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Resumen: Las teorfas cognitivas de la metdfora suelen emplearse en los estudios
literarios para explicar el lenguaje poético en el dmbito conceptual. Como se pro-
pone en este articulo, con estos modelos es posible, ademds, estudiar las relaciones
simbolicas que existen entre el complejo fonético y el complejo conceptual-afectivo
en un texto literario. Para ello se presenta una aplicacién del modelo de blending al
cuento “Griselda”, de Amparo Ddvila. De acuerdo con este andlisis, las metdforas
gramaticales SEMEJANZA EN FORMA ES SEMEJANZA EN CONTENIDO y CAMBIO EN FORMA
ES CAMBIO EN CONTENIDO, mediante la sintaxis narrativa y el ritmo generado con
las descripciones y con el uso de oraciones complejas, establecen proyecciones que,
en conjunto, recrean la sensacién de encierro en el cuento analizado.
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INTRODUCCION

| modelo que presento en este estudio pretende ofrecer un acercamiento

cognitivo a los textos literarios como integraciones fonéticas-conceptuales

complejas. Particularmente, se propone un andlisis de la iconicidad de la
forma poética, esto es, cémo es que el complejo fonético del texto literario refleja los
vinculos simbdlicos que la unen al complejo conceptual-afectivo-imaginativo. Esta
idea estd sustentada, en primer lugar, en las propuestas que Ddmaso Alonso (1950)
hace en Poesia espariola. Ensayo de métodos y limites estilisticos, y en el concepto de
expresion lingiiistica de Langacker (2008). En segundo lugar, en el trabajo de Masako
Hiraga (2005) acerca de la relacién entre metifora e iconicidad.

De acuerdo con Hiraga (2005), en algunos textos literarios tiene lugar una macro
integracion formal-conceptual que ocurre cuando las metéforas dan significado a la
forma, o bien, cuando permiten dar una lectura metaférica de la forma. Dicha macro
integracién ocurre a partir de un mapeo diagramdtico en direccién del significado
a la forma, ya sea por medio de ciertas estructuras visuales, sonoras o sintdcticas.
El resultado de la macrooperacién de integracién conceptual y formal —para fines
de este trabajo—, serd la forma poética que, de acuerdo con la gramdtica cognitiva,
puede ser lo mismo una oracién que un texto completo.

Los estudios de Langacker (2008) y de Fauconnier y Turner (2002) sugieren que
la gramatica es, en si misma, el resultado de una integracién fonética-conceptual; algo
que ya apuntaba Ddmaso Alonso (1993) desde 1950 como particularmente visible
en la poesia. En este caso, el modelo se aplica al andlisis del cuento “Griselda”, de
Amparo Ddvila, debido a que tanto la iconicidad como la metéfora suelen asociarse
mds a la poesia que a la narrativa, y el andlisis de estos fendmenos en textos narrati-
vos —sobre todo en relacién con su manifestacion en la gramdtica— es una de las
principales aportaciones de este tipo de trabajos.

Con base en esto, el objetivo general de este articulo es analizar las relaciones
icnicas entre el complejo fonético y el complejo conceptual-afectivo de un texto
literario narrativo, y reflexionar, desde un punto de vista cognitivo, acerca de la
funcién poética en los textos literarios.

MARCO TEGRICO-METODOLOGICO

De acuerdo con la gramdtica cognitiva, toda expresién lingiiistica, desde un fonema
hasta un texto completo, se compone de una estructura fonoldgica, una estructura
semdntica y un vinculo simbdlico bidireccional que asocia e integra estos elementos
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en lo que Langacker (2008) llama unidad simbdlica. De manera andloga, ya desde
1950, Ddmaso Alonso (1993) afirmaba que, en la forma poética, esto es, en todo
texto literario, hay siempre una vinculacién motivada entre el complejo concep-
tual-afectivo-imaginativo y el complejo fonético. Por desgracia, motivacién suele
considerarse contrario a simbdlico, pues, mientras un signo se considera motivado
si mantiene una relacién de semejanza con la realidad extralingiiistica a la que se
refiere (Freeman, 2007), un signo se considera simbdlico si la relacién es arbitraria,
es decir, si se basa en una convencién social previa (Taylor, 2002: 45).

Sin embargo, la motivacién es una parte del proceso a partir del cual la mente
humana crea y, por lo tanto, percibe una relacién de iconicidad entre el significado
y la forma de una determinada expresién lingiiistica (Freeman, 2007), por lo que la
correspondencia de semejanza que subyace en el de vinculos simbélicos de Langacker
(2008) y en el concepto de vinculos motivados de Alonso (1993) no es una relacién
que exista entre una forma determinada y una realidad extralingiiistica, sino un vincu-
lo creado y, por lo tanto, percibido por el hablante entre dos espacios mentales: el
conformado por la estructura fonoldgica y el constituido por la estructura semdntica.
Los espacios mentales (mental spaces) estén construidos a partir de ciertas estructuras
de los dominios conceptuales, del contexto y de cualquier informacién que pueda
desempenar un papel conceptual (Turner y Fauconnier, 1995: 184). Respecto a las
estructuras fonoldgicas y gramaticales, Fauconnier y Turner afirman: “Forms are
mental elements, and they can be blended just like any mental elements” (2002: 365).

Tanto en la estructura como en el procesamiento del lenguaje, y particularmente
en los textos poéticos, este tipo de vinculos se manifiestan cuando la forma adquiere
una interpretacion icénica por medio de una metifora Hiraga, es decir, cuando los
patrones iconicos presentes en la forma, —ya sea en la estructura sintdctica, en la
seleccion léxica o en los patrones fonolégicos— permiten llevar a cabo una lectura
metaférica del texto. Para explicarlo, Hiraga recurre a las metdforas convencionales
relacionadas con nuestra forma de conceptualizar la lengua, ya senaladas por Lakoff
y Johnson (1980), y segtin las cuales las ideas son vistas como objetos, las expresiones
lingtifsticas como contenedores y la comunicacién como el envio y la recepcién de esos
contenedores de ideas-objeto. De acuerdo con lo anterior, debido a que escribimos
en un orden lineal, también conceptualizamos la lengua en términos espaciales como
una linealidad, y es posible asumir que, mientras més grande sea el contenedor, tendrd
un mayor contenido y, por lo tanto, MAS SIGNIFICADO ES MAS FORMA. Por ejemplo, la
prolongacién, la repeticién y la reduplicacién de material lingiiistico tiende a requerir
una mayor atencién acerca del significado que contiene. Por su parte, la metéfora
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SIMILITUD EN FORMA ES SIMILITUD EN CONTENIDO puede verse reflejada en el uso
de sonidos similares que simbolizan similar o equivalente significado.

