard Genette dice que

El hecho retérico comienza alli donde se puede comparar la forma de esta
palabra o de esta frase con la de otra palabra o de otra frase que hubieran podido
ser empleadas en su lugar y cuyo lugar parecen ocupar. (Citado por Ricoeur,
2001b: 189)

Sin embargo, este argumento tropieza con el inconveniente de que toda
figura retorica, o el lenguaje figurado, seria traducible con solo atender a aquellas
palabras que son sustituidas, y dice Ricoeur que “la no traductibilidad del lenguaje
poético no es solo una pretension del romanticismo sino también un rasgo
fundamental de lo poético” (2001b: 189), por lo que no puede entenderse que el
grado retoérico cero sea de esa forma; Jean Cohen sostiene que es necesario
conceder que no existe un grado retoérico cero, y que lo que mas se le aproxima es
la terminologia cientifica. Sin embargo, el intento de Cohen fracasa igual que los
otros (Ricoeur, 2001b: 192).

¢ Por qué los intentos fracasan? La constitucion de una obra o texto linguistico
—aquella compuesta unicamente por signos escritos: palabras, frases, oraciones,
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por ejemplo, un libro, un ensayo, novela—, y del habla cotidiana en general, utiliza
multiples recursos lexicales. Novelas, poemas, ensayos, incluso cientificos,
integraran palabras de diferente procedencia y ejemplos situacionales de otros
contextos: lenguaje usual, literal, etimologico, tecnicismos, neologismos,
extranjerismos, barbarismos o coloquialismos, analogias, comparaciones, modelos
y demas estrategias con la finalidad de expresar determinadas ideas; en otras
palabras, el autor de un texto se vale del vocabulario y de lo que la gramatica le
ofrece para transmitir un mensaje. En hermenéutica esto se define como
intencionalidad del autor, o lo que se quiere decir (Ortiz-Osés, 2006b: 531; Beuchot,
2015e: 26).

Ademas, en una obra linguistica pueden presentarse desviaciones del grado
retérico cero con diversas intenciones, pero unicamente “son retoricas si producen

un efecto poético, artistico, suasorio o cémico” (Beristain, 2006: 241). Verbigracia,

Cuando se inventan neologismos que son tecnicismos, hay en ello retérica (que
cumple otras funciones: exactitud, denominacién, por ejemplo), pero no es
poesia; cuando se trata, en cambio, de la figura llamada invencion, estamos en
el campo de la literatura. (Beristain, 2006: 241)

Por lo tanto, el grado retorico cero en ocasiones implica un grado no-cero.
Este matiz se notarda mas claramente en la practica, por ahora, continuaré con el

resumen del modelo de analisis.

Con justa razén las tentativas por establecer el grado retérico cero para
ubicar el origen del lenguaje figurado son conflictivas; el lenguaje no es siempre el
mismo, sus expresiones Yy significados son muy inestables, diacrénica y
sincronicamente. ldentificar con exactitud un uso irregular del lenguaje en términos
de sentido figurado no es tan factible:

[...] las figuras no son siempre raras; mas bien, el discurso mas raro seria el que
no tuviera figuras. Es muy interesante la observacion de los antiguos y de los
clasicos [retéricos] a este respecto: las figuras hacen que el discurso se pueda
describir haciéndolo aparecer bajo formas discernibles. (Ricoeur, 2001b: 202)
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Helena Beristdin coincide: en algunas de las figuras retéricas “[...] no se
advierte la desviacion ni es posible fijar la norma. Por otra parte, se pierde de vista
que el discurso figurado no es exclusivo de la literatura” (2006: 363)2.

La conclusién mas satisfactoria que encuentro en la teoria de Ricoeur se situa
en lo que el autor plantea como una suerte de metodologia, si es que se le puede

llamar asi®, para el estudio de una obra:

El texto es una realidad compleja de discurso cuyos caracteres no se reducen a
los de la unidad de discurso o frase. Por texto, no entiendo solo ni principalmente
la escritura, aunque esta plantea por si misma problemas originales que interesan
directamente a la referencia; entiendo, prioritariamente, la produccion del
discurso como una obra. Con la obra, como la palabra indica, nuevas categorias,
esencialmente practicas, surgen en el campo del discurso, categorias de la
produccion y del trabajo. En primer lugar, el discurso es la sede de un trabajo de
composicion, o de «disposicion» —para emplear una vez mas la palabra de la
antigua retorica—, que hace de un poema o de una novela una totalidad
irreductible a una simple suma de frases. En segundo lugar, esta «disposicion»
obedece a reglas formales, a una codificacidén, que no es de lengua, sino de
discurso, y que hace de este lo que llamamos poema o novela. Este cédigo es el
de los «génerosy literarios, géneros que regulan la praxis del texto. Finalmente,
esta produccion individual desemboca en una obra singular: el poema o la novela.
Este tercer rasgo es lo mas importante; lo podemos llamar estilo. Con G. G.
Granger, lo definimos como aquello que hace de la obra una individualidad
singular. Es lo mas importante por que es lo que distingue de modo irreductible
las categorias practicas de las tedricas; Granger recuerda a este respecto un
texto conocido de Aristoteles: producir es producir singularidades; en cambio, una
singularidad, inaccesible a la consideracion tedrica que se detiene en la ultima
especie, es el correlativo de un hacer. (Ricoeur, 2001b: 291)

2 Asimismo, porque “[...] no todo discurso retérico se desvia de un grado cero; también puede
darse el apartamiento respecto de otro discurso poético convencionalizado; es decir, respecto del
canon artistico propio de una época o una corriente literaria” (Beristain, 2006: 241).

3 Si algo se pudiera llamar metodologia en La metafora viva no son, tal cual, las cinco nociones
gue resumo, sino la “[...] disposicidon, pertenencia a géneros, realizacion en un estilo singular, son las
categorias propias de la produccion del discurso como obra [...] Esta realizacion especifica del discurso
precisa una formulacién apropiada del postulado de referencia. A primera vista, podria parecer
suficiente formular el concepto fregeano de referencia sustituyendo Uunicamente una palabra por otra;
en lugar de decir: no nos contentamos con el sentido, suponemos ademas la denotacion, diremos: no
nos contentamos con la estructura de la obra, suponemos su mundo” (Ricoeur, 2001b: 291).
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En ese sentido, ¢ habria que aprender un nuevo lenguaje cada que leemos
una obra linguistica? Mas o menos. Lo que Ricoeur expresa con su propuesta tiene
que ver con una tensidn entre ciertos usos o tipos del lenguaje, incluidos los usos
mas predominantes, y la incorporacion contextual de variaciones. Esta es la clave
de la metafora que me interesa extender al lenguaje figurado: que los sentidos
figurados en una determinada obra, texto o situacion verbal aparecen al atender las
alteraciones de los sentidos usuales del texto en concreto; el contraste sucede, por
lo tanto, siempre en el marco de un entramado mayor llamado obra que, en ultima

instancia, responde a un contexto.

A partir de Ricoeur, tales variaciones, alteraciones o desviaciones, se captan
al entender que la unidad significativa basica de una obra linguistica es el enunciado
0 proposicion y no la palabra (Alvarado, 2010; San Emeterio, 2010), como lo venia
haciendo la semidtica francofona®. En este sentido, una proposicion empleara
términos con significados lexicalizados, pero solo a modo de identificacion nominal:
“[...] diremos que la palabra sigue siendo el «foco», aun cuando necesita el «marco»
de la frase” (Ricoeur, 2001b: 94).

Esta consideracion es de crucial importancia —acaso la mas importante—
para el presente estudio, puesto que pone de relieve que el lenguaje figurado solo
aparece en funcion de una cierta regularidad, de una “automatizacion” (Beristain,
2006: 134). Esa regularidad es cercana al concepto de grado retérico cero, por lo
qgue el lenguaje y el sentido figurado solo pueden aparecer cuando se altera su
automatizacion. Si el lenguaje fuera Unicamente implementado en términos o

sentidos figurados, estariamos ante otra situacion:

[...] la metafora es una frase, o una expresion de igual naturaleza, en la que
ciertas palabras se emplean metaféricamente y otras no metaféricamente. Este

4“Ellinglista de la lengua parte de unidades diferenciales y ve en la frase el nivel tltimo. Pero su
método presupone el andlisis inverso, mas préoximo a la conciencia del que habla: parte de la diversidad
infinita de mensajes y luego desciende a las unidades que, en nimero limitado, emplea y encuentra: los
signos. Este es el camino que emplea la linglistica del discurso, actualizado en frases. Ahi comienza el
lenguaje [...] algunos afios mas tarde, Benveniste aplica a estas dos linglisticas los términos de
«semiotica» y de «<semantica»; el signo es la unidad semiodtica; la frase, la semantica; estas dos unidades
son de orden diferente; semidtica y semantica se aplican asi a campos distintos y con una acepcion
restrictiva” (Ricoeur, 2001b: 97).
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rasgo nos proporciona un criterio para distinguir la metafora del proverbio, de la
alegoria y del enigma, donde todas las palabras se emplean metaféricamente.
(Ricoeur, 2001b: 117)

Regresaré sobre este asunto mas adelante, antes de comenzar el analisis.

Asi, una obra especifica proporciona un cifrado completo; mas que un nuevo
lenguaje, por tanto, es una especie de variante de la lengua la que configura el texto
linglistico como obra (Ricoeur, 2001b: 272). De hecho, cuando Ricoeur habla del
estilo como uno de los tres factores para estudiar una obra como texto, lo piensa
como un cifrado especifico; una forma de definir al estlo es como

“desautomatizacion”:

La estrategia para efectuar la desautomatizacion consiste, por una parte, en
lograr la singularizacion de los objetos al asociarlos con otros de manera
inhabitual y, por otra parte, en oscurecer la forma, haciéndola una forma
obstruyente que opera sobre el receptor prolongando el tiempo de la percepcion
del mensaje y, con ello, dilatando también el tiempo del goce artistico [...] De
estas opiniones se infiere que los procedimientos de desautomatizacion
frecuentados por un artista (en poesia o en relatos) senalarian al lector, por una
parte, las marcas constantes de su estilo personal; por otra, su modo de asumir
como propios —para luego transgredirlos- la tradicion y el metatexto de sus
contemporaneos, y, ademas, las caracteristicas que le agradan o le desagradan
en él, mismas que le permitiran describir y comentar criticamente ese estilo.
(Beristain, 2006: 134-35)

De esta forma, el grado retdrico cero y la desviacion surgen al entender esta
“encriptacion” unica que es la obra. Pero dicha encriptacion, en la medida en que
parte de un lenguaje o idioma —espanol, francés, italiano, aleman—, no es absoluta
y puede ser descifrada con cierta facilidad. De algun modo, efectivamente, es un
nuevo lenguaje, pero un lenguaje que se aprende en el curso de la lectura,
atendiendo a la estructura de la obra “actualizada en frases” (Ricoeur, 2001b: 97), o
grupos de frases que conforman una idea mas amplia, que pertenecen a un
planteamiento aun mas amplio: la obra entera. El concepto de isotopia de Greimas,
guardando las proporciones y considerando las dificultades que implica en el
modelo de Ricoeur (2001b: 194), puede ayudar a comprender esta concatenacion

de ejes argumentales en una obra entera: la isotopia es el
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Conjunto redundante de categorias semanticas que hace posible la lectura
uniforme del relato, tal como ella resulta de las lecturas parciales (es decir, por
segmentos sumativos, por subconjuntos) de los enunciados, después de la
resolucion de sus ambiguedades, siendo orientada tal resolucién por la busqueda
de la lectura unica. (Greimas citado por Beristain, 2006: 289)

Para concluir la revisién de estas dos categorias de andlisis, es importante
mencionar que existen varias formas en las que se presenta una metafora.
Considerando las premisas anteriores, para que un espectador se percate de que
se halla ante una metafora es necesario que este atienda al segmento discursivo
que enmarca tal expresion figurativa; una impertinencia o desviacion semantica
sucede cuando se rompe la isotopia de la narracion. Pero, repito, la isotopia se
puede alterar por diferentes motivos, deviniendo solo retdrica o figurativa aquella
alteracién que genere un fendmeno poético, de convencimiento o coémico. Mas aun,
debe expresarse de cierta manera; para Aristoteles, por ejemplo, la metafora debe

manifestarse sin ser explicita

[...] en esto radica la primacia de la metafora sobre la comparacion: en que la
supera en elegancia (asteia) [...] «La comparacion es [...] una metafora que solo
se diferencia por el modo de presentacién (prothesei); también es menos grata,
por ser una expresiéon demasiado larga; ademas, no se limita a decir esto es
aquello; tampoco colma los deseos de busqueda (zetei); ahora bien, lo que
realmente nos proporciona nuevos conocimientos inmediatos es necesariamente
el estilo elegante y los silogismos bien cuidados» (Aristoteles citado por Ricoeur,
2001b: 41).

Esta parece ser una consideracion compartida desde diferentes registros: por
el Grupo u, con las caracterizaciones de metafora in praesentia y metafora in

absentia (Ricoeur, 2001b: 224)°; y por Michel Le Guern, el cual plantea que

La metafora no es una comparacion abreviada como podria indicar un analisis
formal de las estructuras superficiales. La similitud [conceptuacion compartida

SDesde una perspectiva sumamente técnica de linglistica estructuralista, “los autores
presentan la diferencia entre metéafora in absentia y metéafora in praesentia bajo el titulo de «grados de
presentacion», es decir, de la extensién de las unidades consideradas. En el caso de la metafora in
absentia, la interseccidon sémica tiene lugar entre el grado cero ausente y el término figurado; por lo
tanto, en el interior de la palabra. En la metéafora in praesentia, la interseccién sémica es una relacién
entre dos términos igualmente presentes: una comparacion, con o sin la marca gramatical de la
comparaciéon” (Ricoeur, 2001b: 224).
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tanto por la metafora como por la comparacion] se entronca mas bien en la
metafora que en la comparacién cuantitativa; las dos rompen la isotopia del
contexto. Pero la similitud y la metafora no la restablecen de igual forma. En la
comparacion-similitud (Santiago es tonto como un asno), no tiene lugar ninguna
transposicion de significacion; todas las palabras conservan su sentido y las
mismas representaciones siguen siendo distintas y coexisten con grado casi igual
de intensidad [...] En cambio, en la metafora, la percepcidon de una
incompatibilidad es esencial [...] la incompatibilidad se expresa en la metafora in
praesentia (Santiago es un asno) implicita en la metafora in absentia (jqué asno!);
pero, aun implicita, motiva también la interpretacion figurada. (Ricoeur, 2001b:
249)

En ese sentido, una verdadera metafora sera aquella que se presente
brevemente, con una incongruencia semantica destacable y entendible con relativa
facilidad, sin dejar de considerar los efectos artisticos, persuasivos o humoristicos,
claro esta. Por esta razon, existen tropos o figuras discursivas mas agradables que
otras. En suma, una metafora auténtica sera impertinente y debera producir

determinados sentimientos. Ahadiré otros criterios en las categorias que siguen.

1.2. El «<ver como» y la semejanza

Cuando un lector se encuentra con una expresion anémala al respecto de una obra,
esto es, el momento en el que la desviacidn semantica se presenta, ocurre una
extrafieza en su mente. Pondré uno de los ejemplos que utiliza Ricoeur: “[...] Victor
Hugo escribe Malta tenia tres corazas: sus fortalezas, sus navios y el valor de sus
caballeros” (Ricoeur, 2001b: 271). Considerando que este fragmento no es una obra
entera®, aqui el valor de sus caballeros es una expresion extrafia al respecto de
coraza: la coraza es una armadura material, no una actitud humana; en
consecuencia, las fortalezas y los navios pueden ser corazas, no asi la valerosidad
en abstracto. Ricoeur explica, mediante Michel Le Guern, que en estos casos la
expresion inaudita es “«un elemento que no pertenece a la isotopia y que, por este
motivo, crea imagen»” (Le Guern citado por Ricoeur, 2001b: 250).

3993

8 Aunque bien podria serlo: “La metafora, dice Monroe Beardsley, es “un poema en miniatura
(Beardsley citado Ricoeur, 1995c: 59).
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El extrafiamiento que surge aqui a causa de una desviacién no es producto
de una duda, una falta de claridad explicativa, errores editoriales, fallas de redaccién
o falta de pericia del autor, es, antes bien, “[...] una falta calculada, una transgresion
categorial (sort-crossing)” (Ricoeur, 2001b: 331). Este error planificado induce al
lector a una clase singular de extrafiamiento: el estético. En el extracto, Victor Hugo
enaltece la gallardia del ejército maltés mediante una configuracion especial del
lenguaje que produce un extrafamiento que deviene en sorpresa y deleite. El
extranamiento estético es eso que hace de una figura de discurso, una figura
auténtica, esa que produce persuasion, risa o goce artistico, esto es, un sentimiento

estético.

Ahora, como lectores podemos entender que lo que Victor Hugo quiere decir
cuando ubica al valor de sus caballeros como una coraza adicional para Malta, es
que una actitud intrépida tiene el caracter semejante al de una muralla; la valentia
puede llevar a alguien a defender a otra persona o a una cosa igual que un fuerte.
¢, Como llegamos a entender lo que Victor Hugo intenté decir a pesar de usar

expresiones anomalas? Por medio de la imagen.

La imagen es un fendmeno mnemaonico que prosigue de la desviacion verbal
0 semantica y se explica por el concepto de «ver como». Este concepto proviene de
Ludwig Wittgenstein’. Para el fildsofo austriaco, las formas son susceptibles de ser
percibidas de distintas maneras, por lo que existe una diferencia entre «ver esto» y
«ver comoy» (Wittgenstein citado por Ricoeur, 2001b: 282-83). De esta manera,
cuando uno se halla ante una forma confusa o dificiimente determinable con
certeza, el «ver como» funciona aludiendo al reservorio de imagenes o impresiones
previas del observador que describe una cosa, situacion o evento: “«ver esto como»
es «tener esta imagen»; el vinculo entre «ver como» e imaginar, aparece mas
claramente cuando se pasa a la forma imperativa: se dira, por ejemplo, «imagina

esto», «ahora, ve la figura como esto»” (Ricoeur, 2001b: 283).

En el fragmento de Victor Hugo, el «ver como» actua ante la extrafieza que

origina la impertinencia semantica: para entender la relacion que mantienen coraza

7 En Wittgenstein, el ver-como no esta relacionado con la imaginacién (Ricoeur, 2001b: 282).
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y valentia, los lectores recurrimos al contexto o la isotopia del enunciado o segmento
narrativo; fuera de esa proposicién o fragmento, las definiciones lexicalizadas de
coraza y valentia no tienen algo en comun. No obstante, para comprender la
relacion que Victor Hugo establece entre los dos términos distantes hay que utilizar

la imaginacidn, esto es, «ver como». Pero jacaso la imaginacion no es arbitraria?

[...] las imagenes, asi evocadas o provocadas, no son las imagenes «libres» que
la simple asociacion de ideas afadiria al sentido, sino imagenes «enlazadas»
(tied), «asociadas a la diccion poéticay [...] La iconicidad, a diferencia de la simple
asociacion, implica ese control de la imagen por el sentido; en otros términos, es
un imaginario implicado en el lenguaje mismo; forma parte del propio juego del
lenguaje. Esta nocidon de un imaginario ligado por el sentido concuerda —me
parece— con la idea de Kant de que el esquema es un método para construir
imagenes. El icono verbal, en el sentido de Hester, [alumno de Wittgenstein, de
nombre Marcus, Hester es tomado en cuenta por Ricoeur para configurar su
planteo de ver-como] es también un método para construir imagenes. (Ricoeur,
2001b: 281-82)

De la relacidn que se establece por la asociacion mneménica entre coraza y
valentia, se obtiene que la semejanza entre estos dos términos —disimiles lexical o
literalmente— se halla en la potencialidad de la valentia para procurar proteccién de

forma semejante a una fortificacion. En este sentido

El juego de la semejanza, que hemos considerado dentro de los limites estrictos
de una operacion de discurso, consiste en la instauracion de una proximidad
entre significaciones hasta entonces «alejadas». «Ver lo semejante» —deciamos
con Aristoteles— es «metaforizar bien». Ahora bien, esta proximidad en el sentido
¢,no podria ser al mismo tiempo una proximidad entre las cosas mismas? ;No es
esta proximidad el origen de una nueva manera de ver? En este caso el error
categorial franquearia el paso a la nueva visiéon. (Ricoeur, 2001b: 304)

Cuando Ricoeur pregunta si la proximidad o la semejanza —que en el
ejemplo de Victor Hugo es representada por la coraza y la valentia— rebasa la
frontera del discurso, indica la intencién de trasladar la discusion sobre el sentido
figurado fuera de las estructuras linguisticas. En otras palabras, la propuesta de
Ricoeur esta encaminada a vincular los discursos con una referencia real de manera

que no queden recluidos en el terreno de la ficcion pura.
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Para entender su propuesta, Ricoeur considera la diferenciaciéon entre
sentido y referencia hecha por Gottlob Frege: las palabras tienen correspondencia
con algo fuera del lenguaje. En nuestro ejemplo, la palabra “coraza” pronunciada o
escrita, indica o denomina un objeto al margen de la lengua, “el sentido es /o que
dice la proposicion; la referencia o denotacion, aquello sobre lo que se dice el
sentido” (Ricoeur, 2001b: 288). Entonces, cuando Victor Hugo establece la relacion
0 semejanza entre corazay valentia, nos genera extrafieza debido a que una coraza
es una armadura o escudo fisico, y la valentia es un comportamiento humano que,
si bien puede materializarse en una accion determinada, en principio, es inmaterial.
En otros términos, como lectores partimos inconscientemente de lo que
consuetudinariamente hemos definido como coraza y valentia:

Precisamente esta suposicién es la que nos induce al error; pero si nos
equivocamos, es porque la exigencia de una denotacion pertenece al «designio
tacitamente implicado en la palabra y en el pensamiento» [...] Este designio es
el «deseo de verdady»: «por tanto, la busqueda de la verdad nos impulsa a pasar
del sentido a la denotacion». (Frege citado por Ricoeur, 2001b: 289)

Entonces, toda impertinencia semantica surgida por una proposicion, por una
argumentacién o una conclusion, asi sean comprendidas a partir de un marco
conceptual en particular, de forma inmanente y mecanica tienden a un real
extralinguistico, a saber, a una referencia que pertenece a un contexto.

Para finalizar con estas dos categorias de analisis, debo senalar las
aportaciones de Pierre Fontanier como criterios adicionales para considerar una
metafora auténtica y por extension, una figura de discurso. Para Fontanier, la calidad
de una metafora tiene que ver con la intencién con la que fue realizada: sera una
metafora forzada aquella locucion lexicalizada utilizada con la finalidad de expresar
una idea para la que no existe designacion o uso previamente fijado (Fontanier
citado por Ricoeur, 2001b: 89), y, en ultima instancia, la habituacién de la metafora
forzada coincide con la catacresis®; sera metafora de invencién aquella expresion

usada para comunicar una idea para la que si existe denominacion pero que, por

8 Segun Helena Beristain, la catacresis es una “figura retérica marchita por el uso, que ha
dejado de ser figura porque al dejar de ser original pierde su eficacia, se vuelve un lugar comun, un
cliché” (Beristain, 2006: 86).
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libertad de eleccion, fue expresada de dicha manera (Fontanier citado por Ricoeur,
2001b: 89).

Al respecto de la metafora de invencién, Ricoeur afadiria que esta se
presenta en ocasion de un texto u obra, y solo ahi; solo en ese mundo que es el de
la obra. Esta es una consideracion de importancia cardinal para el presente estudio.
Ricoeur habla de innovacién o acontecimiento semantico; el significado de una
figura discursiva solo se produce en especificas condiciones, esto es, las del cifrado
concreto de un texto u obra linguistica:

En el enunciado metaférico (ya no hablaremos mas de metafora como palabra
[como tropo] sino como frase), la accion contextual crea una nueva significacion
que tiene el estatuto de acontecimiento puesto que existe solo en ese contexto.
Pero, al mismo tiempo, podemos identificarla sin dificultad, ya que su
construccion puede repetirse; asi, la innovacién de una significacion emergente
puede ser tomada por una creacion linguistica. (Ricoeur, 2001b: 135)

Para hablar de metafora auténtica o de invencion es necesario, pues, juzgar
un uso no forzado e inédito del lenguaje en condiciones singulares. Antes dije que
una metafora era auténtica si se percibia impertinente semanticamente y producia
risa, persuasion o goce; puedo anadir ahora a esos requisitos, la presencia de una
implementacion libre y sin precedentes del lenguaje que genere sentido en un texto
particular, en un momento particular de la narracion. Esa sera, en palabras de
Ricoeur, una metafora viva (Ricoeur, 2001b: 135).

Hasta ahora, puede sopesarse como una metafora viva aquel acontecimiento
linguistico que: 1) surja de un texto particular (grado retérico cero); 2) se desvie del
uso de la lengua en el texto particular, sea una desviacion inédita y que responda a
una intencién del autor mas que a carencias lexicales o errores editoriales
(desviacion o impertinencia semantica); 3) que la desviacion ocasione un
extrafilamiento y una impresidn sensorial mnémica y estética («ver como»); que la
expresion ilégica sea conveniente, esto es, que pueda ser percibida (semejanza).

A reserva de introducir algunas precisiones correspondientes en la siguiente
categoria de analisis, estas son las caracteristicas basicas para apreciar como

retérico un uso del lenguaje.
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1.3. Referencia metaforica

Considerando las anteriores anotaciones, ;coémo se establece la relaciéon de
semejanza en las obras literarias de ficcidon o fantasia? Si siempre comprendemos
por virtud del arraigo inmanente a un contexto ¢toda obra de ficcidn es solo un

producto imaginario que nada tiene que ver con la realidad?

Desde el argumento que Ricoeur configura en funcién de Frege, la
semejanza que establece Victor Hugo entre coraza y valentia vincula tacitamente el
sentido y la referencia, es decir, la obra singular y el mundo. Nuestra pertenencia a
un mundo opera imperceptiblemente, sin embargo, se manifiesta cuando el autor
rompe la isotopia de su obra y nos genera un extrafilamiento: porque “no nos
contentamos con el sentido, suponemos una denotacion” (Frege citado por Ricoeur,
2001b: 290). Pero en las composiciones narrativas que plantean la existencia de
escenarios enteramente ficticios, nosotros los lectores, de entrada, admitimos que
nos hallamos ante una referencia que no es real. Ricoeur explica esto a partir de
Northrop Frye cuando dice que “el poema no es ni verdadero ni falso, sino hipotético
[...] es la proposicion de un mundo sobre el modo imaginativo, de ficcion. Asi, la
suspension de la referencia real es la condicion de acceso a la referencia virtual”
(Ricoeur, 2001b: 302. Subrayado propio). De esta manera, una ficcion puede

desplegarse sin problema.

Pero, planteado asi, parece que lo figurativo en literatura y poética debe
marginarse en el espacio del mero goce irreal. A causa de esto, Ricoeur va mas alla
y dice que lo ficticio tiene implicaciones aun mas contundentes en la referencia
extralinguistica, en la realidad. Para sostener su argumento, retoma el trabajo de
Max Black a propdsito de los modelos y las metaforas, y dice que “[...] la metafora
es al lenguaje poético lo que el modelo al lenguaje cientifico en cuanto a la relacién

con lo real” (Ricoeur, 2001b: 316). A continuacion, se vera coémo.

Black estratifica en tres las clases de modelos: el modelo a escala, el modelo
analogo y el modelo tedrico. A Ricoeur le interesan los modelos tedricos que:

[...] constituyen el tercer nivel, [y] tienen en comun con los anteriores [escala y
analogos] la identidad de la estructura; pero no son algo que se pueda mostrar ni
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que se deba fabricar. No son cosas en absoluto; mas bien introducen un lenguaje
nuevo, como un dialecto o un idioma, en el que el original se describe sin ser
construido. (Black citado por Ricoeur, 2001b: 318)

Ricoeur continua explicando que lo importante de estos modelos “[...] no es
gque tengamos que ver algo mentalmente, sino que podemos operar sobre un objeto,
por una parte mejor conocido [...] y por otra, rico en implicaciones y, en este aspecto,
fecundo en el plano de la hipétesis” (2001b: 318).

Para la interpretacion literal de una historia o situacion ficticia, “[...] el sentido
se destruye a si mismo. Pero esta autodestruccion del sentido condiciona a su vez
el desmoronamiento de la referencia primaria” (Ricoeur, 2001b: 303). El mundo o
situacion ficticia o hipotética es una exigencia, bien provocada por la busqueda de
una referencia que corresponda a un predicado linguistico impertinente, o bien
demandada por una obra entera: la referencia literal o real, inutil para la
comprension del sentido en estos casos, cede su lugar a una referencia de segundo
grado: una referencia metaforica o “referencia desdoblada” (Ricoeur, 2001b: 305).

Por ello, Ricoeur dice que el modelo tedrico es equivalente a la referencia
metafodrica. La referencia metaférica se despliega sobre la referencia de primer
grado que soporta el sentido literal; la referencia desdoblada de la que hablaba
Ricoeur, en Black, tiene una finalidad practica, es decir, poder erigir un entramado
capaz de dar cuenta de fendbmenos que, por multiples razones, son inasequibles
facticamente. La muestra mas obvia de esta situacion son los modelos matematicos
que posibilitan mucho mejor la comprension de diversos fendmenos; su prolificidad
en las ciencias duras ha permitido cantidad ingente de avances tecnolégicos. El uso
del modelo tedrico en otros campos significa “[...] interpretar las reglas de
correspondencia en términos de extension del lenguaje de observacion por uso
metaférico” (Black citado por Ricoeur, 2001b: 318).

Interpretar las reglas de correspondencia quiere decir, en un primer
momento, identificar las reglas que rigen al sentido literal de una situacién
manifestada en una proposicion; y, en un segundo momento, elaborar una
codificacion singular o isotdpica en una obra que, aunque nueva y probablemente

ficticia, debe ser equivalente a las reglas usuales que resultaran desarticuladas. Por
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eso, Ricoeur dice que “el enigma del discurso metaforico consiste, al parecer, en
que «inventa» en el doble sentido de la palabra: lo que crea, lo descubre; y lo que
encuentra, lo descubre” (Ricoeur, 2001b: 316).

