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Deseo expresar aqui la gratitud que debo al Instituto de
investigaciones filologicas de la UNAM, por el apoyo inte-
lectual, moral y material que, mediante la persona de su
director, el Dr. Rubén Bonifaz Nuiio, me otorgé de mil ma-
neras para la realizacién de este diccionario. Agradezco igual-
mente el amistoso auxilio que me prestaron varios entrafia-
bles amigos universitarios, muchos de ellos miembros del
mismo Instituto, especialmente César Gonzdlez, que criticd
mis articulos de semidtica y teoria de la informacién, me
procuré bibliografia y me presté diversos materiales; Luisa
Puig, que revisé los de lingiiistica y me encaminé a enri-
quecer, desde novedosas perspectivas, algunos conceptos tra-
dicionales; Patricia Villasefior, que leyé los de retdrica y me
obsequié con inteligentes y dutiles comentarios; Henrique
Gonzidlez Casanova, mi maestra Conchita Caso, Bertha Ace-
ves, Annunziata Rossi, Luis Sendoya, Cecilia Rojas, Fulvia
Colombo, Ramén Arzipalo, Edelmira Ramirez Leyva y los
profesores visitantes Cesare Segre, Per Aage Brandt y Claude
Gandelman, que me proporcionaron libros, articulos y re-
vistas; Patricia Trevifio, que hizo para mi fichas sobre varios
tratados; la sefiora Lilia Castorena gque mecanogratioé limpia
y ripidamente todo el libro; Eduardo Pérez Fernindez, se-
cretario académico del Instituto, que me resolvid eficazmen-
te todo problema administrativo. La valiosa colaboracion de
todas estas personas, y las explicaciones y notas del curso
que el Dr. Enrique Ballén Aguirre impartié en México en
1984, mejoraron en muchos aspectos este trabajo. Si a pesar
de su ayuda queda algin error, desde luego lo reclamo como
de mi exclusiva propiedad y responsabilidad,
Para esta segunda edicién se corrigen las erratas y se

atienden —y agradecen— las observaciones criticas de la Dra.
Marlene Rall, sobre todo en los conceptos de referente y sentido.

H. B.
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ADVERTENCIA

Este diccionario manual ha sido planeado como material de
apoyo para la docencia en cursos y seminarios como los
de literatura, teoria literaria, andlisis de textos, andlisis del
discurso, corrientes literarias, redaccién, etc., que se impar-
ten ¢n el bachillerato o en las escuelas de ensefianza supe-
rior. Contiene la gran mayoria de los términos mds usuales
de la retdrica tradicional en lengua espafiola, llegados a ella
de distintas procedencias, principalmente de fuentes griegas,
latinas y francesas, pero también de fuentes italianas, ingle-
sas y alemanas, éstas sobre todo a través del gran tratado y
el manual de Lausberg.

En cada término se ha procurado incorporar, al final, la
descripcién de la figura —su modo de operacién y el nivel
de lengua a que corresponde— conforme al enfoque estruc-
tural aportado por la Rhétorique générale del Grupo “M”.

Contiene también la descripcién de numerosos conceptos
provenientes de diversas disciplinas como lingitistica, seman-
tica, semiotica, teoria de la comunicacion, teoria literaria.

Estos conceptos no han sido elegidos con el propdsito de
desarrollar en el diccionario una sola teoria coherente, sino
con el objeto de procurar al interesado las definiciones que
requiera para el estudio del fenémeno literario, ya sea que
dicho estudio esté presidido por un criterio o por otro. Los
términos que corresponden a las mencionadas disciplinas
proceden de corrientes tedricas distintas y no necesariamente
compatibles entre si. El criterio que ha prevalecido durante
la elaboracién de este manual ha sido, pues, operativo y di-
ddctico, y diversos conjuntos de nociones establecen internos
sistemnas conceptuales, unos opuestos, otros ue se traslapan
entre si o que se recubren totalmente.
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advertencia . _ -

Se ba procurado reunir en un solo articulo tanto los tér-
minos que son sinénimos o cuasi-sindnimoes, como aquellos
que se interrelacionan por su diferencia u oposicién forman-
do en conjunto dichos pequefios sistemas conceptuales.

Dentro del paréntesis que sucede al concepto que in-
augura cada entrada del diccionario, aparecen los términos
que en ese mismo articulo son objeto de una descripcién
definitoria, generalmente con ejemplo. Este procedimiento
ha generado un nutrido sistema de referencias (véase), pero
tiene la ventaja de evitar la proliferacidn de definiciones
casi idénticas, acompaifiadas por los mismos o por similares
ejemplos y desarrolladas en diferentes lugares como si no se
tratara de términos equivalentes, tratamiento, éste, que reci-
ben los conceptos retéricos en la mayoria de los diccionarios,
y que hace que éstos sean innecesariamente farragosos y
lamentablemente antipedagoégicos, ya que la explicacién pa-
ralela de términos sindnimos muchas veces no aclara, ni si-
quiera a través de los ejemplos, que se trata de nombres
distintos de una misma figura o de sus variantes. Los térmi-
nos definidos en un mismo articulo se asocian, pues, entre
si, ya sea porque se refieren a una misma nocidn o a sus
variantes (metifora o “translatio”), o bien porque se com-
plementan dentro de un mismo campo semdntico o porque
se distinguen o se oponen (metifora y metalepsis).

Los términos que aparecen con asterismo en el-cuerpo
del articulo remiten a otro articulo en el que aparecen o que
estd destinado a ellos, en el cual quizd son el objeto de la
descripcion principal y no de una subsidiaria que forma
parte de la descripcién de otro término. S6lo se ponen en
otro idioma los que suelen citarse asi en espaifiol. Siguiendo
el circuito marcado por los asteriscos, €l lector puede abar-
car la comprensién de un campo mayor donde un cierto
mimero de nociones, al complementarse o contrastar entre
si, se procuran mutua afirmacién y coherencia.

De ascendencia lizardiana es Ia conviccion, profesada en
México por muchos maestros, de que la actividad docente
puede transformar a la sociedad. A pertrechar 1a diaria tarea
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advertencia

del profesor, con instrumentos que aligeren su esfuerzo y
multipliquen sus éxitos, estd dedicado este diccionario cuyo
proyecto corresponde a la idea d~ que, el material que apo-
ya Ja ensefianza, eleva la calidad del aprendizaje al hacer
pasar al estudiante de su condicion pasiva de oyente de con-
ferencias a su actividad participativa en un aula-laboratorio.
La ensefianza moderna de la literatura a partir del acerca-
miento al texto literario, visto éste como una unidad cons-
truida por las relaciones entre sus elementos, y visto también
como un punto de interseccién entre distintos codigos cul-
turales, es casi imposible sin el auxilio de instrumentos de
trabajo del tipo de este manual que, gracias al auspicio del
Instituto de investigaciones filolégicas de la UNAM, es hoy
posible ofrecer a quienes ensefian y a quienes estudian.

H. B.
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A

“AB OVO”. V. “IN MEDIAS RES".

ABISMO (construccién en)

Desarrollo de una accidn * dentro de los limites de otra accidn,
es decir, de la metadiégesis * {ofrecida por un narrador-personaje)
dentro del marco de la diégesis ® o narracidn primaria. Esto ocurre
cuando un personaje * de la historia * relatada toma a su cargo la
narracion * de otra historia, ocurrida en otro espacio, en otro tiem-
Po, ¥ quiza con otros protagonistas, convirtiéndose asi en un perso-
naje narrador * (intradiegético *). De este modo, los participantes
del proceso de lo enunciade * (la historia} actan simultineamente
como participantes en un nuevo proceso de enunciacién * superpo-
niéndose ambos planos y produciéndose un efecto semejante al del
cuadro en que el pintor se pinta 2 si mismo en trance de pintarse,
viendo su imagen reflejada en un espejo; o al del escudo de armas
que se reproduce {ntegro en uno de sus propios paneles; o al de la
botella de vino que exhibe su propia fotografia sobre su etiqueta,
y sobre la etiqueta de la botella de la fotografia, y asi sucesivamen-
te. La Rhétorique générale pone también el ejemplo de las ma-
trioshhas rusas. En tode caso, se tratz de un traslape de los niveles
de la diégesis y la metadiégesis, mismo con el que muchos escritores,
recientemente, se complacen en jugar. (CORTAZAR, MONTERROSO Y
LeReRo, por citar a tres que lo hacen con maestria)) La intencidén
lidica es el factor que renueva esta antiquisima figura (de supre-
sidn-adicion, segin el Grupo “M") al ofrecer sorpresivamente la
convergencia de la intriga * diegética y la metadiegérica, haciendo
que se junten a veces en un espacio que el lector siente como €l
suyo propic, €l de la cotidianidad extraliteraria. El cuento Conti-
nuidad de los parques, de CORTAZAR, €s un magistral ejerplo.

ABRUPCION (it. ex-abrupio).

Término creado por FONTANIER para nombrar una figura * que
€l coloca dentro de su apartado de las figuras de la elocucién ¥, de-
bido a que consiste en presentar las ideas de una manera especial
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acataléctigo f

con ¢l objeto de hacerlas resaltar. Segiin este autor, tales figuras
de la elocucién pueden producirse por extensién, por deduccidm,
por relacién y por consonancia, La abrupcidn esta entre las que
se producen por relacién (liaison) y estd descrita como semejante
al asindeton *. Consiste en hacer alternar los parlamentos de los
distintos personajes en el didlogo *, o a éste con la narracién *, sin
introducirlos mediante expresiones explicativas aportadas por el
narrador *, de tal modo que se suceden sin transicién, de manera
brusca. El efecto es de acercamiento a la escena, puesto que se
suprimen las mediaciones y el didloge adquiere mayor viverza.

La abrupcién siempre habfa sido utilizada discretamente pero,
en el siglo xx, se ha usado con abundancia. Agustin YANEz sefiala
sélo con guiones las diferentes voces de un didlogo entre dos perso-
najes, rememorado por la conciencia del narrador, e incrustado
dentro de un mondloge * de éste, que se distingue de las voces de
quienes dialogan porque carece de guidén:

Antes de encenderse, el cirio pascual es la imagen de Cristo en el
sepulcro; encendido, figura al Salvador iluminando al mundo con
los resplandores de su resurreccién, como la columna de fuego que
iluminé la marcha... —“No leas, te hace dafio.” —"Déjenme solo,
silganse.” No han queride contrariarlo nunca,

ACATALECTICO (v cataléctico, braquicataléctico, hipercataléctico,

hipermétrico).

En {a retérica latina y en la griega, verse * completo al que no
le falta ni pie, mi silaba.

Se opone tanto a cafaléctico (verso cortado o truncado al que le
falta una parte del ultimo pie), como a braquicataléctico (si
le falta entero €l Ultimo pie) v a hipercataléctico (que es hiper-
métrico, pues lleva una silaba de mds).

ACCION
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Hecho, evento, acte * realizado por un sujeto agente *.

En semiotica narrativa, conjunte de los actos encadenados, ma-
nifiestos en los nudos o acciones narrativas {no ejecutadas sino
descritas) que en los relatos * se organizan sintagmdticamente con-
forme al programa de una infrige * (o argumento pre-ordenado)
¥y que se presentan al lector o al espectador como un proceso que
transforma y que proviene de una intencién.

El desarrollo de la accién es paralelo a la distribucién temdtica
a través de divisiones convencionales tales como las escenas y los
actos o cuadros, distribucidén que se da en apartados tales como
exposicién, nudo ®, cimax* y desenlace®. (V. acro®* 2.)



acrostico

ACCION LINGUISTICA. V. acto (1) y ACTO DE HABLA.
ACENTO. V. prROSODIA,

ACOTACION

Cada una de las notas que preceden a cada escena * en las obras
teatrales, y que contienen instrucciones, advertencias y explicacio-
nes acerca de los movimientos de los actores *, del manejo de las
luces y los sonidos, y del aspecto y ubicacion de los objetos en el
escenario.

ACRONIA

Ausencia de dimensién temporal cbservable durante el estudio
de los hechos lingiiisticos.

Gremas describe este término como opuesto por igual a sincro-
nia * y a diacronia *, ya que sefiala “el cardcter atemporal de las
estructuras * que son légico-seminticas” pues carecen de duracidn *
a pesar de que en semidtica “todo es temporal” (por ejemplo el
acto de habla*). “Desde €l punto de vista de la teoria semantica
—dice el autor— las estructuras semidticas profundas son acrénicas,
mientras que las estructuras discursivas —mas superficiales— atraen
la temporalizacidén.”

ACRONIMO (y sigla).

El acrénimo es el conjunte de las siglas (o letras iniciales con
quc se¢ abrevian las palabras *) cuando se pronuncian como una
palabra: UNAM.

Las siglas pueden pronunciarse también como siglas (y no como
acrénimo) , en tal caso, lo que se dice es cada uno de los nombres
de dichas letras iniciales: u, ene, a, eme.

ACROSTICO

Composicidn poética cuyas letras iniciales de-cada verso * o de
cada hemistiquio *, o bien las finales, forman una palebra * o fre-
se * si se leen verticalmente, de arriba hacia abajo, o de abajo hacia
arriba. Hay acrédsticos dobles, en los que el efecto se repite en las
letras iniciales v en las medias o finales; o bien acrdsticos cruzados,
en los que se puede leer una expresién al sesgo, desde el dngulo
supcrior izquierdo al inferior derecho, v a la inversa.

Los acrésticos estuvieron en boga en la Europa de la Edad Me-
dia y en la Espafia de los Siglos de Oro, como un juego de inge-
nio. Hay un famoso acrdstico al principio de La Celestina, cuyas
iniciales de verso dan cuenta de que: Ei bachiller Fernando de
Rojas acabo la comedia de Calysto y Melybea vy fue nascido en
la Puebla de Montalbdn,
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actancjal

También se llama acrdstico, por extensién, al nombre —nuevo
6 ya existente— compuesto con las iniciales de otros nombres.
Asi las letras de la palabra pez, en lengua griega (Ichthys) de-
nominaban simbélicamente a Cristo entre los primeros cristianos,
pucs las letras eran las iniciales de las palabras Iesous GHristos
THeu Yios Soter (Jesu Cristo Hijo de Dios Salvador) .

ACTANCIAL (categorfa). V. ACTANTE Y FUNCION.
ACTANTE (y circunstante, agresor o villano, héroe, objeto, objeto-
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modal, objeto de valor, donador, destinador, destinatario, oponente,
ayudante, adyuvante, traidor, sujeto, antisujeto, sincretismo, papel,
rol, esfera de accidn, sujeto de estado, sujeto operador, sujeto prag-
mitico, sujeto cognoscitivo, transformacién, actante sintictico, ca-
tegoria actanciai).

Tétmino tomado de Lucien TESNIERE y usado primeramente en
la lingiifstica donde, dentro de cierta concepcién de la sintaxis,
sirve para denominar al participante (persona, animal o cosa) en
un acto, tanto si lo ejecuta como si sufre pasivamente sus conse-
cuencias, considerando cada oracién * como un minidrama en cuyo
proceso aparecen actores y circunstancias representados por ac-
lantes (sustantivos) y circunstantes (adverbios). Actantes y cir-
cunstantes (sustantivos y adverbios) estin subordinados a verbos.

Aplicado al andlisis del relato *, un actante es una amplia clase
que agrupa €n una sola funcidn * los diversos papeles de un mis-
mo tipo: héroe, adversario, etc. El conjunto de los papeles actan-
ciales es, para GrEmMAS, “el paradigma de las posiciones sintdcti-
cas modales (querer, poder, deber, saber) que los actantes pueden
asumir en el transcurso de la narracidn”., Por lo que -l actante,
para este autor, es la unidad sintdctica de la gramitica narrativa
de superficie, y se descompone en papeles actanciales,

Prorr, pionero en el andlisis de la estructura * del cuento * ma-
ravilloso, intuyé la nocidén de personaje o dramatis personae al iden-
tificar 81 funciones o papeles que luego agrupé en 7 esferas de
accién que corresponden a 7 tipos de papeles o roles. Cada papel
actancial es un modelo organizado de comportamiento, cuyas ma-
nifestaciones son previsibles, y que estd ligado a la posicién, en la
sociedad, del personaje ®* que lo desempefia, es decir, que aparece
investido por dicho papel. Sourlav, por su parte, en sus investi-
gaciones sobre el teatro, habia llegado a conclusiones semejantes
respecto a estas categorfas, aunque reduciéndolas a seis. GREIMas
ha propuesto mds tarde homologar las categorfas actanciales a ca-
tegorfas lingiiisticas (provenientes de la gramdtica * o de la teoria
de la comunicacion %), La siguiente tabla comparativa presenta los
resultados de los tres autores:



actante

Prorp SOURIAU GREIMAS

Héroe Fuerza temitica orientada  Sujeto

Bien amado o deseado Representante del Bien Objeto
deseado, del Valor
orientante

Donador o Proveedor Arbitro atribuidor del Destinador
Bien

Mandador Obtenedor virtual del Destinatario

Bien (Aquél para quien
trabaja el Hérog)

Ayudante Auxilio, reduplicacién de  Adyuvante
una de las fuerzas .

Villano o agresor Oponente Oponente

Traidor o falso héroe

GrEIMAS propone atribuir las siguientes relaciones reciprocas
a los actantes:

eje de la comunicacion
- v )

destinador objeto » destinatario

Aam———cje del deseo

adyuvante > sujeto &% aponente

Es decir: el sujeto se vincula con el objeto a través del eje del
deseo, pues el objeto lo es de su deseo. El donador o destinador
se vincula con el destinatario a través del eje de la comunica-
cién; el objeto lo es de su comunicacién y los unifica. El adyu-
vante (auxiliante positivo) y el oponente (auxiliante negativo)
son proyecciones de la voluntad del propio sujeto, se vinculan a
¢l como dos fuerzas de signo opuesto que favorecen u obstaculizan,
respectivamente, su voluntad, es decir, su deseo. El agresor o vi-
llano de Propr, aniccedente del oponente, combate intelectual o
fisicamente contra el héroe al que procura dafiar. GREIMAS ha
visto en él un anti-donador cuya funcién esencial consiste en ins
taurar la carencia mediante la cual se desencadena €} movimiento
del relato.

La linea destinador-destinatario sefiala, para GREIMAs, una rela-
cién general de saber (que para 'TODOROV es de comunicacion) ; en
la linea adyuvante-oponente, para GREIMAS la relacién es de poder
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actagte

20

(para_Toporov es de participacion), y en la linea sujeto-objeta,
para GREIMAs se da una relacién de querer que mediante el de-
sarrollo de la accidn se convierte en hacer (misma que para
Toporov es de deseo). Es decir para estos autores, el esquema
de las categorias actanciales se ajusta a los que  SEGRE  lama
vectores existenciales: los tres tipos mds generales de relacion
posible en la vida cotidiana,

La homologacién aludida se da como sigue.. Las categorias
actanciales son:

1) El héroc del relato (agente que desea, ama o busca el ob-
jeto) se identifica con el sujeto de la oracién.

2) El objeto (que es lo buscado, amado, o deseado por el
sujeto) , que pucde ser un personaje o un valor *, se identifica con
la categoria gramarical de objeto directo. Hay dos tipos de obje-
to: objeto-modal y objeto de valor. Cuando el proposito perscguido
por un sujeto es la adquisicién de su propia competencia * para
instaurarse como sujeto operador (v. aqui adelante) capaz de la
performance *, dicho objeto es un elemento de la competencia,
es una condicién previa y necesaria para la performance, Yy €5 un
objeto-modal porque corresponde a las modalidades del hacer
{que son deber-hacer, querer-hacer, poder-hacer, saber-hacer). El
objeto-modal se opone al objeto de valor que es el objeto principal
de la transformacién (por ejemplo si un sujete puede adquirir la
rigueza (objeto de valor) sdlo después de adquirir autorizacidn de
un monarca, o sea, s6lo después de adquirir un objeto-modal —la
autorizacién— que lo hace competente) .

3) ¥y 4) El destinador es opuesto al destinatario; el primero
es el drbitro distribuidor del bien o satisfactor (Souriau), el “juez
que establece el poder justo y el saber verdadero”, o bien el ma-
nipulador que otorga al sujeto su competencia * para procurarse
el objeto de valor, el destinader inicial, fuente de los valores, par-
ticularmente de los modales, llamado también sujeto modalizador
(GrEmMAs) ; el segundo es el obtenedor virtual del bien (Souriau).
Ambos se homologan a los factores de la comunicacién, el emisor *
y ¢l receptor ®, respectivamente (JAkoBsox), mismos que determi-
nan la funcién emotiva de la lengua (cuando cl mensaje * estd
orientado hacia el emisor), y la funcién conativa (cuando esti orien-
tado .hacia el receptor) .

5) y 6) La pareja de actantes adyuvante vs. oponente es ho-
mologada por GREIMAS a las categorias gramaticales que ¢l {lama
circunstanies o participantes circunstanciales, que £] mismo iden-
tifica con el participio presente y con el adverbio. El adyuvante
revela voluntad de obrar aportando auxilio en el mismo sentido



- actante

del deseo del sujeto; el oponente revela resistencia a obrar y pone
obstdculos a la realizacién del deseo y de la comunicacion.

Las acciones son las manifestaciones de un actante. Los actan-
tes se definen pues en el relato, dado su tipo de intervencién:
es decir, por el papel que representan segun la esfera de accidn
en quc participan,

Parafraseando el ejemplo que pone GremMas resulta sencillo:
el protagonista de un relato, enamorado de una dama, es el
sujeto; clla es su objeto, su relacién se funda en el amor, desco
o voluntad que impuisa al sujeto a alcanzar su objeto. El desti-
nador puede ser el padre de la enamorada (drbitro distribuidor
del bien) o ella misma, en su defecto; el destinatario es el mismo
sujelo o quien obtenga la posesién del objeto. Es adyuvante todo
aliado del sujeto que facilita la obtencién del objeto. Es oponente
todo aquel que estorba o que ofrece resistencia a la voluntad del
sujeto. Por lo tanto, también es oponente el anti-sujeto, es decir,
el sujeto operador (v. aqui mas adelante) constituido como el
adversario de otro sujeto opcrador en los programas narrativos*
desdoblados debido al antagonismo entre ambos sujetos, cuando
el mismo objeto adquiride por uno es perdide por el otro.

Se dice que cada personaje o actor, aunque sca secundario, es
el héroe de su propia secuencia, debido a que cada uno puede
ser agente *, tomar la iniciativa para alcanzar un objete que puede
consistir en obstaculizar al sujeto, en auxiliarlo, en rechazar a
otro sujcto respecto del cual es simultineamente objeto, etc. Pues
las acciones cambian de funcién dentre del sistema actancial cuan-
do cambia la perspectiva del agente.