Las relaciones iconicas entre significado y forma que plantean las metdforas
propuestas por Hiraga (2005) son de naturaleza diagramitica, en tanto que atien-
den a la relacién existente entre las partes que integran la estructura (Peirce, 1994:
2.277). Hiraga (2005) distingue dos tipos de iconicidad diagramdtica: los diagramas
que imitan la estructura y los que imitan una relacién. Mientras que los prime-
ros se conforman a partir de las correspondencias entre el complejo fonético y el
conceptual-afectivo, la analogia que conforma a los diagramas relacionales surge a
partir de la relacién entre los elementos del complejo fonético y la corresponden-
cia entre los elementos del complejo conceptual-afectivo. Como identifica Hiraga
(2005), debido a que las relaciones entre significado y forma se basan en metaforas
y relaciones analdgicas, es posible analizarlas mediante el modelo de blending de
Fauconnier y Turner (2002).

El modelo de blending permite visualizar una proyeccion conceptual a través de
cuatro o mds espacios mentales, en lugar de los dos dominios de Lakoff (1980): dos
espacios de entrada (imput spaces), un espacio mezcla (blended space), y un espacio
mental de estructura genérica compartida por los espacios de entrada (generic spa-
ce). Cuando se da una integracién conceptual, hay una correspondencia entre los
espacios de entrada cuyas conexiones pueden ser de varios tipos: de identidad, de
transformacién, de representacién y analdgicas (Fauconnier y Turner, 2002: 47).
Dicha correspondencia se da selectivamente, lo cual quiere decir que no todos los
elementos y no todas las relaciones se proyectan al espacio mezcla, que algunos se
proyectardn fusionados o que, incluso, un elemento de un espacio que no tenga
contraparte alguna en otro espacio puede integrarse en la mezcla. La figura 1 ilustra
los puntos esenciales de la integracién conceptual: los circulos representan espacios
mentales, las lineas sélidas indican las similitudes entre espacios de entrada, las lineas
punteadas indican conexiones entre los diferentes espacios y, finalmente, el cuadrado
dentro del espacio mezcla representa la estructura emergente.

A partir de este modelo, Hiraga (2005) propone que la forma y el significado
pueden considerarse espacios mentales de entrada de una integracién formal-con-
ceptual cuyas relaciones, proyecciones y mapeos se dan a partir de metéforas que, en
este caso, funcionan como el espacio genérico en la integracién conceptual.

Sin embargo, en el caso de los textos literarios, las nociones de forma y significado
no presentan la complejidad que, en cambio, si muestra la nocién de construccién
que Langacker (2008) aporta para expresiones lingiisticas complejas o la nocién de
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forma poética de Ddmaso Alonso. Por ello, mds que hablar de forma y significado,
aqui parto de la terminologfa de Alonso (2003) para establecer que la forma poética
se genera al mapear relaciones iconicas entre el complejo fonético y el complejo con-
ceptual-afectivo-imaginativo, a partir del espacio genérico donde podemos encontrar
tanto imdgenes esquema como metaforas.

FiGURA 1. EL DIAGRAMA BASICO DE LA INTEGRACION CONCEPTUAL.

Generic space

N s .

e
‘e o Of

Blend

FuenTe: Fauconnier y Turner, 2002: 45.

De acuerdo con Lakoff: “The metaphor can be understood as a mapping (in the
mathematical sense) from a source domain [...] to a target domain” (1990: 8). Como
menciona Barcelona: “Source and target are either in different taxonomic domains and
not linked by a pragmatic function, or they are in different functional domains” (2011:
53). En este texto, entiendo mapeo en el sentido en el que lo usan Barcelona (2011),
Fauconnier (1997), Fauconnier y Turner (2002) e Hiraga (2005): como la correspon-
dencia que existe entre dos entidades a partir de la cual se asigna a un elemento de la
primera entidad un elemento que funge como su contraparte en la segunda entidad.
En este sentido, el mapeo se facilita cuando ambas estructuras comparten ciertas ca-
racteristicas, es decir, cuando se relacionan a partir de una semejanza estructural. Sin
embargo, cabe recordar, como sefala Freeman (2007), que esta semejanza es percibida
y creada por la mente humana, mds que un elemento fenomenoldgicamente real.
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El presente articulo analiza la funcién icénica de la descripcién y la sintaxis de este
cuento de Amparo Dévila desde una perspectiva cognitiva, a partir del modelo de
blending de Fauconnier y Turner (2002), y las aportaciones que, al respecto, sefiala
Hiraga (2005).

FIGURA-FONDO EN LA ESTRUCTURA NARRATIVA DE “GRISELDA”

“Griselda” es el quinto cuento que aparece en el libro Arboles petrificados, de Amparo
Ddvila (2008). Publicado originalmente en 1977, es una obra que se caracteriza—como
gran parte de la narrativa de Ddvila— por un componente fantdstico asociado a temas
como la locura y la muerte, y con una mujer como protagonista. Una de las estrategias
que mds utiliza Amparo Ddvila en sus cuentos es la estructura narrativa con trama
subterrdnea, la cual se revela al final del cuento, y que también aparece en “Griselda”.