Es importante subrayar que la referencia desdoblada no surge unicamente
en los momentos en los que se plantea un error calculado introducido por el autor
del texto, es decir, en las pausas ocasionales que la narracién exige para la
interpretacion de una connotacion; es, antes bien, la estructura que permite
interrumpir parcial —segun lo exija el segmento de sentido al interior de la narracion,
las conclusiones o afirmaciones falsas o irreales de una proposicién o secuencia de
argumentos, frases o razonamientos—, o completamente la referencia real en un
texto linguistico.

La referencia metaférica es la trama que permite el surgimiento en un texto
de figuras de discurso esporadicas y no solo un requerimiento incidental para
articular la comprension narrativa; no se puede entender el funcionamiento de las
metaforas o el lenguaje figurado de esta manera desde el planteamiento de Ricoeur,
porqué eso significaria poder entender las figuras discursivas fuera de una obra o,
inclusive, una situacion linglistica cualquiera. En resumen, significaria que el
sentido figurado puede ser captado fuera de contexto, fuera del contexto especifico

en el que fue expresado.

Por este motivo, la referencia metaférica es una condicion para la lectura de
una obra poética o literaria; es, finalmente, el mundo de la obra: una estructura
capaz de soportar desviaciones linguisticas con o sin referencia. El equivalente de
una estructura de tal naturaleza seria lo que Aristoteles llamé mythos en la poesia:

Todo se anuda en el término llamado mythos, que se puede traducir por intriga o
trama. Efectivamente, aqui es donde se realiza esa especie de transposicion de
las acciones que Aristoteles llama la imitacion de las acciones mejores: «El
mythos constituye la imitacién de las acciones». Asi pues, entre el mythos y la
tragedia [como género poético] no hay solo una relacidén de medio a fin o de causa
natural a efecto, sino una relacién de esencia; por este motivo, desde las primeras
lineas del tratado [la Poética de Aristoteles], la investigacion se centra en los
«modos de componer tramas». Por eso es importante para nuestro propdsito
comprender bien la proximidad entre el mythos del poema tragico y la lexis [la
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lexis es una de las seis partes constitutivas del poema tragico] en la que se
inscribe la metafora. (Aristételes citado por Ricoeur, 2001b: 55)

El postulado aristotélico se entronca con las conclusiones que Ricoeur extrae
de los planteamientos de Max Black, en el sentido de lo que este llamo la
“‘interpretacion de las reglas de correspondencia” —arriba mencionadas—, que
rigen una referencia y que seran implementadas para desdoblar otra referencia. Es
el principio elemental de la fraduccion. Pero, en Black, la nocion equivalente de la
trama aristotélica no es tanto una metafora como el arquetipo, que es de mayor
envergadura que la primera:

[...] el modelo consiste mas bien en una red compleja de enunciados. Su
correspondiente exacto seria, pues, la metafora continuada —la fabula, la
alegoria—; lo que Toulmin [de nombre Stephen, Toulmin fue un filésofo
angloestadounidense fuertemente influido por la corriente analitica de la filosofia]
llama la «desplegabilidad sistematica» del modelo tiene su equivalente en una
red metaférica y no en una metafora aislada. (Ricoeur, 2001b: 321. Subrayado

propio)

Aqui yace una de las razones por las cuales un analisis como el que haré
eventualmente necesita describir todas las situaciones presentes de una narracion,
o las mas posibles, con o sin referencia y expresadas o no figurativamente, a fin de
esclarecer esa urdimbre base que permite la «desplegabilidad» de la que hablaba
Toulmin: “se puede esperar que la funcién referencial de la metafora sea dirigida por
una red metaférica mas que por un enunciado metaférico aislado” (Ricoeur, 2001b:
322).

A manera de corolario, las condiciones para calificar una metafora o figura de
discurso son:

1. Grado retérico cero: que se produzca en el cifrado exclusivo de un
texto.
2. Desviacion o impertinencia semantica:
o Que sea una expresion impertinente o que se desvie del uso o
estilo linguistico por el cual esta configurada la obra o texto

particular (el grado retérico cero).
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o Que la desviacién sea una alteracion isotopica no vista fuera de
esa obra o texto, y que no se deba a una ausencia
terminoldgica, lexical o expresiva de la idea que se quiere
transmitir.

o Que la desviacion o impertinencia sea intencional o calculada y
no producto de una falla editorial o error de redaccion.

3. El «ver como»: que el extranamiento causado por la desviacion
provoque un fendmeno mnemonico no linguistico y estético (risa,
persuasion o disfrute artistico).

4. Semejanza: que la desviacién, pese a ser impertinente, sea adecuada
y mantenga un sentido contextual y, por esta razén, acentue la
experiencia estética.

5. Referencia metaférica: aunque mas visible en las desviaciones o
impertinencias semanticas que entrafian una ausencia de referencia
extralinguistica, es el mundo de la obra que dota de sentido —literal,
figurativo, ficticio y no ficticio— a un texto linguistico.

De esta manera, se completa el esquema de analisis para el componente

linguistico de Filosofia para principiantes.

1.4. El grado icénico cero y la desviacidn iconica

A partir de este punto y hasta el final del capitulo, me encargo de exponer el modelo
de La metafora viva para el analisis de una clase de signo que no es linguistico, a
saber, para el estudio de un signo que esa obra no consideré: el grafico o icdnico.
Las categorias que recupero de la obra de Ricoeur, con algunas modificaciones y
las problematicas que ello conlleva, pueden dar cuenta también de un icono muy
particular: la caricatura. En esta segunda seccion, perfilo una aplicacién del modelo
de analisis que permite una comprension formal de la caricatura. Este aspecto es
importante en la medida en que las caricaturas no son elementos lingulisticos y
conforman parte sustancial de la constitucién del formato historietistico —comic—

que es Filosofia para principiantes.
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Si bien es cierto que entender Filosofia para principiantes como una historieta
implica considerar todas las modalidades iconicas® que integran el libro, la razon de
utilizar las categorias de Ricoeur prioritariamente en las caricaturas tiene que ver
con el motivo de este estudio: la transmision de conocimiento especializado que se
apoya de simplificaciones irreverentes, es decir, de distorsiones evidentes;
comunicar lo complejo de una manera totalmente opuesta y casi irresponsable.
Como se vera durante el analisis del libro, casi cualquier exposicion verbal es
acompafada de un icono, por lo que todas las imagenes son importantes,
efectivamente, pero solo la caricatura involucra desviaciones icénicas. Por ello, las
modificaciones que siguen en las categorias de analisis estan pensadas para dar
cuenta primordialmente de las caricaturas.

Para establecer el grado retorico cero de un icono y sus desviaciones en este
analisis —en adelante llamados grado iconico cero y desviacion o impertinencia
iconica—, parto de la diferencia entre sentido y referencia. La razén de iniciar
directamente desde la vinculacion sentido-denominacion de Frege para delimitar los
criterios grado iconico cero y desviacion icénica, y no desde la isotopia especifica
de una narracion, tiene su explicacion en que las representaciones graficas o
visuales —también denominados signos icénicos—, son diferentes de los signos
linguisticos.

Una caracteristica que define al signo iconico es la semejanza con su
referente (Peirce, 1974). A diferencia de los signos linguisticos, el signo iconico se
asemeja en apariencia con las cosas que refiere. Sin embargo, el signo icdnico
abreva tanto de la cultura como de la percepcidon subjetiva, haciendo cuestionable
el argumento de parecido o correspondencia entre sentido iconico y referencia (Eco,

1975; Gombrich, 2010)'°. Diego Lizarazo admite de igual forma el componente

9Scott McCloud dird que las palabras escritas en las historietas son también imagenes en
secuencia (McCloud, 2016: 9). Sin embargo, para las cuestiones que atafien a mi proposito la definicion
antes citada de Eisner es suficiente.

%Eco dice que “[...] el signo icénico construye un modelo de relaciones (entre los fenémenos
graficos) homaélogo al modelo de relaciones perceptivas que construimos al conocer y recordar un
objeto. Si el signo iconico tiene propiedades en comun con algo, no es con el objeto sino con el modelo
perceptivo del objeto; puede construirse y ser reconocido por medio de las mismas operaciones
mentales que realizamos para construir el objeto de la percepcidn, con independencia de la materia en
la que se realizan estas relaciones [...] ante los signos iconicos podemos afirmar que se puede entender
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cultural, social e historico en la conformacién, interpretacion y lectura de los

iconicos:

[...] la imagen se desplaza del ambito de la reproduccién de los rasgos
perceptibles al terreno de la produccion segun modalidades iconicas.
Aprendemos a leer las imagenes con base en criterios y claves de interpretacion
que bien podemos llamar codigos visuales, y que, por lo tanto, no son universales
ni atemporales. Lo que hoy juzgamos semejante no lo es en la misma forma que
para la mirada de hace cinco o seis siglos [...] nuestros juicios de semejanza y
nuestras valoraciones y criterios sobre las imagenes provienen de complejas
tradiciones culturales que cargamos, aunque no estemos en condiciones de
reconocerlas lucidamente [...] la forma de representacion realista es un invento
cultural (especialmente valorado y nutrido por el Renacimiento) que se ha
asumido como el canon universal de todo iconismo, y que en las formas de la
fotografia, la television y el cine ha terminado por instituirse como la modalidad
dominante de la cultura globalizada contemporanea. Su validez no se funda en
propiedades ontoldgicas, sino en reglas convenidas histéricamente. (Lizarazo,
2004a: 56-57)

Empero, Lizarazo también dice que hay que “[...] ponernos en resguardo de
del reduccionismo cédico en el que la imagen no logra distinguirse de lo linguistico”
(Lizarazo, 2004a: 57)*. En esta tesis, me inclino a pensar lo iconico con alguna
autonomia de componentes transubjetivos. Ciertamente, la cultura es el espacio de
ocurrencia de los fendbmenos humanos, no obstante, si se parte de tal supuesto, no
habria espacio para la libertad creativa y la propia cultura permaneceria inerte; el
universo humano no cambiaria en absoluto puesto que su dinamica no admitiria
elementos independientes a su estructura interna. Huelga decir que histéricamente
la cultura no es la misma. El reconocer que la correspondencia entre signo iconico
y objeto, entre sentido y referencia, comporta elementos culturales y perceptivos

determinantes, no excluye enteramente el hecho de que los signos icénicos “[...]

como a tal lo que parece reproducir algunas de las propiedades del objeto representado” (Eco, 1975:
181).

"Diego Lizarazo ha esbozado algunas diferencias basicas entre los signos lingliisticos y los
signos iconicos: la capacidad abstractiva y la arbitrariedad de asignacion en el caso de los verbales; la
cuestion de la semejanza fisica en el caso de los iconicos; los signos linglisticos son secuenciales
(tiempo) y los iconicos son espaciales; la composicion de los signos iconicos tiene elementos mas
dificilmente discernibles, entre otras (Lizarazo, 2004a).
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articulan cierta isomorfia, generan una semejanza perceptiva en la que los rasgos
del aspecto fisico exterior de los modelos aparecen ilustrados” (Lizarazo, 2004a:
59). En esta investigacidén, en consecuencia, considero mas apropiado el icono
como lo entiende Mauricio Beuchot: como el signo que yace en la frontera de lo
natural y lo cultural (2017d: 7). Una vez hecha la acotacion, retomo nociones de

Justo Villafane y Max Black.

Villafafie propone una escala de iconicidad que permite identificar qué tanta
correspondencia existe entre una representacion plastica y su referente; la imagen
natural o la impresion inmediata con la cosa observable es el mayor grado de
iconicidad (Tabla 1). Al traslapar la escala de iconicidad y los conceptos linguisticos
de grado retorico cero y desviacion, resulta que el mayor grado de iconicidad de una
cosa seria el grado retérico cero, a saber, la imagen natural inalterada, sin
desviacion: “En ausencia de cualquier anomalia en el sistema visual humano, estas
imagenes poseen el grado de iconicidad mas elevado, ya que son las unicas que

guardan una identidad total con el referente” (Villafafie, 2006: 41).

En la escala de Villafafie!2, del nivel diez al nivel tres existe un continuum: la
abstraccion de las caracteristicas, distribucion o proporciones esenciales del objeto
referente. En los niveles dos y uno, en contraste, la arbitrariedad se emplaza como
paradigma dominante, por lo que esos escalafones no son de interés en lo
subsecuente. En los niveles que interesan ahora —del 10 al 3—, el parecido entre
icono y referente es producto de algunos rasgos, y las diferencias radican mas en
la cantidad de elementos contemplados, en los soportes de representacion o en las

variaciones proporcionales de dimension.

2 Villafafie dice que la suya es solo una propuesta; “Que una escala posea diez o veinte niveles
no tiene mayor importancia: tan solo [debe estar sustentada por] una elemental norma de metodologia
cientifica [...] Piénsese que reducir todos los valores posibles de iconicidad a unos pocos niveles
paradigmaticos implica valorar solo algunas caracteristicas de la imagen a definir, por lo tanto cualquier
valor asignado a unaimagen es siempre relativo. El grado de iconicidad/abstraccion es un elemento mas
de definicién icénica, en ningun caso suficiente por si mismo” (2006: 40).
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TABLA 1. GRADOS DE ICONICIDAD SEGUN JUSTO VILLAFANE. ELABORACION
PROPIA A PARTIR DE LA ORIGINAL (2006)

Grado Nivel de realidad Criterio Ejemplo

1 La imagen natural. Restablece todas la pro- Cualquier precepcion de
piedades del objeto. Existe |la realidad sin mas me-
identidad. diacién que las variables

fisicas del estimulo.

10 Modelo tridimensional a | Restablece todas la pro- La Venus de Milo.

escala. piedades del objeto. Existe
identificacion pero no
identidad.

9 Imagenes de registro este- | Restablece la forma y Un holograma.

reoscépico. posicién de los objetos
emisores de radiacion
presentes en el espacio.

8 Fotografia en color. Cuando el grado de defi- |Fotografia en la que un
nicién de la imagen esté | circulo de un metro de
equiparado al poder reso- |diamétro situado a mil
lutivo del ojo medio. metros, sea visto como un

punto.

1 Fotografia en blanco y Igual que el anterior. Igual que el anterior.

negro.

6 Pintura realista Restablece razonablemente | Las meninas de Velasquez.
las relaciones espaciales
en un plano bidimensio-
nal.

5 Representacion figurativa | Rin se produce la identifi- | Guernica de Picasso.

no realista. cacion, pero las relaciones | Una caricatura de Peridis.
espaciales estan alteradas.

4 Pictograma. Todas las caracteristicas | Siluetas. Monigotes infan-
sensibles, excepto la for- | tiles
ma, estan abstraidas.

3 Esquemas motivados. Todas la caracteristicas Organigramas. Planos.
sensibles abstraidas. Tan
solo restablecen las rela-
ciones organicas.

2 Esquemas arbitrarios. No representan carac- La seiial de circulacién
teristicas sensibles. Las que indica «ceda el paso».
relaciones de dependencia
entre sus elementos no
siguen ningin criterio
légico.

1 Representacion no figura- | Tienen abstraidas todas una obra de Miré

tiva.

las propiedades sensibles y
de relacion.
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Eco veia que en Morris la gradacion iconica basada en algunos rasgos
arrojaba ciertas complicaciones:

«un signo iconico, aunque recordado, es un signo semejante en algunos
aspectos a lo que denota. En consecuencia, la iconicidad es una cuestién de
grado». Y continuando con sus razonamientos [los de Charles Morris], dado que
para referirse a los signos iconicos no visuales llega a hablar de onomatopeyas,
resulta evidente que la cuestion de grado es extremadamente elastica, porque la
relacion de iconicidad entre «kikiriki» y el canto del gallo es muy débil; tan débil
que para los franceses el signo onomatopéyico es «cocquerico» [...] Todo el
problema estriba en el sentido dado a la expresion «en algunos aspectos». El
signo iconico es semejante a la cosa denotada en algunos aspectos. (Eco, 1975:
170-71)

A diferencia de Eco, la abstraccién de “algunos aspectos” me sera suficiente,
debido a que ya estableci que “esos aspectos” no son absolutamente naturales,
inmutables ni extra temporales, sino que atafien a condiciones especificas!®. La
conclusién que extraigo de Villafafie para este trabajo es la de que los niveles de
iconicidad o de abstraccion conservan la presencia y la condicion de “algunos
aspectos o rasgos” esenciales del referente: estos aspectos esenciales pueden ser
la distribucion proporcional de los rasgos, el aumento o disminucidn proporcional de
sus magnitudes o la representacion bidimensional o tridimensional. Si alguno de
estos aspectos es omitido o cambia su condicion el signo iconico seria,
definitivamente, irreconocible o incomparable con el referente, sin importar el grado
de abstraccion, es decir, la cantidad de elementos no esenciales presentes en el
icono.

La desviacion del grado iconico cero asi entendido no tiene qué ver con el
refinamiento de una representacion iconica, ni en su nivel de abstraccion, ni en la
cantidad de detalles expresados en su configuracion fisica o el tipo de soporte en el
que esta construido —piedra para la escultura, lienzo y 6leos para la pintura, papel
para el grabado o luz en el caso de proyecciones digitales—, sino en la omisién,

alteracién, desviacion, deformacién o distorsiéon de los “rasgos seleccionados del

3 Mas adelante Eco dice, a propdsito de “algunos aspectos”: “[...] la definicién de Morris, tan
proxima a la delbuen sentido, es utilizable siempre que se tenga en cuenta que sirve de artificio cémodo,
y no pertenece al terreno cientifico” (Eco, 1975: 181).
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«original»” materializados en la representacién iconica. Esto permite definir a un
icono como anomalo: un icono andmalo es aquella representacion detallada o
esquematica, bidimensional o tridimensional, pintada o esculpida, o alguna
combinacion de estas, que distorsiona tunicamente los rasgos esenciales de su
referente alterando, asi, la semejanza, el parecido o la relacion que mantiene una
reproduccion iconica con su referente.

Este argumento es consistente con el modelo a escala de Max Black. Antes
mencioné que Ricoeur atrajo de este autor la idea de modelo tedrico, ahora,
recupero de él el modelo a escala. Black dice que, “en la terminologia de Peirce, el
modelo es un icono, que incorpora literalmente los rasgos del original que se
consideren de interés; es algo asi como si dijera: «Asi es como es el original»”
(Black, 1966: 218). Lo importante de la caracterizacion de Black es la diversidad de
representaciones que entran en esta categoria: la miniatura del Queen Mary, un
avion de juguete, “[...] la aldea neolitica del Museo de Historia” (Black, 1966: 217),
alguna referencia ideal o ficticia, los «experimentos a ritmo lento» (1966: 217), los
dibujos de la nueva coleccidn de vestuarios, “[...] la ampliacion de una cosa infima
(la pata de un mosquito)” (Black citado por Ricoeur, 2001b: 317), pues, con todos

ellos

[...] tenemos el propdsito de reproducir, incorporados en algo relativamente
manejable o accesible, unos rasgos seleccionados del «original»: queremos ver
qué aspecto tendra la nueva casa, averiguar qué tal volara el nuevo aeroplano o
darnos cuenta de como se producen los cambios en los cromosomas.
Pretendemos acercar lo remoto y lo desconocido a nuestro propio nivel de
existencia en los medios. (Black, 1966: 218)

Para Black, el modelo a escala, equivalente del icono, no se define por los
materiales en los que las representaciones se manifiestan, ni unicamente por su
cambio de dimensiones o tamafo, ni por el grado de detalles incluidos en los
modelos reproducidos sino en la presencia obligada de los rasgos que selecciond
quien ejecuto la réplica. La cuestion se centra en los rasgos o aspectos del referente
u original, por lo que la distorsién habra que buscarla en esos rasgos y no en los

componentes, digamos, contingentes o contextuales de la réplica en turno:
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De ello se sigue que algunos rasgos del modelo no hacen al caso o carecen de
importancia, en tanto que otros son pertinentes y esenciales para la
representacion en cuestion. No existe un modelo perfectamente fiel: solo por ser
infiel en algunos aspectos puede representar el modelo al original. (Black, 1966:
218. El subrayado es del autor norteamericano)

Asi, en la categoria de icono anémalo se pueden describir un grado iconico
cero y una desviacion y, en ese sentido, es importante porque coincide al menos en
dos direcciones con la definicién de caricatura de retrato:

Desde el punto de vista estrictamente formal, el retrato caricaturesco consiste en
una impostacion selectiva de los rasgos significativos de la figura a representar.
Se logra dar caracter y “fijar” a un personaje con la imitacion de su caracteristica
apariencia por contraccion, por reduccion o por sobreactuacion. (Alvarez, 2015b:
103. Subrayados propios)

En la caricatura se seleccionan los rasgos destacados del referente; puede
decirse que estos rasgos seleccionados son aquellos en los que descansa
esencialmente el parecido o la semejanza entre retrato y retratado; y aqui yace la
segunda coincidencia ya que esos aspectos son aquellos elementos que resultan
alterados o deformados, esto es, el icono anémalo y caricatura armonizan en la
distorsion de los rasgos seleccionados.

Algunos de estos dibujos humoristicos, como se vera en el analisis, son
esquematicos o garabatos —hechos con muy pocos elementos: pocas lineas,
minimos detalles, unos cuantos trazos—, otras son reproducciones fotograficas
intervenidas o reproducciones de otras caricaturas, unas mas son esculturas o
grabados muy minuciosos pero igualmente anémalos, asi como otros iconos que
pueden considerarse desviaciones y que permiten entender el fenbmeno de la
caricaturizacion.

Es importante mencionar que, al igual que en la desviacidén semantica, la
desviacioén iconica puede ser dificilmente clasificable como caricatura en la medida
en que la reproduccion grafica o iconica de un referente siempre comporta una
desviacion. Dice Max Black que el modelo a escala “[...] sin embargo, lleva en si
algo de destructor, puesto que el cambio de escala tiene que introducir cosas no

pertinentes y distorsiones” (1966: 218).
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Mas aun, si el caricaturista carece de habilidad en el dibujo, muchas de las
distorsiones iconicas pueden ser producto de una pobre destreza y no producto de
su intencion por deformar al referente:

Mientras un dibujo normal puede ofrecer expresiones poco realistas,
simplificaciones, sesgos o reducciones de lo visible o lo fantastico de manera mas
0 menos voluntaria, bien por mecanica gestual, por afan artistico o por gusto
estético, la caricatura persigue inequivocamente el efecto jocoso: la distorsion
formal que expresa su dibujo busca resaltar lo especialmente llamativo con una
finalidad divertida. (Alvarez, 2015b: 101)

Entonces, uno de los criterios para definir una desviacion iconica como
caricatura, sera precisamente si dicha deformacion hace reir al espectador. Esta
experiencia o extrafiamiento que la caricatura o un icono deformado produce, la
diferencia de otro tipo de representaciones icénicas distorsionadas que provocan
sensaciones como el horror, el miedo, asco o repulsion, por mencionar algunos
contrastes: “cuando aparece una imagen grotesca con una misidn no solo
descriptiva sino directamente parddica estamos en presencia de lo que llamamos
caricatura” (Alvarez, 2009a: 52). Este factor estético, cuya contraparte lingiiistica es

el chiste, pertenece propiamente a la siguiente categoria de analisis: «ver como».

1.5. El «<ver como» en el signo icénico

En los procesos semanticos el «ver como» funciona de manera prelinguistica, como
una proyeccion imaginaria. Cuando Ricoeur habla de que la impertinencia
semantica provoca una imagen via la extraneza, la imagen no ha sido materializada
fuera de la memoria, es virtual. En el caso de los signos iconicos, el «ver como»
funciona distintamente en el emisor y en el observador: en el caso del emisor, que
en este escenario es quién lo elabora, el caricaturista, su boceto ideal no pasa por
la verbalizacién y se proyecta mas directamente en una pintura, dibujo, escultura,

grabado, incluso en una fotografia'#; en el caso del observador, el «ver como» no

14 ; Podria decirse, entonces, que la imagen de una pintura, dibujo, grabado, escultura o, en
general, en las artes visuales o plasticas, es un concepto pre-icénico? ;La imagen de una imagen es,
pues, un icono de un icono? Parece que el insumo elemental de las manifestaciones materiales
humanas (acusticas, arquitectdénicas, pictdricas, verbales), de todas, es la imagen. Es solo una
hipdtesis imprevista en la que no me detendré.
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es tanto «un imagina que» como un «ver» como lo boceto el autor en su mente, de
ahi las criticas a las artes 0 a los fendmenos visuales porque no dan cabida a la
imaginacion, a la elaboraciéon imaginaria de algun supuesto. Con todo, sigue
habiendo un fendbmeno mnemonico en el observador de una pintura, un dibujo, un
grabado, o una escultura o fotografia, ya que este recibe un estimulo que actua
cronolégicamente en la percepcion y es capaz de evocar también un aluvion de
memorias, asi como de provocar una sensacion que probablemente devenga

estética.

Ahora, este goce estético es todavia mas concreto: el humoristico. El «ver
comoy en tanto que fenémeno no linglistico o sensible se relaciona, pues, con una

experiencia estética presente en una de las acepciones de caricatura

Caricaturizar significa, entre los pintores y los escultores, un método de hacer
retratos con lo cual tienden a lograr el mayor parecido del conjunto de /a persona
retratada, en tanto que, con vistas a la diversion, a veces a la burla, aumentan y
acentuan desproporcionadamente los defectos de las facciones que copian, de
modo que el retrato en conjunto parece ser el modelo mismo, si bien sus partes
componentes han sido cambiadas. (Filippo Baldinucci citado por Kris y Gombrich,
1955: 207. Subrayado propio)

Se tiene asi el criterio clave de divertir al publico para denominar un icono
andémalo como caricatura. Sin embargo, como dije antes, un dibujo o un icono puede
deber su deformidad a la falta de habilidad del caricaturista; de tal suerte que un mal
dibujo puede dar risa no por bueno sino por deficiente. En este escenario, el goce
estético sucede por una falencia y no intencionadamente. Y es que la diversion y la

risa aparecen por diversas razones:

Una diferencia fundamental que se debe remarcar es la existente entre el “humor”
y la “comicidad” porque, provocando ambos la diversidon, el primero es
intencionado y busca ese efecto —chiste, narracién sarcastica, broma, parodia—,
y la segunda es la consecuencia de cualquier situacion jocosa, sea 0 no
premeditada —una caida o un acto fallido, también llamados “metedura de pata”
o error gracioso—. Esta distincidon resulta de gran importancia porque califica,
sefala o descarta las piezas a considerar propias de un estudio de la grafica
humoristica. (Alvarez, 2015b: 102)

35



Entonces, ¢ qué califica como un buen dibujo humoristico?  Cémo identificar
que las distorsiones son resultado intencionado del dibujante? EI «ver como» es la
dimension sensible y mnemonica de la caricatura como icono deformado; sin

embargo, es la siguiente categoria la que respondera dicha pregunta.

1.6. Semejanza y referencia metafdrica en los signos iconicos

Naturalmente, la semejanza en los iconos también opera de diferente forma que en
los signos verbales!®. Recuérdese que en el modelo linglistico el «ver como»
posibilita la semejanza: el «ver como» implica la busqueda de una imagen adecuada
en la memoria; también puede ser una configuracion imaginaria a partir de dicho
depdsito. Como dije, el «ver como» no es un fendmeno completamente arbitrario,
debido a que la busqueda o la elaboracion de las imagenes responde a un incentivo
externo, esto es, a un asidero que yace fuera de la subjetividad. En otras palabras,
el proceso imaginario se adecua a los estimulos que desataron la reminiscencia.

Lo adecuado es, pues, lo semejante: en el terreno iconico, la representacion
tampoco es libre, no puede ser cualquier rayén, pues “[...] lo «semejante» es
percibido a pesar de la diferencia y de la contradiccion” (Ricoeur, 2001b: 262). Pero,
si el «ver como» fue ya ofrecido por el caricaturista en su representacion, ;cémo se
identifica la semejanza planteada por Aristoteles y retomada por Ricoeur?
Precisamente de la misma forma que en el «ver» del icono: no es necesario
imaginar un horizonte hipotético en el cual comparar o hacer corresponder a la
representacion iconica y a su referente, sino en identificar visualmente la
representacion propuesta por el historietista con su referente.

La esencia de la semejanza radica en la tension por la que lo idéntico y lo
diferente se mantienen enlazados. Ver la identidad en la diferencia, esa es la
semejanza; si no fuera posible identificar el personaje caricaturizado, distorsionado
y diferente, no existiria la semejanza, se romperia la relacion icono—referente. Con

lo anterior, se delimita lo que califica como un buen dibujo humoristico que si es

SLa semejanza “en el grabado opera diferente, pero hay una semejanza en el sentido de la
interpretacion que realiza el productor para poder trasladar algo tangible a un soporte bidimensional,
que se basa de manchas, lineasy contrastes, articulando laimagen que tiene su referencia en elmundo”
(Gonzalez, 2010: 92). Diana Maria Gonzalez Colmenero hace un muy enriquecedor trabajo sobre la
aplicacion de los postulados ricoeurianos en la grafica.
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resultado intencionado del dibujante: que la caricatura se parezca a su referente y
que produzca deleite. Los iconos andmalos defectuosos pueden ocasionar risa,
pero solo seran caricaturas si esa fue la intencién del autor, y esta se puede percibir

al distinguir en los iconos deformados al referente “original”.