El modclo del sistema actancial corresponde a un nivel de abs-
traccién mayor que el de las funciones (de BARTHES), pues cada
actante aparece desvinculado de los rasgos individuales que el tipo
de papel ofrece cuande encarna en el personaje de un relato
particular. Del andlisis de funciones resulta la compleja y mati-
zada caracterizacidn de un actor. Del analisis actancial resultan
los tipos de papeles que representa y que, desde luego, estdn a
tono con su idiesincracia y se determinan segun su esfera de ac
ci6n, El papel actancial se define por la posicién del actante sin-
tactico (sujeto del hacer o de estado, objeto) y por su ser semidtico
que corresponde a su estatuto como sujeto de estado, en conjun-
¢ién con los valores modales o los modos de existencia.

Cada actante o clase de actor o eslera de accidén puede ser cu-
bierto por uno solo o por varios personajes, por lo que en ello
se identifica un primer tipo de sincretismo (fendmeno que con-
siste en que una forma asuma diversas funciones) por ejemplo:
un sujeto antagonista (cuya voluntad se encamina a alcanzar el
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dominio de su opositor que es su objeto} puede ser un individuo,
un grupo, un ejército, una nacién o un bloque de maciones.

Por otra parte, también es frecuente que un solo actor, en una
misma historia, esté¢ investido por distintas categorias actanciales
pues participa en varias esferas de accién: en Ganar amigos, de
Rurz pE ArarcodN, don Fadrique es sujeto de varios objetos pues
desea alcanzar, tanto a su enamorada, come una serie de valores:
poder, autorrespeto, honra, etc. Se trata pues de un segundo tipo
de sincretismo.

La doble manifestacién sincrética de la relacidn entre actores
y actanies se expresa, en resumen,

a) como la acumulacién de mds de un actor en la funcién
de un solo actante (o la existencia de una esfera de accién com-
partida por varios personajes),

b) como la acumulacién de mas de una categoria actancial en
un solo actor {o la participacién de un solo personaje en varias
esferas de accién).

El establecimiento de la mocién de actante ha facilitade lz ela-
boracién de una légica narrativa, es un buen Fundamento para
una tipologia de los personajes e intenta, como sefiala Nicolas
Rosa, despsicologizar la categorfa de personaje durante el andlisis
de relatos.

En el andlisis narrativo GREIMAs reconoce dos tipos de sujeto
ya no frdsico (de la oraci6n) sino discursivo, el cual no sblo
ocupa una posicién actancial sino qué mantiene su identidad a
través de la anaforizacion *. a) El sujeto de estade es el sujeto del
enuncigdo * de estado (que se enuncia con un verbo del tipo ser-
eslar o tenmer, o sea, con un verbo que significa cualidad o esta-
do), va que los estados dependen del er-estar. El sujeto de estado
se define por su relacion con un objeto (de hecho, sujeto y
objeto son propiamente los actantes sintdcticos, porque son los
constituyentes de los programas narrativos). El enunciado de es-
tado manifiesta la relacidn entre sujeto y objeto, relacién que
corresponde al 7ol o papel actancial, es decir, ¢l sujeto de estado
define las posiciones correlativas entre el papel de swjeto y el
papel de objeto, ya que no hay sujeto sin objeto ni objeto sin
sujeto. b) El sujeto operador de la transformacion es el sujeto del
hacer, el sujeto del enunciado que manifiesta una transformacion
(es el sujeto que realiza la performance * u operacién transfor-
madora del estado). El sujeto operador se define por su relacién
con un hacer. La transformacién es ¢! paso de una forma de es-
tado a otra, y se enuncia con un verbo del tipo hacer, con un_
vetbo que significa accién®. Las transformaciones, pues, son los
enunciados del hacer, dependen del hacer, y son muy importan-
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tes porque la significacién ® de un relato es un efecto de la dife-
rencia entre los estados sucesivos de los personajes.

Por otra parte, si se define por sus valores como sujeto de
estado y por su modo de hacer, el sujeto puede ser pragmdtico
{aquel cuyo modo de hacer es somitico) o bien, puede ser cognos-
citivo. Este es aquel sujeto instalado en el discurso® por el enun-
ciador *, y dotado por €I de un saber. El sujeto cognoscitivo *‘per-
mite mediatizar la comunicacién del saber entre el enunciador y
€l enunciatario * bajo formas muy variables (segiin que se le su-
ponga saber o ignorar muchas o pocas cosas)” (GREIMAs) y puede
presentarse o no en sincretismo con el sujeto pragmitico.

“ACTIO". V. "PRONUNTIATIO".
ACTO (1) (y accién lingiiistica).

Hecho que da lugar a que alge sea. Es un hacerser que, segin
GrEIMAS, “corresponde al paso de la potencialidad a la existencia™.
Cada una de las acciones narrativas o nudos* narrativos de los
relatos *, es un acto sintidcticamente manifiesto a través de un verbo
de accién en uno de los modos de lo real (hizo, trae, etc) que
“se perciben como designando acciones gque verdaderamente han
tenido lugar”, o bien manifiesto como un acto dado habitualmen-
te, como un existir, mediante el empleo de verbos de estado (To-
DOROYV) .

El acte de hacer uso de la palubra * se llama accidn lingiiistica.
Es un hacer, un realizar el discurso * dentro de una situacién en la
que un interlocufor * comunica algo a otro. Dentro de la accién
lingiiistica se inscribe el acto de habla* (véase), dentro del acto
de lenguaje s¢ inscribe la accién lingiiistica.

ACTO (2) (o jornada y desenlace, catdstrofe, cuadro).

Unidad dramdtica que corresponde al desarrollo de la accidn *
v que abarca un numero variable de escenas * correspondiente a
una representacién. En el teatro cldsico espafiol se llama jornada.
En general, la distribucién temitica en cada acto es la que cabe
en un episodio, y en el transcurso de los actos, suele correspon-
der, como en los capitulos o partes de muchas narraciones, a:
1) una exposicién del asunto, en la que se plantea una situacién
¥ se presentan sucesivamente unos personajes; 2) la aparicidn
de un conflicto (o nudo, o iesis de la obra) que se agudiza ori-
ginando una tensién que gradualmente va en ascenso; 3) un climax
o punto culminante de la tensién (véase gradacidn *), que mues-
tra la crisis de la problematica planteada y funciona como anti-
tesis respecto de la tesis o nudo; 4) un desenlace donde la tensién
desciende gradualmente, que seria la sintesis (de la tesis y la
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antitesis) y que puede extenderse (en la tragedia antigua) hasta:
5) una catdsirofe que es el desenlace funesto con que se clausura
la accién y es un término que proviene de AristGteles, quien di-
vidfa la obra en proiasis ®, epitasis ®, catdstasis * y catdstrofe,

Entre los actos hay pausas durante las cuales se efectian los
cambios necesarios en el escenario. Cuando éstos son minimos,
las pausas se abrevian y los actos se denominan cuadros. Cada
acto se divide en escemas entre Ias cuales no hay pausas.

El nimero tradicional de actos, desde el teatro latino, ha va-
riado de tres a cinco. En la actualidad ofrece mayor variedad y
libertad, generalmente va de unc a tres, pero es una convencién
que ha perdido importancia.

ACTO DE HABLA (constativo, declarativo, performativo, locutive o
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locutorio, ilocutive o ilocutorio, perlocutive o perlocutorio, acto
de lenguaje, accién lingiiistica, locutor *, alocutario*, interlocu-
tor *).

Los modernos logicos ingleses, dentro de la corriente analitica
de la filosofia de la escuela de Ouxford, principalmente J. L.
Austin, han desarrollado la teorfa de los actos de habla *, que se
tnscribe dentro de la teorfa general de la lengua * y versa sobre
las relaciones entre la lengua y, sus usuarios, en un terrenc se-
méntico y pragmitico.

Esta teoriz se funda, tanto en la caracterizacion de la estruc
tura * formal de las expresiones, como en la del significado ®* que
se les asigna y, ademds, en la del acto que se realiza por el hecho
de que la expresion sea proferida ya que, “producir un enun-
ciado * es emprender algun tipo de interaccién social” (LyoNns).

El acto de habla se inscribe dentro det acto en general (ha-
cer-ser) y dentro de los actos de lenguaje (concepto de mayor abs-
traccién) . Puede considerarse acto de lenmguaje tanto una accidn
lingiifstica (hacer gestual significante), como el hacer especifico
que consiste en hacer-saber, como (en su aspecto cognoscitive) un
hacer-significacidn *, o sea, un producir y aprehender diferencias
significativas, o bien como hacer-hacer: manipulacion de un sujeto
por otro mediante el lenguaje. Estas dos tltimas acepciones (grei-
masianas) se refacionan con la de acto de habla, que ya para
BUHLER no es un hacer sino un significar ¥ que€, COmo VEremos,
en la teoria de AusTIN torma en consideracién la relacién (mani-
pulacion) entre los interlocutares.

Austin ha denominado performativos (palabra relacionada con
el sustantivo inglés —adoptado también en francés— que significa
realizacidn: performance *) a los enunciados (o a sus verbos, aun-
que estén implicitos) en los que la accién que expresan se rea-
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liza por el hecho mismo de ser enunciados, por lo que la realiza-
cion de esta accidn es constitutiva del sentido * mismo de estos
enunciados. El verbo performative “describe una accién del locu-
tor, y su enunciacién equivale al cumplimiento de dicha accién”
(Ducror y Toporov), Los enunciados performativos se oponen a
los constativos (término relacionado con la palabra constar), que
también se llaman declarativos Y poscen un valor descriptivo, de
verificacién,

Asi pues:

a) Se inaugura la sesion es un enunciado perlormative por

cuya formulacién misma se realiza el acto de inaugurar. Es un
enunciado auto-referencial porque se tiene a si mismo por refe-
rente, pues se refiere a una realidad constituida por €l mismo,
al ser enunciado en condiciones que lo convierten en un acto, ya
que es al mismo tiempo una manifestacidn lingiiistica (al ser
pronunciado} y un hecho de realidad (si lo vemos como realiza-
cién de un acto social); por lo que el acto se identifica con el
enunciado del acto.
Cualquier verbo de palabra (como decir), explicito o implicito,
puede constituir un enunciado performativo si las circunstancias
son adecuadas para darle validez se abre la sesién (digo que..)),
significa declarc abierta la sesidn, ya que su valor es el de Ia
realizacicn,

El enunciado performativo ofrece la peculiaridad de ser un
acto individual, tnico ¢ histdrico (localizable en un sitio y en
una fecha); “es un acontecimiento porque crea el acontecimiento”,
y si bien puede reproducirse no puede repetirse, porque cada
reproducciéon constituye un acto nuevo y distinto, y, si la repro-
duccién es una repeticién, pierde su caricter performativo y se
trata, entonces, de un enunciado constativo.

b} La ventana estd abierta es un enunciado constative o decla-
rativo, por cuya formulacién se describe y se hace constar una
situacion dada.

Unos enunciados performativos significan mandato, acto de
autoridad. Se construyen con un verbo declarativo-yusive (es decir,
imperativo) en primera persona del presente, y con un “dictum”
—algo dicho— (no con un “factum™— algo hecho): “Decreto (o0 man-
do, dispongo, ordeno, etc) la formal prision del acusado.” Tam-
bién se construye esta clase de verbos con un complemento di-
recto y un término predicativo: lo declaro inaugurado, Ia nombro
mi sucesora. Otra construccion posible es la de voz pasiva cuyo
agente queda implicito: S¢ nombra ceordinador..., que carece
de verbo declarativo (ordeno que..) con lo que se reduce al
“dictum”, pero que requiere su publicacion oficial, firmada por
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la autoridad e iniciada con unz férmula como: por la presente,
pues cualquier enunciado performativo sélo tiene realidad como
tal si las circunstancias lo hacén posible, si es un acto auténtico;
si el enunciado es proferido por quien carece de autoridad o en
circunstancias que impiden su realizacién, es decir, su validez,
entonces no significa nada, a no ser una broma.

Otros enunciados performativos plantean un compromiso per-
sonal para el emisor: juro, prometo, hago votos, renuncio, denun-
cio, acuso; o bien con un significado de reciprocidad: acordamos
que...

AusTIN mismo, al exponer su teorfa hallé en ella muchos pun-
tos débiles (no incluidos aqui) y declard la necesidad de desarro-
Har una teoria mds general y mds precisa. Diferentes investiga-
dores han continuade la busqueda que ¢l mismo inicié en ese
sentido, principalmente BENVENISTE (quien considera rescatable
y necesaria la parte que hasta aqui queda explicada, y que pun-
tualiza muchos detallas de la misma), o como VAN DIJK y SEARLE.
Asi, la teoria de los actes de habla ha side enriquecida (por el
mismo AUSTIN) con otras nociones: acto locutive (o lecutorie),
acto ilocutive (o ilocutorio) y acto perlocutivo (o perlocutorio).

Como ya dijimos, el hecho de proferir un enunciade consti-
tuye una accién lingiifstica; pero, ademds, por la enunciacién *
misma de un enunciado, se realiza en ciertos casos un acto de
naturaleza social como prometer, solicitar, ordenar, etc.; es decir,
un acto de habla. La accién lingiiistica es el hacer uso de la
palabra. EI acto de habla es un acto de diferente naturaleza, que
se efectlia por el contenido cspecifico del enunciado. El acto de
habla es simultineamente un hacer saber y un hacer hacer.

Al enunciar un enunciado se realizan tres tipos de actos:

a) El acto locutivo consiste en enunciar, con apego a reglas
sintdcticas, locuciones o expresiones a las que es posible asignar
un significado, por ejemplo:

volvi ayer

que es una “locucién enunciada a partir de un léxico dado y con-
forme a reglas gramaticales”; es el acto de producir el enunciado
volul ayer.

b) El acto ilocutivo es aquel cuya enunciacién misma cons
tituye, por si, un acto que, proveniente del hablante, modifica las
relaciones entre los interlocutores, por ejemplo:

prometo que volveré, o bien
iprometes que volverds?
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es una ilocucién que, aparte de constituir una accién lingiistica
al ser enunciada, es una promesa © €s una pregunta, un acto so-
cial especifico cuya simple enunciacién establece un vinculo entre
locutor * y alocutario porque crea un compromiso: promete o inte-
rroga. Es decir: €l acto de su enunciacidn es equivalente al cum-
plimiento de la accién que denota. Yo cumplo la accidén de
prometer al decir prometo, y realizo la acciébn de decir al decir
digo. La fuerza ilocutiva de un enunciado imperativo consiste en
¢l hecho de que realiza la accibn de ordenar, en tanto que pro-
veniente del hablante * tiene la intencidn de ordenar; el acto de
prometer o de interrogar se cumple en el habla misma, por el pro-
pic acto de hablar y no es consecuencia del habla.

c¢) El acto perlocutivo es aquel en que Ia fuerza ilocutiva del
enunciado produce un efecto sobre el oyente * y quizd un cambio
de direccién en sus acciones como cuando se sugiere, se solicita,
se aconseja, se suplica, se ordena alge, aunque sea indirectamente:

¢Puedo pasar?

Ya que su caracterizacion no estd ligada a su contenido * ni a su
forma lingiifstica, sino a su efecto sobre el interlocutor, producide
a través del acto de hablar v no en ¢l mismo.

Los actos perlocutivos muchas veces requieren, para ser inter-
pretados como tales, de un amplio contexto * situacional. Por
ejemplo, la expresién:

Hace frio.
puede significar, o no, una orden o una peticidn:
Cierra la ventana.

La fuerza perlocutiva del enunciado imperativo consiste en el
hecho de que el receptar obedece la orden.

Asf pues, el acto ilocutivo y el perlocutivo se oponen. Mien-
tras la ilocucion es realizada por el hablante y ejerce sobre él
mismo una presién por una especic de compromiso, la periocu
cion es realizada sobre el oyente y ejerce sobre ¢l una presién
porque se traduce en un efecto, Se trata de un hacer hacer.

Esta teoria de los actos de habla, desarrollada y aplicada a la
literatura por SEARLE, es importante por la claridad que proyecta
sobre el problema de la caracterizacién de lo intrinsecamente li-
terario, ya que por otros medios se ha fracasado al querer com-
probar que la literatura es distinta, desde un punto de vista for-
mal y funcional, de las demis actividades verbales. SEARLE, en
efecto, llega a la conclusién de que:
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no hay ninguna propicdad sintictica o semintica que identifique
un lexto * como obra de ficcion *,

sino que lo que lo identifica como tal es el hecho de que, en la
obra de ficcién, el emisor finge realizar los actos ilocutivos, y el
acto de fingir es el que corresponde a la intencidon ilocutiva del
autor y denuncia su propésito de crear, como punto de partida
para la invencién literaria, una situacién —entre €l autor y sus
lectores— de ficcionalidad *.

A clilo hay que agregar, en el caso del teatro representado,
que lo que cada actor realiza es la imitacién de los actos de habla,
por lo que, segin MoUNIN y segin SEGRE, éstos no constituyen
verdaderos actos de habla ni pertenecen al lenguaje, sino que for-
man parte de otro codigo analdgico,

Félix MarTinez BONATI rebate, sin embargo, los conceptos de
SearLE diciendo que “las oposiciones categoriales fingir-hacer de
veras, hacer no serio-hacer serio, actos locutivos-actos ilocutivos, no
son apropiadas para definir la nawraleza de la ficcidn literaria
y de la aciividad creadora del autor” (¢l sdlo se refiere a la na-
rracién, no menciona el teatro) ; y agrega que lo que hace el autor
no es fingir sino imaginar dichos y eventos que registra por es
crito, produciendo signos lingiisticos reales (no fingidos) que no
constituyen actos de habla sino que son signos ichnicos que ve-
presentan los dichos y los hechos imaginarios. Para Martingz
BonaTi no hay pues fingimiento sino ficcidn. (V. también Insi-
NUACION * Yy CONTRADIGCION *.)

ACTO de lenguaje. V. ACTO DE HABLA.

ACTOR (y personaje, dramatis personae).
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Personaje individual que representa o actia en los dramas*.
Sc dice también de los personajes de los relatos * narrados. El
estatuto de cada personaje depende de sus atributos y circuns-
tancias, tales como su aspecto exterior, sus actos gestuales y actos
de habla *, su entrada en cscena, su hdbilat y la nomenclatura
que lo designa. Todos cstos factores son muchos y variables, y
pueden ser objeto de diversas combinaciones y repeticiones. ¥n
el actor se particulariza y encarna el papel actancial abstracto, es
degr, el tipo de rol que juega o cumple. (V. AcrantE *) Fl de
héroe (o el de sujeto en los términos de GREIMAS) es un tipo
de papel que encarna en un actor, por ejemplo Segismundo en
La vida es suciio o Juan Preciado en Pedro Pidramo. Cada tipo
de papel puede ser representado ya sez por un solo actor, ya sea
por un coujunto de actores que, en tal caso, fungen como un solo
personaje. El core de la tragedia clisica es caso especial, un per-
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sonaje colectivo, constituido por muchos actores, que suele repre-
sentar la voz del pueble (de los habitantes del lugar de los he-
chos); se manifiesta a través del corifeo. En Fuente Ouvejuna. una
serie de actores representan al pueblo y, en su calidad de pueblo,
cumplen el papel actancial de sujetos cuyas acciones persiguen
un objeto (que es un valor): la justicia. Se trata, pues, de una
unidad discursiva que, dentro de la gramética narrativa, es aquel
punto del discurso en ¢l que se concretan y encarnan una o mds
categorias actanciales, es decir, uno o mis papeles o roles. Como
observa GREIMAS, el término de uso tradicional, personaje, estd
siendo reemplazado por otros dos “definidos con mayor rigor en
semiGtica: el de actante y ¢l de actor”.

ACTORIAL, V, 1sotopfa.

ACTO SEMICO
Para PrirTo y para Buyssens, el semidlogo toma como punto
de partida de sus investigaciones el acte sémico descrito como una
sefial *, o sea, como un heche perceptible que se ha producido
para que sirva como indicio (aunque no todos les indicios son
scfiales: los indicios de fendmenos naturales nos indican la ocu
rrencia de éstos pero no son sefales).

ACTUACION. V. “PERFORMANCE".

ACTUALIZACION

Realizacidn concreta del valor * de una palabra ¥, al pasar de
su existencia abstracta dentro del sistema ® de la lengua * al
habla *, donde el contexto* selecciona algunos de sus rasgos se-
minticos pertinentes (V. PERTINENCIA *), es decir, de sus sernas.*

Si tomamos del diccionario un término polisémice (como hay
muchos), podemos ohservar cémo, en diferentes contextos, actua-
liza diferentes semas, de modo que en cada contexto constituve
un semema ®* distinto;

“Pon el gato en el automévil, porque es malo el camino.”
Gato: instrumento para levantar grandes pesos.

“Pon al gato su carne en el plato.” Gato: animal doméstico,
mamifero, carnivoro.

El significado de cada palabra (de cada lexema*) es, dentro
del sistema, una simple virtualidad, pero en el proceso discur-
sivo ¢l significado * se rcaliza en el scmema * (GREIMAS) |

ACUMULACION (o congeries, epimone, frecuentacion, epifrasis, atrois-
mo o hatroismo, sinatroismo, conglobacién, expolicién, “percusio™).

Procedimiento discursivo considerado por algunos autores como
una figura * retirica (de pensamiento) y que, en general, es des
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crito en términos semejantes a los que se emplean para la enu-
meracion *, o bien se define como figura de la elocucidn *, de
naturaleza diversivoca ® y opuesta, por ello, a la sinonimia ®.

Peroc también a veces aparece explicada como un procedimien-
to propio de la amplificacion *. En realidad, es aglomerando ele-
mentos de alguna manera correlativos —ya sea por su significado ®,
por su forma* o por su funcidn * gramatical— como se construye,
por adicién * acumulativa (epifrasis) .

En ¢l siguiente ejemplo de Bernardo de Barsuena hay acumu-
lacién de elementos correlacionados semantica y sintdcticamente;
mediante ellos, se producen enumeraciones de rasgos que caracte-
rizan espacio-temporalmente a la Nueva Espafia, y también se
produce una amplificacion * de la que son miembros las enume-
raciones parciales, pues cada una enriquece la misma descripcién:

Aqui entre yerba, flor, sombra y descansos,
las tembladoras olas entapizan
sombrias cuevas a los vientos mansos.

Las espumas de aljéfares se erizan
sobre los granos de orc y el arena
en que sus olas hacen y deslizan.

En blancas conchas la cerriente suena,
y alli entre el sauce, ¢l 4lamo y carrizo,
de ovas verdes se engarza una melena.

Aqui retoza el gamo, allf el erizo
de madrofios y plrpura cargado
bastante prucba de su industria hizo.

Aqui suena un faisin, alll enredado
el ruisefior en un copado aliso
el aire deja en suavidad bafiado.