El cuento de “Griselda” comienza cuando una joven llamada Martha, en una
caminata rumbo al correo, decide entrar a una vieja casona que parece abandonada.
Ahi conoce a Griselda, una mujer mayor con quien se sienta a conversar. A partir de
su didlogo, confluyen las historias de tres mujeres: Griselda, Martha y la madre de
Martha. Cada una, en diferentes momentos, ha sufrido la pérdida de un ser querido:
Martha, la de su primer novio, y su madre y Griselda, la de sus respectivos esposos.
Las tres historias se unen a partir de semejanzas, no sélo de contenido, sino también
en la sintaxis de sus cldusulas narrativas.

Todas las subhistorias de “Griselda” inician con una situacién de equilibro que
constituye su relacién de pareja. Posteriormente viene la ruptura de ese equilibrio:
la partida del amado y su muerte. Este evento provoca ciertas reacciones en las mu-
jeres: la madre de Martha quiere alejarse de la ciudad y lo consigue; Griselda desea
arrancarse los ojos y lo hace, y, finalmente, Martha considera el suicidio, pero, a
diferencia de las otras dos mujeres, no lo lleva a cabo. La resolucidn, asi, lejos de
dar el salto a un restablecimiento del equilibro, se convierte, tanto para la madre
de Martha como para Griselda, en la busqueda del pasado; por ello, ambas insisten
en regresar al lugar en el que vivieron con sus esposos. S6lo Martha parece tener un
restablecimiento del equilibrio en el primer episodio que conforma su historia, pues
es la tinica que, pasado el episodio fatidico, emprende una nueva relacién amorosa.
Es justamente una carta a su novio lo que Martha lleva al correo.

El anilisis de la sintaxis narrativa revela las semejanzas en contenido y forma exis-
tentes entre las subhistorias que integran al cuento. Es decir, dado que la subhistoria
de Martha es similar en forma a las de su madre y Griselda, hay una predisposicién
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a que sea similar en contenido. Por ello, el hecho de que en la historia de Martha
exista un restablecimiento del equilibrio que no consiguen las otras dos mujeres,
genera otras expectativas en el cuento.

Ademis, las historias de las tres mujeres se integran en una macrosecuencia narra-
tiva que las une en una relacién de figura-fondo, lo cual estd estrechamente ligado
con el manejo de la atencién. Aquello en lo que centramos nuestro interés aparece
ante nosotros como figura y hace que todos los demds elementos se perciban como
el fondo; en cambio, si concentramos nuestra atencién en lo que antes era percibido
como fondo, éste serd ahora advertido como la figura central, y la figura anterior
aparecerd entonces como fondo. Adicionalmente, somos capaces de percibir diversos
niveles de organizacion figura-fondo; es decir, en una misma escena podemos identi-
ficar c6mo lo que es fondo en un primer nivel se convierte en figura en un segundo
nivel, aunque la figura principal siga siendo relevante en la percepcién general de la
escena (Taylor, 2002).

En “Griselda”, dependiendo desde qué punto de vista se narre, una subhistoria
puede tomar el papel de fondo o de figura. Asi, mientras la subhistoria de la madre
se mantiene siempre como fondo, las subhistorias de Martha y de Griselda alternan
en la relacién figura-fondo del cuento. Con todo, siempre es posible identificar a la
figura conformada por la subhistoria de Martha como la correspondiente al primer
nivel en la estructura del cuento. Esto se debe a que, desde el inicio, la narracién parte
del punto de vista de Martha. Mds adelante, cuando Griselda se presenta, comienza
el juego de superposiciones mediante el didlogo:

—Uno siempre vuelve al sitio de sus recuerdos.

—Es verdad —contesté Martha—. Nosotros, es decir mi madre, se empefia en buscar
los recuerdos de papd. El murié hace poco tiempo.

—Cudnto lo lamento.

—Mi madre estd inconsolable y quiso que nos viniéramos una temporada aqui, en
donde pasibamos siempre las vacaciones y que a papd tanto le gustaba. Pero, mds que
otra cosa, yo s¢ que mamd quiere estar lejos de la ciudad y de todos. Usted sabe, yo
a veces temo que ella...

—Si, es duro y muy dificil resignarse a esas pérdidas, yo lo sé.

—Yo también he sentido mucho a papd, pero... yo tengo esperanzas, proyectos,
planes, en cambio, ella...

—Se termina todo para siempre, no queda nada ni nadie. Yo también perdi a mi marido.

[...]
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—Mi primer novio murid, murié repentinamente. Nos conociamos desde nifios y
fue un golpe terrible.

—También él murié cuando yo menos lo hubiera creido. Era atn bastante joven, y
nos querfamos de una manera tan...

—;Fue hace mucho tiempo? (D4vila, 2008: 200)

Como puede verse en este fragmento, el didlogo de las mujeres superpone una
subhistoria sobre la otra, de manera que una se vuelve fondo de la otra. En todas las
ocasiones, una palabra, una emocién o una idea, ya sea por similitud o por oposicidn,
acta como linea de interseccién que pasa la atencién de una a otra subhistoria: la
insistencia de la madre y de Griselda por volver al sitio de sus recuerdos; el dolor
compartido por la pérdida repentina del ser querido. Lineas mds adelante en el cuento,
la tranquilidad del campo que describe Griselda da lugar a la sensacién de aislamiento
de Martha; la depresién de Martha cede paso a la dicha pasada de Griselda, y esta
dicha cede paso a la madre “recorriendo la casa entre sollozos” (Ddvila, 2008: 201).

Sin embargo, hacia el final del texto, cuando se devela el pasado de Griselda, la
relacién figura-fondo entre la subhistoria de Griselda y la de Martha se hace borrosa:
“esa vez yo me pasé la tarde aqui junto al estanque, bordando, hasta que anochecié...”
(Dévila, 2008: 202). Como en el relato de la anciana, en el que anochecia mientras
esperaba el regreso de su esposo, en el tiempo de la narracién, en el que Griselda
y Martha conversan, “el sol estaba ocultdindose” (202). La madre de Martha “la
estarfa esperando muy intranquila” y precisamente dice la anciana: “yo estaba muy
inquieta [...] como si presintiera algo” (203). Finalmente, cuando Griselda cuenta:
“—Aquella noche decidi arrancarme los ojos”, Martha recuerda que también ella,
al enterarse de la muerte de su primer novio, “habia pensado hacer muchas cosas”
(Ddvila, 2008: 203).