Es interesante que la caricatura de retrato sea perfectamente compatible con
la nocién de semejanza: que la deformacion no interfiera completamente con la
identificacion del referente es caracteristica de este estilo humoristico. La caricatura
es una representacion iconica distorsionada que mantiene el parecido con su
referente; en otras palabras, altera la correspondencia al distorsionar los rasgos
esenciales pero esa alteracion no es absoluta, debido a que preserva en alguna
medida la «condicion original» de los «rasgos originales». Tan es de esa forma que
por eso se puede identificar aquello que denota, esto es, su referente. En palabras

de Alvarez Junco

Una radical sintesis de la cara, una seleccion jerarquizada de los caracteristicos
rasgos faciales de un personaje es lo que ofrece la caricatura en su configuracion
mas comun como retrato [...] Se enfoca, consecuentemente, en una sintesis
sumaria, en aquello con lo que todos la pueden reconocer, eligiendo las
principales caracteristicas de su cara y resaltando sus diferencias respecto al
canon (lo mas peculiar y “memorable”). La caricatura tipo centrada en el retrato
facial suele ofrecerse sola o completada por un cuerpo graficamente secundario,
o reducido, para fijar mas la atencién en el rostro. (Alvarez, 2015b: 102)

Al respecto de la referencia metaférica, el hecho de que un caricaturista
ofrezca una representacion iconica distorsionada del referente no anula la
necesidad de suspender la referencia: si un historietista representa a un personaje
con los rasgos identitarios deformados, cualquier lector asumira que esa persona
con esos rasgos no existe; el referente existe, efectivamente, pero sin esas
deformidades. Por ello, el lector y el ilustrador necesitan emplazarse en un
escenario en el que si puedan existir personas deformadas, de esa u otras formas.
La suspension de la referencia en los iconos, ocasionalmente, resulta aun mas
imprescindible en personajes como bestias, animales fantasticos, dragones,

alienigenas, criaturas hibridas, seres antropomorfos, monstruos y otros, cuya simple
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presencia exhorta al espectador a situarse en un plano en el que estos seres pueden

existir, ya que, en un contexto regular tales especimenes no son posibles.

Un ejemplo grafico de la descripcion de una caricatura desde el modelo de
La metafora viva es el proceso de caricaturizacion del Rey Luis Felipe, en el cartén
Les Poires (figura 1). Recordemos: el grado icénico cero es la concordancia entre
referencia y representacion iconica definida por algunos rasgos seleccionados del
«original», y la desviacidon iconica tiene lugar en la alteracion de esos rasgos
seleccionados del «original», mas que en el grado de sofisticacion o abstraccion de
la representacion; para el dibujante el «ver como» es mas una manifestacion
dibujada y no verbalizada de su imaginacién y, para el espectador, la imagen yace
en las sensaciones rememoradas por la observacion; la extrafieza surgida en el
espectador, exteriorizada en la risa, debe darse por intencion del dibujante; la
semejanza se da en el reconocimiento de la persona caricaturizada que también
confirma la intencionalidad del autor del cartén; por ultimo, la referencia metaférica
en el dibujo humoristico esta siempre presente pues las personas representadas
con los niveles de distorsiéon de las caricaturas son simplemente inexistentes.

Los cuatro dibujos corresponden a un referente, el Rey Luis Felipe. En los
cuatro dibujos se representan «los rasgos seleccionados del original»: cabeza,
cabello, ojos, nariz, boca, asi como sus respectivas disposicidn y proporciones; sin
embargo, solo tres de ellos implican una alteracion identificable de los rasgos
esenciales del original o referente (figura 2), independientemente de su grado de
abstraccion y, en ese sentido, causan extrafieza; pero en las tres representaciones
cuyos rasgos esenciales se perciben distorsionados, se puede distinguir, sin
embargo, que el personaje es el Rey Luis Felipe, menos alterado en el primer dibujo;
de esta forma, las tres representaciones susodichas son propiamente caricaturas;
cuando Philipon las mand6 a reproducir, significa que estuvo satisfecho con la
representacion que tenia imaginada, de esa forma se «ve» el como las imagino; por
altimo, como espectadores, acreditamos que el Rey Luis Felipe es como una pera
siendo un humano, a saber, damos cuenta de que no es una fruta pero,
hipotéticamente, puede serlo por la semejanza que existe entre la forma de su

cabeza y la forma de la fruta.
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FIGURA 1. LES POIRES, 1831. EL CARTON ILUSTRA LA TRANSFORMACION DE LA
CARA DEL REY LUIS FELIPE EN UNA PERA

LES POIRES,

Faites & la cour d'assises de Parie par le directenr de la CARICATURE.

‘Vendues pour payer les 6,000 fr. damende du journal le Charivari.

e —— e w—

&, pour reconmaitre le monarque dans une carieature, vous n'attendez pas qu'il soit désigné autrement que par la ressemblance, vous tomberez
Aaus Vabsurde. Voyez ces croquis informes, auxquels j’anrais peut-étre div borner ma défense :

Et enfin, si vous &tes conséquens, vous ne savriez absoude cette poire,

Faiswondamosy cet autve; qui ress au second. . L e
THPAGARTE CerARING; 4 S qui ressemble aux croquis précédens.

A insi, pour une poive, pour une brioche, ¢t pour toutes les tétes ques dans lles le basard oula miali a placé cette luiste ressem-
imvoe, vous pourrez jufligera Mauteur cincl ans de prison et cing wille francs d'amede’ !
“hvoner; Messieurs; que c'est 13 unc Sngulitre liberté de la presse!!
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FIGURA 2. LAS TRES CARICATURAS TIENEN DIFERENTES GRADOS DE ABSTRACCION,
PERO CONSERVAN LOS RASGOS ESENCIALES DEL "ORIGINAL"

Sorprendentemente, Gombrich puede confirmar el supuesto que propongo al
retomar el argumento con el cual Philipon defendi6 su carton de la molestia del Rey

Luis Felipe
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¢ Por qué estadio, dice, quien quiere castigarme? ; Es un delito el reemplazar este
parecido por este? ;O por el siguiente? 4Y si no, qué hay de malo en la pera? Y
ciertamente percibimos que, a pesar del cambio de cada rasgo individual, el
conjunto permanece notablemente persistente. Lo aceptamos como una posible
manera alternativa de ver |la cara del rey. Porque este es el secreto de la buena
caricatura: ofrecer de una fisonomia una interpretacion que nunca podamos
olvidar y que la victima parecera acarrear siempre, como un embrujado.
(Gombrich, 2010: 291. Subrayado propio)

En este sentido, puedo decir que La metafora viva de Paul Ricoeur, ofrece un
modelo que puede explicar el proceso de caricaturizacion de un personaje ya que
comporta una desviacién calculada, una deformacion intencional, que, a pesar de
sus alteraciones, permite la identificacion de quien es representado o retratado

como una caricatura.

A manera de corolario, los criterios para evaluar como una caricatura un signo
iconico, con base en los cinco conceptos de analisis de La metafora viva de Paul

Ricoeur, son:

1. El grado iconico cero es la correspondencia entre algunos rasgos del
referente y su signo o representacion iconica.

2. La desviacion icénica es la deformacion o distorsion intencionada de
los rasgos por los que el icono se asemeja a su referente; aunque el
grado de sofisticacion, complejidad, acabado o abstraccion o tipo de
soporte en la representacion importan, o que se debe considerar en
principio es la alteracion de los rasgos por los que se establece la
relacién entre icono y referente.

3. El «ver como» es una imagen mnemaonica que

a. En el caso del emisor o dibujante, el «ver» indica, antes bien,
cémo lo imaginé él mismo y, para el espectador, la imagen yace
en las sensaciones evocadas por la apreciacion.

b. El «ver como», en tanto apreciacion, es también una extrafieza

acaecida en el destinatario expresada mediante la risa.
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4. La semejanza: al reconocer a la persona o referente distorsionado o
caricaturizado por el dibujante humorista, se ratifica su intencionalidad
al tiempo que se vincula la identidad y la diferencia del icono y su
referente, entre sentido y referencia.

5. La referencia metaférica en las caricaturas o los iconos
intencionalmente deformados que producen risa y diversién siempre
es necesaria, debido a que alteraciones de esa naturaleza no tienen

parangon fuera de la propia representacion.

2. La caricatura y el sentido figurado como recurso en la comunicacion del

conocimiento en Filosofia para principiantes

Filosofia para principiantes es la seleccion de algunos de los pensadores mas
sobresalientes de la historia de Occidente. Por esta razén, el analisis detallado de
cada filésofo presente en el libro esta fuera del presupuesto de mi investigacion; en
su lugar, he elegido analizar unicamente cuatro propuestas filosoficas: Tales de
Mileto, la Escolastica, Arthur Schopenhauer y Karl Marx. Respectivamente
corresponden a la Edad Antigua, la Edad Media y a la Modernidad. Dado que el libro
abarca precariamente a los autores posmodernos, decidi sustituir este periodo

histérico con la division idealista y materialista del periodo moderno.

2.1. Apuntes preliminares

Las siguientes anotaciones tienen la intencion de advertir al lector las
modificaciones que realicé de las categorias de analisis para el estudio del libro; son
aclaraciones que indican desde ahora los limites del modelo y por las cuales requeri
hacer determinadas concesiones que, en ultima instancia, efectivamente, tienen el
caracter de adecuaciones. Esto, me parece, no debe sorprender porque es en la
practica donde las categorias de analisis encuentran los verdaderos problemas y
cada objeto de estudio demanda adaptaciones especificas para ser interpretado
(Stake, 2007: 20).
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Para empezar, necesito mencionar que “[...] el trabajo de Paul Ricoeur esta
encaminado, principalmente, al lenguaje escrito” (Ledesma, 2010: 131), en otras
palabras, no fue teorizado pensando en los comics.

La primera anotacién tiene que ver, pues, con el grado retorico cero y la
desviacién. Cuando Ricoeur menciona las problematicas de este aspecto piensa,
en su intencion final, en que “puede haber un estado no mitico, pero no un estado
no metaférico del lenguaje” (Ricoeur, 2001b: 333), incluso el lenguaje lexicalizado
es constantemente modificado. En Filosofia para principiantes, el grado retorico
cero puede identificarse con las ideas originales de los pensadores que Rius quiere
transmitir, y no tanto en la clase de lenguaje que él utiliza. En este sentido!®, puede
existir una comparacion entre lo que proponen los filésofos y la forma en la que lo

representa Rius.

En el siguiente analisis hay un nivel de comparacion en la medida en que
necesité recurrir directamente, aunque sea de forma somera, a los planteamientos
de los filésofos y otras fuentes para analizar las representaciones de Rius. Tal
comparacion no tiene el objetivo de evaluar de la eficacia comunicativa de lo
realizado por Rius, sino de estimar la plausibilidad de su representacion. Es decir,
en las paginas siguientes, el analisis lleva implicito, como lo plantea uno de los
objetivos de la investigacion, qué tan factible es el empleo de la caricatura y de los
recursos figurativos del lenguaje en las representaciones de la filosofia que hace
Rius; asi, el analisis es principalmente tedrico o argumentativo, en otras palabras,

mas tendiente a la retérica en el sentido aristotélico:

[...] la retérica, para Aristoteles, se relaciona con la dialéctica, ambas pertenecen
a la topica, esto es, hay tépicos dialécticos y topicos retdricos; la dialéctica
procura la verdad plausible o probable (a diferencia de la Iégica analitica, que
asegura lo apodictico o necesario), y la retérica se contenta con lo verosimil.
(Beuchot, 2007c: 223)

8 En estos términos, podria caber la posibilidad que propone Jean Cohen a propdsito de la
desviacion que “solo pide a su método [el propio de Jean Cohen] que «permita verificar una hipoétesis»,
la cual supone la identificacidon previa del hecho poético y su consagracion por el «gran publico que se
llama posteridad»” (Cohen citado por Ricoeur, 2001b: 192). Sin embargo, no procederé de esa forma
porque el sentido “previo del hecho poético” no queda inalterado: la verdadera metafora siempre
cambia el sentido “original”; es una forma diferente de very de interpretar.
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Que el analisis se torne retérico o argumentativo no es fortuito ni tampoco
debe sorprender, si se considera que la propuesta de Ricoeur abreva fuertemente
de Aristételes (Hernandez: 2010)'’. En este orden de ideas, el estudio que sigue
consta de dos partes: la primera consiste en identificar las nociones clave que Rius
presenta de cada corriente filoséfica o personaje y, la segunda, trata del analisis de
dichas nociones a partir de los cinco conceptos de La metafora viva que,
esporadicamente, inevitablemente, demanda acudir a los postulados directos y a

otras fuentes documentales.

De igual manera, esta primera anotacién permite entender por qué recurro a
espesas exposiciones y densas interpretaciones, mas de cufio especializado que
de principiante; por qué mi interés primordial no es calcular la forma en que las
representaciones de Rius seran recibidas, sino que mi analisis, como el nombre lo
sugiere —un estudio profundo—, versa sobre la explicacion de Rius como tal, sobre
su calidad como explicacion simple de algo complejo. La simpleza de la
comunicacién de Rius descansa en una fundamentacién engorrosa y complicada
gue no es de esperar que el espectador principiante entienda o comparta, porque a
él no le corresponde adentrarse en esos terrenos; le corresponde interesarse e
introducirse en la filosofia por medio del libro. Ahondar en ella seréa la mejor de las
respuestas. La factibilidad del uso de la caricatura que reza el objetivo de esta
investigacion, repito, queda definida como verosimilitud; esta, por tanto, debe ser
elucidada en las representaciones del libro en los términos que sean exigidos. En
suma, el andlisis sera una explicacion profunda de la explicacion simple.

La segunda anotacién esta relacionada con la inconveniencia de hablar de
impertinencias semanticas o desviaciones iconicas aisladas. Analizar las secciones
escogidas del libro desde la distincidon icénico-linguistica resultaria un estudio
desintegrado en la medida en que los componentes verbales e iconicos actuan
integradamente en las explicaciones. Ante esto, mencionaré, en cambio,

impertinencias narrativas, desviaciones grafico-semanticas u otros sinébnimos que

"Basta revisar que La metédfora viva dedica el primer estudio a la retdrica y la poética
aristotélica. “Estudio Primero. Entre retérica y poética: Aristdteles” (Ricoeur, 2001b: 15-66).
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indiqguen la alteracion integral o conjunta de una isotopia, un sentido o una
consistencia propiamente contextual.

Esta segunda anotacion también es problematica puesto que indica un mayor
peso del componente linglistico del libro. En efecto, dado que la exposicién de
hechos importa en los comics la condicion comunicativa puede prevalecer sobre la
iconica. Esto pone en entredicho el papel del o los factores iconicos de una historieta
al relegarlos a un simple comparsa estético u ornamental.

Sin embargo, al atender la definicion de Scott McCloud, la cual concibe a la
historieta como “ilustraciones yuxtapuestas y otras imagenes en secuencia
deliberada, con el propésito de transmitir informacion y obtener una respuesta
estética del lector” (McCloud, 2016: 9), se puede ver que el tema estético —incluso
como mero ornamento— mantiene igualmente una presencia. Considero que la
comunicacién de Filosofia para principiantes, en tanto que finalidad, es una
exigencia practica; esta demanda puede ser satisfecha por la condicion linguistico-
comunicativa de la exposicion secuencial integrada por elementos verbales y
elementos iconicos. La dimension o la exigencia estética queda cubierta, en
contraste, por el chiste y las caricaturas. De esta forma, la exposicion de hechos
puede ser predominantemente pragmatica —asi sea configurada por iconos
Gnicamente, expresiones escritas o por una combinacion de ambas—, si no
contempla chistes o caricaturas; si involucra algun chiste o caricatura la narracion,
en automatico, adquirird su correspondiente carga estética que, finalmente, acaba
por repercutir en la recepcion o comunicabilidad de la propia informacion.

El hecho de que la caricatura sea una desviacion iconica que ofrece una
experiencia decididamente estética la distingue del resto de recursos icénicos. Esta
es otra de las razones para entender a la caricatura como el elemento icénico
paradigmatico del libro: no solo porque puede ser explicada por las categorias de
Ricoeur, sino porque, al mismo tiempo, puede mantener su condicion no lingdistica,
entendiendo la condicion linglistica como la que comporta una diferenciacién de
formay contenido, y cuyo objetivo principal estriba en la recepcion de ese contenido.

Recordando a Lizarazo y a Beuchot, esta es una diferencia entre el signo
linguistico y el iconico: el primero es arbitrario y debe su forma y codificacion a
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factores principalmente socioculturales; el segundo, en cambio, mantiene cierta
autonomia de esos factores, por lo que su contenido no es el unico atributo. Diego
Lizarazo, al “[...] realizar una lectura y apropiaciéon” (2006b: 263) de las
contribuciones al estudio de las obras de arte de Erwin Panofsky desde la
hermenéutica, mantiene la misma intencion que yo al respecto de las caricaturas en
esta investigacion: “[...] incluir la dimensién del significante [...] porque los procesos
interpretativos no lo excluyen” (Lizarazo, 2006b: 263). En ese sentido, el papel del
icono-caricatura no seria tanto comunicar como hacer reir; la risa, en este
panorama, tiene consecuencias comunicativas, pero por razones secundarias
debido a que es, primero que todo, una experiencia: que la transmision de
informacion se beneficie de la relajacién provocada por la risa es solo un efecto de
segundo orden.

La tercera anotacién corresponde a que, en el analisis que sigue, para
identificar una linea de significacién interna pero dependiente de una linea mas
amplia de sentido que es la obra entera, necesito describir, 0 mencionar cuando
menos, la mayoria de los elementos o signos linglisticos e icénicos de las
explicaciones de Rius sobre los filosofos, independientemente de si se tratan o no
de recursos figurativos o connotaciones, linglisticas o iconicas. La razon de
proceder asi se fundamenta en lo que dije sobre los sentidos figurados: solo hay
sentido figurado donde se puede observar un sentido no figurado. Si solo analizara
los sentidos figurados y las caricaturas, estaria obviando que la comunicacion se
manifiesta merced a una serie de reglas que le brindan una codificacion y gracias a
las cuales se puede identificar su trasgresion. Los elementos no figurativos del texto
—algunos signos linguisticos en el sentido del grado retérico cero y los signos
iconicos que solo acompafian o ilustran las explicaciones o sin desviacion iconica—,
deben ser considerados o nombrados con la intencion de delimitar la desviacion,
asi como para identificar aquello de lo que se alejan. Jean Cohen llamé a esto,
“reduccion de la desviacion”

[Esta] le permite distinguir, dentro del significado, la sustancia significada —la
informacion producida—y la «forma del sentido» [...] empleando una expresion
de Mallarmé. «El hecho poético comienza a partir del momento en que Valéry
llama al mar “techo” y a los barcos “palomas”. Con ello se produce una violacion
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del codigo del lenguaje, una desviacion linguistica que, con la antigua retorica,
se puede calificar de “figura”, y que es la unica que ofrece a la poética su
verdadero objeto». (Ricoeur, 2001b: 203. Subrayado propio)

Por ello, no puedo mencionar solo los fragmentos que comportan
connotaciones, pues estas solo aparecen al contrastarse con lo que Unicamente

denota,

La metafora no es la desviacion propiamente tal, sino la reduccion de la
desviacién. Solo hay desviacion si se toman las palabras en su sentido literal. La
metéfora es el procedimiento por el que el locutor reduce la desviacién
cambiando el sentido de una de las palabras. (Cohen citado por Ricoeur, 2001b:
206)

Al amplificar el alcance del supuesto frastico de Cohen a una dimension mas
grande —como el conjunto de ejes tematicos y frases de la obra completa—,
tenemos que es necesario detectar donde se revela la figura del discurso o el

sentido figurado en una parcela mas extensa de texto.

Durante una charla, Patricio Ortiz, monero Patricio, discipulo destacado de
Eduardo Del Rio y creador de libros de divulgacion de la historia (2019a; 2020b;
2023c) inspirados en el formato iniciado por Rius, menciond que, para realizar un
chiste y apoyarse en el humor con miras a facilitar la comprension y conocimiento
de temas historicos, debe hacer una planeacion semantica mas extensa que unas

pocas palabras:

[...] son libros que dependen en buena parte de las imagenes y que, ademas,
estan planeados y planteados como un dialogo entre el texto y las imagenes, en
las caricaturas y los dibujos y los grabados, las imagenes ocupan una parte como
elementos narrativos, porgue asi, o, por lo menos yo asi lo hago, en el momento
gue estoy escribiendo el texto que ya tengo, ya sé lo que va a ir después; va a ir
una caricatura, un grabadito con un texto, un dibujo, lo que sea, yo ya integro en
el texto. O sea, es como en el fatbol: ya doy el pase para la caricatura. Entonces,
ya estoy adelantando lo que viene después y la caricatura es del remate donde
viene, como dicen los comediantes, el punchline, en donde termina el chiste que
ya empecé en el texto. Entonces, aunque estoy dando informacién, estoy
pensando y estoy preparando el chiste que viene de la caricatura siguiente. Y,
muchas veces, después de la caricatura, continda el texto con base en el chiste
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que hice en la caricatura o le responde algo o, simplemente, continda. Entonces,
si, definitivamente, todo es un entramado que esta pensado desde el principio
como tal, o sea, cada una de las imagenes corresponde a una secuencia de la
narrativa. (Comunicacion personal)

Por esta razon, no es factible explicar solo los momentos en los que se
presenta una figura, porqué tal proceder me llevaria a una explicacion fragmentada
y descontextualizada de la explicacion de Rius sobre los planteamientos de los
filésofos. Estaria describiendo solo metaforas, un tipo de comunicacion que, como
diria Heréaclito de Efeso al respecto del oraculo de Delfos, “no afirma ni niega nada,
solo significa” (Citado por Ricoeur, 2001b: 331).

Esa clase de comunicacidon Unicamente se encuentra en los acertijos,
alegorias, mitos y los oraculos (profecias, premoniciones y otras formas de
prognosis)!®; es decir, partiria del hecho de que nada de lo que se representa en el
libro para explicar a los fildsofos significa lo que literal o usualmente significa; todo

significa otra cosa, incluso, opuesta. Dice Aristoteles

«si el poeta escribiera [solo] con palabras no ordinarias (metéforas, vocablos
raros, etc.), el resultado seria el enigma o el barbarismo; enigma, si se trata de
metaforas; barbarismo, si de palabras raras; la esencia del enigma consiste en
describir algo mediante una combinacion verbalmente imposible [entre palabras
ordinarias y no ordinarias]; no se puede llegar al enigma mediante la simple
combinacion de palabras ordinarias, pero si mediante combinacién de
metaforas». (Citado por Ricoeur, 2001b: 41)

Por ello, el titulo de la ICR y uno de los objetivos particulares del mismo
trabajo presenta al sentido o lenguaje figurado y a las caricaturas como recursos: la
caricatura y los sentidos figurados son herramientas o auxiliares, no son lo mas
importante, ni lo esencial ni lo Gnico, sino que tienen un papel en la estructura de

sentido que se conforma de muchos otros recursos, graficos y linguisticos.

8Ernesto Grassi dice que este lenguaje “no demuestra, sino que indica, tal como lo hacen los
lenguajes de los mitos, de las religiones, de los evangelios (de las proclamas), de las sibilas, de los
profetas, de los poetas” (Grassi, 2015: 85).
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En la cuarta anotacion, quiero advertir algunas cosas sobre los criterios para
identificar una metéafora de invencién, auténtica o viva'®. Para sopesar una metafora
de esta naturaleza, se deben de cumplir requisitos muy delimitados, los cuales son
cumplidos principalmente por los poemas o las obras literarias. Nuevamente hay
que enfatizar que la propuesta de metafora de Ricoeur parte de un horizonte
linglistico; sus parametros o pautas conceptuales no pueden aplicarsele a todas las
obras u objetos de estudio por igual. Toda obra u objeto de estudio sera diferente y
anico y, por ello, no existe algo de malo en modificar un modelo de andlisis para
poder dar cuenta de lo que ofrece un libro como manifestacion cultural y humana.
Ademas, este modelo de andlisis que propongo a partir de La metafora viva puede
ser adaptado a las circunstancias concretas en la medida en que Ricoeur, y el otro
gran hermeneuta del siglo pasado, Hans-Georg Gadamer, plantearon sus ideas en
términos no instrumentales: la hermenéutica no es solamente una forma de
acercarse a los objetos que la realidad nos ofrece, no es un bisturi para diseccionar
al ente como lo harian las ciencias duras. Muy lejos de eso estan los planteamientos
hermenéuticos (Grondin, 2003; Ortiz-Osés, 1986a).

Por lo anterior, debo anticipar que no todas las formas de expresion o
comunicacién surgidas en el analisis que sigue entrardn en la categoria de
metaforas vivas, pues no comportan las condiciones establecidas para ser
reconocidas como tales. Esto no demerita el libro de Rius y no debe infravalorarlo
como recurso de comunicacion o transmision del conocimiento. De la filosofia, en

especifico.

Como se vera, muchas de las expresiones implementadas por Rius son,
como decia Beristain (2006: 86), lugares comunes o formas de comunicacién que
no son novedosas; son, de hecho, muy conocidas y utilizadas por las personas, por
lo que no pueden ser metaforas o figuras de invencion, puesto que no son inéditas.
Otras herramientas comunicativas usadas por Eduardo Del Rio hacen referencia a
refranes populares —algunos incorporados en diccionarios 0 compendios de

refranes (Grass, 2002; Carbonell 2002; Diccionario de aforismos, proverbios y

% Ver el apartado 1.2. (El «ver como» y la semejanza: 19-20).
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refranes, 1967) por lo que puede decirse que estan lexicalizados—, o0 son
expresiones muy difundidas y por ello comprensibles facilmente, debido a lo cual no
son innovaciones semanticas de la autenticidad que referian Ricoeur y los autores
en los que él se apoya. Ricoeur, dice que si las metaforas o figuras discursivas vivas

o0 auténticas llegan a ser adoptadas por

[...] una parte influyente de la comunidad linguistica [...] puede[n] convertirse en
una significacion usual y pasar a formar parte de la polisemia de las entidades
léxicas contribuyendo asi a la historia del lenguaje como lengua, cédigo o
sistema. Pero este ultimo estadio, cuando la impresion de sentido que llamamos
metéfora se une al cambio de sentido que aumenta la polisemia, la metéafora ya
no es metéfora viva, sino muerta. Solo las metaforas auténticas, las metaforas
vivas, son al mismo tiempo acontecimiento y sentido. (Ricoeur, 2001b: 135)

Con todo, en mi objeto de estudio, la comunicacion y muchos de los recursos
de los que el monero michoacano se vale, tienen efectos estéticos a pesar de su
uso cotidiano. En estos casos, los dichos o expresiones folcléricas que se aplican a
situaciones son tan pertinentes que tienen un efecto de agrado, un efecto
humoristico o de aligerar el tono obscuro de la filosofia. ¢ Por qué pasa esto? En el
planteo de Ricoeur esto también tiene una explicacion. Aunque se vera mas
claramente durante el estudio, puedo adelantar esta observacion que el hermeneuta

francés recupera de Michel Le Guern:

Contrariamente a lo que se dice a menudo —observa Le Guern—, «la
lexicalizacion no entrafia la desaparicion total de la imagen mas que en
condiciones particulares» [...] En los demas casos, la imagen se atenua, pero
sigue siendo sensible; por eso, «casi todas las metaforas lexicalizadas pueden
recobrar su brillo primitivo». (Le Guern citado por Ricoeur, 2001b: 385-86)

Considerando esta premisa, puedo argumentar que el sentido figurado causa
diferentes niveles de extrafiamiento, crea diferentes grados de imagen y de goce
estético. Ademas de metaforas vivas y muertas, Ricoeur también habla de una
estrategia en la filosofia que rehabilita expresiones que han perecido, por ejemplo,

“cuando Hegel entiende tomar-verdad en la expresion Wahrnehmung, y Heidegger,
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no-disimulacion en a-létheia, el fildsofo esta creando sentido y, de alguna manera,

produce algo parecido a una metafora viva” (Ricoeur, 2001b: 386)%°.

Esta tactica es posible gracias a la recontextualizacion: una figura muerta o
lexicalizada puede ser restituida mediante su implementacion en una nueva
situacion. Pienso que las formas de comunicacion utilizadas en Filosofia para
principiantes, incluso los lugares comunes, expresiones populares u otras variantes
de jerga folclorica, asi como metaforas marchitas o moribundas, pueden ser
revivificadas en la medida en que se usan en situaciones ad hoc, posibilidad abierta,
considero, cuando Ricoeur menciona que el sentido de una expresion figurada debe

surgir por el contexto.

Si solamente se comprenden como metaforas o figuras linguisticas las
ocurrencias poéticas o literarias, se esta dejando de lado todo un abanico de
manifestaciones culturales que rebasan el ambito tan acreditado y bien valorado del
arte y la alta cultura. Aunque no es complicado percatarse de una predileccion de
Ricoeur por las manifestaciones verbales?!, la hermenéutica de este pensador, de
cufio eminentemente aristotélico, tiene aplicaciones que no se reducen a los

poemas o a la literatura:

Una sola vez dice Aristételes que la lexis procede dia tés onomasias herméneiam
(1450 b 15), que yo me animaria a traducir por interpretacién elocutiva, mientras
qgue Hardy propone «traduccion del pensamiento por las palabras»; en ese
sentido, ya no es prosa ni verso: «Tiene —dice Aristételes— las mismas
propiedades en los escritos en verso que en los escritos en prosa» (ibid., 16).
Esta herméneia no se agota en absoluto en lo que Aristoteles acaba de llamar
dianoia, que, sin embargo, contiene ya los rasgos retéricos que se afiaden a la
intriga y al caracter, y que, en ese sentido, pertenece ya al orden del lenguaje [la
herméneia es retdrica como «todo lo que debe establecerse (paraskeuasthénai)
mediante el lenguaje»]. (Ricoeur, 2001b: 56)?

2°Para mas detalles al respecto el Estudio VIII. 3. Meta-férico y meta-fisico (Ricoeur, 2001b: 372-
390).

2'Junto a la hermenéutica de Gadamer, “[...] el interés de estos hermeneutas esta en el texto
poético y narrativo” (Gonzalez, sin fecha: 2), incluso por encima del texto dramatico.