Aqui puede observarse ¢émo la acumulacién en contacto pro-
duce la enumeracién (“el sauce, el dlamo, €l carrizo”); la acumu-
Iacién a distancia produce una variedad de la enumeracién que es
la distribucidén *, que es de frases y es idéntica a un isocolon *: la
parisosis ("Aqm suenza un faisdn, alli enredado [ €l ruisefor...”}.
La acumulacién coordinante y la sinonimica es la congeries, pues
puede ser de sindnimos o de anténimos; Ia de anténimos o de
significados diferentes pero correlativos es el sinatroismo:

$6lo aqui el envidioso gime y calla,
porque es fuerza ver fiestas y alegria
por muds que huya y tema el encontralla,

de adjetivos:
en casto, limpio, liso y grave traje.
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de sustantivos:

Su templo, casa y su rigueza admira. ..
de verbos como puede verse en esta distribucién:

Aquél dora un brazal, éste una greba,
uno pavona, brufie, otro barniza,
otro graba un caiién, otro le prueba.

de proposiciones completas, como en el mismo tltimo ejemplo.
Ademds de ordenada, como en todos estos ejemplos de BALBUENa,
la acumulacién puede ser desordenada, como en la enumeracién
cadtica:

para volver a llevarse todas las ramas consigo

como un cohete come una granada como un vidrio estrellado

como una noticia como un telégrafo como la sangre

por las venas rojas y azules como los semiforos regularizados

como los sistemas de riego de riesgo de rasgo de raso de rtizo

de Dicgo de ciego de lego de pego de niego. ..

(SALvADOR Novo)

© como en la enumeracidn zeugmditica (combinada con zeugma *
sintdctica yfo semdnticamente complejo) :

Las casas juegan 2 la buena suerte
Y (juegan) a la nifia de quince afios
inocente como la muerte.

CARLOS PELLICER

en que “la nifia” no es un juego, ni desde el punto de vista se-
mintico ni como construccién gramatical.

Combinada con gradacidn *, la acumulacién pucdse ofrecer un
orden ascendente

magulla, muele y deja derrengados

o un orden descendente:

unos hicre, maltrata, otros retira.
{ErciLra)

También hay acumulacién en todas las formas de la repeii-
cién *, ya sea en contacto (reduplicacion *, anadiplosis ®, concate-
nacion *, etcétera), ya sea a distancia (epanalepsis *, epanadiplo-
sis *, andfore *, epifora*), y es un tipo de acumulacién la conglo-
bacién, larga enumeracidn * de argumentos* contrarios a los del
adversario. La repeticién del mismo pensamiento se llama epi-
mone *,

La acumulacidén enumerativa y coordinante de ideas que po-
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adagio

drian merecer cada una ser tratada con detalle (lo que seria expo-
licién *) pero que no recibe dicho tratamiento, se llama percursio.

La enumeracién detallada y prolija es el atroismo o hatroismo.
(V. EPEXEGESIS.®)

ADAGIO, V. arForisMoO.
ADICION (o “adiectio”, “pleonasmo”).

Modo de operacién conforme al cual se producen muchas figu-
zas * retéricas en cada uno de los distintos niveles * de la lengua *.
Censiste en agregar a la palabra *, al sintagma *, a la oracion * o a
la linea temdtica que ofrece unidad y coherencia significativas,
elementos ajenos que proceden del exterior, como por cjemplo,
fonemas *: Qoooooh (en la figura llamada insistencia *); o mor-
femas *: “la planta se implanta en vastas plantaciones...” (en la
figura denominada derivacion *); o significados *:

mucho muy altisimo (en el pleonasmo *), etc.

Hay dos tipos de adicidn: simple, como en la crasis *:
musinausicantilena

gue consiste en sumar palabras yuxtapuestas (con o sin pérdida
de elementos menores), o bien adicién repetitive, como en la
andfora *:

...Quién el arco arrebata, quién un lefio,
quién del fuego un tizén, y quién la espada...

ERCILLA

La adicién es uno de los procedimientos o categorias modifi-
ecativas introducidas en la refdrica ® antigua a partir de QUINTILIANO.
Su mds rigurosa sistcmatizacién moderna es una reciente (1970)
contribucién de los retéricos belgas que colectivamente publica-
ron la Rhétorique générale bajo la autoria del “Grupo M”. En
latin se 1lamé adiectio y en griego pleonasmo ¥,

Los otros procedimientos son: supresidn *, supresion fadicion
o sustitucion * y permutacion *.

La adicién puede ser simple, como en la epéntesis* (nivel de
los metaplasmos*), o en la enumeracion *  (nivel de los meta-
taxas *), y puede ser repetitiva cuando el mismo elemento agre-
gado se reitera como en la rima* (metaplasmo), en el estribillo
(metataxa) o en la dilogia * (metalogismo *).

“ADIECTIO”, V. ADICION.

“ADIUNCTIO”. V. ADJUNCION, ASINDETON ¢ ISOCOLON.
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afijo

ADJUNCIGN (o “adiunctio”).

Nombre asignado por algunos retdricos (como FONTANIER ¥
Lausserc) a lo que hoy conocemes como zeugma *  (sintictica o
semidnticamente) complejo; es decir, a la coordinacién de grupos
de palabras * sinticticamente dependicntes cuya significacién es dis-
tinta, o sca en aquellos casos en que el término sobreentendido
ne es sintictica o semdnticamente idéntice al expresado. Para
otros es la acumulacidn * asindética de sustantivos (V. AsiNDETON *)
y para otros ain cs un tipo de isocolon *.

ADNOMINACION. V. PARONOMASIA Y DERIVACION.
ADQUISICION, V. ENUNCIADO ¥ “PERFORMANCE”.
“ADYNATA", V. IMPOSIBLE,

“ADYNATON", V. IMPOSIBLE,

ADYUVANTE. V. ACTANTE.

AFERESIS
Figura * de diccidon que consiste en suprimir letras al principao

de la palabra *. Es abundante en el castellano antiguo, aunque mds
bien como un fenémeno histérico de evolucion de la lengua * (nora-
mala [por enhoremala/) que como una licencia poética. Mediante
ella se reduce, sin embarge, muchas veces el numero de silabas
de un verso *:

Las Aguas que sobre el Gielo

forman cristalino hielo,

y las excelsas Virtudes

que moran sus celsitudes

(por excelsitudes), dice Sor Juana, prefiriendo la forma poco
usual de la palabra.

Como figura retdrica es una metdbola * de la clase de los me-
taplasmos * porque altera Ia morfologia de la palabra, v se pro-
duce por supresion * parcial, pues se omiten letras iniciales. Tiene
valor retérico cuando la misma voz, sin aféresis, se utiliza en la
lengua * comin en la forma autorizada por la costumbre: la que
no ha sufride la supresion.

AFIJO (y prefijo, sufijo, infijo, radical).

Particula lingilistica (letra o silaba) que sc agrega antes o
despuds del radical (parte esencial de la palabra *) modificando
tanto su sentide * como su funcidn * gramatical.

El afijo que antecede al radical se denomina prefijo (des
animar) ; el que le sucede se llama sufijo (ancianidad), y ¢l que
incide en el interior del radical es un infijo (viencs),
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aforisme

Se trata mds o menos de los mismos elementos que la lingiifs-
tica estructural, sin atender a su posicién relativa, considera lexe-
mas * (o morfemas* lexicales), morfemas gramaticales (o gra-
memas) y morfemas derivativos,

AFORISMO (y apotegma, sentencia, refrin, adagio, mixima, pro-
verbio).

Breve sentencia aleccionadora que se propone como una regla
formulada con claridad, precisién y concisién. Resume ingeniosa-
mente un saber que suele ser cientifico, sobre todo médico o ju-
ridico, pero que también abarca otros campos:

La ley es dura, pero es la ley

Al aforismo moral muchos lo llaman apotegma, adagio o
mdxima:
Quien mal anda, mal acaba

sobre todo si proviene de un personaje célebre.
El que encierra uwna dosis de sabiduria popular, se denomina
refrdn, o también adagio, o proverbio:

No por mucho madrugar, amanece mis tempranc

La oracidn * que expresa un luger comtn con pretensiones de
validez universal como norma de vida, es la sentencia.

La intencién didictica puede ocultarse o desaparecer detrds
de un mds evidente propdsito humeoristico y poético, como ocurre
en muchas greguerias de GOMEZ DE LA SERNA, a quien la critica
siempre ha atribuido intencién aforfstica. La gregueria, como el
aforismo, se origina en la experiencia y la reflexién, pero ademis
comunica un aspecto de la realidad que no cualquiera es capaz
de ver (“El toro de la tormenta desbanda ¢l gentio™; “El grillo
mide las pulsaciones de la noche™), pues cs ya un texte * literario.

AFRICADO, sonido. V. FONETICA,

AGENTE
Personaje * que toma a su cargo la iniciativa de la accidén *. Se
opone al personaje paciente, que sufre pasivamente las acciones y
Sus consecuencias.

AGNICION, V. ANAGNORISIS.

AGRAMATICALIDAD (y gramaticalidad).

Para la lingiifstica generativa y transformarional, algunos enun-
ciados ® son gramaticales —los aceptables por correctos, porque son
generados por una gramdtica * dada: dame de comev—; mientras
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alegoria

otros son agramaticales —los inaceptables por incorrectos: i darme
comer.

CHOMSEY considera que Ja facultad de formar juicio acerca de
si los enunciados son gramaticales o agramaticales —facultad que
es independiente del grupo social a que pertenece el sujeto de la
enuficiacion *, y que tampoco se relaciona con su cultura ni con
las circunstancias en que se emiten los enunciados— forma parte
de la competencia * lingiiistica del hablante ®,

En los casos de discrepancia de juicios acerca de un enun-
ciado, suele tratarse de variedades distintas de la misma lengua *.
E]l juicio se basa en el reconocimiento de normas generales que
fueron interiorizadas durante la adquisicién de la lengua, zunque
no se¢ recuerden ni se hayan construido antes tales enunciados.
Estos, inclusive, no tienen que ser verdaderos, y aun pueden ser
imposibles: “la ciudad de México ocupa un kildmetro cuadrado”

La gramdtica generativa considera que existen grados de agra-
maticalidad, los cuales todavia no han sido claramente descritos.

Por su parte, GREIMAS define la agramaticalidad no como de-
pendiente de la competencia lingiiistica del hablante, sino como
dependiente de la constitucidn sintdctica del enunciade, pues dice:
“imposibilidad de que los elementos del plano sintictico estén
presentes juntos en una unidad jerirquicamente superior, por lo
que se trata de una de las formas posibles de incompatibilidad”,

AGRESOR. V. ACTANTE.

ALEGORIA

La alegoria o metdfora continugda (lamada asf porque a me-
nudo estd hecha de metdforas * y comparaciones *) se ha descrito
como una figura * que en un nivel * inferior de lengua *, se com-
pone de metasememas *, mientras en un nivel superior constituye
un metalogismo * (Grupo “M"). Se trata de un “conjunto de ele-
mentos figurativos usados con valor translaticio y que guarda
paralelismo con un sistema de conceptos o realidades”, lo que per-
mite que haya un seniido * aparente o literal que se borra y deja
lugar a otro sentido mds profundo, que es el tnico que funciona
Y que es el alegdrico. Esto produce una ambigiiedad * en el
enunciede * porque éste ofrece simultdneamente dos interpreta-
ciones coherentes, pero el receptor* reconoce sélo una de ellas
como la vigente. Dice Juan Ruiz DE ALARCON:

Pero squé os sirve que os cuente
la causa? El efecto ved

a vuestro honor conveniente:

si es buena ¢l agua, bebed

sin preguntar por la fuente?
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aléciga

En otras palabras: en la alegoria, para expresar poéticamente
un pensamiento, a partiv de comparaciones o metdforas se esta-
blece una correspondencia entre elementos imaginarios. Tomadas
literalmente, las alegorias ofrecen un sentido insuficiente, pero
éste se acabala con el sentido del contexto *. Se trata, pues, de un
metalogismo basado en una abstraccién simbélica que, en la Edad
Media constituia uno de los cuatro sentidos interpretativos de la
escritura. Para DANTE, por ejemplo (Convivio), sobre el sentido
literal, que es ¢l mds bajo, aunque indispensable y fundamental,
el discurso ®* ofrece un segundo sentido, el alegdrico, que consiste
en la verdad oculte en las fdbulas bajo una mentira (como cuan-
do Ovidio dice que Orfeo amansa a las fieras con su citara, que-
riendo significar que el hombre sabio, con el instrumento de su
voz, amansa y endulza los corazones crueles moviendo inclusive
a los insensibles e irracionalesy. Los tedlogos —dice DANTE— in-
terpretan este nivel de manera distinta a como lo hacen los poetas.
Sobre el alegérico hay un tercer nivel, el moral, aquel que el
receptor va descubriendo como una ensefianza 1til para su pro-
pia formacién (como cvande la escritura dice que Cristo va al
monte llevando tinicamente a tres de sus discipulos, lo que hay
que entender como la conveniencia de andar con poca compafiia).
En fin, el cuarto y ultimo sentido es el de la anagogia *, que es
un suprasentido espiritual que trascicnde los demds sentidos y
alcanza el nivel de lo divinoe (como cuando el “Salmo 113" celebra
la liberacién del pueblo hebreo respecto de los egipcios, lo que
debe interpretarse como la liberacidén alcanzada por el alma, con
la muerte, respecto de la esclavitud de la corrupcidén corpérea y
hacia la libertad de la gloria eterna).

Otros retéricos han identificado la alegorfa con la anagogia.
Ademds, también se llama cominmente alegoria a la representa-
€idn concreta de una idea abstracta (por ejemplo, un esqueleto
con guadafia es alegoria de la muerte), y al relato * de cardcter
simbdlico semejante al apélogo o fibula.

ALETICA. V. MODALIDAD
ALGORITMO

36

Concepto que ha pasado a la lingiiistica proveniente de la
matemitica. Un algoritmo es-una férmula que contiene una serie
de simbolos que prescriben el modo de realizar una cadena de ope-
ractones y razonamientos reveladores de relaciones entre elemen-
tos, y que servirfan para resolver un problema dado. Se aplica
sobre todo a los lenguajes de programacién y a los procesos de
automatizacién de la traduccién, pero también a la semidlica *:
GremMAs habla por ejemplo de algoritmo de transformacidn *,



aliteracion

aquel que describe el recorrido entre un estado inicial y un estado
final, en los relatos *.

ALIANZA DE PALABRAS, V. oxiMORON.

ALITERACION (o paracresis, “homoeoprophoron”).

Figure * de diccién que consiste en la repeticion de uno o mas
sonidos en distintas palebras * proximas: “Ya se oyen los claros
clarines” (Dario) ; “el sabido sabor de la saliva” (VILLAURRUTIA) .

En inglés se llama asi principalmente a la repeticién inicial de
consonantes (el “homoeoprophoron” latino) . FONTANIER la llama
paracresis,

Se trata de una metdbola * de la clase de los metaplasmos ®
porque involucra a los elementos morfolégicos de las palabras.
Se produce por adicidn * repetitiva. Relaciona entre si las palabras
que ofrecen identidad parcial de sonidos. Si éstos reproducen o
resultan equivalentes a otro sonido o ruido, se produce onomato-
peya *, como ¢l famoso ejemplo de San Juan de la Cruz:

Y déjame muriendo
un ne sé qué que queda balbuciendo,

en que la repeticidn, entre otros efectos, enfatiza el significado * de
balbuciendo al imitar la musitacién entrecortada, o bien en

El ruido con que rueda la ronca tempestad,

(de ZorriLLA), que se asemeja al sonido de este fendmeno natural.

La aliteracién es un fenémeno muy general que puede pre-
sentarse como insistencia * (de un solo fonema *), como redobiec *
(de silaba) , como paronomasie * (de la mayorfa de los fonemas de
la palabra), como juego de palabras® (cuando la repeticién se da
como imitacién equivocada y humorfstica, por mal escuchada:
aparentar ofr nefritis por Nefertitis, por ejemplo), como polip-
toton o derivacidn * (identidad formal de las palabras de la mis-
ma familia excepto en los morfemas* derivativos), como similica-
dencia * (identidad de morfemas derivativos o gramaticales en
palabras de distintas familias), como onomatopeya® (mencionada
antes), como la rima * misma, ya sea asonante (casa, ala) o con-
sonante (casa, pasa).

La aliteracién se emplea quizd con mayor frecuencia en verso ®
que en prosa®,

Pueden presentarse combinadas varias formas de aliteracién:

“...el suefio de anoche triple cuddruple pleno plano Plinio plunii
secundi leo Leobardo Leopardi lee de cabo a rabo de cabotaje sabo-
taje salvaje silvame sargento argento gente gentil genil genital genu-
flexca general genérico genético frenético sin freno sin fresno sin
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alocutario

fresco sin frasco sin asco sintasco sintictico sintético simétrico simi-
libus liber libri la pobre mujer se inventaba aventuras matutinas
que la dejaban exhausta para cuando los demds llegaban.”

Sarvapor Novo

La aliteracién, comc en este ejemplo, suele combinarse con
otras figuras. Aquf hay aliteraciones de varios tipos: paronomasia
(pleno, plano, plinio, etc), rima asonante (freno, fresno, fresco),
juego de palabras (sin freno, sin fresno, sin fresco); mezcladas
con otras figuras como Ia enumeracidn * (observable en cada serie
aliterativa), la gradacidn * (general,genérico, genético, frenético) ;
y hay también onomatopeya por cuanto el sonido, en su conjunto,
imita al de los trabalenguas.

Ademds del efecto imitative de la aliteracién onomatopéyxca
hay otros efectos notables, por ejemplo, puede producir énfasis ®,
o eufonia; puede suscitar sensaciones como la auditiva y la téctil
que se experimentan como evocaciones, agregidndose al efecto se-
méntico (ya que el destinatario asocia sentidos semejantes a soni-
dos semejantes) como en €l ejemplo de SanTA TEREsA:

Estd el alma como un nifio que atn mama, cuando estd a los pe-
chos de su madre, y ella, sin que él paladee, édchale la leche en la
boca por regalarie, *

o como en éste, de Roa Bastos, en que se evoca mediante la re-
peticién de la s el zumbido de la mosca:

Negra miseria, omisoria, emisaria de las animalias de la noche.

asocidndolo a los significados de las palabras en cuya composicién
figura la s. Y un poco después, con la s y la &

La mosca se coforea de rescoldo. Aletea feliz. Se lustra las alas con
las. patas.

que sugiere imdgenes auditivas y visuales del mismo modo, esta-
bleciendo una relacién especial entre los significados * de las pala-
bras que ofrecen identidad parcial de sonidos.

ALOCUTARIO. V. EMISOR ¥ ACTO DE HABLA,
ALOFONQ. V. FONEMA,

ALOMORFO. V. MORFEMA,

ALOTOPIA. V. 1sorToPiA.

ALTERNANCIA. V., sECUENCIA.

ALUSION (o sinénfasis, mitologismo).
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Figura * de pensamiento que consiste en expresar una idea con
la finalidad de que el receptor * entienda otra, es decir, sugirien-



alusién

do la relacion existente entre algo que se dice y algo que no se
dice peroc que es evocado. En la poesia barroca hay numerosos
ejemplos de estilo cargado de alusiones que pueden ser histdricas,
mitoldgicas o morales, segiin puede observarse en este ejemplo de
Sor Juana Inés de la Cruz:

Limina sirva ¢l cielo al retrato,
Lisida, de tu angélica forma,
cilamos forme ¢l sol de sus luces,
silabas las estrellas compongan.
Circeles tu madeja fabrica,
dédale que sutilmente forma
vinculos de dorados Ofires,
Tibares de prisiocnes gustosas.
Hécate, no triforme mas llena,
prédiga de candores asoma;
trémula no en tu frente se oculta,
fulgida su esplendor desemboza.

en que alude 2 otras realidades exteriores al texio *, y a otros tex-
tos (V. INTERTEXTUALIDAD *} al emplear un nombre de pastora,
Lisida (para la Condesa de Paredes), al citar a Ofir (dorados
ofires), cindad mitica de Oriente, donde Salomén enviaba a bus.
car oro; a Dédalo (intrincado laberinto donde uno se extravia
ficilmente, relacionado por metonimia * con ¢l que encerraba al
Minotauro en Creta, segin la leyenda griega) y a la diosa Hécate,
afin a Artemis (la luna), ligada al mundo de las sombras, des-
cendiente de los Titanes, dadora de prosperidad y patrona de
los magos cuyas hechicerfas inventd; representada con cuerpo
triple o bien tricéfala.

En este ejemplo el conjunto de las alusiones eruditas, su-
mado a la elegancia connotada en la época por el uso de esdri-
julas (seguin advierte el titulo: “en clegantes esdrujulas”), y a la
utilizacién de neologismos culteranos (trémula, filgida) y de vo-
ces de estricto uso poético (4spides, lid), entre otras cosas, pro-
duce un efecto de dificil refinamiento elitista, vela con una aristo-
critica oscuridad un texto cortesano dedicado a la virreina de
una colonia barroca; en fin, revela mucho del emisor®, de su
época, de su ubicacién en ia sociedad, y del destinatario * al que
apunta el texto.

La alusién es usual también en el lenguaje familiar; “Todo lo
que toca se convierte en oro”, suele decirse de las personas hdbi-
les para los negocios, aludiendo a la fibula del rey Midas que
poseia esa facultad. “Todo lo que toca se convierte en literatura”
escribid, en una alusién menos evidente, acerca del poeta mexi-
cano José Emilio Pacheco, alguno de sus criticos.
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aludién. .

40

Se trata, pues, de una meidbola * de la clase de los metalo-
gismos * porque afecta a la légica ordinaria del significado *. Su
efecto es de profundidad y densidad, y su interpretacién exige un
lector erudito,

La alusién puede ser formal, cuando se establece, entre lo di-
che y lo sugerido, una relacién que puede ir, desde una simple
analogia ®* de foniemas * hasta una similitud entre estruciuras*
estilisticas complejas. Este tipo de alusién hace evocar el intrincado
estilo gongorista y sus forzados hipérbatos® en la parodia * que
de él hace QUEVEDO:

La jeri- aprenderd- gonza siguiente

o los rasgos personales y novedosos del estilo de LOPEz VELARDE
en esta muestra —pastiche *— de su poesia, que se debe a TABLADA
Y que es un “retablo” a su memoria:

Por los poemas que con miel de flores
amasd tu alma —monja en penitencia-—
y como los monjiles alfajores

huelen a mirra y saben a indulgencia.

Un ejemplo de alusién, que podrfa llamarse paronomdsica es
el siguiente:

S6lo de los médicos ninguno ha habido con don (Don, como
tratamiento) , pudiendo tener muchos; mas todos tienen don de ma-
tar, y quieren mds din (dinero) al despedirse que don (tratamiento
respetuoso) al llamarlos.

QuEvEDO

en que se sugiere, principalmente, que los médicos son mds inte-
resados que respetables.

La alusién puede ser simbdlica, si la evocacidn se produce me-
diante un atributo o un objeto investido de valores abstractos:
as{ en la fibula de MonTERROS0 en que el Zorro se volvié escri-
tor aplaudide y no cayé en la trampa ni en el riesgo de seguir
publicando, para no exhibir algin dia su decadencia. El hecho
de que el escritor encarne en el Zorro es ya una alusién a su
cardcter sagaz y astuto, pues dicho animal es simbolo de tales
virtudes. .

Ia alusibn puede combinarse con otras figuras retéricas, por
ejemplo con la metonimia *, como en el ejemplo sefialado (Déda-
lo); o con la sinécdoque %:

...sortijén en el pulgar con piedra tan grande, que cuando toma
el pulso pronostica al enfermo la losa.