Asi, aunque la revelacidn, aparentemente, es la resolucién del episodio que cuenta
Griselda, esto es, que ella no sdlo pensé arrancarse los ojos sino que, efectivamente,
se los arrancé, la verdadera revelacién del cuento tiene lugar en las lineas siguientes
a esta confesion, cuando Martha se descubre atrapada en la historia de Griselda, en
tanto que, segiin se apunté antes, las dos narraciones son, desde el inicio, parte de
una misma: la historia macro que da unidad al cuento. Por lo tanto, Martha no tiene
acceso a un restablecimiento del equilibrio: debe quedarse en el pasado, del mismo
modo que su madre y que Griselda. Esto se hace mds evidente cuando se analiza la
experiencia temporal que construye el texto, asi como el papel de la descripcion.
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FIGURA-FONDO Y LA CREACION TEMPORAL

El tempo y el ritmo, dice Ricoeur, enriquecen las variaciones de la prolongacion re-
lativa del tiempo de la narracién y del tiempo narrado. “Todas estas precisiones en
conjunto concurren a dibujar la Geszalt de la narracién” (1980: 497). De acuerdo
con Ricoeur, el juego con el tiempo representado por la relacién entre tiempo de
narracién y tiempo narrado tiene el reto de la vivencia temporal, o bien, como la
llama en otro momento, la creacién temporal. Es decir, que la ficcién, por medio
de la experiencia estética, busca o debe buscar una cualidad nueva del tiempo. En
“Griselda” pueden distinguirse dos tipos de pretérito:

* un pretérito perfecto simple que narra las acciones efectuadas al momento
de la trama del relato: “La muchacha rubia se detuvo unos instantes, indecisa,
frente a la puerta entornada, pero se decidid por fin a entrar”,

* y un pretérito imperfecto que describe un tiempo experimentado como una
costumbre: “la maleza que todo lo invadia, hasta el sendero que llevaba hacia la
casa, que se veia al fondo entre los altos drboles. Las plantas crecian desordenada-
mente: sin duda hacia tiempo que no habian sido podadas” (Davila, 2008: 199).!

*  Aqui, ademds de los verbos, hay que anadir otras marcas temporales: “la vieja
residencia que ella siempre veia cerrada”, “su diaria caminata hacia el correo”,
“las eternas lamentaciones de su madre”, entre otras.

Al inicio del cuento, el pretérito imperfecto se presenta como fondo de la figura
marcada por el pretérito simple. Esta caracteristica se mantiene en el transcurso del
texto, hasta que Griselda confiesa haberse arrancado los ojos y solloza frente a Martha:

Asi permanecié minutos o siglos, una eternidad, mientras el viento movia las hojas de
los drboles y era como otro largo sollozo que la acompanaba.
Martha no deseaba ahora sino huir cuanto antes de aquella mujer, del trdgico jardin
ya en sombras y del denso perfume que la envolvia. (Ddvila, 2008: 203)
El permanecié en pretérito perfecto simple parece continuar con la relacién figura-

fondo del resto del cuento; sin embargo, en cuanto aparecen las marcas “minutos
o siglos, una eternidad”, la voz narrativa habla en pretérito imperfecto: movia, era,

1 Las cursivas, en todas las citas que corresponden al cuento, son mias.
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deseaba, envolvia. Es decir, utiliza el mismo tiempo que se usa al inicio para des-
cribir una situacién constante, que abarca un momento amplio en la historia, una
costumbre. Asi, aun cuando Griselda “dejé de llorar” y Martha “contemplé entonces
un rostro transfigurado por el dolor”: cientos, miles de ojos, lirios en el estanque, la
traspasaban con sus inmensas pupilas verdes, azules, grises, y después la perseguian
apareciendo por todos lados como tratando de cercarla, de abalanzarse sobre ella y
devorarla, cuando ella corria desesperada abriéndose paso entre las sombras vivas de
aquel jardin (D4vila, 2008: 203).

La abundancia de verbos en pretérito imperfecto invierte la relacién figura-fondo.
El tiempo queda, asi, sumergido en un pretérito indefinido. Martha queda encerrada
indeterminadamente en el mundo de Griselda, un mundo en el que “uno vive sélo
de sus recuerdos, los persigue queriendo recuperarlos, como si fueran los pedazos de
un objeto roto que se quisiera reconstruir” (Ddvila, 2008: 201). El pretérito indeter-
minado se refleja también en los hdbitos que mantienen las mujeres: Griselda suele
regresar a la casa en la que vivid con su esposo y la madre de Martha toma una siesta
todas las tardes. Inclusive, las caminatas vespertinas de Martha, que en un principio
son un escape a la rutina, terminan por convertirse también en un hébito.

Entrar a la casa se vislumbra como otra posible salida, “algo que rompia aunque
fuera por breves instantes la monotonia de su existencia” (D4vila, 2008: 199). Pero
esta “pequena aventura’ termina por revelar su condena: no hay escapatoria posi-
ble. Asi, cuando cuestiona: “;Y no hay posibilidad de olvidar, que con el tiempo la
memoria sea menos persistente y aminore la intensidad del dolor?” (202), Griselda
determina: “No, eso serfa lo mds terrible de todo, lo inadmisible” (D4vila, 2008:
202). Asi como ante las esperanzas y los planes de Martha, su madre la arrastra a
las afueras de la ciudad, ante la basqueda de pequenas aventuras que rompan con la
monotonia, el jardin de Griselda cancela toda posibilidad de escape.