22| a dianoia se refiere a un conocimiento producto de un discurso basado en la argumentacion
silogistica. Los corchetes de este fragmento no son mios, son usados por el propio Ricoeur al igual que
las citas parentéticas; los reproduzco tal cual aparecen en la obra original para no alterar la expresion
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El lenguaje coloquial y las situaciones cotidianas en general también ofrecen
momentos de goce estético, aunque se hallen en contextos alejados de la poesia o
la literatura; pese a ello, no deben considerarse fenomenos de menor importancia o
al margen de la cultura. Pueden ser sucesos ajenos al arte, si se quiere, pero no
fuera de la cultura, pues esta no es solamente lo relativo al arte. Maria Antonia
Gonzalez Valerio, al abordar la cuestion de la publicidad desde la estética,
manifiesta claramente lo que quiero decir al respecto de las figuras auténticamente

metaféricas:

¢,Puede la estética pensar la publicidad? ¢Por qué habria de hacerlo? En todo
caso, ¢cual es la intencién de pensar la publicidad desde la estética? Podria
asumirse rapidamente que la intencion de esto es pensar la publicidad como arte,
defender que esta alcanza el estatuto de “arte” y que puede, con todo derecho,
ser contada entre las manifestaciones artisticas contemporaneas. Esta intencion
bien podria traducirse como una revaloracion del caracter artistico y/o estético de
la publicidad [...] Esta perspectiva da ciertos asuntos por sentado, por ejemplo,
que la publicidad necesita ser “revalorada” (su efecto y su fuerza estan mas alla
de cualquier intento tedrico de revaloracion) y que tal revaloracion acaece si se
le considera como arte, de donde se sigue que “arte” es una categoria valorativa
gue permite que la cosa juzgada en tal sentido acceda a un estatuto mayor. De
ese modo, se la separa del resto de las cosas, de las “meras cosas” y se permite
su ingreso en el reino del arte. Frente a la mera cosa, la obra de arte tiene mas
valor, o mejor dicho, mas valores, porque son muchos y muy variados los valores
asociados al arte. (Gonzalez, 2007: 75-76)

Es lo mismo que si yo intentara elevar a la categoria de arte a las caricaturas
y los cémics, o argumentar que los refranes populares, los chistes y la jerga de la
clase trabajadora deben de ser poesia o literatura del mismo rango que estas bellas
artes. No. Si tengo una intencion de valorizar el trabajo de Rius, de la caricatura y
el lenguaje figurado, no es para que se consideren como arte, sino para dar cuenta
de que son formas de comunicacién que facilitan determinadas tareas, como la

comunicacién del conocimiento especializado.

textual. Ricoeur aflade también en la nota al pie 55 que: “Ross traduce «the expression of thoughts in
words». Lucas «communication by means of words»” (Ricoeur, 2001b: 56).
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Estas advertencias aplican igualmente, en alguna medida, al icono no
deforme y al signo iconico distorsionado o caricatura. En el siguiente analisis, no
todos los signos iconicos deformados entrardn en estatuto de caricatura: para
algunos lectores habra iconos que desempefien como tales y que yo no habré
definido asi; o habra quien sefale que la definicion de distorsion iconica es
demasiado débil y que mis criterios de delimitacion del dibujo humoristico, por ello,
tienden al subjetivismo u otorgan un peso considerable y no admitido explicitamente
al caracter cultural de la apreciacion visual. Estas objeciones y probablemente otras
tantas, de mas esta decirlo, son perfectamente validas y pueden servir para escrutar
y refutar mis planteamientos; pero puedo contraargumentar, de antemano, que
estas inconsistencias suceden todo el tiempo en la medida en que ningun modelo
de andlisis 0 modelo tedrico es capaz de dar cuenta de absolutamente todos los

fenomenos y las variantes a las que atarie.

Desde mi punto de vista, las objeciones al respecto de mis caracterizaciones
sobre lo que se pueda o deba considerar un icono, deformado o no, solo ponen de
relieve la urgencia de incrementar los estudios sobre estos temas, ademas de que
evidencia la complejidad inherente a este tipo particular de signos en el tejido

cultural e histérico, asi como su relevancia y pertinencia investigativa.
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2.2. El pensamiento en la Antigliedad: Tales de Mileto
FIGURA 3. UBICACION GEOGRAFICA DE LA COSTA DE MILETO
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La pagina 16 (figura 3) esta dedicada a presentar la ubicacidn geografica en la que
estuvo asentado Tales de Mileto. La hoja esta dispuesta en tercios horizontales: el
tercio superior es ocupado por una imagen en alto contraste de un templo con
personas que transitan sus alrededores; los dos tercios inferiores sefialan en un
mapa el sitio donde se hallé Mileto, lugar de origen de Tales. Esta parte describe el
contexto historico del fildsofo mediante texto verbal e iconos —la imagen del templo

y el mapa—, los cuales vienen a ser apoyos graficos de los enunciados explicativos.
Hacia el final de la pagina 16, Rius dice que “[...] el ambiente favorecia a los
hombres dedicados a preguntarse los «por qué» de su existencia” (Del Rio, 2006e),
introduciendo, de esta manera, al pensador jonico en la siguiente pagina (2006e:
17). Esta introduccion situacional, territorial e histérica, de Tales es perfectamente
comprobable. Aunque dificiimente un lector primerizo se detendria en estas
anotaciones contextuales, vale la pena mencionar que estan documentadas a fin de

sumar argumentos en favor de la factibilidad de las representaciones de Rius

La filosofia europea, en cuanto intento para resolver los problemas del universo
solo por la razén que se opone a aceptar explicaciones puramente magicas o
teoldgicas, comenzo en las présperas ciudades comerciales de Jonia, en la costa
del Asia Menor, a principios del siglo VI a. C. Fue, como dice Aristoteles, producto
de una época que ya poseia las cosas necesarias al bienestar fisico y al ocio, y
su motivo fue la mera curiosidad. (Guthrie, 1994: 32)

Aqui, asimismo, puede encontrarse la primera nocién que Rius quiere
comunicar de Tales de Mileto: los «por qué» de la existencia del hombre. Para
explicar esta inquietud de Tales, Rius comienza exponiendo, junto con la imagen de
un busto del pensador (Del Rio, 2006e: 17; figura 4), que Tales es el padre de la
filosofia griega. Pese a ser un hombre de posicion socioecondmica privilegiada
Tales, dice Rius, ocupaba productivamente su tiempo libre y lo contrasta con un
personaje ubicado en la parte inferior de la cuartilla (figura 4). Este personaje con

sombrero es la representacion de un potentado de la época contemporanea.

En este punto, es importante destacar que el facil reconocimiento de estos
personajes se da por virtud de lo que Luis Gasca y Roman Gubern denominan
estereotipos: “En estas familias de estereotipos rigidamente codificados y de algun
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modo herederos de la Commedia dell’ arte reside, precisamente, una de las
condiciones que han hecho de los cémics un lenguaje universal” (1988: 32). Will
Eisner (2017: 11) también piensa en los estereotipos como condiciones

imprescindibles para la legibilidad de las narraciones graficas?3.
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FIGURA 4. BUSTO DE TALES DE MILETO

2Asi, se da por sentado que los lectores captaran rapidamente quienes son los personajes de
determinada secuencia. Los estereotipos asi entendidos pueden, ciertamente, interpretarse como un
lenguaje estandar: en este caso, mas bien seria como una habilidad comun de casi todas las personas
para identificar cierto tipo de caracteristicas representadas grafico-visualmente con conceptos
especificos. Esta habilidad, adquirida por el simple hecho de vivir alinterior de una cultural, nos permite
codificar o establecer las relaciones entre tales caracteristicas y su significado o sentido; un iconismo
estandar o grado icénico cero. Sin embargo, para este estudio entenderé como grado iconico cero la
presencia en un icono de algunos rasgos seleccionados del referente. Aunque ambas son ideas
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De vuelta a Tales de Mileto, el potentado representado por Rius tiene una
intencion comparativa; cuando Rius describe a Tales como una persona adinerada
pero productiva, el personaje replica “Contrario a los ricos mercaderes de hoy que
se dedican solo a perder el tiempo” (figura 4). La comparacion presentada es un
recurso explicativo que bien puede considerarse como una figura de discurso pues
los potentados de la época antigua vestian de otras formas, de manera que este
personaje particular no existia en ese tiempo y puede entenderse como un elemento

andmalo al respecto de la narracién de Rius.

Antes hablé acerca de la primacia de la metafora sobre diversos tipos de
comparacion?*. La cuestion de si esta es una figura de discurso es un tema hasta la

fecha discutible. Helena Beristain dice que

La comparacion es una figura que no siempre se clasifica entre los tropos.
Consiste en realzar un objeto o fendmeno manifestando, mediante un término
comparativo (como o sus equivalentes), la relacion de homologia, que entrana
—o0 no— otras relaciones de analogia 0 semejanza que guardan sus cualidades
respecto a las de otros objetos o fenémenos [...] Tampoco son figuras las
comparaciones estereotipadas (“largo como un chiflado”), pues no salen de lo
convencional. Un verdadero tropo produce un efecto de extrafiamiento.
(Beristain, 1997: 96-97)

En ese orden de ideas, cuando el personaje dice “Contrario a los ricos
mercaderes de hoy”, la presencia del potentado se hace explicita y no puede ser
una auténtica figura. La palabra “Contario” previene su intromision y no causa la
misma extrafieza que una intrusién inadvertida. Sin embargo, si atendemos la
inclinacién izquierdista de Rius (Romero, 2019), este es un guifio a la clase
trabajadora que, al proponer tal simil, se hace complice del publico proletario,
pudiendo generar risa con esta presentacion. Considero, por lo anterior, que esta
forma de exponer la condicion de Tales de Mileto, en funcion de su origen
privilegiado, si deviene sentido figurado; de menor rango, si se desea, pero lo es,

por su caracter oportuno. En este punto, puede observarse, igualmente, la funcion

sumamente vinculadas, no son lo mismo; de igual forma, estas acotaciones muestran la complejidad
que entrafia proponer una delimitacién refinada de dénde se deforman los iconos.
24\er el apartado 1.1 (El grado retérico cero y la impertinencia semantica: 15).
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de los comentarios no figurativos de la explicacién introductoria al respecto del ocio,
en el sentido de que el tiempo libre bien puede ser la posibilidad para pensar y no

“el padre de los vicios”.

FIGURA 5. TALES AL FONDO DEL ACANTILADO
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El resto de la pagina 17, donde Rius cuenta que Tales sufrié una caida al
fondo de un acantilado por caminar distraido mientras admiraba la boveda celeste
en la noche (figura 5), es parte de una narracion distendida sobre la forma de vida
del pensador. Con todo, ni la caida de Tales ni la comparacion entre burgueses han
explicado concretamente la cuestion de los «por qué» de la existencia del hombre;

simplemente han cumplido una funcién situacional.

En la parte superior de la pagina 18 (figura 6), Rius comienza a tratar
propiamente el tema de los «por qué» de la existencia al utilizar términos como “; de
dénde surgio todo y de qué esta hecho? ;Y como se hizo?”; preguntas por el origen
y el motivo de todo lo que existe. Las imagenes de Tales de Mileto en cuclillas frente
al mar y la que lo muestra con los brazos cruzados en la parte inferior izquierda de
la cuartilla (figura 6), son dibujos esquematicos que no considero caricaturas pero
que desarrollan la explicacion de la concepcién fisica o material del filésofo: aqui,
Rius ya plantea que en Tales “el por qué de la existencia del hombre” tiene su
principio en el agua. Este razonamiento, dice Rius, marca también el inicio de la
filosofia materialista en tanto que encuentra el fundamento de todo lo que existe,

del ser, en una sustancia tangible, palpable o sensible como el agua (figura 6).

Para ahondar sobre el argumento de Tales, Rius recurre a una serie de
personajes que le interrogan al propio filésofo sobre sus planteos. El primero de
estos personajes es el que toca el arpa (parte media de la figura 6); a él le parece
extrafno que Tales piense que el agua sea la razén de todo. El personaje parece
tener un buen contraargumento: entes como el Sol o las estrellas se resisten a ese
principio. El otro personaje que entabla un didlogo con Tales esta ubicado en el
tercio horizontal superior de la pagina 19 (figura 7); él le cuestiona a Tales por qué
piensa que el agua es el origen de todo, a lo que el pensador responde que el origen
de algo es aquello que propicia su surgimiento y subsistencia como la humedad

presente en todo ente u objeto.
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FIGURA 6. LA CONCEPCION FiSICA DE TALES

[ AL PVECER, TGS
eSTABA INTRIGADO
PR CONOCER €L
ORIGEN 06 TODO..
& € DONDE SURG(0
Tobo \ 06 Que
€STA Hecto ©
&Y edMo S HiZo?
AL OBSERVAR Y AGUA COMO QR
eSTUDAR €L AGUA e A VIDA ¥ Del
&N SuS 3 eSTAIOS gﬁmo& ng%
~{QUI0, S0 (righ) s Wgw(gmﬁ
N GASEOSO- UL NERALSTR - TO00
DISTEAID TALES 4 W e
ueed A UNA eNe, l
CONCWSION : eN LA MATRAA.

¢ & Munbo
S¢ MOA A

&, AGUA ¢ &N
(AS ESTREUAS ?
¢\ € Sou?
TS &STH
LoQUT..!

» " 'i'l'l'l'l":‘

Esta exposicion dialdgica a partir de preguntas y respuestas tiene una

intencién perceptiblemente explicativa. Ademas del uso de sinénimos y lenguaje
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coloquial —como cuando el personaje del arpa dice que “Tales esta loquito™—, la
representacion grafico-verbal de personajes que conversan es un recurso narrativo.
El dialogo prepara el terreno para que Rius complete la explicacion del pensamiento
de Tales; hacia la seccion media de la pagina 19, Rius menciona que posiblemente
al filosofo no le convencié del todo su razonamiento ya que, eventualmente, propuso
algo en principio opuesto a sus consideraciones previas (figura 7). Este postulado
de Tales consiste en atribuir la procedencia de todo ente a una variedad de dioses;
si se entiende a un dios como una entidad suprasensible es obvio que Rius diga
que en Tales existe una incongruencia logica, debido a que este establecio primero
que el principio del ser era tangible y, luego, se desdijo al argumentar que todo tiene

su fundamento en algo intangible.

Esta premisa de Tales, expresada mediante una caricatura de él (mitad
inferior de la figura 7), complementa la explicacion sobre la cosmovision del sabio
presocratico, en el sentido de que Tales sentd las bases de las concepciones del
pensamiento occidental en funcion de principios sensibles o no-sensibles, segun lo

apunta Rius (figura 7).

Antes continuar con la explicacion, me detengo en la consideracion de que
esta es una caricatura en tanto que desviacion iconica o icono andmalo
intencionado capaz de producir risa. Aqui, Rius mezcla dos grados de iconicidad
diferentes para representar al fildsofo griego; la cabeza esta mas elaborada que el
cuerpo de brazos cruzados. Si bien la figura completa corresponde a un referente
—en la medida en que la representacion remite a Tales y Tales existid
efectivamente—, la configuracién del icono genera extrafieza porque, aunque la
representacion mantiene los rasgos originales de Tales, la reproduccién de estos a
través de distintos niveles los deforma: es decir, la representacion esta
desproporcionada, se puede identificar la discontinuidad, pero, al mismo tiempo, es
posible reconocer a Tales de Mileto. Si el dibujo fuera enteramente esquematico, los
rasgos originales mantendrian la misma proporcion; igual que si toda la
representacion tuviera el estilo de alto contraste de la cabeza. Pero la mezcla de

estilos rompe no solo la consistencia y las proporciones estilisticas —la “isotopia
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visual”’, si se permite semejante expresion— sino y mas importante aun, las

proporciones de rasgos originales.
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FIGURA 7. LA CONTRADICCION DE TALES
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De vuelta a la premisa de Tales sobre el fundamento material e inmaterial del
ser, de ella se desprenden las otras dos nociones que Rius destaca del filésofo
griego: el materialismo y el idealismo. Para transmitir la idea del «por qué» de la
existencia de las cosas, incluida la del hombre, Rius ha debido echar mano de estos
ultimos conceptos; que la existencia tenga su génesis bien en la materia, bien en la
voluntad divina, indica la concesidn de la prerrogativa de la creacion y el motivo de
todo cuanto es a una fundacion unica. De esta manera, la facultad que Tales le
otorga al agua o a los dioses es la respuesta al «por qué» de la existencia de las
cosas. De tal suerte que las tres nociones que Rius utiliza a fin de resumir y
presentar el pensamiento de Tales de Mileto —el «por qué» de la existencia de las

cosas, el materialismo y el idealismo—, no pueden entenderse por separado.

En estos términos, sin embargo, la respuesta de que el sentido o el «por qué»
de las cosas se halla en virtud de una divinidad o del agua en abstracto, resulta un
poco confusa. Esta configuracién de los planteamientos encuentra su razén en la
pagina 20: para elucidar esta cuestion y con ello aclarar también la presunta
contradiccion de la bina materialismo-idealismo en Tales de Mileto, Rius cuenta que:
“‘Esa aparente contradicciéon en Tales, no es tal: cuando Tales hablé del agua,
pensaba que todos los seres vivos nacen rodeados de agua y viven sin dejar de
beberla...” (figura 8), la narracién ocurre sin mayor complicacién hasta que aparece
el dibujo de un hombre que sostiene un vaso y replica: “(yo no)”. ;Qué significa

esto? ¢ Quién es ese hombre y qué contiene el vaso que trae en la mano?

Partiendo de las consideraciones de Gasca y Gubern y Eisner citadas arriba
sobre los estereotipos en las historietas, este hombre es un borrachin. Mas aun,
este ejemplo aporta informacién adicional: la metafora visualizada concebida por

Gubern. El autor espanol dice sobre este concepto

[...] se define como una «convencion grafica propia de los comics, que expresa
el estado psiquico de los personajes mediante signos iconicos de caracter
metafdrico». Tales son, por ejemplo, el interrogante para indicar perplejidad, la
bombilla para expresar la idea «luminosay, las estrellas que se ven al recibir un
porrazo, el tronco y la sierra para indicar el suefio (imagen introducida por Harold
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H. Knerr), el corazén como simbolo de pasion, las culebras y los signos ilegibles

que designan palabrotas soeces, etc., etc. (1979: 148)

FIGURA 8. PAGINA 20
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Si se consideran los estereotipos y las metaforas visuales como
convenciones cuasi universales, puede descifrarse que el personaje es un
alcoholico en tanto que los destellos que le rodean representan tipicamente un

estado alterado de consciencia (seccion superior izquierda, figura 8).

Ahora, este personaje en estado etilico contradice el argumento que deriva
del razonamiento de Tales al respecto del agua como condicién fundacional y
necesidad vital de todo lo que existe: aqui se encuentra una figura de discurso que
se introduce para explicar el pensamiento de Tales que cumple todos los requisitos
para ser una figura viva. De entrada, la desviacion o impertinencia narrativa en este
punto queda definida de la siguiente manera: si hay quién puede vivir sin beber
agua, los alcohdlicos. Hasta ese momento, Rius no habia interrumpido la isotopia
semantica de la exposicion del pensamiento de Tales; es decir, no habia incorporado
elementos discordantes (exageraciones, ironias, reduccionismos o cualquier factor
estilistico) ni en el armazén sintagmatico correspondiente a los postulados de Tales
de Mileto, ni en la forma explicativa en la que Rius lo desarrolla. A saber, su narracion
estaba cefiida al grado retorico cero; pero, en el instante en el que aparece un
hombre que alega poder sobrevivir sin agua, acontece una desviacion porque,
desde el razonamiento de Tales, no hay quien pueda sobrevivir sin agua. Pero esto
no se da como una pregunta, como en el caso de los personajes del arpa y del tipo
que le interrogan a Tales sobre su manera de pensar —descritos de las paginas 18
y 19. En este momento de la narracion, el borracho no tiene parangon con la realidad
desde la perspectiva de Tales de Mileto y, por tanto, no tiene sentido su intromision
en la secuencia de eventos. Esta es una figura discursiva genuina en funcién de
que es impertinente, crea extraneza, tiene sentido isotépico o contextual, mantiene
una tension entre la identidad y la diferencia —la realidad y la referencia ficticia—,

es intencionada, provoca la imaginacion y produce risa.

La aparicion de un borracho que alardea sobre su independencia del agua
no desafia unicamente el materialismo y la metafisica de Tales sino cualquier, o casi
cualquier, sentido comun, ya que no existe algo vivo que sobreviva sustituyendo al

agua por alcohol. Rius inserta aqui esta figura especial de lenguaje que puede
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llamarse chiste esencialmente por la consideracion hacia su publico; si bien la
intencién principal es la de transmitir la filosofia banalizandola, el uso de estas
situaciones hace referencia a la clase trabajadora de México, o como diria su editor,
Rius logro “conectar con el mayor numero de gente” (Ariel Rosales citado por Ponce

y Rivera, 2017), su auditorio objetivo.

Gran parte de las personas que viven en México, a lo largo del pais, habra
visto, tendra algun familiar o conocera alguna persona que padezca alcoholismo y
cuya adiccion le ha llevado a deambular o vagar por la ciudad, fuera de su casa, o,
en el peor de los casos, a ser una persona en situacion de calle en una determinada
comunidad o zona y que, por este hecho, se ha convertido en parte de esta. Estas
personas son conocidas como “teporochos”. Dado que estos pasan la mayor parte
de su tiempo ingiriendo una gran cantidad de alcohol u otros estupefacientes, es
comun escuchar a los vecinos de esos lugares decir que los teporochos no comen
y no duermen, sino que solo se drogan. Entonces, cuando Rius utiliza a uno de
estos personajes para contradecir los origenes del filosofar occidental, alude a un
segmento especifico de la cultura mexicana —pues los teporochos no son
permitidos en zonas residenciales de alto nivel socioecondmico—, a fin de transmitir

la nocion materialista de Tales mediante una afirmacién hiperbdlica de esta.

No es que Rius afirme que existen alcohdlicos capaces de vivir sin beber
agua; antes bien, tal aseveracion supone que el lector —sobre todo el mexicano de
clase baja—, estara de acuerdo en reconocer que hay adictos al alcohol, los
teporochos, con una resistencia tan sorprendente que se podria pensar en su
aptitud para sobrevivir ingiriendo solamente alcohol. Es mas bien un “casi podria
vivir bebiendo solo alcohol”, y este “casi”, en el marco de la metafora planteada por
Ricoeur, entrafia el ver-como, la semejanza y, para el caso del auditorio no
mexicano, la referencia metaférica que permita entender que un alcohélico de esas
caracteristicas solo existe, no en México, sino en un determinado imaginario,

producto de determinadas condiciones.

Como puede notarse, el chiste distrae al lector de la secuencia de hechos;

Rius venia hablando de las dos tendencias filoséficas de Occidente originadas en
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funcién de la pregunta filosofica ¢,qué es el ser y el porqué de la existencia? Tales,
al intentar desarrollar una explicacién no mitica (Kirk, Raven y Schofield, 1970) de
la existencia y el por qué de las cosas, plantea una unica y primigenia causa, el
agua y los dioses. De tal suerte que el chiste interrumpe una explicacién que se
tornaba dificultosa, debido a que un génesis unico no puede ser, pues, dos; o es el
agua o son los dioses. Después de introducir el chistorete, Rius continua explicando
a Tales de Mileto y dice que el filésofo no se contradijo al plantear un principio

material de la existencia y otro ideal.

Para desmenuzar la propuesta del antiguo pensador, Rius se vale de parrafos
explicativos no figurados, pero necesarios, comentados por Tales y un personaje
con estdmago prominente, barba y lentes (figura parte superior derecha, figura 8).
Aqui se dilucida la cuestién de que, en realidad, Tales compaginé ambos génesis
de lo que existe como una sola dimension: si bien el agua origina y soporta la vida,
esta tiene a su vez un soporte divino, el Unico capaz de conferirle dicha cualidad.
Finalmente, dice el personaje de lentes y barba que, en Tales de Mileto, la causa
ideal termina teniendo mas peso que la causa material (figura 8), argumento que

complementa un personaje en la parte baja de la pagina 20 (figura 8).

En la ultima parte dedicada a Tales de Mileto, Rius menciona, mediante el
dibujo garabateado presumiblemente de Tales, que las contribuciones de los
fildsofos antiguos han llegado a nuestros dias mas por lo que escribieron sus
sucesores sobre ellos que por escritos propiamente suyos. Ailade un comentario de
Aristoteles sobre Tales de Mileto extraido de Los fildsofos antiguos de Clemente
Fernandez (Citado por Del Rio, 2006e: 20; figura 9), en el que puede leerse un

resumen de toda su explicacién previa sobre el pensador jénico (figura 9).

67



R T

TALES DE MILETO (624-548 a.c:)

DE CASI TODOS Aristoteles eseribid sobre Tales y su pensamiento :
2 “Los mas de los primeros fildsofos pensaron que fos
ESTQS PRI]\’[[:,ROS unicos principios de todas lay cosas eran los que son de
FILOSOFOS NO SE indole material, pues afirman que aquello de que
HAN ENCONTRADO constan todos los entes y el ullun.o glcmenlo en que se
B resuclven al corromperse, subsistiendo I3 sustsncis,
TEXTOS POR ELLOS pero cambiando en las a;‘w:(:t'om:\', es of elemento y
» ey, S . .
2 s principio de los entes. Y por eso piensan que nads nsce
ESCRIT 0S8, SINO MAS nLperece, ya gue fal naturaleza sc conserva sicmpre; de
BIEN ESCRITOS DE fa misma mancra que lampoco decimos gue Socrales
> Hlega o ser sin mds cuando llega a ser hermoso o
OTROS REFIRIENDOSE i i

musico, mi que perece cuando pierde esas maneras de
ser, yi_gue permancce ef swicto, Socrales mismo.
Asi, ninguno de fos enles se genera ni corrompe: pucs
dicen que sicrmpre hay alguna natursiczs, o una o
muliiple, de lx cual se originan Ias demds cosas, perma-
neciendo ella,

“En cuanto al numero y 4 Is especie de taf principio,
o dicen todos fo mismo, sino que Tales, of inicizgdor de
tal filosofia, afivma que ex el agua (por lo que ambién
declaro que fa tierra fiotn sobre el agun); Hesando tul
vez, a formar dicha opinion por ver que ¢f elemenio de
todas las cosas es humedo y que of calor mismo surge
de la humedad y que de ella vive (el principio de todas
fas cosas es aguelio de donde nacen); de ahi vino &
formar esx opinion, y del fecho de que las semiilas de
todas las cosas tienen naturaleza humeda, y ¢f agua ¢s
¢l principro natural de las cosas humedas. Otros dicen
que la ticrra descansa sobre el agus. Bsta es Ia opinion
mds antigua que se nos ha transmitido y que dicen que
sostuve Tales de Mileto. A saber: que ia tierra
permancee porque flota como un fero o cosa parccida”,
(E38 LOS FILOSOFOS ANTIGUOS /Clemente Fernandex /SIBAC.

A ELLOS,YA QUE
ESTABAN MUERTOS.

B T T e R I R TR R AR AL

No trabajes por ser bello de rostro; sé mds bien
bello de cbra.

No te enriquezcas con malas artes.
.
sentencias atribuidas a El placer supremo es obtener lo que se anhela,
TALES DE MILETO *

Triste s la ociosidad, dafiosa la intemperancia,
pesada la ignorancis.
L

Ni aun siendo rico te entregues &l ocio.
d
Enseiia y aprende lo mejor,
.

‘No te traicionen tus propias palabras
ante los que en ti confian.
-

No dudes en mimar a tus padres y no tomes
de cllos lo vil, sino lo bueno.
-

Sea tu oriaculo la mesura. No creas s todos. Y al
gobernar, gobiérnate primero a 1 mismo. PAl
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Como es comun en el estilo de Rius, el monero acompafia una caricatura de
Tales de Mileto con algunas de sus sentencias o aforismos (parte inferior de la figura

9). El garabato mencionado es una caricatura pues omite uno de los rasgos
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principales de cualquier retrato: las pupilas de los ojos. Sin embargo, tal omision, no

impide que se reconozca en la caricatura al filésofo de la antigliedad.

Para concluir, quiero hacer un balance sobre la verosimilitud de las
representaciones de Rius sobre Tales de Mileto. Si se considera, con Aristoteles,
que el discurso retorico versa sobre premisas plausibles y conclusiones o silogismos
consecuentes, y si se considera con Ricoeur que el sentido figurado soporta su
verosimilitud en la semejanza, puedo decir que la exposicidn de Rius sobre Tales es

verosimil o factible, al menos tedrica o discursivamente, por varias razones.

Las premisas sobre las que Rius plantea y luego desarrolla los conceptos del
«por qué» de la existencia de las cosas, del materialismo y del idealismo, son
verificables: el escenario floreciente de la época que atestigud al pensador jénico,
puede corroborarse acudiendo a especialistas en filosofia antigua o historia
presocratica como Guthrie (1994: 32) y Reale y Antiseri (2001: 28); la cuestion de
que Tales es considerado el iniciador de la filosofia occidental también es, sin entrar
en detalles propios de estudios especializados, de comun acuerdo (Popper, 1989:
190; Kirk, Raven y Schofield, 1970: 111; Reale y Antiseri, 2001: 37); pese a que no
pude corroborar la caida de Tales en el acantilado que Rius refiere, asi haya sido
inventada por este, me parece un recurso comunicacional que no interfiere
demasiado al respecto de los tépicos relevantes aunque, claro, su importancia no
radicaria, pues, en la veracidad, sino en el acompanamiento narrativo necesario

para aligerar la densidad conceptual de la explicacion.