(losa por tumba) dice Quevedo en su descripcién de los médi-



ambigiiedad

cos; o con la meldfora ®*, como cuando agrega ¢l mismo autor, mds
adelante, que los boticarios

Son armeros de los dotores. ..

pues les suministran las armas con que matan,

FonTaNIER llama mitologismo a esta figura cuando se refiere a
hechos o a seres miticos.

Igualmente muchos chistes contienen alusiones graciosas o pi-
carescas: la serie de siglas* con que IBARGUERGOITIA alude a los
numerosos partidos politicos que emergen en el panorama nacio-
nal postrevolucionario de México, en un momento dado, contie-
nen alusiones groseras, insultantes (que se refieren a textos de
Picardia mexicana), o bien aluden quizd a la incoherencia o
confusién de ideas que priva en ellos: PUC, FUC, MUG, MFRU,
CRPT, ya que algunes resultan impronunciables,

AMEBIGUEDAD

Efecto semdntico producido por ciertas caracteristicas de los
textos * que permiten mds de una interpretacién simultdinea sin que
predomine ninguna, en un segmento dado, de modo que corre
a cuenta del lector el privilegiar una de ellas.

El efecto de sentido * de la ambigiiedad es lo mas evidente e
importante. A veces se basa en una ambigiiedad morfoldgica,
producida por la relacion equfvoca * existente entre lexemas ho-
moéfonos u homdgrafos; es decir, debida a la propiedad polisé-
mica que poseen muchos lexemas®, de ofrecer potencialmente
varios signiificados *, lo que permite su disemia * o polisemia * en ¢l
sintagma *. Pero el fundamento de la ambigiiedad puede ser tam-
bién sintictico, en construcciones en que no aparecen claramente
las funciones ®* gramaticales ni, por ¢llo mismo, los significados
contextuales de las palabras:

~Y tengo mi ¢jecutoria y soy libre de todo y no debo pagar
pecho,
—Pues pagad espalda —dijo mi diablo.
QUEVEDO

En este ejemplo coinciden la ambigiiedad morfoldgica (la mis
ma en que se basa la dilogla*) y, naturalmente, la de significado
que es su efecto. Al responder el diablo "pagad espalda”, inter-
preta simultineamente “pecho” como entdnimo* de espalda y
como “tributo”, que es como lo entiende el lector, antes de Jeer
su respuesta,

La ambigiiedad tiene base sintdctica y constituye un defecto
del lenguaje prictico en la oracidn *:

llegan docenas de jévenes del gimnasio
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pues no se sabe si desea comunicar que los jévenes llegan proce-
dentes del gimnasin, o que pertenecen a2 ¢l pero llegan de otra
parte, o que pertenecen al gimnasio y de él proceden.

Es, en cambic, una marca deliberada, especifica de la funcidén
literaria de la lengua, y una virtud, en los versos * de Octavio Paz:

Los rios de tu cuerpo
pafs de latidos...

donde pais de latidos podria ser, tanto ¢l predicado nominal de
rios, como el de cuerpo (los rios {son] un pais de latidos) (tu
cuerpo [es] un pais de latidos).

El efecto semdntico de ambigiiedad puede aparecer como la
unidn, en un significado, de dos o mds que también se ofrezcan
como alternativas, ya sea que se presenten como desconectados,
como opuestos y aparentemente contradictorios, o como fingida
confusién del emisor * que el receptor * resuelve.

En todos estos casos la ambigiiedad constituye una marca deli-
berada del uso literario de la lengua y una caracteristica positiva
de la misma, pues ofrece la posibilidad de captar mds de un sen-
tido en el texto, creando una atmédsfera de incertidumbre que es
un hecho de estilo. En cambio en el lenguaje practico constituye
uno de los peores defectos porque produce confusién y obstacu-
liza Ja comunicacidn * que es su propdsito esencial,

La ambigiiedad puede producirse de manera nc intencional
tanto en el lenguaje poético como en el referencial; en tal caso
es posible que no pueda ser reducida. Deliberada o no, la tradi-
dicién la consideré mis bien un defecto, un exceso o una aunda-
cia opuesta a las caracteristicas preconizadas desde la antigliedad
como méximas virtudes para toda clase de textos (y en nuestros
dias sélo para los de cardcter prictico) a saber: claridad, preci-
sibn y concisién, cuyo efecto es contrario al de la ambigiiedad.

La ambigiiedad es posible, pues, debido a que Ia comunica-
cién humana no es univoca por naturaléza pues no siempre ofrece
una sola fsofopia *. En el ejemplo que usa GREIMAs para explicar
este problema:

El perro del comisario anlla,

un contexto mis amplio permitiria resolver la ambigiliedad inte-
grando los semas * animal o humano a una sola de las isotopias
posibles: a) el perro que posee el comisario, aulla; b) el comisa-
rio posee un secretario (metaféricamente perro) que (metafdrica-
mente) aulla, quizi para alejar a los importunos; ¢) metafdri-
camente el comisario es un perro y por le tanto adlla (solucion
que no observa GREiMAS en el texto francés pero que resulta
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posible en espanol) Pero ademds hay otra solucién, d) que el
coniexto * mds amplic no permita resolver la ambigiiedad debido
a que no dé pie para elegir entre la acepcién metafdrica y la lite-
ral, porque sigan repitiéndose taunto los semas que se refieren a
lo humano como los que se refieren a lo animal,

Cuando la incertidumbre semdntica no es generada por dise-
mia ni por equivoco sintictico, sino por falta de determinacion
contextual Yinicamente, pues se han omitido las expresiones nece-
sarias para encauzar la significacién en una direccién precisa, no
se trata de ambigiledad sino de falta de cabalidad del enunciado *.
El ejemplo de Ducror y Toporov:

Esta tienda abre el lunes,

dada unpa situacién especifica, concreta, puede interpretarse como:

aj Esta tienda es la tnica que abre el lunes, cuando las de-
mds cierran;

b) Esta ticnda abre vinicamente los lunes y cierra los demds
dias;

c) Esta tienda abre el lunes, ademds de los otros dias.

Es decir, falta completar el enunciado; no es realmente ambi-
giledad porque no existe fundamento ni en la disemia de un
lexema ni en la equivoca disposicién de los elementos del sintagma.

La polisemic * de las palabras no necesariamente produce am-
bigiiedad pues, generalmente, en cada contexto se actualizan con
precisién  exclusivamente unos semas dados, inclusive cuande Ias
acepciones son figuradas. Al decir ERrCILLA:

Cuando los corazones nunca tisedos

a dar sefial y muestra de flaqueza

se ven en Iugar publico afrentados.
entonces manifiestan su grandeza. ..

no tencmos duda acerca del significado de palabras como coraze-
nes o usados (avezados), aunque se emplean como metonimias (si
bien es cierto que, al menos la primera, es catacrética) .

Como efecto caracteristico de los textos literarios, la ambigiie-
dad acompafiza a muchas figuras retéricas, por ejemplo, a la va
citada dilogia, a la supresidn de la puntuacion * en el ejemplo
de Paz, al hipérbaton *, a la reticencia ®, a la elipsis *, al calembur *,
al juego de palabras ®, etc.

Hay una ambigiiedad no lingiiistica sino de Ias estructuras * na-
rrativas (RASTIER), es decir, fundada en la combinacion de las
estructuras  del relato literario. Se trata de upa incertidumbre
semantica que proviene del juego de elementos tales como los
nudos * narrativos o descriptivos, la direccién de las secuencias *
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las calegorias actanciales ®, las anacronias *, etc. En el cuento Un
disparo al vacio, de Rafael F. MuRoz, la doble orientacién légica
de las secuencias permite inferir que cada uno de los antago-
nistas es vencedor —de alguna manera— y es vencido —de alguna
otra— en la misma batalla. :

AMETRIA. V. METRO Y PROSA.
AMPLIFICACION (o dilacién, conmoracién —“commoratio”— expo-
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licion —“expolitio”— epifrasis, “regressio”, “incrementum”, “conge-
ries”).

Para algunos, procedimiento retérico, para otros figura * retérica
que consiste en realzar un tema desarroilindolo mediante la pre-
sentacién reiterada de los conceptos bajo diferentes aspectos, des-
de distintos puntos de vista y recurriendo a diversos procedimien-
tos como la repeticidn *, la acumulacion *, la digresidn *. g bien
a través del empleo de otras figuras como la pardfrasis *, la metd-
fora *, la enumeracidn *, la perifrasis *, la comparacién *, etc. Gb-
sérvese el amplio despliegue de la idea contenida en la primera
proposicion de un parrafo de LOPEZ VELARDE:

La inmoralidad del escritor consiste en su continua humillacién
a los necios gustos del publico. Un tendero barrigén lee un producto
intclectual vuesire, os encuentra, os acaricia protectoramente en el
hombro, sonric y os felicita. Como al mismo tiempe que esclavo
de 1z multitud, es el escritor el orgulloso mds intratable (y éste es
otro signo patente de su inmoralidad) puede ocurrir que, dando
vuelo a vuestra altivez, os rebeléis contra el tendero y le llamdis
imbécil. Mas en tal evento gno tendria el tendero derecho a enfu-
recerse contra vos, como aguel a quien arrebatan una cosa de su
propicdad? ;No es el tendero vucstra fama? ¢No os la otorga él
graciosamente? gValen algo, por ventura, los hijos de vuestra pluma,
independicntemente de la apreciacién ajena? (Unos versos y una
prosa son como un puente ¢ como un par de zapatos, realidades
que significan por sl mismas y que dentro de sf mismas llevan su
fin? Un editorial, un endecasflabo, una prosa rimada, no son de los
entes que constituyen por si la razén de su existencia, aparte de
cualquier concesién extrafia.

La amplificacién, pues, es una metdbola * cuya pertenencia a
una clase estd en relacién directa con los procedimeintos aplica-
dos a la expansién de la idea inicial con el objeto de elevarla
gradualmente, por lo que suele abarcar mds de un nivel * lingiils-
tico. Si se da sblo por sinonimia sin base morfoldgica ® (“acude,
corre, vuela” —Fray Luis de LeoN—), se trata de un metaplas-
mo *; si contiene perifrasis ®*, o enumeraciones * estamos ante un
metataxa ®; si el desarrollo del tema se logra con el emplec de
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tropos*, s un metasemema ®; st abarca hipérboles *, ironfas®
o gradaciones * por ejemplo, es un metalogismo *. Y, segun su
dimensién, puede implicar varias clases de figuras, por lo que
su complejidad es muy grande, ya que hay muchas maneras de
retomar una idea para repetirla en parte, y en parte complemen-
tarla, aclararia, detallarla, profundizar en clla, explicarla:

El carafia que ha tejido esta tela caerd por si solo. Tropezard en
una frase, en una coma, Lo negro de su conciencia lo engafard en
el dclirio de la scmejanza.

Roa Bastos

En este ejemplo todo Io que sigue del predicado “cacrd por
st solo” es la explicacién detallada de cémo y por qué cacri.

Mediante la amplificacién, segin LAussErc, también es posible
atenuar, minimizar, disminuir, pues dice que se desarrolla en dos
direcciones opuestas; pero en la mayoria de los tratados no apa-
rece con este sentido,

Cuando bay sinonimia * parcial de las oraciones * es cuando se
denomina conmoracion o cxpolicidn como en el siguicnte ejem-

plo que también pertenece a Roa Bastos (Yo el Supremo):

Su seiiorfa sabe mejor que yo que los puntos nunct son del todo
redondos, asi como ¢n las letras mds parccidas sicmpre hay alguna
diferencia. Un rasgo mis grueso, un rasgo mas fino. Los bigotes de
la t mis largos, mds cortos, segin el pulso de quien los marcé. Ia
colita de chancho de la o, levantada o cafda. Ni hablar del em-
peine, de las piernas retorcidas de las letras. Los fustes, los florones,
los lances a2 dos aguas. Las cabezas de humo. Los techos de campa-
nillas de las maytsculas. Las enredaderas de las riubricas dibujadas
en un sola espiral sin un respiro de la pluma, como es la que su
excelencia traza debajo de su Nombre Supremo trepado a veces por
la tapia del escrito...

Algunos distinguen la amplificacion (viendo en ella el desa-
rrollo necesario de la idea) de la conmoracion {cousiderada como
figura, es decir, como desarrollo excesivo, innecesario). Desde una
perspectiva estructuralista no es posible establecer ral distincién
pues existen ambas posibilidades, elaborar el desarrollo explica-
tivo o dejar de hacerlo; el artista tiene la opcién vy cualquier de-
cisibn que adopte constituird un hecho de estilo, producird un
estilo de caracteristicas opuestas.

Cuando las ideas amplificadas son accesorias, la adicion acunn-
lativa se denomina epifrasis. Se trata de la agregacién de un com-
plemento, sin que haya habido preparacién mediante la protasis *,
a una oracién sintdcticamente acabada. Puede consistir en un
epifonemn *.
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En la antigiiedad se consideraron cuatro clases de amplifica-
cién: incrementum, comparatio, ratiocinatio y la mencionada con-
geries.

1) El sincrementum es la amplificacién mediante sindnimos
cuya distribucidn ofrece grados de intensificacién ascendente o
descendente; es decir, es la amplificacibn combinada con gra-
dacién.

2) En la comparatio la amplificacién se combina con una
comparacidn * de Ja que sale con ventaja el objeto a partir del
cual] se desarrolla esta parte del discurso.

3) En 1a ratiocinatio se da una amplificacién indirecta, ya
que ¢l objeto de la amplificacién son las circunstancias que lo
acompafian, de modo que hacen el efecto de digresiones. 5i se esta
describiendo un paisaje, por ejemplo, consiste en rtetroceder a
dar razén del aspecto que tenia en otro tiempo, o a dar cuenta
de sus duefios sucesivos, o de los hechos acaecidos alli en otra
ocasién, etcétera.

4) En la congeries (enrumeracién de sin6nimos), en fin, los
antiguos mezclaron la amplificacién con la enumeracidn ® y lIa
sinonimia *, y también con la gradacidn *, es decir, con el ya ex-
plicado incrementum. En la ya mencionada conmoracién {commo-
ratio) o expolicién (expolitio}, dice LAusBERG que se relaciona
con la pardfrasis *: “se pule y redondea un pensamiento mediante
la variacién de su formulacién elocutiva, insistiendo en la idea
principal o pensamiento central” cuando ese pensamiento central
es ¢l de todo el discurso, por lo que recibe un tratamiento deta-
llado. En la regressio se da una “profundizacion deferenciadora”,

unz ‘reasuncién ulterior, complementaria, detalladora y aclara-
toria”.

ANACICLICO. V. ANAGRAMA Y PALINDROMA.
ANACOLUTO (o anacoluta, anapédoton, anantopédoton),
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Ruptura del discurso * debida a un desajuste sintdctico provo-
cado por la elipsis®* de los términos concomitantes o subordinan-
tes o coordinantes. Puede deberse a una confusidén entre parataxis *
¢ hipotaxis *; o bien a que la apddosis * o la particula correlativa
no es la adecuada. En cualquier caso produce la impresién de
que se abandona inconclusa una construccién gramatical y se sus-
tituye por otra, debido a la irrupcidn violenta de los pensamien-
tos en el emisor*, por causa de la emocién y la prisa:

...Y le tenfan ahorcado, si Pedro de Alvarado, que se hallé junto a
Cortés, que le cortd la soga con la espada y medio muerto quedé el
pobre soldado.

BerNAL Diaz pEL Castiipre
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donde a la protasis* (*'si Pedro de Alvarado”) no le sucede la
apddosis * esperada (“ne le hubiera cortado Ia soga con la -espa-
da”). O bien, la prétasis deberia ser: “si no hubiera estado Pedro
de Alvarado”, para que todo lo que sigue tuviera sindéresis,

El anacolute varfa, segiin lo presentan diversos autores, desde
la solucién de continuidad v la falta de coherencia gramatical,
como en el anterior ejemplo, hasta la simple falta de concordan-
cia de género o niimero que es para otros la silepsis *.

El anapddoton es una variedad del anacoluto que consiste en
interrumpir una oraci6n intercalando una incidental, y luego
retomarla repitiendo lo ya dicho con una expresidn sinénima:
“por cortesfa consentiré, aunque no lo merecen, por urbanidad
condescenderé a estar presente”.

El anacoluto ha sido sefialado por muchos retéricos como un
solecismo *, es decir como un vicio de la construccién (lo mismo
que €l zeugma * complicado, el paréntesis *, o cl apdstrofe *}. Sin
embargo, puede ser un procedimiento estilistico que produzca un
efecto de mimesis de la lengua hablada, utilizable, por ello, para
caracterizar, en su singularidad expresiva, a los personajes. Se
utiliza, pues, en ocasiones, al llevar al fexto™® las construcciones
propias de la lengua ®* hablada. El anantopddoton es un anacoluto
que resulta de suprimir uno de dos términos correlativos. (V.
también silepsis *.)

ANACRONIA (orden, analepsis o retrogpeccién, prolepsis o antici-
pacién o prospeccién y homodiegético, heterodiegético).

Orden no candnico del relato. Consiste en un desplazamiento
dado en la relacién entre Ia supuesta disposicién cronclégica de
los hechos enunciados y la disposicién artificial del proceso de
enuncigeion * que da cuenta de ellos.

Gérard GENETTE, en Figures ITI, describe el juego retérico de
las estrategias de la narracidn * y la representacién que correspon-
den a los conceptos contenidos en el término anacronia: a partir
de un hipotético grado cero®, que serfa un estado de perfecta
coincidencia del orden temporal entre discurso® e historia® (o
relato ®* y didgesis *), el discurso presenta los hechos relatados en
un orden diferente a aquel en que supuestamente ocurrieron, va
sea porque el discurso nos anticipa lo que sucede hasta después
en la diégesis o historia relatada, en cuyo caso se trata de la ana-
cronfa llamada prolepsis, prospeccidn o anticipacién (segin To-
MACHEVSKI, lo que los alemanes llaman nachgeschichte); ya sea
porque el discurso pospone el momento de informarnos acerca de
ocurrencias habidas con anterioridad, en cuyo caso se trata de la
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> .
anacronfa denominada analepsis o exposicion retardada o retros
peccion  (vorgeschichte en alemdn). (V. FABULA %.)

Sobre todo la mnarracién —pero también Ja representacién—
explota estos desajustes que fdcilmente se producen debido a que
el discurso es unidimensional (pues se desarrolla sobre la linea
de la relacidn temporal o sucesividad; y la de la relacion légica-
causa fefecto) mientras gue la historia es pluridimensional (ya que
en ella hay simultaneidad).

La anacronfa es homodiegética cuando el orden artistico se
introduce dentro de los limites de la diégesis, en su mismo nivel.
Es, en cambio, heterodiegética, cuando antecede o sucede a la na-
rracion primaria, es decir, cuando corresponde a Ja narracién
secundaria o smefadiégesis®, pues las rupturas del orden sirven
tanio para el desarrollo de lo pretérito o lo futuro, como de 1o
simultineo ocurrido en otra historia rtelatada a partir de la na-
rracién primaria,

Idealmente, se supone que la historia tendria que ser contada
empezando por su comienzo {ab ove *); sin embargo, desde hace
siglos existe casi una tradicién, Ia de comenzar el relato (sobre
todo en la poesia épica y en la novela) por enmedio (in medias
res*y, al grado de que esta estrategia narrativa es considerada
por GENNETE como uno de los topoi formales, es decir, uno de
los lugares comunes formales del género® épico. (V. también
ANTICIPACION *.) La combinacién de las distintas anacronias se
capta con facilidad a través de la elaboracién de un diagrama,
durante el andlisis:

pretérito de la presente de Iz future de la
enunciacion enunciacién enunciacién

duracién de la historia

-~ inicio de la enunciacién

principio de Ia ‘ final de la%—o-d—y-p—3 final de Ia
historia V historia enunciacion

cada accion
(verhao)

donde sc consignan las acciones atendienda 2 las modalidades de
los verbos que las expresan, La lectura de arriba hacia abajo y
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de izquicrda a derecha permite seguir el transcurso de la fibula®,
el itinerario ideal, la dimensién cronolédgica, temporal, de la his-
toria. La lectura de la linea en zigzag ofrece, en cambio, la di-
mencion temporal del discurso *, es decir, la intriga v su orden
artificial, introducido por el narrador *,

ANACRUSIS
S{laba (s) de un verso * anterior(es) al primer acento* de su
esquema ritmico. Generalmente no se cuenta para poder obtener,
convencionalmente, un numero exacto de pies en el modelo cuan-
titativo (en que cuenta la cantidad de las vocales):

Del rosal vengo, mi madre
o bien:
Aquel drbol que mueve la hoja
GIL VICENTE
Puede decirse que el periodo ritmico interior del verso com-
prende desde el primer acento * ritmico hasta la silaba que pre-
cede al vltimo, y que la anacrusis no forma parte de €l
La anarqufa con que se establece la anacrusis para proceder a
identificar el tipo de verso segiin el ritmo * basado en la cantidad,
-hace necesario reconocer que se trata de un elemento arbitrario y
convencional, sobre todo en el sistema del espafiol que no se
basa en ¢l pie ni en la cantidad sino en la silaba y el acento.
(V. METRO *, VERSO *, RITMO * y EPIPLOCE *.)

ANADIPLOSIS (o conduplicacién).

Figura * de la elocucion ®* o construccion del discurso * que se
produce mediante la repeticion *, al principio de una frase * (o de
una proposicién o de un verso* o de un himistiquio *) de una
expresién que aparece también en la construccidn precedente, ge-
neralmente al final. Algunos la llaman también conduplicacion.

Cansa ¢l estar todo el dia

hora tras hora,

y dia tras dfa un afie

y aflo tras afic una vida

dando vueltas a la noria.
LEON FELIPE

Es una variedad de la reduplicacidn ®* (o geminacidn o epi-
zeuxis); fXX.. /, ya que la repeticién se da en contacto, entre
expresiones contiguas, aungue una pertenezca al final de un sin-
tagma * y la otra al principio del sintagma siguiente: /. . . X [ X ../

El panadero hacia pan,
pan de dulce,

pan de sal.
MrcueL N. Lira
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anadiplosis progresiva

por lo que, a diferencia de la reduplicacién, la anadiplosis abarca
dos miembros.

Es una metdbola ®* de la clase de los metataxas * porgue afecta
al nive! * morfosintictico de la lengua *. Se produce por adicién re-
petitiva. Su descripcidn en los diccionarios y tratades de retdrica *
generalmente se presta a que se confundan sus limites con los de
otras figuras * como la mencionada reduplicacién o geminacién, o
bien con el recurso general de la repeticién.

ANADIPLOSIS PROGRESIVA. V. CONCATENACION,
ANADIPLOSIS QUIASTICA. V. EPANADIPLOSIS.

ANAFONTIA. V. ANAGRAMA.