El cambio de mayor uso de presente perfecto a mayor uso de presente imperfecto
puede relacionarse con la transicién en la experiencia temporal que pasa de un tiempo
definido y de acciones con principio y fin, auno que se experimenta como una costum-
bre. Desde la experiencia temporal, por otro lado, el pretérito imperfecto, que indica
acciones en un pasado indeterminado, se superpone al pretérito simple de acciones
concretas y con inicio y fin determinados. Aqui, se propone que es posible establecer
una relacién simbdlica entre estos cambios que se dan tanto en el complejo concep-
tual-afectivo como en el fonético a partir de la metdfora propuesta por Hiraga (2005):
CAMBIO EN FORMA ES CAMBIO EN CONTENIDO. De esta manera, el cambio manifestado
tanto en el complejo fonético como en el conceptual-afectivo emula la revelacién que
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se da en las dltimas lineas del cuento: la aventura emprendida por Martha para huir de
la monotonia y la inercia a la que la arrastra su madre en realidad es el acto final que
evidencia el encierro y la imposibilidad de escape en el cual se encuentra.

EL RITMO EN LA DESCRIPCION DE “GRISELDA”

La descripcién de la finca de Griselda, que incluye el jardin, la casa y el entorno,
tiene lugar al inicio y al final del cuento. Precisamente, es la apariencia de abandono,
vejez y soledad la que atrae la curiosidad de Martha el dfa que se topa con la puerta
entreabierta y se decide a entrar:

No dejé de extrafiarle el total abandono del jardin, donde apenas se podia caminar
por la maleza que todo lo invadia, hasta el sendero que llevaba hacia la casa, que se
vefa al fondo entre los altos drboles. Las plantas crecian desordenadamente: sin duda
hacia tiempo que no habian sido podadas. El sol de las cuatro de la tarde era abrasador,
deslumbrante, y la muchacha tenfa que colocarse las manos a modo de visera para
poder caminar. [...] Se sentfa nerviosa por haber penetrado en esa finca de una manera
tan incorrecta; pero no habia resistido la tentacién de conocer la vieja residencia que
ella siempre veia cerrada y probablemente sola, cuando pasaba en su diaria caminata
hacia el correo de San Jerénimo. [...] En eso pensaba la muchacha rubia cuando llegd
hasta la orilla de una alberca, que las plantas y los drboles ocultaban. Una mujer vestida
también de negro se encontraba sentada en una banca bajo la sombra de un dlamo.
Al descubrirla, la muchacha pensé regresarse; pero la mujer ya se habia percatado de

su presencia, a causa de la ruidosa hojarasca. (D4vila, 2008: 199)

Como puede verse, el parrafo introductorio del cuento construye la imagen de la
finca alrededor del jardin. Sin embargo, aunque se destacan otros elementos, tales
como la casa y el sendero, la descripcién es mds bien general. Es decir, se habla de
plantas, drboles, maleza y hojarasca, pero no se especifica qué tipo de plantas existen
en el jardin. La descripcién de la finca se percibe como fondo, de modo que, cuando
Martha llega hasta la orilla de la alberca, Griselda, apenas descrita como “una mujer
vestida también de negro” (D4vila, 2008: 199), se percibe como una figura desde el
punto de vista de Martha. Luego de este primer gran pérrafo dedicado a la descrip-
cién del lugar, el grueso del texto se dedica a la conversacién que entablan Martha
y Griselda. El tiempo y el espacio, un jardin a las cuatro de la tarde, es percibido
entonces como el marco de la historia.
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La descripcién del jardin, que casi olvidamos para concentrar nuestra atencién
en las historias narradas por las mujeres, vuelve a tomar importancia hacia el final
del texto, cuando Griselda narra con mayor detalle el dia que murié su esposo. En
ambas secuencias, Griselda pasa la tarde sentada en la banca junto al estanque:

—;Se fue lejos?
—No, a México solamente. Hacfa el trayecto a caballo, era un estupendo jinete. Esa
vez..., esa vez yo me pasé la tarde aqui junto al estanque, bordando, hasta que anochecié.
Después me fui a la casa a disponer la cena para esperarlo. Comenzé a llover. Llovia
torrencialmente como llueve siempre en este lugar, y él no regresaba...

El sol estaba ocultdndose; se iba la tarde. Martha miré el reloj con disimulo. Eran
pasadas las seis. (Ddvila, 2008: 202)

As, las descripciones contenidas en la narracién de Griselda se unen con las des-
cripciones del narrador, en tanto que el objeto de ambas es el mismo: el jardin de la
finca. Ahora, ademis de los elementos visuales, se dan mas detalles —en términos
olfativos— sobre el tipo de plantas que crecen. Esta unién del nivel de la historia de
Griselda con la del narrador omnisciente se indica en el texto con el uso de puntos
suspensivos. Esto imprime el efecto de que la voz narrativa complementa lo narrado
por Griselda, como puede leerse en el siguiente fragmento:

—...yo estaba muy inquieta, como nunca lo habia estado antes, con una extrafa ner-
viosidad, como si presintiera algo. Dieron las diez, las once, habiamos recalentado la
cena varias veces. El no llegaba y seguia lloviendo, lloviendo sin cesar...

El viento refrescé la tarde y trafa el perfume de los jazmines y las madreselvas. El
creptsculo se desmadejaba entre los altos drboles.

—... los reldmpagos surcaban el cielo ennegrecido; no se ofa el galope de su caba-
llo, aquel galope que yo conocia hasta en suefios. Esperaba impaciente, cada vez mds
agitada, con un desasosiego que me rofa las entrafas. De pronto entraron los mozos
con él, bafiado en sangre...

La voz de Griselda se deshizo en sollozos que estremecian todo su cuerpo. Martha
la contemplaba muy perturbada. Hubiera querido estar ya de regreso en casa con su
madre. Hubiera querido no haber entrado nunca en aquel lugar.

El olor de los jazmines y de las madreselvas comenzaba a ser demasiado fuerte,
tanto que, de tan intenso, se iba tornando oscuro y siniestro, como la tarde misma y

los drboles y el agua ensombrecida del estanque. (Ddvila, 2008: 203)
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En este punto, la cantidad de material lingiiistico dedicado a la descripcién del
jardin hace que nuestra atencién se centre sobre el mismo: Martha ya no estd mds en
ese jardin curioso y abandonado, iluminado por el sol de las cuatro de la tarde, sino
en un jardin de jazmines y madreselvas cuyo aroma es tan siniestro como el resto de
los elementos del jardin ya en sombras.