Por otro lado, y sin estar completamente seguro de que Rius hubiera estado
consciente, considero que las exposiciones dialégicas sobre Tales de Mileto
conformadas por preguntas y respuestas con fines comunicativos son
perfectamente consonantes con el entorno de libertad que propicié el surgimiento y

prolificidad de la filosofia en Occidente

Se trata de un fendmeno unico, estrechamente vinculado con la asombrosa
libertad y creatividad de la filosofia griega [...] Si buscamos los primeros indicios
de esa nueva actitud critica, de esa nueva libertad de pensamiento, debemos
remontarnos a la critica de Anaximandro a Tales [...] Ello sugiere, creo, que fue
Tales quien fundé la nueva tradiciéon de libertad —basada en una nueva relacion
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entre maestro y discipulo— y quien creo, asi, un nuevo tipo de escuela muy
diferente a la pitagérica. Tales parece haber creado la tradiciéon de que se debe
tolerar la critica [...] Y con todo, me inclino a pensar que hizo aun mas que eso.
Me cuesta imaginar una relacion entre maestro y discipulo en la cual el maestro
simplemente tolere la critica sin estimularla activamente. (Popper, 1989: 189-90)

Karl Popper atribuye el auge del pensamiento griego a la libertad que existia
para la controversia, esto es, que la libertad de pensamiento incentivo la
contrastacion de propuestas razonadas que contribuyeron a aumentar las
reflexiones al respecto de todo lo que podia pensarse (1989: 188-193). Lo que
quiero decir con esto es que la exposicidon dialégica de Rius sobre Tales, casi al
estilo mayéutico, retrata —muy probablemente de manera inconsciente por parte
del monero michoacano— el espiritu del filosofar antiguo. Si se parte del hecho de
que la duda razonada deviene pregunta de investigacion, y de que esta posibilita un
camino hacia el método cientifico, en realidad no hay pregunta “tonta” y los
cuestionamientos que los personajes le hacen a Tales para esclarecer su propuesta,
reafirman el caracter mutable del conocimiento, ademas de que establecen como
condicion de una buena explicacién el constante surgimiento de preguntas y
respuestas que originan mas preguntas y respuestas: “No me parece posible [dice
Popper] que un discipulo educado en la actitud dogmatica se atreva a criticar el
dogma (y menos el dogma de un sabio famoso) y a proclamar su critica” (1989:
190). En suma, la bina pregunta-respuesta, ademas de exponer accesiblemente los
postulados filoséficos de Tales de Mileto, ratifica el papel desde la bina
cuestionamiento-dogma de la duda metddica, la pregunta antidogmatica y la

naturaleza abierta de toda forma de conocimiento que se presente como tal.

Lo anterior es una interpretacion que, aunque plausible, no creo que sea
percibida por el lector novicio, ni que sea trascendental en la introduccién al
pensamiento de Tales, ni que, incluso, haya sido prefigurada por el monero Rius,
por lo que simplemente la dejaré como eso, un resultado indirecto del analisis que,

si bien interesante, no tiene mayor alcance para los fines antes cimentados.
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Por otro lado, cuando Rius dice que Tales le asigna a una variedad de dioses
la procedencia de todo cuanto existe es necesario precisar algunas cosas. Guthrie

menciona sobre esto que

[...] los griegos no afirmaban primero, como lo hacen los cristianos o los judios,
la existencia de Dios, y procedian después a enumerar sus atributos, diciendo
“Dios es bueno”, “Dios es amor”, y asi sucesivamente. Mas bien se sentian
impresionados o atemorizados por las cosas de la vida y de la naturaleza
notables por su capacidad de producir placer o miedo, y decian: “Esto es un dios”,
o “aquello es un dios”. Los cristianos dicen: “Dios es amor”; los griegos: “El amor
es un theos”, o sea, “es un dios”. (1994: 17-18)%°

La impresion que esto me provoca es la de que cuando Rius habla de dioses
sin hacer explicitas estas consideraciones, corre el riesgo que el publico no
especializado interprete esta exposicion desde la perspectiva judeocristiana de
deidad. Probablemente, aunque fuera mencionada dicha advertencia las personas
seguirian pensando a las deidades de otras civilizaciones en términos monoteistas,
eso es posible, sin embargo, considero que si debié haber realizado alguna
aclaracion al respecto. En este sentido, creo que esta parte de la representacion de

la filosofia en Tales de Mileto no seria del todo factible.

Sin embargo, Kirk, Raven y Schofield (1970: 134-39), tienen una
interpretacion que viabiliza la exposicion de Rius en mas de un sentido. Estos

autores comentan sobre aquella sentencia

A priori parece, tal vez, mas probable que Tales quisiera decir que todas las cosas
en conjunto (mas bien que cada cosa en si) estaban completamente penetradas
por cierto principio de vida, aunque hubiera muchas clases de seres que
carecieran de este principio vital y de su poder cinético. Su punto de vista era que
la esfera del alma o de la vida era mucho mayor que lo que parecia, y explicé de
una manera personal el presupuesto comun a todos los primeros fisicos de que
el mundo estaba de algun modo vivo, que experimentaba cambio espontaneo y

25 Esta aclaracion de Guthrie considera primeramente el término “dios” usado por Platén. Sin
embargo, si se atiende al contexto sobre la importancia de las traducciones en el que el historiador
britanico la realiza, puede extenderse al griego hablado por los fildsofos antiguos en general. Ademas,
Kirk, Raven y Schofield indican una mas que probable relacién entre la expresion de Tales de Mileto y
algunas referencias de Platon (Kirk, Raven y Schofield, 1970: 135, nota la pie no. 74).
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(para irritacion de Aristoteles) que, en consecuencia, no era necesario aducir una
explicacion especial de cambio natural. (Kirk, Raven y Schofield, 1970: 136)

No recurro a esta contrastacion de posturas por interés personal o porque
quiera iniciar una discusién en especifico de esta premisa de Tales, sino porque
ambas interpretaciones ofrecen luz sobre la plausibilidad de lo que Rius presenté
como resumen del pensamiento del filosofo. Pese a que es dificil conocer con
precision las fuentes utilizadas por el monero —al margen de la bibliografia que
proporciona en algunas notas al pie o al final del libro—, no es imposible rastrear la
veracidad de lo que Rius expone, pues existe documentacion suficiente para
establecerla. En este orden de ideas, solo menciono estas posturas al respecto de

una importante premisa sobre la cual se disefa la narracion de Tales de Mileto.

Dicho lo cual, si se parte de las aseveraciones de cufio animista de Kirk,
Raven y Schofield, la forma en la que el monero expone los conceptos del filésofo
jénico es factible, ya que estas caracterizaciones derivan perfectamente en el
argumento que Rius planteara después sobre que, en realidad, el idealismo de Tales

predomina sobre la esencia material de todas las cosas que existen.

Desde una perspectiva global, la explicitacién sintética de Tales de Mileto
hecha por Eduardo Del Rio es factible. Si un especialista en filosofia le echa un
vistazo, obviamente, encontrara, como este analisis ya lo ha dejado entrever,
detalles, imprecisiones, errores de los que no me percaté, asi como simplificaciones
propias de un material impreso que tiene como finalidad facilitar e incentivar, en la
medida de sus recursos, la filosofia. No hay que olvidar que, como dijo el monero,

es un libro para principiantes, no para especialistas.
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2.3. El pensamiento en la Edad Media: la Escolastica

En este apartado solo me concentraré en la explicacion general que Rius destina a
este periodo con la intencion de dedicar mas espacio al filésofo que mayor influencia
tuvo en Eduardo Del Rio: Marx. Considero que la exposicion en tres paginas que el
monero hace de la escolastica permite estimar razonablemente la factibilidad de su

forma de comunicar esta etapa del pensamiento en Occidente.

sescolasticismo

surgié on ¢l siglo X1 tras wn poco mas De 400 afos de caos en la
Iglesia. Se iniciaron reformas importantes en los conventos y
monasterios (de hecho no existian los Seminarios). s mejoré wn
poco la educacion de los laicos. surgieron nuevas drdenes religiosas
contrarias a las ya cxistentes -corruptas y riquisimas-.
destacando los Cartujos. Camaloulenses y Cistercenses. cuya labor
principal fue copiar y estudiar la “santa" Biblia.

FIGURA 10.
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La presentacion inicia con una descripcion del entorno Medieval (faccion
superior de la figura 10). Lo que la breve exposicion esboza puede corroborarse vy,
aunque estudios mas pormenorizados proporcionan fechas mas especificas,
esencialmente, es correcta (Reale y Antiseri, 2001: 422-23); como informacion
contextual y no figurativa, por tanto, es relevante y fidedigna.

Debajo de la descripcion (figura 10), hay un recuadro que contiene dos
figuras humanas sosteniendo alguna comunicacion. Estas figuras humanas tipo
mancha en alto contraste corresponden a un payaso y a otra persona sin rasgos
particulares, por lo que la identifico simplemente como “persona”. En principio, estos
elementos no parecen cumplir una funcién en la composicion, pero, si se tiene en
cuenta a los dos monjes dibujados que discuten sobre qué es el método escolastico,
hacia la seccion media la pagina (figura 10), pueden leerse como una reproduccion
en miniatura de la discusion de los religiosos: el monje de la izquierda establece que
la Biblia se estudia a partir de dicho método; el otro, pregunta sobre la condicion de

ese método para elucidar las Santas Escrituras.

Pienso que, si se comparan las figuras miniatura tipo mancha con los monjes,
estos explican a las primeras: el monje que confirma el método escolastico equivale
a la figura tipo mancha de la “persona”, mientras que el monje que quiere saber en
qué consiste tal método, es el payaso, por hacer su comentario de manera informal;
“iVaya: al fin voy a saber qué es eso, caraxo!” (figura 11). Aunque no estoy
completamente seguro de que cualquier lector pueda hacer la asociacion que

propongo, si creo que es factible una explicacion de tal representacion.

En el supuesto de que mi percepcion sea acertada, esta escena si podria ser
una figura porqué existe una comparacion no explicita: los monjes, como parte de
la Iglesia —institucién tan cuestionada por el caricaturista michoacano (Escribas,
2019)—, no pueden sostener una discusion seria sobre la filosofia y la reflexion: en
consecuencia, cualquier disertacion concebida por personajes como estos no puede

ser tomada como rigurosa. En caso afirmativo, este segmento de la narracion es el
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origen de la forma ironica y burlona en la que Rius tratara el periodo escolastico. A

continuacion, se vera lo consecuente del tono.

FIGURA 11. COMPARACION MONJE-PAYASO

El grabado del inferior de la pagina (figura 12) es la representacion de una
escena que Rius utiliza para ilustrar el ambiente medieval. Este icono no comporta
desviacion alguna porque no hay combinacién de niveles diferentes de iconicidad ni
alteraciones que impidan una correspondencia entre grabado o representacion y su
referente. Sin embargo, su presencia, es contextual y por ello es importante, porqué
representa un elemento no figurativo de la narracion y de la explicacion principal:

¢qué es la escoléastica?, la nocién principal que Rius quiere transmitir.

“FIGURA 12. AMBIENTE MEDIEVAL ¢
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En la pagina 114 (figura 13) se aprecia una composicibn en tercios
horizontales. El fragmento superior (figura 13) se observa un hombre con
indumentaria parecida a la de un sacerdote o algun habitante del desierto. Esta
reproduccion en alto contraste pertenece a Origenes de Alejandria, uno de los
pioneros del cristianismo, célebre por castrarse. El mismo Rius le dedica una vifieta
en paginas anteriores (Del Rio, 2006e: 104). En esta ocasion, el papel de Origenes
es proponer que una forma de entender la escolastica es mediante la férmula de la
“filosofia al revés”. Un cuadro de texto complementa la afirmacion de Origenes,
exponiendo la férmula correcta o tradicional de filosofar: la argumentacion razonada
da acceso a algo cercano a la verdad (figura 13). Lo contrario de este procedimiento
seria partir de la verdad o algo perecido a esta para ajustar toda explicacién o
fenémeno: el principio esta dado, solo hay que adecuarle una justificacién. La

sugerencia de Rius tiene denominacion: el dogma.

Esta explicacion se despliega en la zona media de la composicion (figura 13)
con dos clérigos caricaturizados que insinlan moverse rapidamente con la intencion
de no entrar en polémica por sus afirmaciones. Los dibujos de estos personajes, de
fisonomia claramente deformada, son congruentes con la idea del dogma en el
sentido de que no hay lugar para la controversia en una doctrina que ya ha

encontrado el sentido de la existencia.

Pero este argumento en particular también es consistente con la presencia
de Origenes: si este personaje dice que la explicacion del mundo ya ha sido ofrecida
y no hay mas qué discutir, al grado que él mismo no chisté en cercenarse los
genitales, algo de coherencia hay entre los dogmas y las personas que actuan de
esa forma. Considero que la asociacién entre el dogma escolastico y el
comportamiento irracional de Origenes, que alcanzé la autoflagelacion, pudiera
resultar extrema para muchos. Sin embargo, la historia tiene innumerables ejemplos
que pueden despejar las dudas, por lo que la semejanza entre estas posturas es
adecuada o plausible y la representacion no es un disparate (figura 14, es la pagina

104 que contiene la vifieta sobre Origenes de Alejandria).
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FIGURA 13. LA FORMULA TRADICIONAL FILOSOFAR

77




En suma, aqui existe una figura discursiva, ya que Origenes era un personaje
gue bien puede considerarse como fanatico; desde la perspectiva critica de Rius, el
fanatismo es compatible con el escolasticismo y es apropiado presentarlo en estos
términos para comprenderlo. Para un lector primerizo, sin embargo, no creo que
esto quede claro, pues la imagen de Origenes (figura 13) no habia sido utilizada ni
mucho menos vinculada con el pensador egipcio. Si se busca una razon del porqué
de esta representacion de Rius, no me queda duda de que existe; pero, para el
publico novicio, este asunto pasara desapercibido, por lo que en este caso no estoy
plenamente seguro de la factibilidad de la forma de transmitir la idea de que dogma

e irracionalidad acompafan de cerca un planteo como el escolastico.
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FIGURA 14. ORIGENES DE ALEJANDRIA

Hasta este momento, la nocidén con la que Rius quiere transmitir de lo que
trata la escolastica es con la de anti-filosofia: es decir, de la verdad hacia la razény

no de la razén hacia la verdad (figura 15).

Segun esta légica, la escolastica como “filosofia al revés” no aporta gran cosa
a la historia del pensamiento, puesto que solo se trata de justificar la verdad o el
principio que explica todo, sin preguntarse por qué tal principio es capaz de
explicarlo. Con este argumento explicito, Rius también elucida el origen del refran
popular “Hacerle al monje”, completando asi la idea de que la escolastica es una
suerte de anti-pensamiento. El ejercicio filoséfico como forma de hacerse una
imagen del mundo, no puede recurrir a justificaciones dogmaticas de la realidad, por

lo que cualquier forma de pensamiento con estas caracteristicas resulta extrafa a
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la luz de su historia misma. De ahi que la caricatura de un hombre en el extremo
izquierdo de la vifieta (figura 15) replique que “jeso es una tomada de pelo!”, ya que,
efectivamente, en esos términos, la escolastica es una forma de “reflexionar sin

hacerlo”, es un embuste, un engafio: sofistica disfrazada de filosofia.
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FIGURA 15. ANTIFILOSOFIA
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Ramén Maxin

El refran del que Rius explica su origen cumple la funciéon de reafirmar el
argumento con expresiones populares. Pero la intencién de reforzar la explicacion
de la escolastica como anti-filosofia con una expresion idiomatica resulta adecuada
y factible en la medida en que se vincula su causa con los principios de la doctrina
medieval; es decir, la expresion “hacerle al monje” —hoy idioméatica y sin alguna
relacion lexical cuando se utiliza para referir que alguien se “esta haciendo tonto”™—,
adquiere o recobra su sentido cuando se explica su causa en el marco de la
exposicién del pensamiento de la Edad Media. Es una de las modalidades para
revivificar una expresion figurada, usada ya cual moneda corriente, como bien
describia Ricoeur.
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En cuanto al reclamo del personaje, la imagen del monje (extremo derecho
de la vifieta, figura 15), responde que era mejor adoptar una posicion antifiloséfica
qgue ser acusado de herejia. Nuevamente, pueden observarse las diatribas a la
Iglesia incluidas en las representaciones de Rius. Dice Mauricio Beuchot que,
comunmente, una exposicion emotiva —como la representacion de Rius—, no es

absolutamente ajena a la naturaleza de la retérica:

[...] es, en el pensamiento de Aristoteles, la argumentacidon que va hacia el
hombre integro, intelecto y afecto; no alude solo a su parte racional, sino también
ala emocional. Esto no lo hace la l6gica: ni la topica ni, mucho menos, la analitica.
(Beuchot, 2007c: 228)

Por ello, aunque con sesgos sutiles, la nociéon de anti-pensamiento como
herramienta principal para transmitir la concepcién esencial de la escolastica, me

parece factible.

La siguiente pagina que presenta la escolastica se compone de un recuadro
gue ocupa la mayor parte del espacio (figura 16): esta seccion esta constituida por
una breve descripcidn escrita en la esquina superior izquierda en la que Rius
menciona que la escolastica permanece, a la fecha, como doctrina de la Iglesia. El
historietista michoacano contintia con el razonamiento de que la escolastica es una

anti-filosofia, que es “como poner la razén al servicio de la fe...”.

Con esta afirmaciéon sucede una comparacion que puede devenir en
elegancia méas que en figuracion. Con ella, bien puede decirse que Rius solamente
continta patentando su desagrado hacia la escolastica; pero, plantearla en estos
términos, le permite presentar a la doctrina medieval como una contradiccion del
intelecto humano, lo cual, a su vez, dota de elegancia a la premisa y la hace mas

comunicable, segun Aristételes en su Retérica:

Asi pues, atendiendo a la inteligencia de lo que se expresa, tales son los
entimemas que tienen mayor aceptacion. Mas, atendiendo a la expresion, (esto
mismo se debe), por una parte, a la forma, si es que se enuncian por medio de
oposiciones, como, por ejemplo en: «considerando la paz, comun para todos los
demas, era para sus intereses privados una guerra», donde se oponen ‘guerra’ y
‘paz’. (81410b: 25-35)
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En el caso de “razdn al servicio de la fe” las palabras opuestas son razéon y
fe, que expresadas en conjunto plantean una incompatibilidad, en tanto que, desde
el racionalismo cartesiano, la razon resulta predominante y no puede subsumirse a
los designios de la fe.

Esta comparacion en particular es descriptiva y, por su elegancia, contribuye

a presentar inteligente y facilmente la escolastica a un nedfito; este es otro recurso
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FIGURA 16. ESCOLASTICISMO COMO DOCTRINA DE LA IGLESIA
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narrativo o del lenguaje que, aunque no genera alguna respuesta estética, es una

herramienta igual de plausible que una figura retérica.

Asi pues, el relato de la escolastica contina con la ubicacion de varios
“zapatos parlantes” (figura 17). Desde ya, esto es una desviacion iconico-semantica.
Por un lado, el icono del zapato que contiene un monje es un absurdo iconico, no
solo por la integracion de dos niveles diferentes de representacion iconica, sino,
principalmente, porque para que esta situacion tuviera un referente no ficticio se
requeriria bien de un calzado de mayores dimensiones que las de una persona
promedio, o bien de una persona con el tamafio de una bota estandar. La primera
opcion ciertamente es probable, pero es, también, innecesaria; puede hacerse, pero
no responde a una exigencia practica. Las representaciones de los otros zapatos,
en tanto iconos, no comportan variaciones que alteren la correspondencia con su

referente.

! o

R

FIGURA 17. ZAPATOS PARLANTES
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Sin embargo, las representaciones de los zapatos, como parte de una
narracion grafico-verbal, si conllevan una incoherencia o impertinencia porque los
zapatos son objetos inanimados que no pueden hablar. Cuando el monje en la bota
dice “Creo porque es absurdo”, y los otros zapatos le responden como si fueran
entes conscientes, Rius ejemplifica lo que escribio en el parrafo y lo que ha venido
diciendo de la escolastica desde el inicio. Aqui se distingue una conclusion légica
de los postulados escolasticos ilustrada mediante algo que es absurdo de forma
semejante. La interpretacion de Rius sobre la doctrina del medioevo y su forma de
exponerla verbalmente, se confirman por una imagen. En estos casos, si emerge
un sentido figurado; aunque se confirme verbalmente, la exigencia de una referencia
metaforica es necesaria para entender la narracion, para tener sentido pese a la

caricaturizacion.

Esta configuracién de la exposicién, considero, tiene todos los requerimientos
para ser una auténtica figura de discurso: es absurda tanto semantica como
iconicamente, tiene sentido isotépico —rompe la barrera de la realidad para
redundar el pensamiento escolastico manteniendo el sentido contextual— y hay
semejanza entre lo que afirma la escolastica y su percepcion de la realidad, ademas
claro que resulta divertida. La cuestion de la semejanza es la mas importante:
cuando Rius utiliza varios zapatos parlantes dota de verosimilitud su propia
representacion al jugar con lo ficticio y lo real, no solo desde la doctrina medieval
sino desde la l6gica o coherencia extralinguistica. Es factible presentar de esa forma
la escolastica por qué es consecuente con lo que Rius venia describiendo de ella;
sin embargo, queda por establecer la plausibilidad de su interpretacién a cerca de

la escolastica.

Ahora, la representacion ubicada arriba a la derecha (figura 18), es La
Santisima Trinidad Mystischen Traktat aus dem Eckhart-Kreis. Esta es una imagen
religiosa usada como tal que no representa a un par de personas cualquiera. Pienso
gue la disposicion de este elemento corresponde al contexto de la exposicién de la
escolastica como una anti-filosofia; es una reiteracion del absurdo que es el

cristianismo en general. Claro, desde la Optica de Rius.
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FIGURA 18. MYSTISCHEN TRAKTAT AUS DEM ECKHART-KREIS

Se puede replicar que la manera en la que Rius aborda la escolastica o
cualquier forma de pensamiento filo-religioso tiene una impronta ateista y, por ello,
pierde objetividad. Esta es una impugnacion tan valida como la que le ubica como
una figura muy inclinada hacia el espectro politico de la izquierda (Rubinstein, 2004;
Villarreal, 2024). Sin embargo, yo diria que, en esta ocasion, ademas de considerar
sus intereses personales, se atienda también al contexto en el que Rius ejercio de
caricaturista —en el marco del periodo represivo en México, y en Latinoamérica en
general, de la segunda mitad del siglo pasado (Rubinstein, 2004; Ochoa, 2018).
Considero que la colocacion invertida de esta imagen sacra es un chiste bastante
moderado en comparacion con otro tipo de criticas a la Iglesia mas virulentas
actualmente. En resumen, aqui también se halla otra figura semantico-iconica
porque una imagen religiosa acompana de forma consecuente e hilarante una serie
de creencias 0 argumentaciones que hoy parecen absurdas. Ese aparente absurdo
es el punto de partida de Rius para explicar el pensamiento medieval, méas alla de

gue, efectivamente, lo sea o no.

Los ultimos elementos de la pagina yacen en su seccion inferior (figura 19);
es la descripcion escrita de los representantes mas importantes, segun Rius, del

escolasticismo: Abelardo, San Anselmo de Aosta y Santo Tomas de Aquino. Si uno
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consulta quienes fueron los principales exponentes de la escolastica, Rius bien pudo
haber incluido otros mas, sin embargo, como informacion introductoria (Beuchot,
2013b; Reale y Antiseri, 2001) y para no saturar de autores al lector novicio es
razonable que Rius mencionara solo a Pedro Abelardo y Anselmo de Aosta. Mas
adelante, en el libro, también le dedica espacio a Juan Duns Scott (Del Rio, 2006e:
119) —figura imprescindible para entender la escolastica—, sin embargo, en el
marco de la exposicion general y no personalizada de autores, pienso que es
suficiente. Presenta, ademas, el retrato de Tomas de Aquino —a quién también Rius
dedica un espacio personalizado (Del Rio, 2006e: 117s)— que no comporta alguna
distorsién, pero que es importante mencionar pues es con este elemento, no
figurativo, que cierra el espacio destinado para resumir la corriente escolastica de

la filosofia medioeval.
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FIGURA 19. REPRESENTANTES DESTACADOS DEL ESCOLASTICISMO

Para finalizar, considero que la manera en la que Rius presenta este periodo
de la filosofia cumple con las ideas minimas para tener una perspectiva basica de
lo que es el escolasticismo. Sin embargo, el tema religioso siempre sera espinoso,
por lo que quiero incluir algunas observaciones al respecto de la exposicion de la

escolastica como filosofia medioeval.

La interpretacion de Rius sobre la escolastica como anti-pensamiento o anti-
filosofia es la premisa de la que parte para explicar esta corriente. Esta
interpretacion tiene connotaciones negativas que, como mencioné, pueden ser
entendidas si se atiende al contexto en el que el monero michoacano vivio y realizé

muchos de sus trabajos. La obra de Rius se enmarca en un momento de represion
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intelectual, juvenil, periodistica y cultural ejercida desde diversas figuras de
autoridad, entre ellas, y en un pais terminantemente religioso como México, la

Iglesia.

La critica que hace Rius de la Iglesia es una critica de la presencia del
catolicismo en la vida del mexicano: de como atraviesa la cultura y la historia del
México posterior a la colonizacion de América. Basta con echar un vistazo a la
cantidad de libros publicados por Eduardo Del Rio dedicados a la religion para
percatarse de su preocupacion, o fascinacién, inquietud o, hasta ciertos animos
revanchistas (2007a; 2009b; 2007c; 2012f; 2011g; 2012h; 2008I; 2010A). Y,
ciertamente, si se presta atencion al papel de la Iglesia en la configuracion de lo que
a la fecha es México, puede entenderse que las criticas de Rius sean, por
momentos, venenosas. Claro, en el contexto en el que fueron emitidas, todo
caricaturista y critico de la sociedad y sus vicios hubo que tener unos arrestos que
deben reconocerse. Para muestra hay que recordar que Rius fue secuestrado por
el gobierno de Diaz Ordaz (Poniatowska, 2017; Rubinstein, 2004; Ochoa, 2018).

Actualmente, algunas de las valoraciones de Rius y otros moneros pueden
parecer injustas, pero en aquel entonces eran no solo justificadas por muchos sino
necesarias y simplemente imposibles de pronunciar sin una clase de censura o
represion. En ese sentido, lo que ahora puede interpretarse como criticas ingratas
u opiniones corrientes, 0 sin mayor trascendencia, sobre la religibn eran, en

realidad, una respuesta natural, contestataria e intrépida.

Mauricio Beuchot dice que el escolastico no fue un periodo ausente de razén,
de pensamiento o de predominio puro del dogma. Las universidades como espacios
en los que se cultiva y se produce conocimiento tuvieron en este periodo de la

historia su origen. En estas habia

[...] una ensenanza centrada en el dialogo, llevado por los cauces de la
argumentacion racional. Incluso en teologia se ejercia esa discusion y critica, y
el abuso del argumento por autoridad solo se dio en algunos momentos de mucha
decadencia y en la imagineria de los que han estado interesados en presentar a
toda costa como época oscura a la Edad Media. (Beuchot, 2013b: 98)
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Dados los efectos enajenantes de la religion en el pueblo de México
percibidos por Rius, fue que este redujo el método escolastico a una inversion de
las bases sobre las que se define la filosofia. Como anti-filosofia, Eduardo Del Rio
resalta todos los atributos negativos de la Iglesia y de su historia: esta intencién es

consecuencia en gran medida, precisamente, de sus vivencias.

Ahora, cabe también mencionar que la reducciéon que hizo Rius con fines
ilustrativos de la escoléstica no es completamente erronea. Decia el monero que la
escolastica consistia en poner a la razén al servicio de la fe y en algun sentido, era

acertado:

La dialéctica o légica (sobre todo aplicada a la discusién) suscit6 el problema de
las relaciones entre la inteligencia o razén y la fe. Algunos la aceptaron de buen
grado, como inteligencia en busqueda del robustecimiento de la fe (los
dialécticos); otros, en cambio, la rechazaron pensando que la misma fuerza de la
fe daria la comprension alcanzable de los misterios (los antidialécticos).
(Beuchot, 2013b: 76)

Esta nocion puede dar pabulo a la premisa de Rius sobre la inversion de la
filosofia. La simplificacibn de la escolastica en estos términos empata
inmejorablemente con la satira hacia el catolicismo con la que, de paso, Rius expone
la filosofia medieval. Es una forma muy oportuna de resumir el periodo en el libro,
pues, al mismo tiempo, amplifica la critica a la sociedad mexicana —profundamente
catblica— al caracterizar a sus adeptos como anti-pensadores 0 no-pensantes. Esta
singularizacion del catolicismo y de sus feligreses como ciudadanos irreflexivos y
dominados es consistente en varios de sus libros, y pueden entenderse como
clasificaciones complementarias de otras formas de sometimiento pasivo y de
control social, a saber, como categorias con las que Rius emprende la critica que

se extiende a través de gran parte de su obra.

Por ultimo, si se parte de que las categorias de andlisis de esta investigacion
tienen la intencion de estimar la verosimilitud de las exposiciones de Rius, la nocion
de anti-filosofia, de la razon y el pensamiento al servicio de la fe o el dogma, es

plausible porque:
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A través de este binomio [razon y fe] se indica el programa de investigacion
fundamental de la escoléstica, que abarca desde el uso acritico de la razon —y
la consiguiente aceptacion autoritaria de la doctrina cristiana— hasta los primeros
intentos de penetracion racional en la revelacidén, las construcciones
sistematicas, que leen e interpretan de forma razonada las verdades cristianas.
Profundamente vinculada con las instituciones eclesiasticas, la cultura medieval
revela una impronta profundamente cristiana, por hallarse orientada hacia la
comprension de la doctrina revelada, por haber madurado en el seno de sus
verdades o por estar quizas en contraposicion a estas. Aunque en determinados
momentos historicos esa cultura se aplica a elementos gramatico-literarios o al
discurso en su estructura légico-gramatical, se trata en realidad de un
perfeccionamiento de los instrumentos logicos para lograr una mejor
comprension de los textos biblicos y de las ensefianzas de los padres de la
Iglesia. La razén es predominante funcion de la fe. La filosofia es funcion de la
teologia, para interpretar la escritura (exégesis) o para construir una doctrina
sistematica (dogmaética). (Reale y Antiseri, 2001: 419)

Aungue pueda percibirse un tono mordaz en la interpretacion y presentacion
de la escoldstica en Rius, perfectamente explicable en funcién del contexto de este,
el supuesto con el que Rius explica el periodo medieval es verosimil; al mismo
tiempo, aunque sea plausible tal interpretacion satirica de Rius sobre la historia de
la religion y la incorporacion que ella hizo de la filosofia, la concepcién de anti-

pensamiento, para ser justos, requiere algunas precisiones que eviten caer en

simplificaciones tan definitivas.