ANAFORA (o epanifora y anaforizacién, catifora *, epifora *),
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Figura * de construccién porque afecta a la forma de las frases *,
Consiste en la repeticién intermitente de una idea, ya sea con
Ias mismas o con otras palabras. Los pronombres suelen cumplir
esta funcidn * (gramatical), pero también otras clases de palabras *
como los adverbios, por ejemplo. Dichas palabras se llaman ana-
fdricos cuando su periddica aparicién en el discurso * va desarro-
llando un proceso (de anaforizacidn) que significa la intervencién
de los participantes y constituye la isofopia ¥ llamada por GREMAS
actorial. Su empleo sistemdtico con intencién estilistica en los
textos * literarios, hace de éste un recurso retérico:

Tales son, Sefior, las providencias que Iz sociedad espera...
JovELLANOS
Tales significa las ya explicadas antes.

En esta acepcidn, anidfora se opone a catdfora *. Estas figuras se
basan en la relacién de identidad parcial dada entre dos términos
(nombre y pronombre) sobre el eje sintagmitico del discurso.
GRrEMAs menciona la andfora sintdctica (la relacién, por ejem-
plo, entre pronombre y antecedente) y la anifora semintica (como
la “denominacién que retoma una definicién anterior”). La sus-
titucién de los nombres por los pronombres anaféricos procede
de una voluntad de elegancia, ya que disimula una repeticién
semdnticamente necesaria pero morfoldgicamente indeseada. La
anaforizacién es un procedimiento que permite atenuar la redun-
dancia * y mantener la isetopla discursiva, es decir, desarrollar la
linea de significacién como una relacién interoracional, mediante
un elemento “capaz de referirse a menciones anteriores, ulteriores”
o exteriores al texto (BARTHES).

También se llama anifora (o epanifora) la repeticién de ex-



anagnorisis

presiones al principio de varias frases o de varios wersos * conse-
cutivos:

Bien mi obligacién quisiera

daros, en dorados hilos,

las pdlidas ricas venas

de los minerales finos;

bien, ¢l ludente topacio;
bien, el hermoso zafiro;

bien, el crisolito ardiente;
bien, el carbunclo encendido.

Sor Juana

En esta acepcién, andfora se opone a epifora® y, en el caso
de estas figuras, la relacién de identidad en que se fundan es
total.

Es una metdbola * de la clase de los metataxas * y se produce
por adicién repetitiva de palabras o frases, a distancia. Afecta
al nivel morfosintictico de la lengua *.

El efecto acumulativo, a distancia, de la anifora (y de la epi-
fora) fue considerado por los antiguos parte de otra figura deno-
minada isocolon.®

Su principal efecto suele ser el énfasis * precisamente acumu-
lativo, segin puede observarse en este fragmento:

Sacudiendo el pesado y torpe suefio,

y cobrando la furia acostumbrada,

quién el arco arrebata, gquién un lefio

quién del fuego un tizém, y quién la espada,
quién aguija al bastén de ajeno duefio,
quién por salir mis presto va sin nada,
pensando averiguarlo desarmados,

si no pueden a pufios, a bocados.

Erciria

ANAFORIZACION. V. ANAFORA.

ANAGNORISIS (0 agnicién, reconocimiento).

Proceso retérico —-considerado de gran importancia— que con-
duce 2 un momento en que la repentina recepcién de informa-
cién origina el subito reconocimiento de un personaje ®*, de un
objeto o de un hecho, por parte de otro personaje, o por parte
del publico (ya que éste puede recibir mayor informacidén que
algunos protagonistas que no participen en ciertas escenas), si
bien LAUSBERG considera este ultimo tipo de reconocimiento sélo
como una aproximacién a la anagndrisis.

La anagnérisis se da en las narraciones, sobre todo en la epo-
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peya y en la novela, y también en las representaciones dramiticas,
principalmente en la tragedia y en la comedia. Se consideraba
mis eficaz la anagnérisis combinada con una peripecia *: un ac
cidente, un hallazgo, un hecho casual, puesto que el reconocimien-
to presupone la existencia de un secreto, una ignorancia, un error,
creadores de tensién y de suspenso. Este caso es mas propio de la
tragedia y causa deterioro de la suerte de los personajes,

El reconocimiento, pues, puede serlp de un hecho, de un ob-
jeto, de lJa identidad o la calidad de un personaje. Puede ser
unilateral o reciproco, de dos personajes. Puede producirse debi-
do a seftas particulares de los personajes o los objetos, o a otros
indicios (que pueden ser acciones), o a declaraciones o confesio-
nes que circunstancias accidentales o planeadas propician y que,
en todos los casos, deben ser verosimiles ®.

El reconocimiento provoca un cambio en el curso de la accion *,
pues modifica la orientacién légica de las secuencias ®* hace que
el proceso de deterioro de la suerte de un personaje se convierta
en proceso de mejoramiente o a la inversa, por ejemplo, “la rela-
cén personal del protagonista se modifica al comprobar una
amistad (o un parentesco de sangre} en vez de la enemistad ante-
rior...”, dice LAUSBERG,

En los cuentos® de hadas, en las novelas * de caballerias, es
donde mis abundan los casos de anagndrisis. En la Odisea también
son frecuentes; en Ia tragedia * son famosos los reconocimientos
mutuos de Orestes y Electra, y de Orestes e Ifigenia; también
¢n la literatura moderna menudean en las novelas policiacas.

ANAGOGE. V. ANAGOGIA,
ANAGOGIA (o anagoge).
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Exégesis o explicacién e interpretacidn de un texto * biblico o
poético, misma que, del sentido * literal, se eleva al sentido espi-
ritual o sentido anagdgico. Algunos identifican el sentido anagd-
gico con ¢l sentido alegérico que tiende 2 manifestar la dualidad
de lo material y lo animico en la vida humana.

Para DanTE {Convivic) era una forma superior del lenguaje,
capaz de trascender al terreno de lo sublime, de la vida eterna,
y estd en un cuarto nivel * de andlisis e interpretacion. (V. ALE-
GORIA *.)

En semiologia *, recorrido de los diversos cddigos * de significa-
cién o de los diversos niveles del sentido sin ningun presupuesto
respecto a su jerarquia. Es decir: recorrido de la polisemia, o sea,
de la mulriplicidad de los sentidos cubiertos por el significante
(MARCHESE) .

Para RAsTIER la anagoge es la conjuncién de isolopias ®, en lo
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poético y en lo mistico, que produce un efecto anagdgico -pues
sugiere una isotopia jerdrquicamente superior en la que las otras
isotopias se confunden,

Ademds significa extensién posible en las imigenes visuales o
sonoras, por ejemplo: los diversos aspectos de un mismo per-
sonaje *.

ANAGRAMA (o hipograma, paragrama, anafonia, anaciclico, meta-
grama, “contrepet” o “contrepeterie” ).

Figura * que afecta a los fornemas * de la lengua ® pues se pro-
duce al intercambiar éstos sus posiciones de manera indistinta: los
que se presentan en un orden dado, en una o en varias palabras ®,
se reacomodan de otra manera y pasan asi a constituir otra {s)
palabra (s). Salvador Darf formd con las letras de su nombre
el anagrama avida dollars, aludiendo asi al vico de la codicia
que ¢l mismo se atribuye,

Se trata pues de una metdbola * de la dase de los metaplas-
mos * cuando se produce dentro de una misma palabra, y de la
clase de los metataxas * cuando altera a la frase *. La permutacion
de los fonemas es indistinta debido a2 que el intercambio de ellos
no estd regido por simetria * o regularidad alguna.

Hay otras variedades del anagrama. Podriamos decir que una
de ellas es Ia paronomasia ®* en general, y otra el melagrama,
que se da cuando sélo se sustituye la letra inicial: masa, tasa.

Una variedad mds es el hipograma, que consiste en la disemi-
nacion de las letras de una palabra, indistintamente, en las dife-
rentes palabras de una frase con la que se relaciona por su sig-
nificado *. Por ejemplo, se ha visto la palabra inglesa spleen (me-
lancolia) en el melancélico verso de BAUDELAIRE: “Sur mon crane
incliné PLantE son drapEau Noir” (Sebre mi crineo inclinado
planta su bandera negra).

En fin, también hay otro tipo de anagrama, denominado con el
término saussuriano anafenia, desarita por MOUNIN como “‘asonan-
cia de una palabra dada, mds o menos desarrollada y mas o me-
nos repetida, pero sin llegar a ser hipograma’: habria anafonia de
esperanza y de desesperanza en despertar. Es decir, se produce por
adicién parcial de fonemas o sflabas que aparecen repetidos in-
distintamente en diversas partes de palabras préximas.

El término paragrama, creado, como anafonia e hipograma, por
SAussurg, los abarca a todos. En este autor (que reflexioné pro-
longadamente acerca de la naturaleza lidica y el grado de inter-
vencion de la conciencia en estos fendmenos) son variedades del
paragrama el anagrama y el anaciclico. Este puede leerse de dere-
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cha a izquierda, aunque sin conservar —como el palindroma *—
el mismo sentido: rama/amar. El anagrama que opera sobre silabas
en una o en mis palabras se llama en francés contrepet o contrepeterie.

ANALEPSIS. V. ANTICIPACION, ANACRONIA Y TEMPORALIDAD,

ANALISIS (lingiiistico, textual, y deduccién, induccién, texto* o

b4

decurso o proceso, paradigma *, miembro, elemento, clase, compo-
nente, jerarquia, derivado, cadena, parte, particién, desmembra.
ci6én, determinacién, seleccion, especificacion, parigrafo).

Andlisis, en general, es el procedimiento que permite identi-
ficar las unidades de un conjunto y también las relaciones que
las determinan y las definen. Para HJELMsLEV, el andlisis lingliis-
tico es la descripcién de un objeto por las dependencias unifor-
mes de otros objetos respecto de él y entre si.

El andlisis lingiifstico realiza la division de un todo en sus
partes, de tal manera que permite dar cuenta de la interdepen-
dencia de las partes que hace posible la existencia de éstas y la
del todo. La totalidad estd constituida, mds que por las partes,
por la interrelacién dada entre las partes, y entre las partes y el
todo.

El anilisis estructural del texto se basa en un método inspi-
rado en la lingiiistica, que parte de SAUSSURE (aunque ¢l no em-
pleé la nocidn de estructura *), que aplica el andlisis no al pro-
ceso (texto®) sino al sistema * (lengua ®), y que procura des
cribir formas de ordenamiento, elementos estructurales, oposicio-
nes, analogfas, combinaciones, y las reglas que gobiernan el fun-
cionamiento y la significacién * de los signos*. La escuela danesa
de la glosemdtica plantea en la obra de HJELMSLEV el mids rigu-
roso método lingiiistico aplicable al texto para el analisis semidtico
del mismo. Alarcos LrLorAcH ha realizado una estricta aplica-
cidn de dicho método a la descripcién de la lengua espafiola. En
ambos autores y en las observaciones de BENVENISTE acerca de los
niveles * del andlisis lingiifstico, nos apoyamos aqui.

El anilisis consiste en un “conjunto de procedimientos utiliza-
dos para describir un objeto semidtico” —dice GREmMAS—, en re-
conocer y registrar las relaciones dadas entre los términos. y dar
cuenta de ellas, de qué tipo de relaciones son. Las partes de un
todo se definen como puntos terminales de interseccién de haces
de lineas de dependencia dada, tanto entre las mismas partes,
como entre éstas y el todo. El procedimiento de andlisis se basa
en dos operaciones que se gobiernan reciprocamente y que subor-
dinan a todas las demds, que son la segmentacidn y la sustitucion.
Las partes, scgmentadas cada vez en porciones mis reducidas hasta
llegar a elementos no susceptibles de segmentacién, paralelamente
se identifican segiin las sustituciones que admiten. Asi, cada el=
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mento se define, tanto por €l contexto * en que se presenta dentro
del enunciado * (por su relacién sintagmdtica y su funcidn * distri-
bucional), como por su relacién (paradigmdtica) con los demds
elementos sustituibles, entre los cuales cumple una funcién inte-
grativa *,

El objeto de andlisis (texto) se llama clase, Los objetos que
forman parte de él y que dependen entre si y también depen-
den con respecto a €l, se Naman componenies de la clase. Los
objetos registrados en una sola de las divisiones, y que son homo-
géneamente dependientes entre s, y dependientes de la primera
clase, se llaman elementos de la clase en cuestién. El conjunto
de elementos sucesivos identificados en la divisién continuada de
un objeto o clase, es el de los derivados de la clase dada. El con-
junto de esta clase con todos sus derivados sucesivos es una jerar-
quia. Una clase de clases se llama pues, jerarquia. Los derivados
pueden ser de primer grado (los gue som descubiertos por una
sola operacién de divisidn) ; de segundo grado (cuando para ob-
tenerlos han side necesarias dos divisiones) ; etc. Por ejemplo,
un texto dividido en perfodos*, y éstos en oraciones *, éstas €n
palabras *, y éstas en silabas, contiene derivados de primer grado
del texto: los periodos; derivados de primer grado de los periodos,
y de segundo grado del texto: las oraciones; derivados de primer
grado de las oraciones, de segundo grado de los periodos, y de
tercer grado del texto: las palabras; derivados de primer grado
de las palabras, de segundo grade de las oraciones, de tercer
grado de los periodos y de cuarto grado del texto: las silabas.

Ademds, las silabas son partes o elementos .de las palabras,
pero no del texto ni de los periodos, ni de las oraciones; las pala-
bras son partes o elementos de las oraciones pero no del texto
ni de los periodos; las oraciones son parte de los periodos pero no
del texto; los perfodos son partes del texto.

La primera operacién del andlisis consiste en “realizar la par-
ticién del proceso textual. El texto es una cadena y todas sus
partes (las oraciones, las palabras, las silabas, y asi sucesivamente)
son igualmente cadenas, excepto aquellas eventuales partes ulti-
mas que no pueden someterse a anilisis”, en las cuales éste se
detiene por ello.

Hay dos tipos de jerarquia: decursos (o procesos) y sistemas,
(V. FUNCION * EN GLOSEMATICA.)

En un sistema lingiifstico (lengua), las clases se llaman pare-
digmas * y los componentes o clementos de los paradigmas se lla-
man miembros.

En un proceso lingiifstico (texto), las clases se llaman cadenas
¥ sus componentes o elementos son partes.
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El andlisis de un proceso se llama particidn; el anilisis de un
sistema, desmembracion,

El andlisis textual es un procedimiento que consiste en la
particién conrinuada o sucesién de particiones minimas aisladas.

Durante el procedimiento, se da entre los componentes una
relacién de determingcion, porque los componentes precedentes
no presuponen, pero los sucesivos presuponen siempre la existen-
cia de los precedentes.

La determinacién dada entre las operaciones de andlisis, a ve-
ces es una seleccion (cuando se refiere al proceso), a veces una
especificacion {cuando se refiere al sistema).

Esta manera de proceder al analizar el texto, mediante una
divisién proseguida que presenta determinacién entre las divisio-
nes particulares que de ella forman parte, s¢ llama deduccicn.

La deduccién es el procedimiento analitico adecuado para bus-
car en el decurso o proceso del texto su sistema subyacente. La
deduccién considera al texto como una clase divisible en elemen-
tos que a su vez son clases que se dividen en otros elementos,
y asi, hasta que la divisién se agota. Es decir: el método deduc
tivo avanza de la clase al elemento, en movimientos especificati-
vos; de lo universal a lo particular., Deduccién es conclusién
légica. En €l andlisis deductivo “las conclusiones son en cada eta-
pa objetos uniformemente dependientes entre si y de las pre-
misas’’, dice HJELMSLEv.

La deduccidn se oponc a la induccidn (método utilizado an-
tignamente para ¢l estudio de la lengua y el texto). La induccién
avanza de lo especial a lo general, desde ¢l componente a la clase,
en un movimiento sintetizador y generalizador que mno conduce
a la identificacidén de las constantes de un fendmeno, sino sélo
al casuismo, es decir, a los casos particulares y especiales que
ofrece la prictica y de cuyo conocimiento aislado no se infiere una
aplicacion genérica,

El procedimiento que HJELMSLEV propone consta, como ¢l mis
mo dice en sus Prolegdmenos ... “tanto de andlisis como de sin-
tesis”, y afiade, “la relacidn entre el andlisis y la sintesis serd
siempre una determinacién en la que la sintesis presupone el
andlisis pero no viceversa; consecuencia inmediata de que el dato
mis inmediato sea el todo sin analizar”, es decir, de que ¢l punto
de partida para el andlisis sea el texto, “resultado de una sin-
tesis”. También HyELMSLEY afirma que el método deductive no
impide que la jerarquia sea recorrida después en direccidén con-
traria”, o sea en forma inductiva, “no para obtener nuevos resul-
tados sino un nuevo punto de vista cuya adopcién puede a veces
ser adecuada para las mismas resultantes”.
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£l andlisis tiende a lograr la definicién de su objeto, y- esto
se logra tinicamente indicando €l conjunto de Ias dependencias.
Las partes segmentadas durante el andlisis de un texto, se defi-
nen mediante las lineas de conexién constatadas entre cada una
de ellas y otras préximas; entre cada una de ellas y el conjunto de
las partes; y entre cada una de ellas y las partes que le antece-
den y le suceden. Cada parte es un punto de interseccién de las
lincas de conexidn, y el texto (es decir, el todo) es a su vez un
punto de interseccién de las lineas de conexidén que se identifi-
can en un corpus de andlisis mds amplio, inscrito dentro de otro
proceso mayotr, que es el de la literatura *,

La existencia de los objetos estd dada, asi, en un conjunto
de relaciones internas y externas, contraidas entre las partes y
el todo.

En distintas partes de sus Prolegémenos, HJELMSLEV puntua-
liza y matiza acerca del método de andlisis, haciendo, inclusive,
recomendaciones. El andlisis, dice, debe tener en cuenta un prin-
cipio de economia y llevar a cabo la descripcién mediante un pro-
cedimiento ordenado de tal manera que el resultado sea lo mis
simple posible, por lo cual el anidlisis sélo debe detenerse alli
donde ya no sea posible simplificar mds. Asif, cada operacién re-
petiri, hasta que se agote, la descripcién, y de este modo condu-
cirdé en cada etapa a registrar el menor namero posible de objetos.

Con vista al andlisis, HyELMsiEv formula asl el principio de
reduccién: “cada andlisis o complejo de andlisis en el que se re-
gistren funtivos* con una funcién dada como base del andlisis
se hari de tal modo que conduzca a registrar el menor mimero
posible de elementos”. Y presenta asi el principio empirico de
analisis: “la descripcion habrd de estar libre de contradiccién (us
decir, habrd de ser autoconsecuente), habrd de ser exhaustiva y tan
simple cuanto sea posible. La exigencia de falta de contradiccién
tiene preferencia sobre la de exhaustividad. La exigencia de exhaus-
tividad tiene preferencia sobre la de simplicidad”.

HjELMsLEV recomienda realizar el andlisis a partir de las fun-
ciones del mismo y teniendo en cuenta en todo momento la =s-
tructura del signoe lingilistico. En cuanto a este problema, dice
BENVENISTE:

"Los caminos del anélisis van, en direcciones opuestas, al en-
cuentro o de la forma, o del sentido, en las mismas entidades
lingiifsticas. . ."

"La forma de una unidad lingiiistica se define como su capa-
cidad de disociarse en constituyentes * de nivel inferior. El sentido
de una unidad lingiijstica se define como su capacidad de integrar
una unidad de nivel superior”; siendo forma y sentido (aproxi-
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madamente expresion ® y contenido® en términos hjelmslevianos;
significante * y significado * en términos saussureanos) propiedades
necesarias ¢ inseparables de las unidades lingiifsticas, cuya interre-
lacién se descubre, durante el andlisis, en la estructura de los
niveles lingiiisticos, “gracias a la naturaleza articulada del len-
guaje”. (Sentido* es aqui, en BENVENISTE, una propiedad que
poscen las unidades lingiiisticas en tanto unidades significantes,
propiedad que permite su distincién respecto a otras unidades y
su identificacién por los hablantes de la lengua a que pertenece.)
{V. también SENTIDO %.)

Para HJELMsLEV, “la primera misién del andlisis no es la di-
visién del objeto en partes, sino la conducta del andlisis, de modo
que se acomode a las dependencias mutuas entre esas partes y nos
permita dar cuenta adecuada de ellas” de tal manera que refleje
“la naturaleza del objeto y de sus partes”. Y agrega: .. tanto el
objeta sometido a andlisis, como sus partes, tienen existencia sGlo
en virtnd de estas dependencias; la totalidad del objeto sometido
a2 examen puede sélo definirse por la suma total de las mismas; y
cada una de sus partes puede sblo definirse por las dependen-
cias que la unen a otras partes coordinadas, al conjunto y a sus
partes del grado prdximo, y por la suma de las dependencias que
estas partes del grado préximo contraen entre si”. Asi, las partes
del todo resultan ser “intersecciones de grupos de tales depen-
dencias”,

La oracidn * constituye el limite del andlisis lingiiistico; pero,
aunque el texto estd hecho de oraciones, el anilisis textual tras-
ciende el limite de la oracién (y de la gremdtica %),

El texto es €l objeto del saber a cuyo estudio tiende la lin-
gitistica discursiva.

El texto puede consistir en una oracién, en un perdgrafo (uni-
dad tipogrifica que abarca varias oraciones) ¢ en un libro entero.
Segiin Ducror y Toporov, el texto se define por su autonomia
(ya que se basta a si mismo para ser significativo) y también
por su clausura ®* (aunque ambos requisitos pueden ser objeto de
transgresién con un propdsito artistico) .

El texto constituye un discurso* o proceso construido a partir
de] sistema de la lengua natural. En €l subyace a su vez un siste-
ma que, en términos hjelmslevianos es connotative y en términos
lotmanianes es un sistema modelizante secundario * debido a que
es un sisterna segundo con respecto a otro sistema de significa-
cibn que es la lengua. Esto significa que los componentes de la
oracién, aungue son componentes del texto, al ser registrados en
éste no estin ya situados en ¢l mismo plano.

Al analizar el texto se procede a su segmentacién en unidades
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de andlisis delimitadas a partir de las relaciones que las unen;
unidades sintdctico-semdnticas, que constituyen proposiciones den-
tro de las cuales se identifican unidades menores que se sitdan
en otros niveles lingiisticos conforme muestra BENVENISTE. Los
elementos sintdctico-semdnticos aparecen, asi, superpuestos a ele-
mentos morfolégicos y éstos, a elementos fénico-fonoldgicos. La
ordenacién y combinacién por contigiiidad de los elementos de
cada nivel entre si, intersecta la ordenacién y combinacién para-
digmidtica de los elementos de distintos niveles entre si, es decir,
dada de nivel a nivel. Segiin el nivel de que se ocupa, el andlisis
recibe distintos nombres: el distribucional y el sintagmitico co-
rresponden al plano sintéctico; €l sémico o componencial corres-
ponde al plano semintico.

El andlisis de las proposiciones como tales (y no de sus cons-
tituyentes) puede estar orientado hacia la busqueda del orden
dominante, ya sea ligico (relaciones de causalidad, disyuncién,
conjuncién, inclusién o exclusién); del orden temporal (antece-
dente-consecuente), o del orden espacial (que sc da por semejan-
za o desemejanza y crea un espacto, V. ESPACIALIDAD * que es
ficilmente observable en el fenémeno del ritrmo * poético).