El jardin, antes descrito como “abandonado”, adquiere la cualidad de “trdgico”,
mientras que el perfume ya no sélo es intenso sino que la envuelve. Hasta aqui, las
expresiones “trdgico jardin ya en sombras” y “denso perfume que la envolvia” parecen
funcionar como un elemento descriptivo. Sin embargo, la metafora se lleva del parecer
al ser cuando, efectivamente, Martha es rodeada por el jardin entero.

A grandes rasgos, el cuento se compone del patrén descripcién-didlogo-descrip-
cién. La descripcién, por lo tanto, abre y cierra el texto, primero en un gran bloque
descriptivo, y, posteriormente, en un patron que alterna entre ésta en voz del narrador
y aquélla en voz del personaje de Griselda. Lo anterior se representa en la siguiente
tabla, donde DN corresponde a la descripcién hecha por el narrador omnisciente y
DG a la descripcién hecha desde la voz de Griselda.

TABLA 1. MANIFESTACION DE LA REPETICION AL INICIO Y AL FINAL EN “GRISELDA”

Repeticion al inicio y al final
DN

DN--DG--DN--
DG--DN--DN--DN

Al abrir y cerrar el texto, la descripcién adquiere lo que Masako Hiraga (2005)
identifica como un significado icénico de encuadre que, en este caso, emula el encierro
de Martha, rodeada por el jardin. Adicionalmente, el segundo bloque descriptivo se
da, no en una descripcién agrupada, sino en un patrén de cambio DN a DG, como
se muestra en la tabla 1. De este modo, al significado icénico de encuadre se afiade
el significado icénico de cambio en el ambiente (Hiraga, 2005): el jardin que atrae
la curiosidad de Martha bajo la luz de las cuatro de la tarde se torna oscuro y sinies-
tro al anochecer. Por tltimo, vale la pena notar que el patrén que cierra el cuento
también imprime un efecto de dominancia. Asi, las sombras del jardin y el denso
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perfume de jazmines y madreselvas que envuelven a Martha se representan en una
mayor cantidad de descripcién hacia el final del cuento, misma que ya no sélo se
encuentra en la voz narradora omnisciente sino que se infiltra en la voz del personaje
de Griselda hasta dominar la narracién completa.

Destaca también el hecho de que el primer fragmento descriptivo estd compuesto
principalmente por oraciones subordinadas y coordinadas, que simulan el recorrido
de Martha desde la puerta principal de la finca, hasta la banca en la que estd sentada
Griselda. Por ejemplo, en la segunda oracidn se construyen hasta cinco niveles de
subordinacién que van resaltando la atencién sobre un elemento a la vez, siguiendo
la relacién de dicho elemento con el inmediatamente anterior:

(1) No dejé de extrafiarle el total abandono del jardin,
(2) donde apenas se podia caminar por la maleza
(3) que todo lo invadia, hasta el sendero
(4) que llevaba hacia la casa,
(5) que se vefa al fondo entre los altos drboles.

As, los niveles de subordinacién forman una especie de planos que, visualmente,
construyen la imagen de la entrada a la finca. O bien, en este otro caso, los niveles
sintdcticos recrean los diferentes niveles temporales que se dan a partir de la analepsis:

(1) Se sentfa nerviosa por haber penetrado en esa finca de una manera tan incorrecta;
(2) pero no habfa resistido la tentacién de conocer la vieja residencia
(3) que ella siempre vefa cerrada y probablemente sola,

(4) cuando pasaba en su diaria caminata hacia el correo [...]

Es decir, cronolégicamente: Martha hace caminatas diarias por las tardes cuando
va rumbo al correo; en esas caminatas observa una finca que siempre estd cerrada y
luce abandonada; ese dia la puerta estd semiabierta, no resiste la curiosidad y entra;
una vez adentro, se siente nerviosa.

Por otra parte, las oraciones compuestas y la gran cantidad de adjetivos calificativos
que suelen acompanar a los sustantivos en este bloque descriptivo crean un ritmo
pausado y de cadencia suave. En cambio, cuando la narracién de Griselda vuelve a dar
paso a la descripcién, encontramos una mayor presencia de oraciones yuxtapuestas;
por ejemplo: “El sol estaba ocultdndose; se iba la tarde” (Ddvila, 2008: 202) o bien:
“los reldimpagos surcaban el cielo ennegrecido; no se oia el galope de su caballo, aquel
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galope que yo conocia hasta en suefios” (203). Adicionalmente, en contraste con la
suavidad y cadencia del primer bloque descriptivo, dadas a partir de la abundancia
de largas oraciones subordinadas y coordinadas, en la segunda parte existen también
oraciones simples tales como: “El crepusculo se desmadejaba entre los altos drboles”
(Dévila, 2008: 203), las cuales se entremezclan con oraciones compuestas. De esta
manera, la suave cadencia va dando paso a un ritmo mds accidentado, el cual se
relaciona con el cambio en el ambiente que tiene lugar hacia el final del cuento.

De la misma manera en que la descripcién del jardin vuelve paulatinamente a
dominar la narracién, el elemento sobrenatural del cuento se va filtrando entre las
fisuras de la aparente cotidianeidad de las caminatas de Martha. Este es un rasgo
caracteristico en la obra de Ddvila, ya identificado por otros criticos en diferentes
cuentos de la autora.” La vida cotidiana es el telén de fondo de los relatos donde
la realidad empieza a enrarecerse casi imperceptiblemente. Para Becerra (2009),
en “Griselda” el jardin es un elemento esencial del relato, por ser el espacio donde
tienen lugar los hechos, y puede ser visto como una metéfora de todo el misterio y
el terror que se cifra en el cuento. Becerra coincide también en que la alternancia
entre el didlogo que sostienen las mujeres y las descripciones del espacio y del tiempo
“le otorga ritmo al relato y establece un juego de tensiones que crea la atmdsfera de
misterio” (2009: 143). De esta manera, la situacién permanece en el terreno de la
ambigiiedad, pues a lo largo del cuento la autora omite toda referencia a un mundo
meramente fantdstico, y, sin embargo, “la configuracién narrativa de los espacios y
el tiempo implica la imposicién de ese orden sobrenatural sobre el orden cotidiano
y aparentemente previsible” (Becerra, 2009: 146), lo cual sélo se hace patente en las
tltimas lineas del texto, una vez que Griselda alza la cara y muestra sus cuencas vacfas.
Es ahi cuando el jardin adquiere la cualidad de vivo que mencioné antes, cuando el
perfume de las flores rodea a Martha y le impide el paso, y los ojos de Griselda salen
del estanque y se multiplican para perseguir a Martha.