2.4. El idealismo en la Modernidad: Arthur Schopenhauer

La primera cuestion que Rius quiere destacar de este filosofo es la animadversion
que tenia por Hegel: al presentar a Schopenhauer como “el enemigo publico numero
uno de Hegel” (figura 20), invita a que el lector sea atraido por el ansia de conocer
la rivalidad entre ambos pensadores, probablemente mas que por saber lo que
proponia como filésofo el primero. Lo cierto es que la situaciéon es oportuna para
proceder asi, pues, efectivamente, es sabido que Schopenhauer no tenia en buena
estima a Hegel (Gershenson, 2001). Inmediatamente después de identificarlo como

el oponente mas destacado del padre de la dialéctica, Rius ofrece una imagen de
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Schopenhauer a la que aflade un dialogo en el cual, este, profiere diatribas contra
su némesis intelectual. La imagen de Schopenhauer no esta deformada y la cita
textual no entrafia sentidos figurados, sin embargo, el desprecio que se lee contra

Hegel es evidente e incluso divertido sin necesidad de juguetear linglisticamente.
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No es tan sorprendente que la severidad verbal de Schopenhauer se

confunda con un chiste:

Es cierto, a Schopenhauer ahora se lo lee como un hacedor de aforismos
edificantes o graciosos. Son, en verdad, tragicos e ingratos. El siglo XX convirtié
en moneda corriente este tipo de enunciados y creencias; a comienzos del siglo
XIX eran inaudibles e insoportables. En parte, ain lo son. (Mundo, 2009: 11)%¢

Lo que quiero decir es que alguien con esas caracteristicas es facilmente

caricaturizable. Regresaré sobre esto méas adelante.

El siguiente elemento de la narracion si es una desviacion iconico-semantica,
porque presenta una vibora que pregunta el motivo por el que Schopenhauer
desprecia a Hegel (parte media de la figura 20). M&s alla de precisar que las viboras
no hablan, me interesa subrayar que la presencia del animal rastrero tiene una
resonancia con la actitud despectiva de Schopenhauer hacia Hegel. En su acepcién
mas habitual, en México, el término “viborear” refiere murmullos e intrigas que hacen
personas sobre otras personas. Sin embargo, considero que la serpiente parlante,
aqui, se relaciona indirectamente con la virulencia verbal de Schopenhauer: sus
opiniones sobre Hegel son tan tosigosas como la ponzofia del susodicho reptil. En
otras palabras, Schopenhauer escupe toxinas por palabras cuando se trata de su
archirrival Hegel; las personas no esputan veneno sino figurativamente. Con todo,
las palabras virulencia o toxicidad, aunque son expresiones traidas de un contexto
médico o biolégico y en ese sentido pueden considerarse impertinencias
semanticas, son cada vez mayormente usadas para referirse a invectivas; por ello,
su empleo esté en proceso de catacresis o0 eventual lexicalizacién (Ricoeur, 2001b:
89-91; 155-162), y quiza, debido a esto, sean metaforas débiles. En este orden de
ideas, esta figura de discurso es plausible para transmitir una enemistad que esta
documentada, porque, ademas, puede ser interpretada sin complicacion por el

lector.

2°En Schopenhauer el insulto puede ser, con sus asegunes, un recurso argumentativo. La
introduccién Un abecedario de insolencias de Franco Volpi a El arte de insultar (2011a) de
Schopenhauer, permite un marco de interpretacién sobre la habilidad verbal que el filésofo tenia para
ofender, y que propone para que uno recurra al improperio contra sus enemigos intelectuales. El libro no
tiene desperdicioy raya en una especie de comedia con alto grado de sofisticacion.
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En la seccion baja de la hoja (figura 20), hay un texto que aporta mas contexto
sobre el disgusto de Schopenhauer hacia Hegel. Este parrafo explica que los dos
filésofos trabajaban en la misma institucion, en la que uno triunfabay, al otro, no le
iba igual de bien?’. Este parrafo es contextual y refuerza la exposicién con un
lenguaje afable, aunque no existan impertinencias seménticas, es necesario

ubicarlo como acompafiamiento.

En el dltimo cuarto de la pagina se encuentra el dibujo de un tipo que continda
explicando las razones de la antipatia que Schopenhauer mostré por Hegel; las
proposiciones no comportan desviaciones, pero, el dibujo del hombre que las emite,
si (figura 21). Es posible identificar en el dibujo que es un hombre, con sombrero,
con lentes y haciendo ademanes con las manos; pero es una impertinencia iconica
porque sus caracteristicas fisonomicas estdn alteradas. El estilo de esta
representacion es esquematico; en pintura o dibujo bien puede ser un mero apunte,
un garabato que, al simplificar a tal grado un referente, modela con suma sintesis

los rasgos necesarios para distinguir una figura humana.
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?’Lo que Rius comenta es confirmado por Rldiger Safranski que, ademas, anade: “Tampoco le
sirvié de mucha ayuda el hecho de presentarse en la primera hora del curso como el «justiciero» que
llegaba para liberar de las garras de sus corruptores a la filosofia poskantiana, apresada en las
«paradojas»y corrompida por un «lenguaje inculto e ininteligible». Schopenhauer anunciaba su mensaje
pero faltaba la fe para recibirlo. La fe estaba depositada en Hegel, contra quien, en primer lugar, se dirigia
la furia justiciera de Schopenhauer” (Safranski, 2008: 334).
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FIGURA 22. EL FILOSOFO DEL PESIMISMO

La pagina 198 (figura 22), inicia en la parte superior con una caricatura de

Schopenhauer:

proporciones de la cabeza y el cuerpo, ademas de un desface en la perspectiva de
ambas partes. Cuando la caricatura de Schopenhauer dice que él es conocido como

esta representacion iconica tiene una distorsion entre las
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el filosofo del pesimismo, Rius indica la segunda nocion de importancia para

entender el pensamiento del primero.

Aunque explicitamente no lo expone de esa forma —porque no es
absolutamente necesario que el lector lo sepa—, para explicar el pesimismo de
Schopenhauer, Rius trae a cuenta la obra méas conocida del filosofo EI mundo como
voluntad y representacion (2016b), del que recupera los conceptos de voluntad y
mundo, asi como el de sufrimiento y el dolor. Para ello, Rius recurre al dibujo de un
tipo postrado dramaticamente en una silla, un caracol y cuadros de texto explicativos
(figura 22).
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El dibujo a tinta del hombre medita sobre el significado de la voluntad y la
representacion; pero la distincion entre mundo real y mundo aparente que ofrece
Rius por medio del globo de pensamiento no aporta demasiada informacion sobre
la afligida posicion del hombre. Esa informacion la proporciona la caricatura de una
silueta humana que esta adherida, bajo la caricatura de Schopenhauer, a una de

las lineas que delimita las secciones de la pagina (figura 23).

La silueta humana caricaturizada describe a la voluntad como un impulso
ciego que solo tiende a si mismo; que el mundo aparente sea producto de la
voluntad, que solo se autoafirma, provoca que todo sea sufrimiento. N6tese que la
palabra “sufrimiento” esta en negritas. El sufrimiento se asocia faciimente a la
postura apesadumbrada del tipo que piensa en las concepciones de Schopenhauer
por lo que, en este punto de la seccién dedicada al fildsofo, no hay una impertinencia
narrativa o iconico-semantica que facilite la comprensién de lo que Rius quiere
transmitir. Si para el enemigo de Hegel todo es sufrimiento y dolor a causa de la
voluntad, de la que el humano es Unicamente un espectador, queda suficientemente

claro porque Schopenhauer es el filésofo del pesimismo.

El resto de los componentes de la pagina son dos cuerpos de texto y dos
signos iconicos: tres apuntes estan debajo de la figura de un caracol y el otro es el
comentario de una silueta humana saliente de la otra linea que secciona la ultima
columna de la pagina (figura 24). El texto debajo del caracol narra algunas
observaciones schopenhauerianas que reafirman el caracter catastrofista de su
doctrina. Aunque crudo y desolador, el parrafo no conlleva absurdos semanticos, es
simplemente una muestra de lo que Schopenhauer percibié como el funcionamiento
del mundo. El comentario de la silueta saliente tampoco tiene impertinencias
semanticas, Unicamente aporta mas informacion sobre el contexto que vivié el

filosofo, y que le llevo a pensar la realidad en esos términos.

Ahora, el caracol (figuras 24) es una representacion con un nivel de rasgos y
detalles considerables que no tiene distorsiones claras, por lo que no es una

caricatura. La silueta humana es del mismo estilo que la anteriormente mencionada,

94



en ese sentido, si es una caricatura. Los dos signos iconicos son un recurso

didactico para explicar con mas detalle el pensamiento del filésofo.
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FIGURA 24. LAPRESENCIA DEL CARACOL NO ES CLARA

Con todo, la presencia del caracol es curiosa; podria plantear el hecho de
que la humanidad, aun en el marco del avance cientifico e industrial del capitalismo
decimondnico, va retrasada en cuestiones que nada tienen que ver con lo material.
La silueta (figura 24) habla de la presencia de Napole6on como la prueba de
irracionalidad que referia Schopenhauer?®. En las primeras décadas del siglo XIX,

28E| historiador David Bell aporta algunos datos que confirman la magnitud de la conflagracion:
“Durante el periodo napolednico, Francia conté cerca de un milldn de muertos en combate, incluyendo
posiblemente una proporciéon mas alta de jovenes muertos que durante la Primera Guerra Mundial. En
toda Europa, las pérdidas humanas podrian haber alcanzado hasta los cinco millones de muertos. Dada
su magnitud sin precedentes, las guerras provocaron también modificaciones considerables en el
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en el territorio alemén, lo que se necesitaba era un consuelo, la promesa de un

porvenir mas benévolo:

En el momento de auge del capitalismo de hierro, bajo las banderas de una
locomotora que se llamaba progreso historico, cuyo volante empufiaba el
hombre, y que dia a dia conquistaba nuevos territorios, lo que se necesitaba
escuchar era una filosofia de la historia que reconciliase la desgarradura que
provocaba la existencia moderna y que conciliara de algan modo las fuerzas que
se batian para dominar el destino. La dialéctica hegeliana como engranaje de la
historia fue el resultado. Nadie queria o podia escuchar una metafisica [como la
de Schopenhauer] que pregonaba el irreconciliable desgarro o duplicidad en el
gue se jugaba la vida y la conciencia de los hombres. (Mundo, 2009: 10)

De esta forma, el caracol, que bien pudo ser un cangrejo, esta en la narracion
para precisar que la humanidad avanza mas lento de lo que cree. Ahora, lo mas
probable es que las personas lectoras no interpreten de esta forma la disposicion
del caracol. La interpretacién que me parece mas factible es la del absurdo absoluto.

La desviacién o impertinencia semantica no es completa; recordemos que
Ricoeur recuper6 de Jean Cohen la idea de “reduccion de la desviacion”. En este
planteo, Ricoeur quiere advertir que una impertinencia semantica no es absoluta,
sino que, aungue incoherente, deja pistas suficientes, para que el lector complete

mnemaonicamente el sentido figurado:

La metafora no es mas que una de las tacticas provenientes de una estrategia
general: sugerir algo distinto de lo que se afirma. Otra estrategia es la ironia: se
sugiere lo contrario de lo que se dice, retirando la afirmacién en el momento
mismo de hacerla. En todas las tacticas derivadas de esta estrategia, el ardid
consiste en crear indicios que orienten hacia el segundo nivel de significacion:
«En poesia, la tactica principal para obtener este resultado es la del absurdo
l6gico». (Ricoeur, 2001b: 129-130)

Es decir, el lenguaje figurado requiere del lenguaje literal para poder
desplegarse. No solo eso, la semejanza es el gozne entre lo metaférico-ficticio y la

referencia extralinguistica, de manera que la metafora siempre se halla anclada a lo

territorio o el sistema politico de todos y cada uno de los estados europeos. La guerrilla dejo heridas
dolorosas en numerosas regiones de Espafa, Italia, Austria, Suiza e incluso Francia. Esta, por tanto, fue
la primera guerra total” (Bell, 2012: 35).
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no ficticio. Esto permite hablar de verosimilitud en la metafora y en el lenguaje
figurado. Pero, en el caso del caracol, puede no existir fundamento Iégico de su uso

narrativo. Si no es un recurso narrativo plausible, ¢qué hace alli?

Mi interpretacion sobre el uso de estos elementos incomprensibles desde la
narracion iconico-semantica es la del mero humor sinsentido. Es tan absurdo que
puede dar risa per se. Su Unico objetivo es el de arrancar una carcajada en el lector.
El sinsentido pleno viene a romper cualquier explicacion, referencial o metaférica, y
no tiene una finalidad explicativa, sino emotiva o estética. Empero, lo emotivo, en
altima instancia, es un factor decisivo en la comunicacion, no digamos en la

educacion.

La incorporacién del caracol en la explicacion es, sin mas, un elemento
hilarante que pretende el absurdo total. La falta de explicacion deviene en risa. La
risa relaja, suelta, despresuriza la urgencia por entender las proposiciones de
Schopenhauer. La exigencia por comprender cede su lugar a la carcajada
displicente. El desinterés, a su vez, permite una aprehensiéon del conocimiento: es
tan absurdo y contradictorio que desemboca en una mejor comprensiéon, contrario
a toda légica. Con todo, el caracol quiza tampoco sea fortuito ya que, para
Schopenhauer, el noimeno como la fuerza motriz es irracional. Entonces, ¢,por qué

esperar alguna explicacién clara y coherente de la existencia?

Entrados en la pagina 199, el elemento superior que mas atrae la atencion
es el dibujo a tinta de Schopenhauer (figura 25). Esta representacion es una
caricatura en el sentido mas paradigmatico del término. Es a tinta y con la
“desproporcién adecuada” de la fisonomia de Schopenhauer. Y es que hay
personas mas caricaturizables que otras. A esto me referia con que hay personas

mas caricaturizables, por su fisico o por su actitud. Henry Bergson lo sabia

Pero una expresion cémica del rostro es aquella que no promete nada aparte de
lo que ella da. Es una mueca Unica y definitiva. Se dird que toda la vida moral de
la persona ha cristalizado en ese sistema y es por lo que un rostro es tanto mas
comico cuanto mas nos sugiere cabalmente la idea de una accion simple,
mecanica, donde la personalidad estaria absorbida para siempre. (Bergson,
2016: 31)
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La caricatura de Schopenhauer habla a cerca de la condicion tragica del
mundo; hay una llave que apunta a la caricatura pero que remite a otro texto, el cual
ofrece la alternativa que el filosofo encontré a esta pesadilla llamada vida. La
recomendacion de Schopenhauer anota el parrafo, es el desasimiento; el olvido de
los objetos terrenales o una franca oposicion al boyante progreso?°. Si bien el texto
plantea que la solucion de Schopenhauer es la liberacion del mundo aparente,
también se pregunta al final ¢cdmo lograrlo? Esta es la tercera idea relevante que
Rius quiere comunicar de Schopenhauer: la forma de escapar al determinismo de

la voluntad.

Rius responde dicha interrogante a través de la caricatura de un hombre
recostado sobre el aire (parte media de la figura 25): esta caricatura, reafirma el
caracter funesto de vivir en un mundo que solo es producto de la voluntad ciega que
Gnicamente encuentra sentido en ella misma. Al responder que el alcohol, la
comparniia de las mujeres y un refresco son suficientes para sortear los designios de
la voluntad, el hombre caricaturesco hace caricatura del planteamiento del filésofo:
esta es una caricatura y un chiste auténticamente filoséfico, como la del borracho
que contradijo a Tales de Mileto. La impertinencia icénico-semantica surge al
contrastar la respuesta absurda de la caricatura con el planteamiento coherente de
Schopenhauer: si Rius ha venido hablando de la voluntad como la fuerza metafisica
del mundo, la solucion de tales caracteristicas que ofrece la caricatura es
simplemente falsa, claro, desde el pensamiento filoséfico de Schopenhauer. En
otras palabras, la referencia aqui es el planteamiento de Schopenhauer: si en ese
mundo del que nadie puede escapar, caracterizado por la voluntad, hay alguna
clase de esperanza, no puede ser una “coca”, mujeres ni vino; esta es una respuesta

absolutamente fuera del contexto de los postulados de Schopenhauer.

2Schopenhauer, desde bien temprano, realiza observaciones sorprendentemente vigentes dos
siglos después: “Casi en el mismo dia de nacimiento de la sociedad de masas y su cultura voluntarista
y objetivista nuestro fildsofo inauguraba una ética de la renuncia: renunciar a la carrera ciega que
empuja a los hombres de objeto en objeto (deseo, satisfaccién, nuevo deseo, etc.) haciendo creer que
hay un momento final en el que se conquista, por fin, la felicidad anhelada” (Mundo, 2009: 15-16).
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Ahora, esta figura narrativa es risible porque se burla del sufrimiento que
Schopenhauer percibe en el mundo, y que él mismo padece®’; pero también es
divertida porque, de igual forma, le da la raz6n completamente a eso de lo que se
mofa. Sialguien cree que puede renunciar al mundo de la apariencia con soluciones
tan ramplonas como un refresco, una copa de vino y el consuelo de las damas —a
quiénes, dicho sea de paso, Schopenhauer no tenia en muy buena estima debido a
sus decepciones amorosas®—, esta en una situacion igual de lamentable y cémica.

Ahi radica la semejanza.

Continuando con la alternativa que Schopenhauer propone para abstraerse
de la inercia de la voluntad, se encuentra la representacion de Immanuel Kant (figura
26). Esta es también una caricatura por la amplificacion desmedida del ojo del

filésofo oriundo de Kénigsberg; parece que Kant tuviera un mondculo incrustado en
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FIGURA 26. CARICATURA DE IMMANUEL KANT

30por ejemplo, para 1823, Schopenhauer resume en un escrito una seguidilla de desventuras:
“Tenemos aqui un repertorio de todas las desgracias existenciales, grandes y pequefias, que le
acontecieron en esos afos: el fracaso de la carrera universitaria; la acusacion y el proceso que le
reclamd dafos y perjuicios por injurias corporales perpetradas a la vecina Marquet; la infortunada
relacion amorosa con la corista y bailarina Caroline Richter, lamada Medon; la enfermedad nerviosay
la dolencia del oido que le retienen en la habitacion durante un afio” (Safranski, 2008: 350). Claro, “[...]
su filosofia le ofrecia bastantes argumentos para poder explicar por qué nadie le prestaba atencidn hasta
el momento. Podriamos decir también: para racionalizar este [estos] hechos” (Safranski, 2008: 351).

3'Entre 1818-1819, Schopenhauer recorre Italia “[...] y conoce en recepciones a un buen nimero
de mujeres atractivas: ‘estaba yo muy inclinado hacia ellas—faltaba solo que ellas también se hubieran
interesado por mi—. El rechazo sirve de inspiracion a su idea de que ‘preciso ha sido que el
entendimiento del hombre se oscureciese por el amor para llamar bello a ese sexo de corta estatura,
estrechos hombros, anchas caderas y piernas cortas’” (De Botton, 2008: 191).
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la cara, de manera que el tamafio de su ojo resulta irreal respecto de las
dimensiones de la faz. Esta caricatura fue utilizada también como portada de Kant
para principiantes, de Icon Books —traducido por Longseller, Argentina—, escrito

por Christopher Want e ilustrado por Andrzej Klimowski en 1998.

La caricatura de Kant responde a la caricatura del hombre recostado: la
verdadera forma de hacerle frente a la voluntad ciega no es tomando vino, refresco
ni acudiendo a mujeres, sino mediante la moral, el arte y el ascetismo. Aqui se
muestra la cuarta idea trascendente de la exposicion de Schopenhauer. Mediante
un texto explicativo (parte derecha en la figura 26), Rius presenta las tres formas de
escapar al fatal designio de la voluntad: la caridad con los demas, la contemplacién
del arte y la renuncia a todo menester corporeo. Las alternativas del sufrimiento que
ocasiona el mero querer proveniente de la voluntad, o el mundo real, quedan
contrastadas: las practicas elevadas de Schopenhauer, por un lado, y, por otro, la

banalidad de la caricatura del hombre conforme con los placeres mas ordinarios.

Asi, queda claro que la discordancia entre el hombre recostado, de gustos
burdos, y la alternativa adusta de Schopenhauer crean la figura discursiva; como
dije, esta es una forma de caricaturizar la filosofia: jugar con los sentidos literales
de las expresiones filosoficas para ridiculizarlas. Pero debo puntualizar que, en
ocasiones, este tipo de caricaturizacion implica un poco mas de conocimiento en
filosofia. En este caso, pienso que la interpretacion de la caricatura, de la ironia
narrativa, puede darse en los dos publicos —el especializado y el no
especializado—, aunque con matices: el especializado que conoce mas
detalladamente la filosofia de Schopenhauer, sabra que Rius se esta burlando de
las alternativas que aquel propone para paliar el sufrimiento de la vida; y el neéfito
entendera que Rius se burla de los refinados gustos intelectuales de Schopenhauer.
Igualmente, pueden existir mas interpretaciones de ambos publicos que no estoy

considerando ahora mismo.
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Al inicio de la siguiente pagina (figura 27), Rius habla de la decepcion del
filésofo y como aquel decidid vivir su retiro en compafiia de un perro, en el momento
en el que encontraba por fin la fama®2. Lo que Rius pretende transmitir es que, pese
a todo, Schopenhauer realmente no encontré una alternativa a la podredumbre del
mundo. Aqui se ubica la ultima consideracion importante del filésofo que, de paso,
completa el argumento inicial: el pesimismo. La narracidon parece ser clara: las
imagenes buscan ilustrar una sociedad futil, interesada en valores que ya desde ese
periodo histérico comenzaban a verse como sintomas de la decadencia europea
(Schulze, 2013: 176). Pero, desde mi perspectiva, es tan clara que oculta lo mas
importante. Antes hablé de la ironia como figura discursiva, ahora hablaré de lo que
identifico en esta situacion como un oximoron: las imagenes representan la baja
calidad moral de la alta sociedad europea. ¢COomo es que personas social y
econémicamente privilegiadas tengan valores tan deplorables? Entender esta
situacion permite comprender porque Schopenhauer no vislumbré ninguna

esperanza y se rindié al pesimismo.

La primera imagen es de J. Wingrave y se llama A side box at the opera
(arriba, figura 27), y en ella es visible como la opulencia frivola de la burguesia en
el palco de una sala de 6pera, les lleva a parecer ellos mismos una caricatura; la
imagen debajo es un grabado original de William Hogarth (parte central de la figura
27), titulado The Company of Undertakers (A Consultation of Quacks), en el que se
retrata al médico charlatan John Taylor rodedndose de la clase inglesa adinerada
de la primera mitad del siglo XVIII®3. La imagen en la base de la pagina parece
presentar solo una parte de su composicion y, aunque es dificil identificar qué obra
es, la intencidn de Rius por ubicar estos grabados en una especie de cascada es la

misma (inferior figura 27): acompafiar el argumento de Schopenhauer al respecto

S2Efectivamente, hacia el final de sus dias la fama por fin le llegaba al filésofo del pesimismo;
ademas, el especial afecto que tuvo para con los perros es verificable y muy interesante (De Botton,
2008).

33El estilo del monero Hogarth era rudo, por ejemplo, dice Baudelaire que William Hogarth “[...]
lleva en si algo de frio, de astringente, de funebre. Encoje el corazén. Brutal y violento, aunque siempre
preocupado por el sentido moral de sus composiciones, moralista ante todo, las carga [...] de detalles
alegoricos y alusivos, cuya funcion, segun él, es la de completar y la de elucidar su pensamiento (1988:
109).
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de la degradaciéon moral de la Europa decimondnica. La impertinencia narrativa la
ofrece la propia contraposicion de alta sociedad y lo que comunmente, sobre todo
para la cosmovision judeocristiana de la época victoriana, puede considerarse como

pobreza de espiritu —gula, exceso, despilfarro.

La proximidad entre los gustos refinados de la alta alcurnia y la abyeccion de
sus inclinaciones es un tema profundo. Actualmente esto es mas evidente. Al mismo
tiempo, resulta cada vez mas normal identificar los habitos, las costumbres y el
modus vivendi, en general, de las clases dominantes con comportamientos viles.
Asi, esto no extrafia, por eso decia que la narracion era obvia. No obstante, si
atendemos a la superioridad intelectual, social y moral de la que este segmento de
la sociedad tanto se ha ufanado (Delgado, 2003), puedo decir que las
demostraciones de sus comportamientos siguen resultando, o deberian de provocar
—como de hecho pasa—, una extrafieza, acompafada de indignacién y resquemor
publico (Raphael, 2015).

En suma, aunque la semejanza o la identificacién entre la pertenencia a las
élites sociales y sus actitudes ya no sorprenda, considero que continda siendo
escandalosa la incongruencia entre lo que dicen, los valores que dicen ostentar y
su forma de actuar. En ese orden de ideas, Rius comunica mediante un oximoron
el motivo del pesimismo de Schopenhauer: el dinero no brinda virtud, de hecho,
parece operar en sentido inverso. Es mas, si ni el dinero puede contribuir en la
dignidad de una persona, no se puede esperar un viraje en la sociedad. Se puede
ver, pues, la razon por la que Schopenhauer perdié la esperanza en la humanidad,

como muchos mas antes y después de él.

Ahora, la idea del derrumbe civilizatorio se hace patente si se atiende a la
representacion de un hombre que yace sentado en una silla leyendo lo que supone
ser una cita de Schopenhauer. El texto que esta casi en la nuca del hombre
asimismo concuerda en que basta con observar los excesos de la sociedad
escenificados en los grabados, para captar también su inefable miseria:
“¢ pesimismo o conocimiento de la realidad?”, dice de trasfondo Rius para concluir

la revision del pensamiento de Schopenhauer (inferior izquierda, figura 27).
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Considerando que he venido analizando la factibilidad de los supuestos del
monero michoacano al respecto del fildsofo en turno al mismo tiempo que describi
los topicos destacados, creo que en este cierre seria obvio confirmar que lo
escenificado por Rius en este apartado es aceptable en términos sintéticos, a saber,
como una aproximacion a los postulados de un pensador tan interesante como el

filésofo del pesimismo.
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2.5. El materialismo en la Modernidad: Karl Marx
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En las primeras paginas que corresponden a la exposicién de Marx Rius presenta
al fildsofo como un personaje clave de los dos ultimos siglos: es tal el grado de
reconocimiento que le atribuye cualidades cuasi divinas. Mas alla de la aseveracion,
Rius remarca el hecho de que el gran mérito de Marx fue compaginar y estudiar,
rigurosa y sistematicamente, la filosofia y la economia; es decir, considero a la
economia como parte de una critica mas amplia que ella misma. La primera nocién
importante que Rius quiere destacar del pensador aleman, y que permite pensar a
la economia en aquellos términos, es la de que la conciencia no es algo dado sino
producido (figuras 29 y 30).
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Para transmitir la tesis marxiana —proveniente de La ideologia alemana
(Marx y Engels, 1958: 26-27)— de que la vida determina la conciencia, Rius
comienza por establecer que la trascendencia histérica de Marx es confrontable con

la de Cristo (figuras 29-30). La impresion inicial de este supuesto crea extrafeza;
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aqui, el asombro necesita del uso de la imaginacién para encontrar una similitud

entre dos situaciones aparentemente disimiles: Marx y Jesucristo.

En la parte superior de la pagina (figura 29), se ubica una caricatura de Marx.
Esta, lo representa de frente, con el pufio derecho ligeramente alzado y sosteniendo
con la mano izquierda un libro de Rius; la cabeza es mas grande que el cuerpo, el
cabello del fildsofo es abundante y ocupa quizas mas espacio que la cabeza misma;
esta sonriendo tenuemente y, guifiando el ojo izquierdo, muestra una actitud sagaz,
provocadora. A un costado de la caricatura de Marx, en la mitad izquierda de la
pagina, esta la imagen de una mujer que lo ventila con un manojo de ramas. Esta
representacion no es una caricatura. Sin embargo, estos dos signos iconicos, uno
caricaturizado y el otro no, no son la idea figurativa principal, sino son incorporados
para explicar el sentido no literal importante: la mujer es presentada haciendo loas
a la caricatura de Marx; si Rius establece que Marx es equiparable a Jesucristo no
debe sorprender que se le rinda pleitesia. En ese sentido, la caricatura de Marx y el

grabado de la mujer confirman las destacadas cualidades del filésofo aleman.

Pero, como dije, lo figurado aparece por oposicion a lo no figurado, y el
elemento no figurativo que permite discernir que la afirmacion que asemeja a Marx
con Cristo es un sentido figurado, es la caricatura de los hombres que caminan
juntos del brazo. Este carton es un original de George Grosz** (figura 29). La imagen
retrata a dos hombres, uno de ellos, el que domina el paso, tiene la apariencia
estereotipica de un burgués u hombre potentado —sombrero, abrigo, anteojos—; el
otro tipo, llevado al ritmo del patrén, tiene las caracteristicas del subordinado de una
persona adinerada. Por la mera desproporcion que existe entre la cabeza y el
cuerpo de la representacion del burgués, este signo iconico puede considerarse una
caricatura. Pero también lo es por la comparacion entre las representaciones del
patron y su subdito. Al primero se le observa mejor vestido y, sobre todo, mejor

alimentado; al segundo, enclenque.