El actual anidlisis del texto poético se basa, sobre todo cuando
se trata de la lirica, en los trabajos de los formalistas rusos lle-
vados a2 un punto culminante muchos afios después por JaroBsoN
y sus discipulos, y consiste en un andlisis semdntico-retérico que
paralelamente rastrea en los otros niveles de la lengua (sefiala-
dos por BENVENISTE) los elementos estructurales cuya semantiza-
cidn * concurre a conformar el sentido global del poema en sus
propios niveles (literal, figurado, simbdlico), dada la polilsoto-
pia * caracteristica de este tipo de texto literario. (GREIMAS).

El andlisis del relato contiene un procedimiento semejante
pero, dadas sus peculiaridades, consiste ademis en una numerosa
serie de operaciones sefialadas por muchos investigadores que han
partido de los trabajos de Propp (sobre el cuento*) y de LEvi-
Stravss (respecto al mite *). Atendiendo en todo momento, con-
forme a la recomendacién de HjyeLMsLEV, a la estructura del
signo lingiifstico, el amdlisis del relato procede por etapas que
corresponden a planos. El primero, €l plano de la forma del con-
tenido *, analiza lo enunciado ®, la estructura profunda®, los he-
chos relatados, la historia * (andlisis de funciones y de acciones).
En este nivel se analizan las relaciones de los signos con sus
“denotata” *. El segundo, el plano de la forma de la expresion,
analiza la enunciacidn %, la estructura superficial ®, el proceso de
la escritura, €l discurso ®* que vehicula los hechos relatados. En
este nivel se atiende a las relaciones que establecen los signos en-
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tre si. Y se estudia también, en un tercer nivel pragmdtico, las
relaciones de los signos con sus usuarios: el intérprete y su
contexto *. El significado (o, mejor, el sentido) de un texto
resulta ser, asi, la suma del significado de sus componentes, mis
la suma del significado de sus relaciones con otros signos, tanto
lingiiisticos como no lingiifsticos, y exteriores con respecto al
texto. Visto asi, el andlisis (semidtico) posee tres dimensiones
porque toma en cuenta los signos, los objetos denotados y el
interpretante *.

El relato * (narracidn * o representacién dramética) a diferencia
de la lirica *, ofrece la particularidad de que cuenta una historia *
que comienza en una situacién dada y que, después de un proceso
de mediacion que la transforma, acaba siendo otra sitwacién.

Numcrosos teéricos han elaborado diversos desarrollos parcia-
les de la problemdtica del relato. KoneAs y MaARraNDA han estu-
diado los relatos atendiendo al resultade del proceso deé media-
cién, al papel que cumple en- éste un mediedor y al manejo que
se hace de la tensidn énicial.

BARTHES ha propuesto un andlisis de funciones identificadas como
elementos de la historia del relato, basado en la teorfa de Ben-
VENISTE ¥ en los desarrollos anteriorcs de TomacHEvsKI (motivos *
dindmicos y estdticos, libres y asociados) y de Prorp; en el cual
identifica y caracteriza, por su interrelacién, unidades distribu-
cionales e integrativas (o integradoras).

Brémonp ha llevado el andlisis 2 un nivel mayor de abstrac-
cién al investigar la orientacidn légica de las acciones cuya ca-
dena constituye la historia relatada, orientacién que se traduce en
la oposicién de procesos de mejoramiento a procesos de degrada-
cién o deterioro. Las acciones se agrupan en secuencias ® que dan
cuenta de procesos y que se organizan y combinan conforme a
diversas estrategias (encadenamiento, enclave, alternancia).

Toporov ha estudiado este mismo problema atendiendo a que
las relaciones entre los personajes, por una .parte, caracterizan
cada situacién, y por otra parte promueven el cambio y determi-
nan su orientacién de una situacién a otra. Todo lo cual consti-
tuye un sistema puesto de relieve por el andlisis; sisterna consti-
tuido por predicados (acciones) y por reglas que gobiernan la
transformacién de unos predicados en otros, en el sentido de al-
guno de "los més generales tipos de relacién en que los seres
humanos pueden comprometerse” (como desear, comunicar y lu-
char o participar}. :

Del orden artistico de las acciones resulta la intrige *, opuesta
a la fdbula * en la que preside un posible orden cronolégico, como



andlisis

han sefialado muchos importantes tedricos entre los cuales desta-
can GENETTE y SEGRE,

De la caracterizacién de la infinita variedad de los personajes,
puesta al descubierto por el andlisis de funciones, se ha pasado,
en un nivel jerdrquico superior del plano de la historia, a una
tipologia de los papeles (reducidos a seis categorias semdnticas)
que cumplen los actores * —individuales o colectivos— en los rela-
tos. GRrREimas, basindose en investigaciones de TESNIERE, PROPP Y
Souriau, ha eclaborado una matriz actancial (V. ACTANTE *)
en la que homologa los tipos de papeles a categorfas gramatica-
les (sujeto, objeto, adyuvante, oponente) o del circuito de la
comunicacién (destinador y destinatario), y ha construido sobre
ella un modelo *, que constituye la extrapolacién de la estructura
sintdctica de las acciones, en el que se revelan los ejes semdnticos
sobre los que se da la relacion entre los “roles” o papeles que se
identifican a partir de la perspectiva de los actores. El tipo de
relaciéon determina la investidura actancial del actor. El sujeto
se relaciona con el objeto sobre el eje del deseo; el destinador
con el destinatario a través de! objeto, que es objete de la comu-
nicacién, y el oponente y el adyuvante se vinculan al sujeto sobre
el eje de la participacién al favorecer u obstaculizar su deseo.

FriEDMANN ha claborado una tipologfa de la intriga atendien-
do al predominio, en oposiciones binarias o ternarias, sea de la
accién, o del personaje, o del pensamiento.

El plano del discurso ofrece al andlisis los problemas de la
espacialidad (representacién del espacio en el discurso y distribu-
cién del discurso en el espacio), aspecto en el que son impor-
tantes algunos trabajos de JAkoBsON, sobre versificacién y parale-
lismo *, la Poética de Toborov y la Rhétorique générale del Gru-
po “M”; as{ como los problemas relativos a la temporalidad (de
la historia, de la enunciacién y de la lectura), donde descuellan
investigadores como GENETTE, SEGRE, los miembros del Grupo ‘M,
‘Toborov; los problemas de las estrategias de la presentacidon (na-
rrada o representada) que de la historia hace la enunciacién, en
cuya solucién participan sobre todo JaxossoN, GENETTE, POUILLON,
KAYSER. TODOROvV, STANZEL, Lupsock, FRrRIEDMAN y BCOTH, entre
otros muchos. .

El Grupo “M” ha elaboradc un sistema de figuras retoricas ™
cuyos constituyentes no son las expresiones lingilisticas sino las
unidades estructurales de los diferentes niveles del plano de la
historia y el plano del discurso; figuras que se producen en el jue-
go de las combinaciones de dichos elementos, y que son homolo.
gables a las figuras retfricas del lenguaje verbal, porque resultan
de operaciones similares: supresion *, adicidn ®, supresion-adicion
o sustitucion ® y permutacidn ¥.
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analogia

Lorman ha explicado con gran lucidez el sistema de relacio-
nes dentro del texto artistico {no sélo literario) y fuera de él, con
Tespecto a otros textos, literarios o mo, y con respecto a otros
signos del contexto histérico-cultural, tanto desde el punto de vis-
ta de la teorfa de la informacién como desde una perspectiva
semibtica. (V. TEXTO *)

ANALOGIA. V, HoMOLOGIA.
ANALGGICO, razonamiento. V. HOMOLOGIA.

ANANTOPODOTON. V. ELIPSIS, SILEPSIS ¥ ANACOLUTO.
ANAPESTO. V. METRO.

ANAPODOTON. V. ANACOLUTO.
ANAPTICTICA, vocal. V. EPANTESES,
ANAPTIXIS. V. epfnTESIs.
ANASTROFE. V. miprirnaTON,

ANFIBOLOGIA. V. piocia.
ANFIBRACO. V. meTRO.

ANFIDIORTOSIS. V. CORRECCION,
ANISOCRONIA (y duracién, escena ¥, resumen, pausa, elipais ®).
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Desfasamiento de la duracion dado entre la temporalidad de
la historia * relatada y la temporalidad del discurso * que da cuen-
ta de ella,

La duracién de la historia puede ser convencionalmente con-
siderada igual a la duracién del proceso discursivo que la relata:
lo que GENETTE llama escena, que es el estilo directo * del did-
logo®, es decir, la ilusién mimética, aceptada voluntariamente
por el espectador en el teatro y por el lector en la narracidn *,

La duracién de la historia puede ser, por otra parte, inferior
a la del discurso que da cuenta de ella: se trata entonces del
resumen o de lo que, observado desde una perspectiva barthiana,
es el efecto de una catdlisis * reductiva que resulta del predomi-
nio de los nudos* narrativos correspondientes a un tipo de ac-
ciones abarcantes de muchas otras acciones implicitas que se
omiten.

Cuando la duracién de la historia es, en cambio, mayor que
la del discurso, se da lo que GENETTE denomina pausa, que puede
ser descriptiva o puede contener acciones menudas. En este caso
predominan los nudos desriptivos, a partir del empleo de los
verbos que significan cualidad o estado, o bien de verbos de
accién en los modos de la hipdtesis (segin Toborov) que corres-



antapédosis

ponden a acciones puramente discursivas debido a que no se cum-
plen en el aquijahora del relato®. Asi, la pausa es siempre, al
contrario del resumen, un fendmeno de expansién del discurso
puesto que s mds extense que la historia. Ademds, hay dos tipos
de pausas: la pausa suspensoria: la descripcién que suspende la
narracién; y la pausa desacelerante o dilatoria, que no suspende
la narracién perc hace mds lento su transcurso.

Por dltimo, cuando hallamos que se suprime ¢l tiempo de la
historia mientras sigue transcurriendo el del discurso (“dos meses
después regresé a la finca”), lo cual se da solamente cuando la
ocurrencia de la historia es inferible a pesar de su omisién, nos
hazllamos ante la elipsis. Es frecuente, y muy efectista, este recur-
so. Suelen omitirse las acciones culminantes en los momentos de
climax de los relatos, para que el lector o espectador las imagine.

La alternancia sucesiva de los diferentes tipos de desfasamien-
to de la duracién produce variaciones en el ritmo, y de este juego
retérico se derivan efectos estéticos relacionados muchas veces con
el suspenso. (V. también temporalidad *, anacronia® vy catdli-
sis*) La alternancia de los diversos tipos de anisocronia puede
diagramarse asf, identificando los verbos que expresan acciones:

pausa XXX X (descripcion o dilacién en acciones

A7

escéna X X {diilogo}
resumen ><>$\ I/ {escuetas acciones importantes)
elipsis x {omisién de acciones cuya ocurrencia

es inferible a partir del contexto *}.

ANISOSILABICO. V. I1SOSILABISMO.
“ANNOMINATIO". V. PARONOMASIA.
ANTANACLASIA. V. p1LOGiA.
ANTANACLASIS. V. piLocia.
ANTANAGOGE. V. RECRIMINACION.

ANTAPODOSIS (o “redditio”, “redditio” contraria).

Variedad del paralelismo ®* que consiste en la relacion de co-
mrespondencia directa o inversa que, en cuanto al orden de sus
componentes, guardan entre si dos proposiciones cuyo contenido
se relaciona, que por cllo se presentan como un fenémeno de
bimembracién ® en la estrofa ®*. La antapédosis es directa cuando
el orden de las dos es semejante:
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anteglema

1. Los pueblos azules de Siria
donde no hay mds que miradas y sonrisas.

2. Donde me miraron
¥ miré,

Donde me acariciaron
y acaricid.
PrLLICER

es en cambio, inversa (“redditio” contraria), cuando la segunda
oracidn invierte el orden de la primera:

Tiene la noche un drbol
1 2 3
con frutos de dmbar

tiene una lez la lierra,
1 3 2

ay, de esmeraldas.
GORoSTIZA

También se ha llamado “redditio” a la repeticién en que los tér-
minos repetidos enmarcan un conjunto, en forma de paréntesis *,
como en la epanadiplosis*. (V. también 150C0LON.)

ANTECLEMA. V. RECRIMINACION.

ANTEOCUPACIGN. V. ANTICIPACION,

ANTEPIFORA. V. ESTRIBILLO,

ANTICATEGORIA. V. RECRIMINACION,

ANTICIPACION (o preparacién, prolepsis, hipébole, ocupacién, ante-
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ocupacion).

Figura * dialéctica de pensamiento, “frente al asunto”. Consiste
cn anticipar velada o explicitamente ciertos razonamientos espi-
nosos o intrincados que favorecen al emisor ® o al receptor *, con
el fin de disponer el 4nimo del oyente, el lector o el contrario,
para conmoverlo y convencerlo con el posterior desarrollo del
discurso®. La anticipacién o preparacicn se funda en el calculo
previo, tanto de los propios argumentos *, como de los que pueden
provenir de la otra parte,

La retérica antigua considera, en el discurso oratorio, la anti-
cipacién o refutacion (que es una parte de la “dispositio” *).
Constituye una respuesta anterior a los argumentos del contrario,
a los cuales objeta. (V. “dispositio” * y reyeccion )

Referida al discurso oratorio, puede considerarse que esta fi-
gura se produce en cada parte para alistar la que sigue: asi el



antiestrofa

proemio ®* serfa la preparacion del discurso en su conjunto; la
narracién * seria la preparacion para la ergumentacion®. A lo
largo de la narracién, la preparacién consiste en ir sembrando
velada o enfiticamente partes del razonamiento:

El reino de FEgipto, fecundisimo de granos, no producirfa una
arista si no derivase por muchos canales a sus tierras las aguas del
Nilo. Estas sangrias de los rios no solo traerian la conveniencia de
fertilizar los campos, mas también otra de bastante consideracién,
que es la de evitar algunas inundaciones. Dafta en wunas partes la
copia; en otras, la falta; y a uno y a otro dafio se¢ puede ocurrir
en algunos rios con una misma providencia.

Es verdad gue esta providencia es operosisima y costosisima. Pide,
por la mayor parte, inteligencia muy superior 2 la que tienen los
labradores, y caudal mucho mds grueso que el de los particulares.
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Cuando la preparacidn consiste en refutar previamente argu-
mentos contrarios, es cuando se denomina anticipacion o hipabole.
Esta es, pues, en una de sus acepciones: un tipo de preparacidn.

A veces la preparacidn se combina com la correccidn *, cuando
ésta se anticipa para suavizar expresiones que podrian resultar

chocantes.
En suma, esta es una metdbola * de la clase de los metalogis-

mos * porque afecta a la 16gica del discurso con ¢l objeto de pro-
ducir un efecto sobre el dnimo v la opinion del receptor, a seme-
janza de como lo hacen las otras figuras dialécticas ®.

En cuanto a la acepcién moderna de la palabra prolepsis (si-
nénimo de preparacidn en la antigiiedad), GENETTE ha denomi-
nado asi a la presentacién anticipada de las acciones llamadas
nudos * en la cadena que constituye el velafo * narrado o rcpre-
sentado, y ha lamado analepsis * al fenémeno opuesto, es decir,
a la retrospeccidn. Ambas constituyen figuras retéricas que no
resultan sélo del manejo de los elementos de la lengua sino del
manejo de los elementos estructurales del relato. Tanto la ana-
lepsis como la prolepsis rompen el orden cronoldgico y 16gico de
la cadcna de acciones (rompen ¢l orden de la fdbula*) e intro-
ducen un desorden que constituye en realidad otro orden, el orden
artistico, el orden propio de la intriga ®. (V. ANACRONIiA * y TEM-
PORALIDAD *.)

ANTICLEMA. V., RECRIMINACION.
ANTICLIMAX. V. GRADACION.
ANTIESTROFA. V. METATFSIS,
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antifrasis

ANTIFRASIS. V. 1onia.

ANTILOGIA. V. oXxiMORON y PARADOJA.
ANTIMETABOLA. V. QuiAsMo.
ANTIMETALEPSIS. V. quiasmo.
ANTIMETATESIS. V. METATESIS, QUIASMO e IRONIiA,
ANTINOMIA

Contradiccién entre dos principios racionales o entre dos pre-

ceptos o dos leyes. También se dice de la oposicién de caracteres
o sentimientos.

ANTIPARASTASIS
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Figura retdrica que consiste en defender a un acusado adu-

ciendo que, aun si fuera culpable del hecho que se le imputa,
mds merecerfa por ello premio que castigo. Es figura ® de pensa-
miento que afecta a la 1légica de las expresiones; en otras pala-
bras, se trata"de un metalogismo.® Dice CErvantEs cn el cpisodio
de los galeotes:

Pasé don Quijote al cuarto, que era un heombre de venerable
rostre, con una barba blanca que le pasaba del pecho, cl cnal oyén-
dose preguntar la causa porque alli venia, comenzé a llorar y no
respondié palabra; mas ¢l quinto condenado le sirvié de lengua,
y dijo:

—Este hombre honrado va por cuatro afies a galeras, habiendo
paseado las acostumbradas vestido en poempa y a caballo.

—Esto es —dijo Sancho Panza—, a lo que a mi me parece uga
vergiienza.

—As{ es —replicod el galeote—, y la culpa por que le dieron esta
pena, es por haber sido corredor de oreja y aun de todo el cuerpo;
en efecto, quiero decir que este caballero va por alcahuete y por
tener asi mesmo sus punias y collar de hechicero.

—A no haberle afiadido esas puntas y collar —dijo don Qui-
jote—, por solamente el alcahuete limpic no merecia ir a bogar en
las galeras, sina a mandallas y a ser general dellas, porque no es asi
como quiera el oficio de alcahuele, que es oficio de discretos, vy
necesarisimo en la republica bien ordenade, y que no le debia ejer-
cer sino gente muy bien nacida, y aun habia de haber veedor y
examinador de los tales, como le hay de los demds oficios, con nii-
mero deputado y conocide, como corredores de lonja. Y desta manera
se excusarian muchos males que se causan por andar este oficio y
ejercicio entre gente idiota v de poco entendimiento, como son mu-
jercillas de poco mds o menos, pajecillos y truhanes de pocos afios
y de muy poca experiencia, que a la mds necesaria ocasién, y cuando
es menester dar una traze que importe, se les hielan las migas en-
tre la boca y la mano, y no seben cudl es su mano derecha.



antitesis
ANTIPTOSIS -
Figura ® tetérica que resulta de sustituir un caso por otro en las
lenguas que poseen declinacién. En espafiol quizd sea equivalente
la sustitucién, frecuentada por algunos modernistas, de la prepo-
sicion de uso comin por la rara, arcaica o inhabitual:

El dedo en alto y el ojo fijo
cuenta las curvas. de adorno al techo

dice Diaz MiréN. Las curvas estin de adorno en el techo. El cam-
bio de preposicién produce ambigiiedad y podria interpretarse
como hipérbaton *: “cuenta al techo las curvas.. ., o como una
elipsis *: “las curvas (que sirven) de adorno al techo™

ANTISTASIS. V. DISIMILITUD ¥ DERIVAGION,
ANTISTROFA. V. METATESIS,
ANTISUJETO. V. ACTANTE.

ANTITESIS (o enantiosis o contraste).

Figura * de pensamiento {tropo * de sentencia) que consiste en
contraponer unas ideas a otras (cualidades, objetos, afectos, situa-
ciones), con mucha frecuencia a través de términos abstractos que
ofrecen un elemento en comin, semas* comunes:

Ayer naciste y morirds mafiana
GONGORA

nacer y morir por una parte, ayer y rafiana por otra, comparten
semas de significacidn * temporal.

E] blanco lirie y colorade rosa,

escribié GarciLaso. Los elementos gue poseen en comun son el
pertenecer a una clase del reino vegetal y tener color.

A diferencia de lo que ocurre en el oximoron*® y en la para-
doja *, la oposicién semdntica de las expresiones contiguas en la
antitesis no llega a ofrecer contradiccion *, por lo que en ella la
isotopia * {coherencia) no se ve afectada.

Es una metdbola ® de Ia clase de los metalogismos ® y se pro-
duce por adicién repetitiva de la idea comin, que sirve de fun-
damento y conserva su coherencia al contraste.

La disposicién de los miembros de la antitesis suele ofrecer
la polaridad combinada con simetria ®*. Algunos autores afirman
que esta figura puede estar fundada en dos hipérboles ®, o bien,
que suele tener ella misma un cardcter hiperbdlico.

Entre los miembros antitéticos suele haber coordinacién, pere
también puede darse la subordinacién, Su contenido * puede ofre-
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antenimia

cer un cardcter adversativo o disyuntivo. Su base léxica son los
antdnimos.

La antitesis puede adoptar un cardcter dialéctico en la sermo-
cinatio * dialdgica en que el orador finge un didlogo con su con-
tratio o con el publico. También se puede combinar con gquiasmo *
¥ puede profundizarse seminticamente con subnexio *, dentro de
la figura de amplificacidn ®:

.-« venir un bien tras otro es muy dudoso,
y un mal tras otro mal es siempre cierto;
jamds préspero tiempo fue durable,

ni dejé de durar el miserable,

El ejemplo tenemos en las manos
¥ nos muestta bien clare aquf la historia
cuin poco les durd a los araucanos
el nuevo goro y engaiiosa gloria;
pues llevando de rota a los cristiznos
y habiendo ya cantado la victoria,
de los contrarios hados rebatidos
quedaron vencedores y vencidos.
ErciLra

La yuxtaposicidn antitética de los términos refuerza sus signi-
ficados *, los aclara y los presenta con vivera.

Tanto el oximoron como Ia paradoja ofrecen semejanza con
la antitesis pero ambos se diferencian de ella en que la oposicidn
de los significados, a diferencia de como ocurre en Ia antitesis,
llega a la contradiccidn, al menos en apariencia.

La antitesis, el oximoron y la paradoja son figuras predilectas
de los escritores del Barroco. En ellos suelen hallarse formando
parte de amplificaciones *, mediante el procedimiento de acumu-
lacién *.

En esto entré una que parecfa mujer muy galana y llena de co-
ronas, cetros, hoces, abarcas, chapines, tiaras, caperuzas, mitras, mon-
teras, brocados, pellejos, seda, oro, garrotes, diamantes, serones, per-
las y guijarros. Un ojo abierto y otro cerrado y vestida y desnuda
de todos colores. Por el un lado era moza y por el otro vieja. Unas
veces venia despacio y otras apriesa. Parccia que estaba lejos y cs-

taba cerca. Y cuando pensé que empezaba a entrar, estaba ya 2 mi

cabecera.

QUEVEDO
ANTONIMIA (o enantiosema).

Oposicién semdntica dada entre pares de palabras *. Es e] caso
extremo de relacion diversivoca * (que es un caso de relacién no
univoca) ; se da entre las palabras cuando no hay coincidencia ni
entre sus significantes * ni entre sus significados *:
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apdcope

blanco — negro
bondad — maldad
antes — después
trabajar — holgazanear.