2 Cfr. Regina Cardoso Nelky y Laura Cézares (1996), Amparo Ddvila. Bordar en el abismo, México,
Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Monterrey-Universidad Auténoma Metropolitana;
Jaime Lorenzo y Severino Salazar (1996), “La narrativa de Amparo Dévila®, Témas y Variaciones de
Literarura, nim. 6, pp. 49-64; Georgina Garcia Gutiérrez (2006), “Amparo Ddvila y lo insélito
del mundo. Cuentos de locura, de amor y de muerte”, en Nueve escritoras mexicanas nacidas en la
primera mitad del siglo xx, y una revista, México, Instituto Nacional de las Mujeres/El Colegio de
México, pp. 132-157.
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EL ENCIERRO: EL CUENTO DE “GRISELDA” COMO UNA MACRO INTEGRACION
FORMAL-CONCEPTUAL

La propuesta del presente texto es que la forma poética es una estructura simbdlica
compleja, la cual, a partir de relaciones icdnicas, crea semejanzas entre el complejo
conceptual-afectivo y el complejo fonético al momento de construir el significado;
asi, de esta creacién de significado se desprende el cardcter imaginativo de la lengua.
En otras palabras, por medio de los mapeos metaféricos entre el complejo fonético
y el complejo conceptual-afectivo, la forma poética crea sensaciones, emociones e
imdgenes que nuestro cerebro puede percibir como reales. En “Griselda”, el ritmo
pausado con el que inicia el texto, de oraciones subordinadas y coordinadas que
describen el jardin, parece distraer la atencién del contenido que subyace, latente,
en el texto, y que sélo es revelado al final, con un cambio en el ritmo a un tono mds
accidentado mediante oraciones yuxtapuestas y una mayor presencia de los elemen-
tos del jardin que, de este modo, se perciben como elementos vivos. Asi, a través de
este ritmo particular, al leer el cuento es posible construir el significado y percibir la
sensacién de lo inevitable: Martha no puede escapar de su destino.

La figura 2 representa la integracién fonética-conceptual del cuento “Griselda”,
que sintetiza los mapeos y las proyecciones de los elementos analizados hasta ahora.
Asi, la estructura narrativa compuesta por subhistorias semejantes se relaciona con
las afinidades que comparten las tres mujeres desde el complejo conceptual, a partir
de la metdfora SEMEJANZA EN FORMA ES SEMEJANZA EN CONTENIDO. De aqui se
desprende, en el espacio mezcla, que las historias de los personajes tendrdn que ser
semejantes. Recordemos que Martha es la tinica de las tres mujeres que emprende una
nueva relacién amorosa tras la muerte de su primer novio y, de hecho, precisamente
cuando va rumbo al correo a enviarle una carta a su actual novio, encuentra abierta
la puerta del jardin de Griselda. Sin embargo, las semejanzas entre las mujeres nos
anticipan un final trdgico, precisamente por la lectura simbélica que nos permiten
las proyecciones entre forma y fondo.

El manejo del tiempo, por su parte, funciona tanto desde el complejo fonético
por el cambio de presente perfecto a imperfecto, como desde el complejo concep-
tual-afectivo por el cambio en la experiencia temporal, que pasa de acciones con
inicio y fin, a las que se viven en un tiempo indeterminado, con un componente
afectivo de rutina y monotonia que Martha intenta romper sin éxito. Estos mapeos
se suman a la lectura simbélica que nos anticipa el final trdgico del que hablé antes:
en realidad, la aventura que emprende Martha para huir de la monotonia es el acto
que la llevard al encierro.

86

Signos Literarios, vol. xv, nim. 29, enero-junio, 2019, 70-91, ISSN: 1870-4050



El texto literario como integracion...

El patrén de la descripcién, desde el complejo fonético, se relaciona con la pre-
sencia del jardin al inicio y al final del cuento, y el cambio en el ambiente que ocurre
cuando se revela como un jardin trdgico de sombras vivas. La vida que cobra este lugar
también se manifiesta mediante el juego entre oraciones subordinadas y coordina-
das, el cual imprime un cambio de un ritmo pausado a uno mds accidentado, para,
finalmente, dar paso, en el dltimo pérrafo del cuento, a una construccién simbdélica
con gran cantidad de material lingiiistico que emula tanto la sensacién de encierro
como la angustia de la joven rubia. Tanto en el caso del manejo del tiempo como en
el uso de la descripcidn, es la metdfora CAMBIO EN FORMA ES CAMBIO EN CONTENIDO
la que, desde el espacio genérico, posibilita las proyecciones. Es decir, es en el espacio
mezcla donde se posibilita que el jardin cobre vida, una vez que se han establecido
los vinculos simbélicos entre complejo conceptual-afectivo y complejo fonético.

FIGURA 2. ESQUEMA DE LA INTEGRACION FORMAL-CONCEPTUAL DE “GRISELDA”.