34George Grosz fue un pintor aleman de las primeras décadas del siglo pasado: “adquiere el
estilo que le hizo célebre a raiz de su experiencia de la guerra [...] este pathos de la desesperacion, del
asco y el desprecio por la sociedad burguesa, solo lo alimentan los afnos siguientes en Berlin con su
corrupcién, su vida cadticay sus luchas sociales” (Subirats, 1977: 9).
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Este cartén hace las veces de grado retérico cero puesto que se opone al
hecho de elevar a dimensiones celestiales a Marx: aunque es una caricatura, desde
la perspectiva mas amplia de la narracion iconico-verbal, tiene un papel de
literalidad. El personaje principal del carton, el patron, al decir “jno exageren!” indica

el comienzo de la desviacion narrativa (figura 31).
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FIGURA 31. BURGUES Y SU CHALAN

Luego de la impertinencia narrativa viene el fenéomeno mnemaonico. Este no
se presenta materialmente, sin embargo, Rius da indicios para que el lector se lo
represente imaginariamente como viable, esto es, argumenta donde se halla la
semejanza entre las figuras de Jesucristo y Marx. Algunos de estos indicios han sido
ya introducidos por el dibujo de Grosz cuando dice que Dios “Tampoco tragaba a
nosotros los ricos”. Esto queda mas claro con la caricatura de un pajaro, y otro

carton de Marx en la siguiente pagina (figura 32).

El icono del péajaro es una caricatura porque representa un ave de espaldas
con nalgas prominentes; aunque las aves tienen retaguardia, no tienen gluteos. Las
posaderas de este personaje corresponden mas a las de una persona que a un
pajaro y, por lo tanto, no tiene referente, no solo por los rasgos exagerados sino

porque el atributo mismo, las nalgas, es impropio de las aves. El icono de Marx es
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también una caricatura, pero esta es mas tradicional puesto que solo altera sus
rasgos fisiondmicos: hay una desproporcion entre los elementos que, pese a ello,

dejan ver que se trata de Karl Marx.
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FIGURA 32. EL PAJARO NALGON

El pajaro nalgdn (figura 32) continua el dialogo del burgués y su chalan al
respecto del Jesus historico y sus aportaciones a la humanidad. El ave con gluteos
pregunta si Jesus habra sido el primer marxista de la historia por no haber tenido en
buena estima a los que acumulan la riqueza. El texto que esta a la derecha del
personaje alado plantea que la cuestién de Marx y Jesus es, quizas, inversa, en el
sentido de que no fue Jesus el primer marxista sino Marx el primer cristiano,
precisamente por seguir a pies juntillas el rechazo hacia los ricos. A este intercambio
de preguntas, la caricatura de Marx agrega en modo interrogativo si esta discusion

terminara en una deificacion de su persona.

Con esta escena, se marcan las similitudes entre los personajes, pero
también sus diferencias, en otras palabras, lo idéntico en lo diferente: la pregunta
del pdjaro nalgén y la pregunta de Rius tienen una intencién provocadora, la
respuesta de Marx, en cambio, invita a la mesura. Que el ave nalgona y Rius lancen

tales interrogantes entrafia una jiribilla que se captara con facilidad si se continta la
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narracion. Delimitada por un recuadro (figura 33), esta seccién se compone de una
imagen no caricaturizada del filésofo renano que, junto con dos cuadros de texto,
precisa que el mérito de sus postulados no es divino, sino terrenal, y por lo tanto no
puede ser mistificado ni dogmatico. Volveré sobre esto mas adelante. Los parrafos
explicativos delinean la postura de Eduardo Del Rio y, desde mi perspectiva, invitan
a una comprensiéon mas concienzuda sobre Marx. La pagina entera confirma que
las preguntas sobre la religiosidad del marxismo son dardos dirigidos a las

posiciones fundamentalistas de la doctrina marxista.
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FIGURA 33. CONTRA EL DOGMATISMO

Dicho en otras palabras, Marx y Jesucristo —historico o divino— compartian
el mensaje de austeridad y justicia social, pero no son lo mismo; en todo caso,
suponiendo que se pueda separar el Jesus historico de la divinidad, la comparacion
de los dos personajes debe entenderse de esa manera y nada mas. Aunque dichos
cuestionamientos tienen un destinatario expresamente manifiesto por el propio Rius
(Del Rio, 2006e: 14), cualquier lector llegado este punto podra entender que el
desafio de estas preguntas es transversal a todo el libro de Filosofia para

principiantes; es decir, a lo largo del texto, Rius toma distancia, o invita a que el
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lector lo haga, de los potenciales fundamentalismos de los que toda la filosofia o
corriente de pensamiento son susceptibles. En varios de sus titulos (1966d; 2010i;
2010j; 2009k; 1979m), especialmente en el introductorio de Marx (2004n), Rius hace
peculiar énfasis en la necesidad de una lectura no dogmatica del marxismo, y en
ese sentido, recorre el mismo camino que el lenguaje figurado, a saber, aquel que

se halla en una tension constante entre dos posturas bien definidas.

Ahora, el “pajaro nalgdn” es una caricatura, pero también es una expresion
figurativa: la expresion, en jerga vulgar, es relativamente usual y se le aplica a la
persona que no hace efectivos sus compromisos o que alardea de proezas
inverosimiles. Que el pajaro nalgén sea el que plantee la necesidad de atender que
en Jesus estaba ya la semilla del marxismo, coincide con las caracteristicas de una
persona que acostumbra a mentir y exagerar los hechos. Que el cuadro de texto,
que representa la voz de Rius, sea el que plantee la situacion inversamente o con
mas detenimiento, contrasta las posturas tendientes al radicalismo con las mas
mesuradas y criticas a cerca de un protagonista histérico que dejé una impronta
imborrable. Igual de sugerente es que la caricatura de Marx sea la que de plano se
distancia de ambas interpretaciones; en efecto, sus ideas dejaron de pertenecerle

unicamente a él cuando se le empez6 a leer e interpretar.

Dicho lo cual, es posible estimar qué tan factible es la representacion de Rius
para transmitir la premisa marxiana de que la conciencia es determinada por la vida
y no al revés. A partir de lo expuesto, creo que los paralelismos —en sentido
ricoeuriano, las metaforas— son argumentalmente plausibles ya que guardan

semejanza, a veces muy pristina, con los planteamientos marxianos.

Alguien podra decir, con toda legitimidad, que cuando Rius recurre a
Jesucristo para explicar la proposicidén de la conciencia en Marx, lo que hace es un
despropdsito puesto que aquella cita se dirige también o principalmente contra lo
religioso. Parte del fragmento de La ideologia alemana que puede fundamentar esa

posicion es esta:

La moral, la religiéon, la metafisica y cualquier otra ideologia y las formas de
conciencia que a ellas corresponden pierden, asi, la apariencia de su propia
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sustantividad. No tienen su propia historia ni su propio desarrollo, sino que los
hombres que desarrollan su produccion material y su intercambio material
cambian también, al cambiar esta realidad, su pensamiento y los productos de
su pensamiento. No es la conciencia la que determina la vida, sino la vida la que
determina la conciencia. Desde el primer punto de vista, se parte de la conciencia
como del individuo viviente; desde el segundo punto de vista, que es el que
corresponde a la vida real, se parte del mismo individuo real viviente y se
considera la conciencia solamente como su conciencia [...] Y este modo de
considerar las cosas no es algo incondicional. Parte de las condiciones reales y
no las pierde de vista ni por un momento. Sus condiciones son los hombres, pero
no vistos y plasmados a través de la fantasia, sino en su proceso de desarrollo
real y empiricamente registrable, bajo la accion de determinadas condiciones.
Tan pronto como se expone este proceso activo de vida, la historia deja de ser
una coleccion de hechos muertos, como lo es para los empiristas, todavia
abstractos, o una accién imaginaria de sujetos imaginarios, como para los
idealistas. (Marx y Engels, 1958: 26-27)

Sin embargo, yo contestaria esta refutacion con una observaciéon del propio

Avristoteles en la Retorica:

En filosofia hay que tener también agudeza para percibir lo semejante incluso en
las cosas mas opuestas: asi Arquitas decia que es lo mismo un arbitro que un
altar, pues el malvado encuentra refugio en ambos; igualmente un ancla y un
gancho son lo mismo, pues ambas cosas son parecidas, aunque difieren segun
lo alto y lo bajo. (§1412a: 10-15)

Por lo que comparar figuras histéricas superficialmente diferentes como
Cristo y Marx, tiene, efectivamente, un sustento y por tanto es factible presentar

dicha explicacidén en esos términos.

Siguiendo con el analisis, en la figura 34 la idea que Rius expone de Marx
tiene que ver con el concepto de alienacion de Ludwig Feuerbach. Esta es /a
segunda nocion importante de la presentacion de Marx. Para explicitar la alienacion
de Feuerbach, Rius utiliza principalmente parafrasis verbal; solamente atendiendo
a las imagenes que acompafan la narracién surge un sentido figurado. Voy por
partes. La pagina 210 (figura 34) presenta una pleca vertical en el lado izquierdo
que senala, basicamente, que Ludwig Feuerbach fue alumno de Hegel hasta que
rompio con él por su tendencia idealista; los signos iconicos presentes son, por un

lado, un retrato de Feuerbach que no comporta alteraciones y, por otro lado, en la
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parte inferior de la pleca, tres figuras humanas que si pueden considerarse como

caricaturas debido a que la figura que corresponde a un clérigo esta representada

con la mitra levitada.
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FIGURA 34. SOBRE LUDWIG FEUERBACH
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Esta caricatura situa al religioso en medio de otros personajes que aparentan
ser seculares (figura 35). El tipo del extremo izquierdo comenta una reflexion de
Feuerbach: “que el hombre ha creado a Dios a su imagen y semejanza”. Tal
declaracion provoca que la mitra del Padre se levante drasticamente de su cabeza.
Los sacerdotes no andan por ahi con las mitras flotando, de aqui que la escena en
conjunto sea una caricatura; la reaccion exagerada e irreal presentada iconicamente
de una proposicion. El tipo que flanquea al clérigo por la derecha une los elementos
de la pleca con los de la fraccion derecha de la pagina (figura 35). Aqui esta la idea
principal que Rius explica con signos iconicos y linguisticos: “el hombre ha creado
a Dios a su imagen y semejanza”; de esta sentencia se obtendra el concepto de

alienacion. Por ello, necesito desmenuzar como procede el caricaturista.
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FIGURA 35. CLERIGO CON LA MITRA FLOTANTE

Rius representa la aseveracion de Feuerbach en funcion de sus
consecuencias. Los efectos de la premisa del filésofo estan personificados en la
multitud clamorosa que ocupa la parte derecha de la hoja (figura 36): de entre el
gentio, alguien pregunta qué le pas6é a Feuerbach por decir semejantes cosas;
alguien de la misma caterva contesta que el antecesor de Marx padecio
discriminacion por asumir tales posiciones. Aunque no encontré la fuente original
del grabado, puedo decir que este refuerza la idea de la segregacion, y hasta del

escarnio publico.
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¢ Qué tiene que ver una muchedumbre con decir que Dios es creacion
humana? La imagen recuerda los espectaculos publicos en los que se castigaba y
denigraba a una persona por determinados delitos. Pienso que la colocacion del
grabado de la multitud no es fortuita: Feuerbach vivid en la Europa de la
Restauracion, un periodo reaccionario que emple6 métodos muy efectivos de
contrarrevolucion y represion. Mientras el pensamiento de Hegel empataba con el
Estado prusiano (Colom, 2013: 19-31), Feuerbach, como tantos mas profesionistas
y educadores (Safranski, 2008), nadaba contracorriente y sufria los embates del

conservadurismo (Fulbrook, 1995: 147).
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Siguiendo este razonamiento, el grado narrativo cero es la explicacion que
aporta informacién del contexto de Feuerbach (figura 37); la desviacion icénico-
semantica acontece con la afirmacion de “que el hombre ha creado a Dios a su

imagen y semejanza” (figura 35), y es confirmada por la extrafieza que, de hecho,

117



esta iconizada en el clérigo con la mitra levitante, pero también en la muchedumbre,
ya que la secuencia pasa inmediatamente a representar, con el gentio del grabado
y sus implicaciones —la marginacion y las represalias de las que el filésofo fue
objeto—, el coste del argumento de Feuerbach; en este orden de ideas, la
semejanza es evidente, a saber, el ludibrio de la caterva es producto del oprobio a

ciertas ideas hegemoénicas (figura 36)3°.
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FIGURA 37. INFORMACION CONTEXTUAL

3Cuando Rius dice que Feuerbach batallé por encontrar trabajo a causa de sus posturas no le
falta razén: “«Cuando se era consciente de poseer pensamientosy sentimientos opuestos al sistema de
gobierno dominante, no se podia hacer otra cosa que retirarse a la soledad y servirse de la palabra
escrita como del Unico medio de liberarse, naturalmente con resignacién y dominio propio, de la
impertinencia del poder estatal despético»” (Feuerbach citado por Colomer, 1985: 91).
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Si hubiera que identificar la referencia metaférica en este contexto, diria que
yace en el salto de la proposicién de Feuerbach a la presentacién grafica de la
multitud, que indirectamente representa los deseos de venganza de un grupo de
personas que se sienten vilipendiadas. Este es un ejemplo de metonimia, la figura
de discurso que presenta los efectos por las causas: la semejanza entre dos
situaciones que se relacionan causalmente esta omitida. El encadenamiento de
razones permanece oculto porque en eso consiste la figura retérica, pero necesita
clarificarse para entender su funcionamiento. La semejanza se da en los siguientes
términos: la critica de Feuerbach hacia la figura de Dios es igual que criticar las
creencias de la muchedumbre, la critica a las creencias de esta equivale a la critica
de su forma de vida y, por tanto, es una muestra de desprecio que debe ser

retribuida en la misma medida.

Por otro lado, es interesante también que el personaje que flanquea por la
derecha al sacerdote (figura 35) esté solo delineado sin alguna clase de relleno
pictérico, mientras que el personaje del extremo opuesto tiene un tono obscuro; si
se mira desde la influencia hegeliana, aqui hay un guifio a la dialéctica pues la
caricatura esta constituida por tres personajes. Empero, la captacién de este gesto
requeriria de una mayor familiarizacién con las ideas y la influencia hegeliana, cosa

que es poco probable si de principiantes se habla, obviamente.

El texto debajo de la imagen de la multitud (figura 37) expresa la alienacion
a través de una parafrasis linguistica que, para estos fines, actua en conjunto con
la metonimia que identifiqué: para Feuerbach la religion expropiaba al hombre de
su finitud y mundanidad al convertirlo en prolongacién divina; aquellos atributos solo
podian ser restituidos al expropiarse a si mismo de la religion. De esta forma, Rius
expresa la alienacion principalmente con una parafrasis, y se apoya en la imagen
de la aglomeracion para enfatizar, a través de las consecuencias, la repercusiéon de
los postulados de Feuerbach3®. Si una propuesta como la del filésofo tuvo ese grado

de respuesta social, significa que dicha acepcién es de trascendencia.

%Dice Ludwig Feuerbach: “La religion es la escision del hombre consigo mismo; considera a
Dios como un ser que le es opuesto. Dios no es lo que es el hombre, elhombre no es lo que es Dios. Dios
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Ahora bien, en las siguientes paginas (figuras 38-39), el caricaturista
zamorano precisa la importancia de retomar los antecedentes de una determinada
corriente filoséfica; Rius manifiesta que el conocimiento no surge espontaneamente
y que la virtud de los pensadores consiste en contribuir con el conocimiento en
funcidn de sus antecesores. Aqui se encuentra la tercera nocion de importancia en
la exposicion del marxismo en Filosofia para principiantes: aunque la historia de la
filosofia es una reinterpretacion constante de ideas, de lo que se trata, en realidad,
es transformar esa historia, allende simplemente reinterpretarla. Es una forma de
explicar la onceava Tesis sobre Feuerbach que reza: “Los fildsofos no han hecho
mas que interpretar de diversos modos el mundo, pero de lo que se trata es de

transformarlo” (Marx, 1974: 12).

Para facilitar el entendimiento de la onceava tesis sobre Feuerbach, Rius, a
través de una mujer de la nobleza (superior derecha, figura 38), lanza una
interpretacion incitante: que Marx plagio las ideas de su predecesor. Este planteo
prosigue de la narracion sobre la alienacién de Feuerbach y es una expresion
figurativa en tanto que suscita extrafieza. El plagio es considerado como una forma
de robo y, en este contexto, significaria que una de las ideas mas trascendentes de
Marx no es suya, a pesar de que asi es conocida. Que Rius enuncie semejante
sentencia tiene la intencidén de captar la atencion del espectador via el asombro;
esta aseveracion puede tener referente o no, en otras palabras, bien puede ser falsa

o verdadera y, por ello, es una impertinencia narrativa.

es el ser infinito, el hombre el ser finito; Dios es perfecto, el hombre imperfecto; Dios es eterno, el
hombre temporal; Dios es omnipotente, el hombre impotente; Dios es santo, el hombre pecaminoso.
Dios y el hombre son extremos; Dios es lo absolutamente positivo, la suma de todas las realidades, el
hombre es lo absolutamente negativo, la suma de todas las negaciones. ELhombre objetiva en la religidon
su esencia secreta [...] La caracteristica mas importante de la religidon, particularmente de la religion
cristiana, en lo referente al entendimiento o la razén de Dios, consiste en la perfeccion moral. Dios como
ser moralmente perfecto, no es mas que la idea realizada, la ley personificada de la moralidad, el ser
moral del hombre -el ser propio del hombre- puesto como ser absoluto” (Feuerbach, 2002: 81-82).
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Interpretar el pensamiento marxiano como un robo crea una imagen
mnemaonica porque, aunque insidiosa, puede ser una forma factible de comprender
no solo a Marx sino toda la historia de la filosofia. De hecho, el personaje
caricaturizado bajo el rostro de Marx que responde a la afirmacion de la mujer (y el
texto de la seccion media de la figura 38), puntualizan que la construccion de la
filosofia, y del conocimiento en general, se hace siempre en funcion de ideas
previas; el tercio inferior de la pagina confirma la acotacién anterior con la imagen
no caricaturizada de un cocinero que dice que pasa lo mismo con el arte de preparar
los alimentos (figura 40). Estos elementos indican que la nocién de plagio no es tan
absurda vy, debido a ello, marcan en donde se encuentra la semejanza. Hablar de
plagio en la construccion del conocimiento en todas sus esferas no carece

absolutamente de sustento referencial. De ahi la frase “a hombros de gigantes”.
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Sin embargo, la idea de plagio también es una exageracion en la medida en
que quien toma las aportaciones de sus antecesores agrega algo propio y es lo que
permite avanzar epistemolégicamente. Si quien retoma las contribuciones antes
realizadas jamas afiadiera algo tendriamos la misma idea, la original, unicamente
repetida. Este argumento es claramente manifiesto en el cocinero que habla de la
imaginacion como condicion de posibilidad para reconfigurar, mas que plagiar, el

conocimiento de otras personas.

La pagina 211 (figura 38) nos ofrece una forma de comprender la dialéctica
hegeliana, que tanto peso tuvo en Marx y Feuerbach, bajo el supuesto de que el
progreso en el conocimiento es como una superacion de contribuciones que se
sintetizan en una mas acabada. Sin embargo, falta clarificar con mayor detenimiento
la vinculacion entre la construccion historica de las ideas y la onceava tesis sobre
Feuerbach. La pagina 212 (figura 39) completa la explicacién de que el mundo solo

ha sido interpretado, y de que lo que se trata es de transformarlo.

La nocion de plagio sirve para aclarar la concatenacion diacronica y
sincrénica de interpretaciones que devienen en saberes que contribuyen, a su vez,
en el progreso; no obstante, tal explicitacion solo da cuenta de la cuestidon
interpretativa y parece que se olvida de las condiciones reales del mundo que Marx
denuncia con su acepcion sobre Feuerbach®’. Desde mi perspectiva, por esta razén
se situa la imagen que ocupa casi todo el espacio de la pagina 212: la Dismissed
Silesian Weavers March On The Homes of the Mill Owners in 1844, de Kathe
Kollwitz (figura 41). Este grabado de 1897 retrata la peregrinacién posterior al

sofocamiento de la rebelion de los tejedores de Silesia, en Prusia®. De entre la

%De hecho, Feuerbach comienza, aunque no concluye, la inversion de Hegel, “Falta en Hegel la
inmediatez de la sensacion: incluso lo sensible y material es visto por él a través del concepto. El sentido
es para Hegel lo que en politica habia sido el menospreciado tercer estado: se pasa simplemente por
alto. Feuerbach, en cambio, quiere devolverle el rango que le corresponde. La realidad hay que
entenderla sensiblemente, no conceptualmente” (Colomer, 1985: 99).

38Cabe mencionar que el poeta Heinrich Heine, con quién Marx trabaria una considerable
amistad, dedica uno de sus trabajos a este acontecimiento; “Sin duda fue apoyo precioso, pero,
posiblemente, de esa amistad y conocimientos sacd Marx tantos brios y alientos como su paisano,
durante los dos afos que él y su esposa residieron en Paris. El joven economista, con su teoria en
ciernes, tenia veinticinco afos; Heine veinte mas, célebre y admirado de todos. Ambos renanos, judios,
emigrados, hegelianos, se entendieron bien” (Aub, 2018: 121); “En cualquier caso, la época de amistad
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procesion alguien arguye que el marxismo repercutio manifiestamente en las
condiciones sociales y en el mundo. Este comentario es consistente con lo que Rius
ha planteado desde el principio de la exposicién de Marx: fue este quien uni6 las
interpretaciones filoséficas y el mundo material. Las condiciones de extrema
precariedad retratadas en el grabado quieren decir que fue Marx el que, por fin,

trascendid la division entre pensamiento y accién. Nada mejor que una procesion
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FIGURA 41. DISMISSED SILESIAN WEAVERS MARCH ON THE HOMES OF THE MILL
OWNERS IN 1844

con Marx, que duré hasta que este fue expulsado de Francia a instancias del rey de Prusia, coincide con
una mayor agresividad politica de la poesia heineana, aunque no se puede decir que los contenidos
fuesen sustancialmente distintos de las convicciones expresadas por Heine a lo largo de toda su vida.
En Vorwérts! Y Deutsch-Franzisische Jahrbiicher, la revista editada por Marx y Arnold Ruge, publica
Heine poemas como Lobgesédnge auf Konig Ludwig (Cantos de alabanza al rey Luis), dedicado al rey de
Baviera, o el famoso Die schlesischen Weber, a raiz de la sublevacién de los tejedores de Silesia, que le
valieron una orden de detencién, pronunciada por el ministerio del Interior de Prusia, en el caso de que
pisara suelo prusiano, y dieron lugar a una intensa actividad diplomatica, destinada a lograr —sin
conseguirlo— que fuese expulsado de Francia como Marx” (Pérez, 1992: 34).

125



de victimas de la revolucién industrial para avalar la relevancia de las

interpretaciones de la filosofia en la vida y en el mundo®°.

Con todo, vale la pena mencionar que hay matices en la concepcion de la
onceava tesis sobre Feuerbach y que considero que Rius tenia presentes. A

propésito del multicitado fragmento marxiano, Bolivar Echeverria dice que

[...] yo lo interpreto en este sentido: los filésofos han tratado el mundo como
objeto para la interpretacion y de lo que se trata es de tratar al mundo como objeto
de transformacién de la praxis. Nada mas alejado de la idea de que debemos
cerrar los libros y dejar atras miles de afos de especulacion. (Echeverria, 2011:
85)

Entender la sentencia de Marx como un divorcio irresoluble entre
pensamiento y accidn contradiria Filosofia para principiantes en el sentido de que
el libro presenta cuestiones teoréticas con situaciones mundanas. EIl mundo —como
después dejarian claro Heidegger (Vattimo, 1987), Gadamer (De Santiago, 2004) y
la hermenéutica del siglo XX (Foucault, 1976; Ricoeur, 2014a; Ortiz-Osés, 19864a;
Vattimo y Zabala, 2012)—, es la condicion ontolégica para todo despliegue
interpretativo; asi, lo que Rius hace es patentar la inseparabilidad del mundo y del
pensamiento individual, hallandose, por tanto, en el mismo derrotero que el
pensamiento marxista. Las interpretaciones del mundo no son independientes de
él, por ello, interpretarlo es ya transformarlo (Ortiz-Osés, 1986a; Vattimo, 1987;
Vattimo y Zabala, 2012: 142). Asi, el chef, la peregrinacion, la sefiora de la nobleza
o el mismo Marx, son producto de una interpretacion del mundo que tiene alli su

origen y destino.

3°Eric Hobsbawm narra que las problematicas de diversas comunidades de artesanos que
vinieron con la Revolucién industrial dejaron buena cantidad de testimonios en forma de canciones,
poemas como el de Heine y otras manifestaciones culturales del proletariado que atestiguan sus
condiciones: “Asi, pues, en realidad, antes de los aflos 1840, la transformacién social e industrial no
habia llegado a destruir por completo la antigua cultura, al menos en las zonas de la Europa occidental
en donde los artesanos manuales habian tenido varios siglos para desarrollarla y era ya una cultura
semi-industrial. En el campo, los mineros y los tejedores expresaban sus esperanzas y protestas en
canticos populares tradicionales, y la revolucién industrial no hizo sino méas que aumentar su nimeroy
hacerlas mas intensas” (Hobsbawm, 1971: 486-87).
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FIGURA 42. LA RIQUEZA NO ES DESIGNIO DIVINO
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Continuando con la pagina 213 (figura 42), la idea fundamental aqui tiene
que ver con el planteo introductorio: la riqueza social acumulada por un grupo
reducido de personas no es asunto divino, sino una dinamica histérica que,
mediante estudios minuciosos de esta, puede transformarse. La impertinencia
narrativa que establece la desviacion la suministra una caricatura del artista ruso
Victor Deni??, que iconiza grotesca y convencionalmente a un burgués, hacia la
seccion media de la hoja (figura 43). Es un ejemplo representativo de la caricatura
de la Rusia posrevolucionaria que, en esta parte de la narracion, con un comentario
refuta las reflexiones de Marx y Rius al argumentar que la acumulacion del capital
es un fendmeno dictaminado por Dios y para lo cual, de esta manera, no deberia

existir extrafiamiento; las cosas son asi y no hay porqué discutirlas.
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FIGURA 43. LA CARICATURA DE LA RUSIA REVOLUCIONARIA

4°Es interesante la caricatura rusa posrevolucionaria: “Deni approached Anatoli Lunacharskii,
the People Commissar of Enlightenment, to offer his services to the new regime, and was givem work
under Revvoensovet [the Revolutionary-Military Council of the Republic] in the Volga military district.
Deni created nearly fifty posters for the Red cause during the Civil War between 1918 and 1921. After
1920 he became more involved with newspaper cartoons and from 1921, contributed regularly to the
Pravda [truth], Izvestiia [News], Krasnaia niva [Red Field], and Krokodil [Crocodile] periodicals. Deni was
named an Honored Art Worker of the Russian Federation in 1932” (Dickerman, 1996: 169-170)

128



La impertinencia narrativa queda definida como un dictum sagrado en tierra
profana: nadie debe cuestionar ni indagar en las causas por las que los burgueses
han amasado sus fortunas. Siguiendo el razonamiento de Marx y de la filosofia
misma, esto es una impertinencia porque nada es incuestionable, ni la conciencia.
El espectador imaginara mentalmente ¢ por qué los motivos de la riqueza capitalista

son incontrovertibles?

La rareza de la pregunta se despeja inmediatamente y la semejanza se
muestra al atender la representacion iconica de quien emite tal comentario: el tipo
caricaturizado tiene las caracteristicas convencionales de un burgués — fisionomia
mas parecida a la de un cerdo, sombrero de copa, traje y ropa elegante, reloj de
bolsillo— que, ademas, es retratado en medio de una montafia de monedas. En
este escenario, se comprende que sea un pudiente el que aboga mantener el statu
quo bajo la égida de un mandato divino. La semejanza en este caso no requiere de
una referencia metaférica para captarse; es perfectamente comprensible que los
capitalistas, que histéricamente han detentado el poder, propugnen con cualquier

argumento su legitimo derecho a mantenerlo.

Al final de esta parte, cabe mencionar algo que esta implicito en todo el libro
de Rius: la imposibilidad de resumir el marxismo y la filosofia en general. Aunque
esta anotacion no es expuesta mediante un planteamiento figurativo —salvo por la
caricatura garabateada de Rius que si tiene alteraciones—, no deja de ser
interesante que el monero lo dialogue directamente con el propio filosofo aleman,
arguyendo la necesidad de simplificar el pensamiento de este para que sea
conocido someramente (parte baja de la figura 42). Esa es una de las reflexiones
de toda mi ICR: hay pérdida de informacién, de contexto y de precision en estos

libros, por supuesto, pero esa pérdida es necesaria para alcanzar otros publicos.

En funcidén de lo arriba mencionado, las paginas siguientes (Del Rio, 2006e:
214-220), muestran la confluencia de Hegel, Feuerbach y Marx que devino en el
materialismo historico; este es el postulado mas importante de la filosofia de Marx

que percibo que Rius quiere comunicar.
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Con tal motivo, parte de la premisa hegeliana del movimiento dialéctico
eterno que culmina en el espiritu absoluto*!. Rius dice que para Hegel la esencia
del mundo no es material sino espiritual; por ello, las condiciones materiales de la
vida y el mundo solo importan indirectamente, puesto que en estas y a pesar de
estas se produce un cambio inevitable que lleva al espiritu absoluto que es, en
propiedad, libre. En la parte inferior de la hoja se situan dos elementos (figura 44):
del lado izquierdo, un par de figuras humanas —cada una presentada con diferente
estilo, la de la izquierda con un nivel menos abstracto que la de la derecha, que bien
puede considerarse una caricatura—, se preguntan sobre el significado de la tesis
de Hegel; hacia el lado derecho, abarcado por un caracter de llave, la imagen de un
caballero medieval pide que se le explique con mas detenimiento el galimatias del

fildsofo aleman.

Para responder al caballero, en la parte superior de la pagina 215 Rius intenta
explicarlo facilmente, sin embargo, un par de personajes caricaturizados no logran
descifrar, a su vez, la traduccion de Rius (figura 45): no importa que una persona
oprimida no luche ni se inconforme de su situacion, ya que, como ha demostrado la
historia, segun la interpretacién de Rius sobre Hegel, eventualmente se alcanzara
la libertad plena y esencial del espiritu. Esta conclusién es confirmada por la
caricatura de un hippie que interroga sobre el conservadurismo de Hegel (seccidn

media de la figura 45).