“Ofrece dos sentidos contrarios”, dice de ella BARTHES, pues los
términos anténimos mantienen una relacién de presuposicion *
semdntica reciproca, ya que la presencia (o la ausencia) de uno
de ellos presupone la presencia (o Ia auscncia) del otro.

ANTONOMASIA. V, sINfCDOQUE.
ANTORISMO. V. cORRECCION.
APAREAMIENTO. V. PARALELISMO.
APELATIVA. V. FuncIéN LiNGUIsTICA.
APICAL, sonido. V. FONETICA,
APOCOPA. V., APGCOPE
APOCOPE (0 apécopa y elisién).
Fenémeno de diccién (de uso correcto o birbaro) que consiste

en suprimir letras al final de la palabra *: algin (por alguno).
Su empleo suele corresponder a un requerimiento sintactico:

algin hombre, hombre elguno

Como figura * retérica, es una metdbola * de l1a clase de los me-
taplasmos,* porque afecta a la morfologfa de la paiabra, Se pro-
duce por supresidn ® parcial, pues se omiten letras finales con el
propdsito, generalmente, de reducir el nimero de sflabas de un
verso ® para que se ajuste al metro * elegido por el poeta:

do (por donde).

Como fendmeno del habla * comuin, carece de valor retérico
porque no se produce de manera sistemiticamente deliberada ni
pusee una intencién estilistica (como cuando un nifio dice “ma”
2 su madre), a menos que se introduzea en un texio * literario.
En este caso adquiere una funcién simbélica pues sirve, por
ejemplo, para caracterizar a un personaje *: su formacién, edad,
extraccidén social, ete.

Cuando la letra que se pierde es la vocal final de una palabra
en contacto con la vocal inicial de la palabra siguiente, el fené
meno se Nama elisign: Polla. Cuando lo que se pierde es la vocal
inicial de ia segunda palabra, se trata de una elisidn inversa,
que es una variedad de la aféresis *: “opus est” == "'opust”. (LA
ZARO CARRETER) .
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apediosis

APODIOSIS

Figura * retérica que consiste en rechazar como absurdo un ar-
gumento * propio o del contrario; rechazo que puede revelar indig-
nacién (real o fingida), que tiende a presentar la idea repudiada
como inadmisible por absurda, y al que suelen suceder argu.
mentos para demostrar lo contrario de la idea asi refutada. Se
trata de un metalogismo *:

-..En mal punto os empreiiastes de sus promesas, y en mal hora
se 05 entré en los cascos la {nsula que tanto desedis.

—Yo no estoy prefiade de nadie —respondié Sancho— ni soy hom-
bre que me dejarla emprefiar, del rey que fuese, y aunque pebre,
s0y cristiano viejo, y no debo nada a nadie; y si insulas deseo, otros
desean cosas peores; y cada uno es hijo de sus obras; y debzjo de
ser hombre, puedo venir a ser papa, cuanto mds gobernador de una
insula, y mis pudiendo ganar tantas mi sefior, que le falte a quien

dallas.

APODOSIS

CERVANTES

Oracidn * principal, subordinante, pospuesta a la subordinada
(protasis *) en los perlodos ®, con mayor frecuencia en los de ora-
ciones condicionales:

Contrarios

Un mirlo se paré en el almendro:
en busca de lo blanco, lo negro,
Todos vamos
con ansia de complemento,
si somos tierra,
en busca del ciclo; (vamos)
si somos aire,
en busca de encierro;
si somos quietud,
en busca de tormento;
si somos fuerza, ’
en busca de blando misterio,
Jost MoreNo VILLa

En estos ejemplos, las subordinadas (prdtasis) comienzan con
“si” y cada una de las que les suceden es su apddosis,

APOFONIA

En gramitica histérica, variacién que sufren los fonemas * duran-
te Ia evolucién de las palabras *. Puede ser vocdlica: arthriticus —
artritico, o consonantica: Hamicellus (diminutivo de Hamus) —
Hamiciolus — anzuelo.

APOFONICA, férmula. V. REDUPLICACION,
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apostrofe

APOLOGO. V. FABULA,
APORESIS. V. DUBITACION.

APOSICION
Yuxtaposicién de un medificador puramente explicativa  {pa-
labra *, frase * u cracién *) a su nucleo, siendo ambos de la mis
ma categoria gramatical (dos sustantivos, dos adjetivos, dos ad-
verbios) :
Subid a su habitacidn, EL GRANFRO,
Asi estd buena, TiBIA.
Aqui, ENCIMA, queda bien.

El segundo miembro cstd en aposicidon respecto al primero,
del cual se separa mediante una pausa indicada por coma, y cum-
ple una funcidén explicativa del mismo. Obsérvese su  empleo
Hterario.

“... Y asi, me pasé de claro a Barcelona, ARCHIVO DE LA CORTES!A,
ALBERGUE DE LOS EXTRANJEROS, HOSPITAL DE POBRES, PATRIA DE LOS VA-
LIENTES, VENGANZA DE LOS OQFENDIDOS Y CORRESPONDENCIA GRATA DE FIR-
MES AMISTADES, ¥y en sitio y en belleza, tnica.”

CERVANTES

FonTaniER considera la aposicién como una figura * de cons-
truccion “por exuberancia”.

APOSIOPESIS. V. ELIPSIS ¥ RETICENCIA.

APOSTILLA.
Anotacidén agregada al margen de un fexto * impreso o manus
crito. Puede aclarar, explicar, ampliar o parafrasear su contenido *®
o su forma *.

APOSTROFE (o exclamacion *, tipo de “aversio” o metabasis, “sermo-
cinatio”, digresién *).

Figura * de pensamiento de las denominadas {en cl siglo pasa-
do) “patéticas” o “formas propias para expresar las pasiones”.
Consiste en interrumpir el discurso * para incrementar cl énfasis *
con que se¢ enuncia, desvidndolo de su direccién normal; al mismo
tiempo que se explicita y se cambia, a veces, el receplfor * al cual
se alude (naturalmente en segunda persona) o se le interpela
con viveza. Este receptor puede estar presente o ausente, vivo ©
muerto; puede ser animado o inanimado, y puede ser un valor *
o un bien, o puede ser el emisor * mismo.

RooricUuEz GALVAN, por ejemplo, pasa de la descripcion * del
fantasma de Cuauhtémoc, a apostrofarlo:

—Rey del anshuac, neble varén, Guatimoctzin valiente,
indigno soy de que tu voz me halague,
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apogtrofe
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Observando un criterio estructural, el apdstrofe es una me-
tibola* de la clase de los metalogismos *, pues afecta a la ldgica
del discurso. Se produce en general, por supresidnjadicion, es
decir, por sustitucién * de unos semas * por otros que producen
mayor énfasis semdntico, mismo que en la oratoria suele acom-
pafiarse con ciertas sefiales en la pronunciacién, tales como el re-
fuerzo de la voz y de los gestos, por lo que desde Ia Edad Media
muchos lo han identificado con la “exclamacién” que expresa
vehemencia. Cuando se cambia de interlocutor también hay su-
presiénfadicién del sujeto receptor.

Tradicionalmente, ¢l apdstrofe ha sido considerado una de las
variedades de la “aversio” latina o de la metdbasis griega, que
consisten en modificar la direccién del discurso; cambio, éste, que
puede darse con respecto a tres elementos de la sitmacién en que
el discurso se produce:

a) Con respecto al emisor, en la sermocinatio, cuando se finge
el estilo directo o didlogo *;

b) con respecto al contenido*® del discurso, en la digresidn *
cuando se desarroila un paréntesis temdtico;

c) con respecto al recepior, cuando se alude o interpela ex-
plicitamente y con énfasis al auditorio, al interlocutor, al lector,
etcétera, en el apdsirofe. En este caso, suele adoptar la forma del
vocativo y puede presentarse como pregunta o como mandato:

Desde mis ojos insomnes
mi muerte me estd acechando,
me acecha, s, me enamora
con su ojo linguido.
jAnda putilla del rubor helado,
anda, vimonos al diablo!
Jost GorosTizA

En este ejemplo el emisor pasa, de hablar de la muerte, a ha-
blar con ella,

Muchos poemas de distintas épocas han adoptado la forma del
apdstrofe dirigido, por ejemplo, al escenario de la naturaleza como
a un testigo, confidente, aliado o contrario.

El neocldsico José Joaquin PEsapo se apropia de esta estrate-
gia que estaba en boga entre los romdinticos y dice en su soneto
4 un rio:

TW, cuyas aguas bajan sonorosas

en crecido caudal de la montafia
y dilatas tu curse en la campaiia
coronada de selvas espaciosas:

Deja que en tus orillas venturosas
mi pena explaye. El llanto que me bafia,



arbitrariedad

mezclado a tus corrientes, te acompafia -
hasta el salado mar donde reposas.

“APPLICATI, VERSI”. V. sinQuisis.
APOTEGMA. V. AFORISMO.
APROPIACION. V., ENUNCIADO,

“APTUM”

En la tradicién retérica clasica, adecuacion del discurso *, tanto
a su mismo propésite como a la situacién en que se produce.
Asi, hay un “aptum” interno y otro externo. El primero, ajusta
los elementos estructurales para que cl discurso se logre como
totalidad, en atencién a un propésito. El scgundo, ajusta la tota-
lidad a la opinién piblica en una situacién dada, con el fin de
persuadir.

ARBITRARIEDAD

Ferdinando de SaussurRe postuld, dentro de su teoria lingiifstica,
el principio de que la relacién entre las dos fases del signo*
lingiiistico, el significante * y el significado *, es arbitraria o no
necesaria, lo que quiere decir que cl significado “mesa” puede ser
comunicado igualmente por medio de otros significantes como
“table” o *“tabola”, en otros sistemas lingiiisticos, porque no exis-
te un lazo naturalmente dado, o intrinseco al signo, que deter-
mine su asociacién.

Sin embargo, la onomatopeya *®, tipo de signo que corresponde
al icono ® de PEIRCE, es una excepcién en que la relacién arbitra-
ria deja paso a una relacion de homaologia * entre la forma fonica
de la palabra y su referente *, lo que ha originado que tradicional-
mente se diga que la onomatopeya imita el sonido por ella signi-
ficado.

Ademds, dentro de cada sistema * de lengua * se da una “moti-
vacién relativa” del signo, que es de cardcter social (en la relacién
del signo con los usuarios de la lengua, dentro de cada grupe
humano) y de cardcter etimolégico o histérico (si se considera
la lengua a través de su evoluciény.

En relaciébn con este concepto, SAUSSURE habla de “inmutabili-
dad” y de “mutabilidad” del signo. Es inmutable porque, al ser
arbitrario, “no puede ser puesto en tela de juicio en nombre de
una norma razonable”, Es mutable porque, al ser arbitrario, “siem-
pre es susceptible” de sufrir alteracién. Este doble razonamiento
es aceptado por BENVENISTE, pero no como dado dentro de la
relacién “significante-significado” (donde la relacién es “necesa-
ria”, pues el concepte o significado es idéntico, en nuestra con-
ciencia, al conjunto fénico o significante), sino dentro de la re-
lacién “'signo-objeto”, por lo que es una verdad acerca de la sig-
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arbol .
nificacion * y no acerca del signo, ya que se trata de “la motiva-
cién objetiva de la designacién, sometida, como tal, a la accién
de diversos factores histéricos™.

Por otra parte no sélo podemos hablar de arbitrariedad del
signo lingiiistico dado en una lengua, cn atencidén al modo como
en ¢l se relacionan sus dos fases: significante y significado, sino
también de la arbitrariedad del significado debido a que cada
lengua lo conforma de manera distinta (el significado que el fran-
cés conforma como “bois” y “forét”, el éspafiol lo conforma como
“bosque”, “floresta”, “selva”, “lefia” y “madera”); vy, ademis, po-
demos hablar de la arbitrariedad del significante debido a que
cada lengua divide de manera distinta el “continuum” del sonido
y produce asi diferentes unidades significantes. (V. también sig-
nificante *.)

ARBOL

En lingiiistica generativa se llama asi a la grifica que repre-
senta los elementos en que se descomponen, decrecientemente, las

Frase sustantiva
modificador  nucleo madificador

adjetivo sustantivo Sracidn subordinada
adjetiva

/\

sujete predicado

ticito c. madificador nicleo

NEXO término predicative verbo

preposicién  sustantive

bella ilusién por quicn alegre muero



arcaismo

clases * semanticas presentes en la oracton *. Se trata de un diagrama
que ofrcce el aspecto de ramificaciones. En cl siguiente ejemplo
la arborizacidn representa una fresc * sustantiva con un comple-
mento que cs una oracion * subordinada adjetiva: “bella ilusién
por quien alegre muerc” (de Sor Juana).

ARCAISMO
Figura * que consiste en preferir ¢l empleo de una expresion
anticuada en Iugar de otra de uso contemporineo al escritor:

dello por de ello

Conforme a un punto de vista actual, sc trata de una metd
bola* de la clase de los metaplasmos * porquc afecta a la forma
de las palabras *. Se produce por una operacidn de supresién/adi-
cién (sustitucidn *) completa en la que s¢ da una relacién de opo-
siciéon: forma anticuada, forma actual.

Al utilizar arcaismos se reviven usos desaparecidos de la lengua *
comiin o de la literaria, con ello es posible lograr efectos de en-
riquecimiento (ya sea del léxico, ya de las posibilidades sintac
ticas) y efectos de caracterizacién de ambientes, épocas, personajes *
o convenciones literarias pretéritas a las que se subordina el es
critor.

El arcaismo puede considerarse un caso particular de sinoni-
mia* con fines estilisticos.

Rubén Dario intensifica el significado de pocmas * en que alude
al pasado, y pone en ellos un aire de época, ya sca la de los
autores primitivos castellanos:

Este vale una copa de champaifia
como aquél vale un vaso de Don vino.

o la del Renacimiento (en ‘“Recreaciones arqueoldgicas”):

“Dezires, y layes y cancioncs” 2 la manera de Jolan de Duenyas”,

o en composiciones de modelo arcaico que se titulan:
F finida, F fin, Copla Espar¢a.
También hay arcaismos de sintaxis. Jimena, la noble nodriza

de Los pechos privilegiados de Juan Ruiz pE ArarcOw, dice al
galin Rodrigo de Villagémez:

que en teda mucsa montaia
non ye ledn bravo e fiero

a quien yo con los mis braros
non dé la muerte sin fierro,

Por su lenguaje queda caracterizada como montafieza de Leén,
es decir, como un ama de leche, villana, en quien ¢l uso de ar-
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archifonema

caismos sugiere rusticidad, aunque para ¢l lector enterado tal ien-
guaje arcazico no pasa de ser una convencidn del género * en esa
época pues, como dice MiLLARES CarLo, se trata de una “fabla”
que “no se fablé nunca”, ya que constituyé un recurso de los
dramaturgos hispinicos del siglo xvin

El arcaismo ha llegado a ser utilizado de manera constante y
exclusiva en teda una obra extensa y con el propdsito de imitar
un estilo dentro de un contexto * social, literario, temitico, etc.:
magno esfuerzo generalmente considerado como un alarde estéril,
que ofrece un producto false y, al menos, objete de cncontradas
opiniones. T'al seria el caso de la novela La gloria de don Ramiro,
del argentino Enrique LARRETA, o de los Capitulos que se le olvi-
daront @ Cervantes, del ecuatoriano Juan MONTALvO.

Los antiguos retéricos consideraban que el empleo de arcais-
mos constituye una desviacicn * respecto del uso comtin de la len-
gua, y que “peca” contra la pureza (“puritas”) del léxico al ser
intreducidos “cuerpos léxicos no idiomiticos” o “contenidos léxi-
cos no idiomdticos”.

ARCHIFONEMA (o arquifonema).

Conjunto de los rasgos distintivos que son comunes a dos fo-
nemas * son miembros de una oposicion * neutralizada. Por cjem-
plo: los rasgos de labialidad y de oralided en los fonemas [p/ y
fb} (y no, en cambio, ¢l rasgo de sonoridad que sélo posee la [b/,
ni ¢l de sordera, que sélo posee la /p/. (V. NEUTRALIZACION.)

ARCHILECTOR

Conjunto de informaciones proveniente de las observaciones,
interpretaciones y reacciones de muchos lectores ante una obra
literaria y que tiende a caracterizarla; por ejemplo las de los
criticos de una época o a través de la historia. A este conjunto
se refiere siempre un nuevo critico, y en él vierte sus propias
aportaciones.

ARCHIMORFEMA (o arquimorfema).

De la fonologia * (“archifonema™) se ha extendido a las uni-
dades significativas esta nocién de conjunto de rasgos comunes a
dos o mds morfemas® que se oponen. Por ejemplo, la categoria
de “edad” es el archimorfema de “joven” y ‘viejo”; la de “dis-
tancia”, es el de “cerca” y “lejos”.

ARCHILEXTA. V. LExia.
ARCHISEMEMA. V, sEMA.
ARGOT. V. JFRGA.
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Articulacion

ARGUMENTACION _

Cadena de razonamientos. Parte —Ja mds importante— del dis-
curso * oratorio porque en clla se concentra y resume la materia
de que trata el discurso, Ja cual comsta de una o mis pruebas
deductivas  ("probationes” o “argumenta”) que se basan en los
datos de la causa v que sirven para demostrarla. Se ha discutido la forma
que adopta la argumentacidn: de didlogo * o de mondlogo *. Algunos
piensan que la argumentacion dialogica pucde ser reducida a mondlogo.
Puede emplearse como método de conocimicnto o como arma para la
controversia. {V. “dispostio™ * y dialéctica *, (noentio *.)

ARGUMENTO (1)

Razonamiento utilizado para demostrar algo durante la argu-
mentacidn * que ¢s una de las partes del discurso * oratorio.

ARGUMENTO (2) (y asunto).

Serie de los hechos principales, narrados o representados, que
constituye ol resumen de la historic * rclatada en tas novelas *, los
cuentos *, los dramas *, las epopeyas, etc., considerados en el orden
que ha establecido en el relato cl narrador * —autor—, esto ¢s, en
Ln intriga *. Es el sumario dcl asunto o tema de que trata la obra.
(V. DIEGFSIS * v MOTIVO *)

ARGUMENTO (3)

En semidtica *, es una de las clases de signos * pertenccicntes a

la tereera tricotomia de los mismos, segin la teorin Jde PFIRCE.
ARQUIFONEMA. V. ARCHIFONEMA.
ARQUIMORFEMA. V. ARCHIMORFEMA,
ARTICULACION (doble) del lenguaje.

Se llama articulacidn, en fondtica *, a Ja produccion de los so-
nidos del lenguaje * en un punto dado de los drganos anatdmicas
involucrados (labios, dientes, paladar, lengua, laringe, el los gque
funcionan conforme a ciertas caracteristicas {isioldgicas durantc cl
travecto del aire en dicho proceso (aspiracion, fricacion, oclu-
sion, etc).

En lingiiistica, la articulacidn es la caracteristica, crfc]usi\':l (1(:‘1
lenguaje verbal humano, asi denominada por el linghista francés
André MarTiNeT. Consiste cn la organizacidn simultinca y para-
fela que se da entre dos tipos de clementos durante la produc
cion de cualquicr enunciado *. Los dos tipos de clementos asi ele-

gidos y relacionados por el emisor ® som:
a) En la primera articulacién, unidades formales dotadas de

sentide a monemas * que pueden ser fexemas* o “morfemas 1¢xt-
cos” —es decir, monemas considerados desde el punto de vista

]
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cculacié

L1

léxico: casa—; o bien morfemas* —que son monemas considera-
dos a partir de un criterio gramatical: casita. Los monemas se
ordenan conforme a reglas sintdcticas y morfolégicas.

b) En la segunda articulacion, unidades lingiifsticas minimas
cuya forma carece, en si misma, de significado, pero cuya presen-
cia acarrea una diferencia de significado, que se denominan fo-
nemas ®, cuya funcion * es distintiva y que se organizan conforme
a reglas que conciernen a la fonologia *. Por ejemplo, si sustitui-
mos un fonema por otro, observamos el cambio de significado:

mente
gente
menta
rénta
resta
reste
peste
poste

En otras palabras, cuando hablamos, vamos poniendo en una
doble relacidn ambas clases de unidades lingiiisticas: por una
parte los fonemas, por otra parte los morfemas y lexemas (o meor-
femas gramaticales —gramemas— vy derivativos, y los morfemas
léxicos) . El lenguaje humane asi producido, en cl plano de la
segunda articulacion contiene unidades formales sélo distintivas
de significado ®, mientras en el plano de la primera articulacion
contiene unidades formales poseedoras de sentido *.

La identificacién y descripcién de este hecho permite diferen-
ciar el lenguaje humano de otros lenguajes mds pobres y menos
eficaces. :

En la expresién;

Llegaban lentamente

cada letra representa un fonema, pero hay gran ndmero de mo-
nemas:

Lleg-aba-n lent-a-mente

que respectivamente designan: una accién (llega); el tiempo y
¢l modo de 1a accién {(aba); el sujeto —plural— de¢ la accién (n) ;
una modalidad de su cumplimiento (lent); el género del adjetivo
a partir del cual se forma el adverbio (2); y el indicador de la
funcién adverbial {mente). De modo que a la estructurg * dada
por la relacién de los fonemas se superpone simulténeamente la
estructura dada por la relacidn de los lexemas (Lleg; lent} y los
morfemas {(aba-n; a-mente).
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asindeton

ASINDETON (o disyuncién, disolucién, adjuncién, dialiton).

Figura * de construccién opuesta al polisindeton *. Afecta a 1a
forma de las frases ® al yuxtaponer en series enumerativas ya sea
palabras * o grupos de palabras omitiendo entre ellas los nexos que
las coordinan. Se le ha llamado también disolucién. Donato le llama
“dialyton”. CiceréN y FONTANIER Ja laman disyuncidn —"“disunctio”—,
término que QUINTILIANG aplica a la “sinonimia* a distancia”:

otra cruza, otra vuelve, otra se enriza
BALBUENA

¥ que también es un tipe de isocolon *. Cuando los términos
acumulados asintéticamente son nombres, es una figura que algu-
nos lNaman adjuncién —“adiunctio”— y para otros es zeugma ®:

al fin, ninfas, jardines y vergeles
cristales, palmas, yedra, olmos, nogales
almendros, pinos, dlamos, laureles.

BALBUENA

Igualmente es frecuente entre verbos:

pida, suefic, imagine, trace, intente.
BALBUENA

lo que también es un tipo de isocolon * en el que cada clemento
es una oracién *.

Si se omite un nexo causal o consecuencial entre oraciones pa-
raticticas o coordinadas (cesé la lluvia, (luego) echamos por el
campo, a buscarla, (y) la hallamos en una cueva), el efecto pue-
de llegar a ser de ambigtiedad * del significado como en “‘regresé el
padre, huyé la hija, se desintegré la familia”, en que no se sabe
si falta el nexo copulativo que manifiesta simple adicién (y}, ©
si hay una yuxtaposicién continuativa que, ademds, expresa con-
secuencia légica, o si se da una adversacién (“regresd el padre
(pero) huyd la hija (luego) se desintegrdé la familia™).