Espacio genérico

Semejanza en forma
es semejanza en
contenido.
Cambio en forma es
cambio en contenido

-Personajes femeninos con
historias semejantes

-Estructura narrativa con sub-
historias semejantes
-Cambio en la experiencia
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presente imperfecto

- Mayor presencia del jardin al
-La descripcion al inicio y al final inicio y al final

-Patrén de cambio DN a DG - Paso de jardin abandonado a

jardin vivo

-Oraciones subordinadas y
coordinadas

- Imagenes conceptuales
‘sombras vivas’, ‘perfume
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Todas estas relaciones entre complejo fonético y complejo conceptual-afectivo se
proyectan en el espacio mezcla que, en este caso, corresponde al cuento “Griselda”,
entendido como la forma poética que se crea al momento de construir el significado
del texto. En la construccién de este espacio mezcla, la estructura narrativa y la rela-
cién figura-fondo de las subhistorias y de la experiencia temporal, en conjunto con
la descripcion, contribuyen a crear una atmésfera de encierro. A ello se suman las
relaciones figura y fondo que existen tanto desde las mismas subhistorias como desde
la experiencia temporal. En el juego de superposicién figura-fondo, las subhistorias
de Martha y de Griselda se integran para formar una sola historia: es decir, la historia
que cuenta el narrador omnisciente segtin el tiempo del relato. De esta forma, es
imposible que la subhistoria de Martha adquiera independencia, lo cual se revela al
final del cuento al imposibilitarse el escape de Martha.

Como se menciond anteriormente, ciertos aspectos que he destacado hasta aho-
ra, tales como el elemento sobrenatural que se filtra en una aparente cotidianeidad
y la descripcién de los espacios y, para el cuento que me ocupa, la alternancia en
el didlogo y el manejo del tiempo, han sido enfatizados por autores como Becerra
(2009), por ejemplo, los elementos que permiten crear una atmdésfera de misterio
y que “va[n] revelando el verdadero sentido del encuentro, aparentemente casual,
entre los dos personajes” (Becerra, 2009: 143). El andlisis aqui propuesto, efectuado
por medio del modelo de blending, permite agregar otros elementos, tales como el
papel del manejo de oraciones subordinadas y coordinadas en la construccién de esta
revelacién. Es esta revelacién lo que en este caso propongo como el resultado de la
integracién formal-conceptual del cuento, representada en la figura 2: la recreacién
de una experiencia de encierro y de lo inevitable que se manifiesta en un jardin que
cobra vida y que imposibilita el escape de Martha.

CONCLUSIONES

Las conclusiones del andlisis de “Griselda” a partir del modelo de blending no son
muy diferentes a las de otras aproximaciones. Con todo, existen algunas aportaciones
que vale la pena destacar. Por un lado, lo novedoso de este tipo de aproximacién
es la posibilidad de detectar las relaciones creadas entre elementos del complejo
conceptual-afectivo y los del complejo fonético, lo cual permite senalar por medio
de cudles estrategias lingiiisticas se crean determinados significados. Para ello, este
tipo de andlisis requiere detenerse en el funcionamiento de las diferentes estrategias
de un texto literario en varios dmbitos: fonético, morfolégico, léxico, sintdctico y

88

Signos Literarios, vol. xv, nim. 29, enero-junio, 2019, 70-91, ISSN: 1870-4050



El texto literario como integracion...

textual, con la conciencia de que éstos operan en la prctica como un continuum,
y siempre asociados a los dmbitos semdntico y pragmdtico. Los resultados tendrdn
mayor fundamento si se atiende la recomendacién de Culpeper (2009: 125) respecto
a no descuidar tanto las propuestas de la teoria literaria tradicional, como las de todas
aquellas disciplinas que integran lo que se conoce como ciencias cognitivas, cuando
se pretende hacer andlisis cognitivos a textos literarios.

Por otro lado, esta aproximacion permite descubrir y destacar el papel de algunos
elementos que no suelen ser considerados desde otras metodologias. Uno de los
principales descubrimientos de los anilisis llevados a cabo a partir del modelo de la
integracion formal-conceptual, como el que aqui presento, es que el ritmo no sélo es
un componente ornamental de la poesia 0, yendo un poco mds all4, una herramienta
para dar cohesién a un texto, sino que, visto como una estrategia que permite establecer
relaciones simbélicas entre complejos fonéticos y complejos conceptuales-afectivos,
se convierte en un elemento vital para la integracién de la forma poética y, en suma,
para la creacién del componente imaginativo que se activa en la mente al momento
de construir el significado de todo texto literario, ya sea éste lirico o narrativo.

Otro tanto se puede decir de estrategias verbales cuyos contenidos afectivos e
imaginativos suelen dejarse en segundo plano, tales como la estructura sintéctica o
la narrativa. Al respecto, vale la pena recordar conceptos como iconicidad temporal
(Langacker, 2008), iconicidad por motivacion (Ungerer y Schmid, 1999) o iconicidad
diagramdtica (Ninny y Fischer, 1999) la cual, para autores como Freeman (2009),
puede notarse también en los dmbitos morfolédgico, sintdctico y discursivo. Son
fenémenos que, si bien se han senalado —por ejemplo, Briz (2000) en el habla co-
loquial de Valencia y Freeman (2007, 2009) en textos poéticos en inglés—, hace falta
estudiar para entender de qué manera son correlativos a ciertos efectos de sentido.

Con todo, es posible afirmar que cada elemento del complejo fonético despliega
un horizonte de complejos conceptuales-afectivos disponibles en cada proceso de
construccion de significado, sea al momento de emitir un mensaje o de interpretarlo.
Mediante los mapeos metaféricos entre el complejo fonético y el conceptual-afecti-
vo, la forma poética permite crear sensaciones, emociones e imdgenes que nuestro
cerebro percibe como reales. En “Griselda”, el ritmo pausado con el que inicia el
texto, compuesto por oraciones subordinadas y coordinadas que describen el jardin,
parece distraer la atencién del contenido que subyace, latente, en el texto, y que s6lo
es revelado al final, con un cambio en el ritmo introducido por medio de oraciones
yuxtapuestas y una mayor presencia de los elementos del jardin que, de este modo,
se perciben como elementos vivos. Ademds, este cambio de ritmo permite, en lo
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afectivo, percibir la angustia de la protagonista y, frente a esta emocion, la irrupcién
de lo fantdstico no se concibe mds como una interpretacion alegérica, sino que
fractura nuestra percepcion de la realidad.
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