“'Francisco Colom ofrece una explicacion muy lucida al respecto: “La realidad se presenta
inicialmente ante el entendimiento como una determinacién finita. La razén reconoce la finitud de esa
objetivacion y la niega, pero al negarla percibe en su conciencia la unidad de las determinaciones
contrapuestas, con lo que eleva ambas a una idea nueva que las contiene, pero superandolas en una
sintesis cualitativamente distinta. Este proceso se da tanto en el entendimiento como en el acontecer
histérico, que se manifiesta como despliegue de la razén universal en la conciencia de los hombres. La
historia de un pueblo comienza por ello cuando se eleva a la conciencia y se dota de instituciones de
gobierno. El proceso de la historia consiste en la objetivacion del Espiritu al pensarse, en la destruccion
de sus determinaciones particulares y en la aprehension de lo universal que subyace tras ellas, que es
asi transfundido a una nueva determinacion. A lo largo de este proceso se transforma el caracter de los
pueblos y cumplen éstos su papel en la historia, que no es otro que el de servir de transito al principio
de otro pueblo. La tarea de la filosofia consiste en aprehender y mostrar la continuidad de ese
desenvolvimiento” (Colom, 2013: 26-27).
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El caso es semejante al del burgués que pedia no cuestionar el designio
divino de la acumulacion capitalista. Para un hippie, paradigmatico de los
contestatarios afos sesenta, las justificaciones metafisicas —aquellas que se
presentan como inexpugnables—, de la opresion y el sometimiento de que son
objeto la mayoria de la poblacién no son leyes monoliticas. El hippie identifica que
la afirmacion de Hegel responde a determinados referentes historicos
condicionados por un estado particular de las cosas; pero, para otras personas
como el hippie, los referentes que sustentan la afirmacion de Hegel son falsos: esa
es la impertinencia narrativa. Igual que en el caso de la caricatura de Victor Deni, la
semejanza adquiere su consistencia si se atiende la posicion de privilegio de Hegel:
¢a quién beneficia definir la historia como progreso perpetuo que exonera,

convenientemente, a cierto grupo de personas?

La presencia del hippie en este contexto no es explicita; su comparecencia
no anunciada es impertinentemente narrativa y puede comprenderse en funcion de
utilizar la imaginacion para encontrar el vinculo entre la asercion conservadora de
Hegel y la actitud revolucionaria del hippie: mientras exista opresion habra
resistencia a esa opresion. La resonancia dialéctica entre los dos personajes
emerge a la luz. Aunque esta interpretacion exigiria en el publico novicio cierto
conocimiento, creo que es factible que Rius la haya explicitado en esos términos
debido a que muchas personas saben lo que un hippie representa, al menos

estereotipicamente.

Ahora bien, siguiendo con las inconsistencias del sistema hegeliano, Rius
cuenta que, en este, la libertad absoluta esta encarnada en el Estado prusiano; si el
movimiento dialéctico es eterno no puede tener fin, en otras palabras, si el Estado
prusiano es la esencia del espiritu absoluto esta negando el progreso de la historia
ya que le pone punto final*?, pero no cualquier final sino uno que es, de hecho,

material y no esencial.

42Es necesario precisar que en Hegel no hay estrictamente un “final de la historia”.
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Para transmitir dicha inconsistencia, Rius se apoya en la caricatura de una
estructura piramidal (figura 46) cuyos quicios presentan, mediante otros personajes
caricaturescos, escenas de las etapas histéricas referidas por el planteamiento de
Hegel; la caricatura de una figura humana sube esta piramide con el sol a cuestas.
La libertad es gradual, inevitable y, como manifiesta la composicion, una
consecucidon costosa: “cuesta subir la cuesta” del progreso histérico hacia la
libertad*3. Asi, la escena en la que un aristocrata es reverenciado por otra persona
mientras, en el fondo, son observados por mas gente, representa el fruto de un
esfuerzo milenario (parte media, figura 46). O puede representar, como parece ser
el ejemplo, cdmo para ciertas personas el coste civilizatorio no fue tan significativo:

a alguna gente “no le cuesta subir la cuesta”.

A este respecto, Gianni Vattimo y Santiago Zabala indican el caracter
interpretativo que se debe asumir para no dar por sentados argumentos que, de

facto, son ignorados

La hermenéutica es una forma de contemplar al ser como un legado que jamas
es considerado informacion definitiva. El capitalismo siempre se ha desarrollado
al considerar, u obligar a otros a hacerlo, como una posesion «natural» lo que ha
sido heredado. Las grandes familias dominantes son en verdad las herederas de
los piratas, los ladrones y los bandoleros mas fuertes, y se consideran
autorizadas a mandar en virtud del derecho divino o el natural, cuando no son
sino la consecuencia de una «violencia» olvidada. (Vattimo y Zabala, 2012: 142-
43. Subrayados propios)

Al menos ese es el sentimiento que transmite el comentario condescendiente
del aristocrata que mira otra figura piramidal, mas parecida a un podio, en cuya

cuspide se yergue el escudo de la Alemania imperial#4.

43La representacion de Rius sobre esta idea de Hegel es casi una adaptacién grafica: “Hegel
recurre a una metéafora solar para ilustrar el itinerario de la historia universal: la historia nace como
Espiritu en Oriente y culmina en Occidente” (Colom, 2013: 26-27).

4 Como mencioné, Hegel ve la historia como el progreso hacia el Espiritu absoluto —una
especie de autoconciencia libre de determinaciones, pensamiento puro, pues—; en ese sentido, Hegel
caracteriza la historia de la humanidad como un avance a través de fases: el primer atisbo de libertad
que logré esa conciencia, el Espiritu, sucedid en Asia, en la organizacion patriarcal de la familia (Colom,
2013: 28); la siguiente etapa ocurrié en Grecia, donde “la voluntad individual del sujeto se halla aun
ligada a la costumbre del derecho, no a la conciencia de las leyes” (Colom, 2013: 28); con el Imperio
romano llegd un envidon adicional ya que el Estado, como organizacion social o humana, comenzé a
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La narracion dirige a una contradiccion entre lo que plantea Hegel y la
percepcion de los pobres a propdsito de su realidad, de la pobreza en la que viven
y de la que es imposible emerger sin importar el coste. Nuevamente, la
impertinencia narrativa se resuelve en la medida en que el lector se imagina por qué
en una realidad convergen escenarios tan distintos si las condiciones,
supuestamente, son las mismas; la semejanza en esta figura icénico-semantica
puede explicarse con la frase popular no dicha por Rius: “todos los hombres son
iguales, pero algunos son mas iguales”; esto es, la diferencia entre ricos y pobres
no se halla en la condicién humana, sino en las condiciones que permiten que sus
vidas se desplieguen. Como apuntan Vattimo y Zabala, se obvia la violencia y el
despojo de que son producto esas diferenciaciones. Esas condiciones historicas en
Hegel son, efectivamente, diferenciadas, pero solo tedricamente, porqué su
razonamiento hacia mutis a las condiciones materiales que si seran tomadas en
cuenta por Marx. Justamente, en la porcion mas baja de la hoja, Rius expone parte
de las consecuencias de las premisas hegelianas y prepara el terreno desde este
punto para presentar ulteriormente esta contribucién de Marx que sera también,

como puede verse, la diferencia mas significativa con Hegel, segun Rius (figura 46).

Este argumento viene convalidado por otras dos figuras narrativas: la
caricatura de un tipo que estiba sobre si un carruaje —original de Gustave Doré, de
su serie el Baron de Minchhausen, en 1862 (figura 47)—, y un retrato de Hegel en
el que él mismo se compara con un funcionario del Partido Revolucionario
Institucional, de México (figura 47). En este panorama, ambas situaciones siguen el
mismo razonamiento que el aristocrata que pedia un premio para Hegel por empatar
su dialéctica con el Estado prusiano (figura 46). Es decir, el sistema hegeliano que
parecia por fin dar cuenta del mundo en toda su complejidad, curiosamente servia
de legitimacion tedrica de la Prusia posnapoleodnica. Por eso dije durante el analisis

de Schopenhauer que mientras Hegel se alineaba a la politica dominante, el primero

conciliar las individualidades (Colom, 2013: 29); después, con el advenimiento de la religion, “[...] la
subjetividad que se busca a si misma en la esencia divina, reconoce de esta manera la universalidad en
su mundo interior. EL conocimiento de la libertad universal del hombre como tal se da, pues, mediante
la subjetivacion de una determinacion religiosa. Es en lo que Hegel denomina el mundo germanico
donde llega a lograrse la conciliacion absoluta de la subjetividad con la divinidad” (Colom, 2013: 29).
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ponia en duda que aquella complejidad del mundo tuviera un destino histérico

coherente y definitivo. Mas impopular resulta, pues, la propuesta de Schopenhauer.
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Ahora, la caricatura de Doré es utilizada por Rius como una evidencia
desatendida: antes interpreté, segun la narracion de Rius, que el modelo de Hegel
permitia entender teoréticamente, a través de la dialéctica, la multidimensionalidad
de la realidad, pero que, sorprendentemente, no consideraba las caracteristicas
mas urgentes que cualquier modelo de pensamiento debe considerar, a saber, las
condiciones materiales. Esta caricatura puede explicarse con otra figura discursiva
popular que hace referencia a pruebas tan contundentes que pasan desapercibidas,
deliberada o inconscientemente: “el elefante en la habitacion”. Este refran permite
comprender, igualmente, porque el retrato de Hegel se equipara a si mismo con un
dirigente del partido politico mexicano: porque era caracteristico de dicha
organizacion que gobernd México durante la mayor parte del siglo XX, obviar los
aspectos negativos, asi fueran fehacientes e ineludibles, de la vida de sus
ciudadanos, de la materialidad de su pueblo; en suma, hacerse los que no veian la

realidad.

La impertinencia narrativa se ubica en el absurdo de la desatencién hacia
algo tan claro; como cuando las personas dicen “estas viendo y no ves”. La imagen
mental que resulta de tal aporia se destraba al entender que hay situaciones en las
que algo asi de pristino, por ello o pese a ello, es desestimado. Lo que aqui ocurre,
basicamente, es una falta de atencion que se exagera con la intencion de sugerir
que la desconsideracion de la pauperizacidén de la vida del vulgo, tanto en Hegel
como en el PRI de México, no fueron una negligencia interpretativa del mundo sino
un descuido calculado, discrecional, que buscaba mantener el contexto
precisamente con el funcionamiento que beneficia solo a un grupusculo de

individuos*°.

4 Aunque es necesario dar mas contexto de la teoria hegeliana, es posible entenderla en
términos no solo modernos sino eurocéntricos: “En la medida en que el Estado obra la unidad de la
voluntad universal con la subjetiva, un Estado fundado en la razén representa la realizacién de la vida
moral, ya que la libertad subjetiva no es inmediata ni natural. Ha de ser ganada disciplinado la voluntad
y el conocimiento a través de la razén. Solo la voluntad que obedece a la ley de un Estado racional es
plenamente libre, pues se obedece a si misma y permanece dentro de si. El fin dltimo de la historia
universal consiste en que el Espiritu se eleve a una totalidad en la que se comprenda a si mismo de
forma absoluta, llegue a saber lo que verdaderamente es, haga objetivo ese conocimientoy lo realice en
el mundo presente. En este esquema existen pueblos que no tienen cabida en la historia o que, mas
explicitamente, carecen de ella”. Hegel se refiere aqui a los africanos y sudamericanos con argumentos
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En este sentido, el materialismo histérico comienza a tomar forma en la
presentacion de Rius sobre Marx: esta teoria es capaz de testificar que la historia
del hombre, su devenir, esta siempre sujeta a factores materiales —como las
caracteristicas de los emplazamientos humanos, las diferencias geograficas, las
necesidades fisiologicas de cada poblacion, la disponibilidad de alimento y refugio,
por mencionar unicamente algunos de estos factores. Son estos elementos
cuantificables los que condicionan el modo en que el ser humano le hace frente a
su mundo, a su materialidad, y no algun mandato proveniente de un lugar mas alla

de la realidad tangible.

Hacia el final de la pagina 217, Rius reconoce, pese a las inconsistencias
aludidas, que el aporte de Hegel permite entender fenbmenos sociales en términos
de lucha de contrarios o dialécticos (figura 47). Estas pugnas generan
transformaciones a nivel material y no solo esencial. Y es, precisamente, donde
Marx, dice Rius, amplifica los postulados hegelianos al entender la relacion
economica y social como la discrepancia entre capital y trabajo, como lucha de
clases. Para facilitar la comprension de este aspecto, Rius reproduce con una
caricatura la pelea entre tres personas (superior de la figura 48). Esta situacién tiene
por objeto ejemplificar que la dinamica social puede ser descrita en virtud de la
propuesta de Hegel pues, de hecho, la sociedad se compone de personas con
diversas voluntades que siempre entraran en conflicto, de una mera u otra, tarde o

temprano.

En la seccion que sigue de la presentacion, las caricaturas y la terminologia
informal solo acompafan, ilustran y relajan el tono obscuro de los conceptos que
conforman el materialismo dialéctico. Si lo que Rius hace aqui es una
representacion mediante dialogos coloquiales entre diversos personajes, lo que
haré principalmente, por tanto, es una dilucidacion pormenorizada de cada

caricatura. Eso no implica que las explicaciones previas de los conceptos

claramente supremacistas: “Su vision repite los prejuicios degeneracionistas sobre el medio americano
divulgados durante el siglo anterior por naturalistas como De Pauw y el conde de Buffon”; y, en efecto,
“El juicio historico de Hegel es, pues, decididamente eurocéntrico. Europa combina todos los
principios” (Colom, 2013: 31-33).
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constitutivos del materialismo histérico dialéctico no se complementen con lo que
sigue. Lo que me importa no es solo el uso de sentidos no literales, sino la

integracion de estos con sentidos literales y lenguajes icénicos y verbales; dicho de

otra forma, la narracién icdnico-linguistica contempla multiples recursos

representacionales a fin de realizar una mejor comunicacion, una mejor transmision
del conocimiento.
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Con lo anterior, Rius menciona que, si bien Marx tomé de Hegel la concepcion
dialéctica de la historia, fue de Ludwig Feuerbach de quien tomé la concepcién
materialista. Pero la dialéctica hegeliana, revira un pajarito en la zona media de la
pagina 218 (figura 48), no consideraba las condiciones reales en las que se
desenvuelve la vida, de manera que estimulaba la indiferencia y la falta de
disposicion para que el humano se asumiera como un participante histérico. Los
pajaros no hablan y, sin embargo, Marx le responde sujetando al revés un retrato
de Hegel (parte baja de la figura 48). Tanto el ave parlante como la representacion
de Marx son caricaturas que, al dialogar, encuadran la sintesis marxista de las ideas
de Hegel. El icono distorsionado de Marx, con mas bello facial que ojos y boca,
presenta el retrato de su mayor influencia volteado de cabeza y con las luces y
sombras invertidas. Esta representacion es solamente la adaptacion grafica del muy
difundido enunciado que dice que Marx puso de pie a Hegel*¢; en palabras de Rius:

“Marx politizo la filosofia”.

46 Retomo la cita de El capital con la que Canals explica tal inversion: “Mi método dialéctico, no
solo difiere fundamentalmente del de Hegel, sino que le es directamente opuesto. Para Hegel, el
proceso mental, del que llega hasta hacer un sujeto independiente bajo el nombre de idea, es el
demiurgo de la realidad, la cual solo es su manifestacion externa. Para mi, a la inversa, lo ideal no es
mas que lo material, transpuesto e interpretado en la cabeza del hombre [...] He criticado el lado mistico
de la dialéctica hegeliana hace poco mas o menos treinta afios, cuando todavia estaba de moda. Pero
precisamente cuando yo trabajaba en el primer tomo de El capital, los fastidiosos, mediocres y
pretenciosos epigonos que ahora dirigen la orquesta de la Alemania letrada, se complacian en tratar a
Hegel como el bravo Moses Mendelssohn trataba a Spinoza en tiempos de Lessing, es decir, como un
«perro muerto». Me declaré, pues, abiertamente discipulo de aquel gran pensador y llegué incluso a
hacer gala de su modo de expresion caracteristico en el capitulo sobre la teoria del valor. El misticismo
en que se envuelve la dialéctica en manos de Hegel no impide absolutamente que sea él quien haya
expuesto el primero sus formas generales de movimiento de un modo comprensivo y consciente. Hegel
pone la dialéctica al revés. No hay mas que darle la vuelta para descubrir el nucleo racional bajo la
envoltura mistica [...] En su forma mistica, la dialéctica estuvo a la moda en Alemania, porque parecia
glorificar lo existente. En su forma racional, es un escandalo y un horror para la burguesia y sus corifeos
doctrinarios; porque en la comprension positiva de lo existente incluye la inteligencia de su negacion,
de su necesaria caida; porque lo concibe todo en movimiento, y también, por lo tanto, como formas
perecederas y transitorias; porque nada la puede dominar, y es esencialmente critica y revolucionaria
[...]Es en las alternativas del ciclo peridédico que recorre la industria modernayy, en su punto culminante,
la crisis general, cuando el burgués practico siente con mas fuerza el movimiento prefiado de
contradicciones de la sociedad capitalista. La crisis se acerca otra vez, y por la universalidad de su
escenario, como por la intensidad de su accidén, va a meterles dialéctica en la cabeza a los mismos
afortunados parasitos del nuevo santo imperio prusiano-aleman” (Marx citado por Canals, 1990: 27-28).
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Eso por parte de Hegel. Pero si la historia es un vaivén de opuestos que es
impulsada desde un mas alla etéreo y que produce un salto civilizatorio, ¢donde
queda la parte materialista del materialismo dialéctico de Marx? Es la pregunta que
se hace frustrado el tipo caricaturizado de la seccion superior de la pagina 219
(figura 49). Mediante un par de parrafos y el grabado de dos tipos sentados, Rius
reflexiona que, en ultima instancia, tanto Hegel como Feuerbach limitaron el alcance
de sus especulaciones al reducirlas a registros metafisicos. No obstante, Marx se
nutri6 de ambos para dar el empujon que necesitaba la filosofia y, asi, descenderla
al mundo del cual surge. De ahi que Rius se increpe a si mismo nuevamente con
una imagen que trae a cuento el tema del plagio, que no explicaré nuevamente

(zona baja de la figura 49).

A manera de corolario, puedo decir que las figuras iconico-semanticas o la
narrativa figurativa con la que Rius transmite el pensamiento de Marx —lLa
comparacion con Dios, el linchamiento publico, la indisolubilidad de la interpretacion
y la transformacién del mundo, los dogmas incuestionables, el “cuesta subir la
cuesta”, “el elefante en la habitacion”, “estas viendo y no ves”, el argumento del
plagio—, apuntan todas a mostrar que el materialismo dialéctico tiene como
finalidad interpretar al mundo y la historia rigurosa, antidogmatica y perspicazmente,

incluso a sabiendas que tal interpretacion puede ser peligrosa®’.

Marx articulé un modelo filoséfico que le permitié describir satisfactoriamente
la historia en muchas de sus extensiones; esta es finalmente la idea latente en toda

la exposicidon que Rius hace de Marx: a través del materialismo dialéctico, el

47 Luis Enrique De Santiago Guervds, habla de que ese es uno de los desafios del pensamiento,
sobre todo para la hermenéutica posterior a lo que Ricoeur llamara el ejercicio de la sospecha: “Ese
caracter, siempre provisional de toda interpretacién, condicionada por la situacién histérica o
perspectiva, es lo que hace que la interpretacién, como dice Gadamer, sea una aventura, y como toda
aventura, siempre conlleve un riesgo peligroso. Y ese riesgo, precisamente, es el que asume Nietzsche
radicalizando la hermenéutica hasta extremos insospechados. La fuerza con la que él lleva a
conclusiones extremas el modo de pensar interpretativo, no encuentra un parangén. Después de haber
proyectado la destruccion de la metafisicay su pretensién de establecer valores absolutos, después de
haber desenmascarado el nihilismo que afirma que nada tiene sentido, ha puesto en la psicologia del
hombre la capacidad de “dar sentido” o de aceptar el sinsentido” (De Santiago, 2004: 188). Gianni
Vattimo dice que, para Nietzsche, “La labor de desocultar la realidad era quitarle las mascaras que se le
habian impuesto, incluso con el riesgo de descubrir que no hay realidad, que todo es mascara” (Vattimo
citado por Beuchot, 2007a: 13).
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pensador de Renania pudo dar cuenta del mundo no desde una filosofia fuera de
este mundo, sino desde sus entrafas (figura 50). Y es precisamente eso lo que
coloca a Marx, segun Ricoeur, como uno de los grandes hermeneutas de la

modernidad:

A la interpretacion como restauracién del sentido opondremos globalmente la
interpretacion segun lo que llamaré colectivamente la escuela de la sospecha [...]
la dominan tres maestros que aparentemente se excluyen entre si: Marx,
Nietzsche y Freud [...] la formula negativa bajo la cual se podria colocar a estos
tres ejercicios de la sospecha seria “de la verdad como mentira” [...] Si nos
remontamos a su intencidon comun, encontramos alli la decision de considerar en
primer lugar la conciencia en su conjunto como conciencia “falsa”. Por ahi
retoman, cada uno en un registro diferente, el problema de la duda cartesiana,
para llevarlo al corazén mismo de la fortaleza cartesiana. El filosofo formado en
la escuela de Descartes sabe que las cosas son dudosas, que no son tales como
aparecen; pero no duda de que la conciencia sea tal como se aparece a si misma,;
en ella, sentido y conciencia del sentido coinciden; desde Marx, Nietzsche y
Freud, lo dudamos. Después de la duda sobre la cosa, entramos en la duda sobre
la conciencia. (Ricoeur, 2014a: 32-33)
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Reflexiones finales

Considerando que el objetivo de esta investigacion era analizar la utilizacién de la
caricatura y el sentido figurado como herramientas en la comunicacién de la
filosofia, puedo comenzar diciendo que dicho estudio me permitié establecer que la
implementacion de dibujos humoristicos y figuras de lenguaje al momento de
transmitir la filosofia es, con reservas, factible. Para hablar de factibilidad o
verosimilitud en el uso de caricaturas como auxiliares en la comunicacion del
conocimiento, tuve que valerme de cinco categorias de analisis recuperadas de La

metafora viva, de Paul Ricoeur.

En lineas generales, las categorias de La metafora viva funcionan como
herramientas capaces de determinar que el lenguaje figurado y las caricaturas,
pueden integrarse adecuadamente en la explicacion verbal de una tematica de dificil
comprensiéon. Aunque el lenguaje figurado es relegado comunmente a su uso
informal y no académico, los planteamientos ricoeurianos evidencian que el
mecanismo del sentido figurativo comporta algo mas que la llana deformacién o
sustitucién de expresiones. En un sentido similar, La metafora viva, los modelos a
escala concebidos por Max Black y la escala de iconicidad de Justo Villafafie brindan
una forma diferente de entender la caricatura de retrato; el icono anémalo o

deforme, sustentado en la idea de semejanza.

La caricatura como icono intencionalmente distorsionado para provocar risa,
tiene dos aspectos que me interesa resaltar. El primero tiene que ver con que es
una representacion visual que responde a contextos bien determinados: esto la
hace comprensible como signo iconico y pone de manifiesto la complicidad entre
dibujante y lector, lo que la hace participe, en ultima instancia, de un proceso
comunicativo o pragmatico, a saber, de la cultura propiamente. Asimismo, en tanto
que intencionado, el icono anémalo o caricatura de retrato y la risa que suscita
connotan algo mas que la simple diversién y la burla y, por tanto, entrafian un

fenédmeno irreductible a la mera decoracion o banalizacion.
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La caricatura por si sola no explica las ideas de los filosofos; el dibujo y el
lenguaje humoristicos son solo recursos que atenuan la densidad conceptual de la
filosofia al mofase de ella. Baudelaire dice que la risa proviene de un sentimiento de
superioridad, pues la burla implica orgullo; pero, también, debilidad, como el loco
del atar que se rie de si mismo (1988: 23-29). Mi interpretacion es que, al disminuir
con chistes el acento pomposo de la filosofia, el lector ajeno al lenguaje intelectual
se pone al nivel o por encima de cualquier gran filésofo. Solo al reirse de los grandes
pensadores, la gente comun puede identificarse con ellos y con lo que dicen; en

otras palabras, dejan de mirarlos como extranjeros con virtudes ultra-terrenales.

El segundo aspecto que quiero comentar es que la caricatura, en tanto que
icono, emula los caracteres percibidos de un objeto de tal suerte que termina
distinguiéndose de otras formas de comunicacién como la oral o escrita —o
linguistica en general—, pues estas emplean una comunicacion basada por entero
en una codificacion arbitraria, como ya lo apuntaba Saussure. En ese sentido, en el
dibujo humoristico, como en las representaciones de corte iconico, su comunicacion
y significacion no son los unicos atributos, ya que, como menciona Lizarazo, la
apariencia fisica, la impresién visual, exige al espectador una disposicion diferente
que la apreciacion de otro tipo de manifestaciones artisticas como la literatura o la

musica.

Este segundo aspecto es el que arroja pendientes muy interesantes por
elucidar. Si un dibujo humoristico queda en el espectro de tipos de icono y este se
diferencia por naturaleza del signo verbal, ; hasta qué punto es pertinente analizarlo
desde categorias con sesgo linglistico como las de Ricoeur? Este es un problema
del que se percataron de alguna manera Soni y Gonzalez (2017: 54), cuando dicen
que las metaforas visuales que plantean Roman Gubern y Luis Gasca no pueden
ser como las que describe Ricoeur. En efecto, las metaforas visuales de estos
autores espanoles corresponden mas a codificaciones ya convenidas casi
universalmente (Gasca y Gubern 1988: 32). De hecho, en El discurso del comic
(1988), Luis Gasca hace un catalogo de metaforas visuales casi a manera de

diccionario, y dice Ricoeur que “no hay metafora en el diccionario” (2001b: 218).
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Aunque no haya utilizado la categoria de metafora visual para definir una
caricatura, me doy cuenta de que algo asi, sin embargo, si es posible desde la
hermenéutica de Ricoeur y desde la otra gran propuesta hermenéutica: la de Hans-
Georg Gadamer. Pero eso requiere el involucramiento de otras perspectivas no
hermenéuticas y no linguisticas. O no principalmente linguisticas. Esas
contribuciones, considero, deben provenir de la linguistica cognitiva que ha

planteado ya diversas modalidades de metaforas y de la concepcion de Peirce.

A partir de la linguistica cognitiva (Ortiz, 2010), varios son los autores que
contribuyen a conformar una tipologia de metaforas (Grady, 1999; Lakoff y Johnson,
1999), muy fértil para interpretaciones desde diversos enfoques —linguistico,
psicoldgico-perceptivo, artistico y hasta filosofico. Incluso, quedan aplazadas aun
varias vertientes como la metafora visual de Aldrich (1968), autor citado por el
mismo Ricoeur (2001b: 283), y cuyo trabajo es rico en implicaciones al respecto de
la virtualidad de la imagen y las representaciones pictoricas; ademas, claro, de los

puentes que pueden establecerse con la metafora peirceana (Mohammadi, 2023).

De la tendencia linguistico-cognitiva, con todo, sobresale la propuesta de
metaforas de Charles Forceville. Destaca para los fines de esta investigacion por el
énfasis especial que ha dedicado al entendimiento de las caricaturas (Forceville,
2005) en funcion de sus caracterizaciones de metaforas monomodales vy

multimodales:

Define modal como un sistema de signos interpretables por procesos de
percepcion especificos distinguiendo nueve tipos: los signos pictoéricos, los signos
escritos, los signos hablados, los gestos, los sonidos, la musica, los olores, el
gusto, y el tacto. Las metaforas monomodales son aquellas en las que el dominio
origen y el dominio destino se encuentran en la misma modalidad. La metafora
verbal o la visual pertenecen a este tipo. Por el contrario, las metaforas
multimodales son aquellas en las que el dominio origen y el dominio destino se
encuentran presentes exclusiva o predominantemente en distintas modalidades
de informacién. (Forceville citado por Ortiz, 2010: 115-16)

De esta forma, queda perfilado un dialogo entre este planteamiento y el que
realicé desde La metafora viva. De hecho, cuando refiero la categoria de
impertinencia narrativa para identificar sentidos figurados conformados por iconos
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y textos verbales, lo que hago encaja de mejor manera con la propuesta multimodal
del autor neerlandés, y también desde algunas consideraciones de otro autor

igualmente de los Paises Bajos: Gerard Steen (2023).

Por ultimo, la cuestién estética es la que mas lamento haber abordado
escasamente. Siendo el principal efecto estético, la risa y la apreciacion del icono
deforme quedaron subordinadas a la funcionalidad que, a su vez, fue delimitada por
la factibilidad de las expresiones, caricaturescas vy figurativas, con las que Rius
expuso las ideas de los fildsofos. En este sentido, ponderé una de las dimensiones
constitutivas del disefio grafico: la utilidad. Aunque fue un tema que traté en el
pregrado, el aspecto artistico del disefio grafico me condujo a un terreno en el que

aquel alcanza su maxima radicalidad: el ontologico.

El aspecto estético-artistico del disefio y la comunicacién grafico-visual abre
la puerta —sobre todo desde los horizontes estético-hermenéuticos de Gadamer y
la teorizacion de la obra de arte de su mentor, Martin Heidegger—, a una ontologia
del diseno grafico, cosa que me hubiera gustado continuar en ese momento. Por
diversas razones, ese camino no solo no continud en esta investigacion, sino que
quedo parcialmente suspendido. La tarea que resta para un futuro sera, pues, la de
retomar en su justa proporcién la dimension estético-artistica del disefio y asi

completar la ultima entrega de una trilogia que apenas ha concluido su secuela.
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