Es pues, el asindeton, una metdbola ® de la clase de los meta-
taxas * porque afecta 2 la vinculacién entre elementos gramati-
cales que pueden ser palabras, frases u oraciones.

En cuanto al efecto que produce su empleo, se ha dicho que
se aviene al “lenguaje de la pasidn”, que consiste en una inten-
sificacion “patético encarecedora” que da al discurso * un “efecto
martillante”, que da “fluidez al estilo”, que es un “indicio de
fuerza, un signo de autoridad” o un simple “procedimiento de
aglomeracién de sustantivos o epitetos”.

(La disiunctio latina es la correspondencia sintdctica entre unos
términos sindnimos y otros que no lo son.)
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Asociacion

LY

ASOCIACION {y cleuasmo).

Figura * descrita ampliamente sobre tode por FoNTANIER, quien
la considera tropo * de pensamiento (metalogismo *}. Consiste en
hacer extensivo a s{ mismo ¢l emisor,® algo que en realidad es
aplicable a otros, o bien, a la inversa, en atribuir a los demds lo
que sélo corresponde al emisor, o en aplicar 2 muchos lo que
toca a uno solo. Puede tratarse de virtudes y alabanzas o de vi-
cios, reproches, reprimendas y advertencias.

Toda nuestra perdicidn estd en que todos deseamos ser virtuo-
sos y, por otra parte, empleamos todas nuestras fuerzas en vicios.
ANTONIO DE GUEVARA

El efecto es de atenuacién, tanto del elogio propio cuando se
comparte, como de la censura ajena cuando, asimismo, se com-
parte.

Si al atribuirse a s{ mismo ¢} emisor las faltas ajenas, o al
atribuir a otro sus propias virtudes hay intencién irémica, la aso-
cién se Nama cleuasmo. (V. 1RON{A *)

ASOCIATIVO, plano. V. CAMPO ASOCIATIVO.

ASONANCIA. V. RIMA.

ASPECTO (relato). V. NARRADOR.

ASPECTO verbal (durativo o imperfectivo, perfectivo, incoactivo,

80

iterativo, frecuentativo, modal).

Fenémeno semintico que consiste en la expresién de los ma-
tices no temporales del desarrolio de la accidn verbal, mismos que
se manifiestan: @) mediante recursos léxicos, cuando el verbo en
sf posee un significado aspectual como “anochecer”, verbo incoa-
tivo que significa “accién incipiente”: “comenzar la mnoche”.
b) Mediante recursos sinticticos, cuando el verbo reafirma o mo-
difica su significacidn * aspectual primitiva al combinarse con la
significacién aspectual que aporta su auxiliar en una perifrasis, o
que aportan otras expresiones del contexto, como en “toqué cinco
veces”, en que €l aspecto es iterative porque el enunciado * significa
accion que se produce reiteradamente y se compone de una serie
de actos repetidos, cada uno de los cuales es acabado y perfecto.
¢} Por medios morfolégicos cuando el verbo reafirma o modifica
su significacién aspectual léxica al cambiar de tiempo y de modo,
es decir, al conjugarse; asi, el verbo brillar, que significa accién
durativa, que transcurre sin que se indique su principio ni su fin
por lo que su aspecto en el infinitivo es imperfectivo, en el pre-
térito (brill) se transforma en aspecto perfectiva porque expresa
accidn completa, acabada, de realizacién momentinea y de dura-
cién limitada.



automatismo

Las principales modalidades del aspecto que se expresan en
espaftol son dos: a) aspecto perfectivo, que expresa accién acaba-
da o proceso terminado cuyo final se subraya (nacer), y &) aspec
to imperfectivo, que expresa proceso en curso o accién durativa,
sostenida, que en parte queda por realizar (narrar).

En gencral, tienen aspecto perfectivo el pretérito de indica-
tivo (pinté), todos los tiempos compucstos de la conjugacién
(he pintado) y el participio (pintado) que confiere ese aspecto
a las formas compuestas. Tienen en cambio aspecto imperfectivo
todas las formas simples de la conjugacién excepto el pretérito
de indicativo y el participio.

Hay otras modalidades que son variantes de las anteriores:
a} El aspecto incoactivo ya mencionado (florecer). b} El aspecto
iterativo igualmente descrito y ejemplificado (hojear). ¢) El as-
pecto “frecuentative” que expresa accién habitual, que se produce
con frecuencia. Se trata de una accién durativa o imperfectiva,
hecha de momentos (tutear, sestear). d) El aspecto sucle produ-
cirse por la combinacién del auxiliar (llamado verbo “modal’)
con el verbo principal. Se trata de una significacion aspectual
ocasional, que depende de los verbos que se combinen, de las
flexiones que para elio adopten y de otros elementos del contexto *
como los adverbios; “temer” es imperfectivo y “morir” es perfec-
tivo pero €n “temié morir’ es al contrario, temié es perfectivo y
morir es imperfectivo.

La identificacién y el anilisis de los matices aspectuales expre-
sados en los relatos *, facilita la descripcidn e interpretacién de los
textos ®, sobre todo marrativos, y concierne a todo lo que atafie a
la temporalidad ® de la historia y a su relacién con la tempora-
lidad del discurso *.

ASTEISMO. V. ronia.

ASUNTO. V. aARGUMENTO (2).
ATENUACION. V. LIiTOTE,
ATRIBUCION. V. ENUNGIADO,
ATROISMQ. V., ACUMULACION.
AUMENTACION. V. GRADACION.
AUTODIEGETICO. V. NARRADOR,
AUTOMATISMO

Escritura que trata de producirse cludiendo el control de la
conciencia. Es una téenica que, unida, entre otras cosas, a la in-
vestigacion del inconsciente y a la explotacion de lo onirico
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como filén literario, conmstituye ¢l conjunto de las caracteristicas
principales del movimiento literario de vanguardia (siglo xx} de-
nominado “surrealismo”. En 1924, en el “primer manifiesto” que
respecto a esta tendencia publica André BRrETON, se define el “auto-
matismo psiquico puro” como un medio para “expresar el fun-
cionamiento real del pensamiento. .. dictado (éste) con ausencia de
todo control ejercido por la razén y al margen de toda preocupa-
cién estética y moral”, ya que “el surrealismo reposa sobre la
creencia en la realidad superior de ciertas formas de asociaciones
desdefiadas hasta la fecha, en la omnipotencia del suefio y en el
juego desinteresado del pensamiento”.

Es mds probable que el automatismo sea posible bajo la in-
fluencia de algunas drogas o durante ciertos estados de hipnosis.

AUTONIMIA (y auténimo).

Empleo de un nombie de modo que sc signifique a sf mismo,
es decir, citindolo en su calidad de unidad lingiiistica, siendo su
referente * el cddigo* de la lengua ®, por ¢jemplo al decir: “en-
callar es un verbo intransitive’”. Un término “auténimo™ es, pues,
un término que se cita y del que se dice algo.

AUTONIMQ. V. AUTONIMIA.
AUTONOMIA, V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
AUTOTELICO

Obra o trabajo que halla en sl mismo su finalidad.

AUXILIO. V. ACTANTE

“AVERSIQ”. V. APOSTROFE ¥ DIGRESION.
AXIOLOGIA, V. IDEOLOGIA.
AXTOLOGICO. V. FICCION.
AYUDANTE, V. ACTANTE.
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“BARBAROLEXIS". V. PRESTAMO.

BASE, V. SINTAGMA,

BASE CLASEMATICA. V. SEMA y METASEMEMA,
BATOLOGIA. V. PLEONASMO.

BIISOTOPIA. V. 1s0TOPiA,

BILABIAL, sonido. V. FONETICA.
BILINGUISMOQ. V. pIGLOSIA.

BIMEMBRACION. V. siMETRIA y ANTAPODOSIS.

BLANCO

Figura * retdrica que consiste en dejar sobre la linea, *como si
faltaran palabras”, un espacio vaclo que simboliza un silencio
que, al no estar marcado por algin signo de puntuacién (que
serfa lo usual), adquiere un “valor psicoldgico”. Henri MORIER
pone este ejemplo tomado de Paul Cravper: “Poeta, tii nos trai-
cionards! Portavoz, a dénde llevas la voz que te hemos
confiado.” (Traduccidén de la autora.)

Se trata pues de una metdbola * de la clase de los metaplas-
mos ®*. Se produce por supresion * completa, La pausa correspon-
diente al blanco, seglin el autor citado, serd de cardcter estético
cuando de ella sea inferible una expresién semejante a “jes
hermoso!”; serd de indole intelectual si su duracién se emplea en
sondear un problema planteado por los términos explicitos del
texto *, lo que se realiza “mediante un esfuerzo de inteligencia”,
y en fin, serd de tenor sentimental “cuando se traduce en un
sentimiento como la piedad, el respeto, etc.”.

En Tres tristes tigres, CABRERA INFANTE deja un espacio de tres
pdginas en blanco, donde se supone que deberian estar “algunas
revelaciones” halladas en las memorias del fallecide (personaje)
Silvestre.

En francés se lama “blanchissement”.
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BORRADURA (y braguilogia, silencio).

Figura ® retérica que consiste en la omision de una palabra *
completa representada grificamente por tres puntos suspensivos
y manifestada, durante la lectura del texto* explicito, por una
inflexién de voz: “Esta fatiga de mi cuerpo comienza a ser tan
larga. .. / Confiard bajo el sol tan penosamente las nubes, .. /”
(Alfonso GuTrErrEz HERMOSILLO) .

Se diferencia de otras figuras por omisién en que lo que se
sobreentiende no aparece en otra parte del mismo texto. Se trata
de una metdbola * de la clase de los metaplasmos * y producida
por supresidrn * completa. Es una variedad del silencio. Este tiene
la caracteristica de que puede corresponder a cualquiera de los dis-
tintos niveles * de la lengua *, segiin afecte a la morfologia de la
expresién (metaplasmo *) a su sintaxis (metataxa *), a su plano
semdntico (metasemema *) o al légico (metalogismo *). En cada
uno de estos casos recibe, respectivamente, un nombre distinto:
borradura o blanco * elipsis *, asemia (que mencionan, sin descri-
birla, los miembros del Grupo “M” en su Rhétorique générale), o
reticencia,® pues varian el efecto de la supresién, las circunstan-
cias en que se produce, y Ja naturaleza de los elementos omitidos.
En todos los casos, la figura se funda en un alto grado de redun-
dancia * gramatical que permite’ sobreentender que hay omision,
En francés se llama “déléation” la borradura.

Lazaro CARRETER describe la braquilogia como €l empleo de
una expresién abreviada cuando podria elegirse una mas extensa:
“me creo honrado” (por: “cr¢o que soy honrado™), v Mouwiy,
como una elipsis de términos explicitos en el contexto *.

BRAQUICATALECTICO. V. AcATALECTICO.
BRAQUILOGIA. V., BORRADURA y ELIFSIS.
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CACOFONIA (y parenquema).

Sonido desagradable, discorde, que rcsulta de la contigiidad
de fonemas * cuya combinacién es inarmonica. Puede, sin embargo,
procurarse deliberadamente para subrayar o reforzar el significa-
do *. En tal caso se trata de una figura * retérica (metaplasmo *)
cuya denominacién dependerd de su estruciura *, es decir, de la
forma en que se combinen los sonidos. Por ejemplo, en la famosa
onomatopeya * de San Juan de ia Cruz.

un no s¢& qué que quedan balbuciendo.

la composicién fonémica produce un efecto fénico que a su vez
desemboca en un efecto semdntico (el del balbuceo mismo), con
lo que se conforma una especie de unidad semejante a una pala-
bra * balbuceada:

qué que que (dan)

que parece construida a base de la repeticién de un eclemento,
por lo que podriamos ver esta cacofonia (que en este fexto * es
una figura retérica) como un caso de redoble*

El parenquema, para algunos, es la cacofonia de vocales. Para
LAUSBERG €5 igual a nuestra descripcién anterior, pues la consi-
dera “un caso particular de la ‘annominatio’ (paromomasia *),
caracterizado por la sucesién inmediata de silabas de igual so-
nido”.

CADENA. V. FUNCION EN GLOSEMATICA Y ANALISIS TEXTUAL.
CALAMBUR. V. CALEMBUR.

CALCO
Tipo de préstamo * que consiste en utilizar no las palabras
sino los esquemas sintdcticos de otra lengua *, por ejemplo, decir
cn espafiol “en base a” (del inglés “in base t0”) en lugar de decir
“con base en”.
También se llama calco a otro tipo de préstamo, el de la sig-
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nificacidn *, que se da al utilizar la traduccién de una palabra *
o frase *, Por ejemplo, decir “sala de estar” a la habitacion lla-
mada por los ingleses “living room” (el verdadero “préstamo”
seria llamarle, en espafiol, “living room™).
Los lingitistas alemanes distinguen con diferentes denomina-
ciones el calco del esquema sintdctico y el de la significacidn.
{V. también PRESTAMO *.)

CALEMBUR (o calambur, “traductio™).

86

Figura * que constituye tanto un tipo de juego de palabras®
como un tipo de paronomasia *, pues consiste en que dos frases
se asemejen por el sonido y difieran por el sentido*® como en:
“z este Lopico lo pico” (de GONGORA). Se trata de ura metdbola *
de la clase de los metaplasmos ®* porque altera la forma® de las
expresiones por supresidn-adicidn  (sustitucidn ¥) parcial, ya que
se basa en una articulacion * distinta de los mismos elementos de
la cadena sonorz por lo que resultan diferentes unidades léxicas,
es decir, diferentes significantes * y, naturalmente sus correspon-
dientes distintos significados *:

Y mi voz que madura
Y mi voz quemadura
Y mi bosque madura
Y mi vozr quema dura.
XAVIER VILLAURRUTIA

en que hay una aparente homonimia ® de oraciones * completas.

Ademis de la sustitucién de unidades léxicas se produce tam-
bién en este ultimo ejemplo un fenémeno de adicidn * repetitiva
pues, a lo largo de las continuidades fénicas, casi idénticas, se
produce el cambio de significacién * fundado en una distribucién
diversa que en cada repeticién va introduciendo el cambio en los
significantes. En otras palabras, cada emisién de una serie fdnica
es segmentada de manera distinta que es ficil advertir por eserito,
en la diferencia de los lexemas *, pero que en el habla ®, aunque se
observa una leve diferencia en la entonacion ®* y en las pausas ®,
se escucha come una ambigiiedad * que propicia mds de una in-
terpretacién pues, debido a las varias posibilidades de segmenta-
cién del sonido, los significantes no contimian siendo claramente
distintivos, ya que presentan una homofonia casi perfecta.

Es la antigua “traductio”, figura considerada de elocucicn *
y también descrita como producida por “adicién” combinada con
“relajacién de la igualdad de significacién de las palabras *”.

Los juicios acerca de esta figura han sido muy variados. La
Rhétorique générale considera al calembur como un metaplasmo,
sin embargo, parece mds acertade el juido de Todorov que lo



campo isotépice

considera figura de pensamiento. Para Freup, por otra parte, el
calembur es una variedad “inferior” del juego de palabras, puesto
que se produce por una simple aproximacién de cadenas paro-
nomdsicas; aunqgue reconoce que una operacién tan sencilla en-
gendra efectos de sentido.

CALIGRAMA. V. METAGRAFO,
CALO. V. JERCA.

CAMPO ASOCIATIVO (o plano asociativo o plano paradigmitico).

Conjunto estructurado de relaciones entre los diferentes ele-
mentos del sistema lingiiistico ®. Tales relaciones asociativas pue-
den ser muy variadas y afectan tanto al plano de la expresion ®
como al del contenido *. Es posible que se den, por ejemplo, entre
lIos fonemas* como en la paranomasia *; paso, peso, piso, pico,
rico; que sean morfolégicas como entre los gramemas ®: estaba,
amaba, corria, temia; que sean semdanticas como entre los sing-
nimos : bello, hermoso, lindo, o entre los anidnimos*: bello, feo.

Las relaciones asociativas (que no son de naturaleza subjeti-
va) se establecen dentro del sistema de la lengua, en los para-
digmas,® en un tiempo y un orden no determinados y en ndmeio
indefinido por lo cual SAussure las opone a las relaciones sintag-
miticas que se dan en la cadena discursiva, temporal, conforme
a un numero limitado y un orden instituido por la funcidn
gramatical * de cada elemento y por la atraccién semdntica que el
contexto ® ejerce sobre ciertos elementos asociables y elegibles. “So-
bre el eje sintagmitico dice PormER ... "‘revolucién’ se encon-
trard frecuentemente asociada a ‘progreso’ o a ‘sodalismo’. ..", etc.
(V. PARADIGMA,* SINTAGMA * y CAMPO LEXICO *.)

CAMPO CONCEPTUAL. V. CAMPO SEMANTICO,

CAMPO ISOTOPICO

En contraste con otros campos que agrupan expresiones rela-
cionadas paradigmiticamente dentro del sisteme ® de la lengua ¥,
como son los campos asociativos ® (de fonemas *, de morfemas *, de
sin6nimos, ete), o los campos léxicos* (cuyos términos se re-
fieren a una cierta zona de la realidad) o bien los cempos se-
mdnticos * (cuyos significados se organizan en tormo a un con-
cepto-base comin, que los abarca), el campo isotdpico es el campo
virtual donde se desenvuelve el proceso que el discurso® va esta-
bleciendo durante el desarrollo de su linea de significacion * al
asociar sintagmiticamente los semas® y los sememas® en cuya
redundancia * descansa la coherencia del texto ®; coherencia que
se denomina isotopia.®
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Asi pues, el campo isotdpico no es de naturaleza paradigmidtica
sino sintagmdtica; es un campo de relaciones horizontales, linea-
les, temporales, que resulta de las asociaciones que se construyen
discursivamente. (V. I150Toria ®.)

Sin embargo, en los discursos cuya lectura no es uniforme o
univoca, debido a que simultdneamente se desarrollan dos o mis
lineas de significacién (poliisotopia *}, por ejemplo en los dis
cursos literarios, los #ropos*, a través de un término conector
de isotopfas, relacionan los campos isotdpicos establecidos por el
discurso con los campos semdnticos a los que pertenecen los seme-
mas en €l sistema. De ahi que la lectura del texto literario sea
simultdneamente horizontal y vertical.

CAMPO LEXICO

Conjunto estructurado de relaciones dadas entre todos aque-
llos términos que se refieren a una misma porcién de la reali-
dad, por ejemplo el vocabulario de una disciplina cientifica como
las ciencias naturales, el de una téenica como la pesca o la
agricultura,

El campo Iéxico puede ser estudizdo sincrénicamente (el vo-
cabulario amoroso en la literatura ® romintica) o diacrénicamente
(formacién y evolucién del vocahulario médico en la lengua® es-
pafiola) .

CAMPO NOCIONAL. V. CAMPO SEMANTICO,
CAMPO SEMANTICO (o tampo nocional, campo conceptnal).

38

Corpus léxico constituido sobre una red de relaciones semin-
ticas que se organiza €n torno a un concepto-base que es comn
a todos los lexemas® debido a que abarca ¢l conjunto de los
semas * nucleares (los caracteristicos de cada semema *) .

Por ejemplo: “carne”, “soya”, “leche”, “pan”, “huevo”, “fru-
", “verdura”, “golosina”, se organizan en torno al semerpa “ali-
mento” porque éste s un concepto-base, ya que engloba a todos
los demds pues encierra semas comunes a todos (todos son co-
mestibles) aunque cada semema posee, simultineamente, otras
semas que fo diferencian de los demds.

Asi pues, en el campo semdntico hay a la vez un campo Iéxi-
co * constituido por el conjunte de los lexemas, y un campo con-
ceptual o nocional, que es el de las ideas denoctadas.

A diferencia del campo isotépico ®, que se desarrolla fundade
en asociaciones sintagmaticas, dadas en el habla ®, el campo se-
miéntico es intemporal y se basa en asociaciones dadas en la
lengua *, es decir, en €l sistema ®, a partir de una eleccidn que para



catalisis

MoUNIN es arbitraria y se apoya en la experiencia extralingiiis-
tica. (V. PARADIGMA *.)

CANAL

Medio de transmision de un mensaje * entre el emisor*® y

¢l receptor,® durante el proceso de comunicacidn.* Puede ser
achstico, dptico, tactil; o bien eléctrico, quimico, fisico, etc.,, y también
es canal la conexién psicoldgica entre ambos protagonistas del acto de
comunicacién.

CAPICUA. V. PALINDROMA.

CARACTER. V. DESCRIPCION,
CARACTERISTICA. V. MORFEMA ¥ SINTAGMA.

CARICATURA. V. 1ronia.
CARIENTISMO. V. 1rONIA,
CATACRESIS. V. TROPO.

CATAFORA (cataférica, funcién).

Figura * de construccién porque afecta a la forma * de las fra-
ses *. Comsiste en anunciar anticipadamente wna idea que se ex-
presard después como repeticidén:

Y ése fue el mal: que con esta broma nos quedamos rezagados.
BENAVENTE

Los pronombres demostrativos suelen desempefiar esta funcién
defctica o “cataférica”, que estriba en sefialar lo que viene des
pués en €l discurso *, La catdfora se opone a la andfora *, respecto
de la cual opera en sentido inverso.

Se trata pues de una metdbola * de la clase de las metataxas *
pues afecta al orden de los elementos de la frase, y se produce
por adicién * simple. (V. también ANAFORA *.)

CATAFORICA, funcién. V. cATAFORA.
CATALECTICO. V. ACATALECTICO.

CATALISIS

Unidades seminticas de andlisis * de los relatos *, de cardcter
distribucional * (BARTHES), cobstituidas: a) a veces por “nudos
descriptivos”: las que se construyen con verbos que significan cua-
lidad o estado (Toporov); b) y a veces por “nudos narrativos'
las que se construyen con verbes de accidn * en los modos de lo
real, que significan acciones menudas, resumibles en macropropo-
siciones ®* (VAN DIJK); ¢) otras veces aun, las que se construyen
con verbos de accién en los modos de la hipdtesis, para narrar,
por ejemplo, sucesos metadiegéticos * (Toporov, GENETTE).
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TOMACHEVSKI, en 1925, es el primero en identificar y clasifi-
car, con un criterio sintdctico-seméntico, las unidades funcionales
a las que llama motivos *. Estos son proposiciones gue se clasifi-
can: a) seglin su capacidad operativa durante el proceso de desa-
rrollo de la historia * relatada, en motivos “dindmicos” —aquellos
que cambian la sitvacién— y motivos “estaticos” —los que no la
modifican—; y b) desde el punto de vista de las relaciones que
establecen entre sf, en motivos “asociados” —los que no son pres-
cindibles—~ y motives “libres” —aquellos cuya omision deja indem-
ne la sucesién légico-temporal de los hechos relatados.

Estos problemas han sido luego replanteados por los estruc-
turalistas franceses —BARTHES, ToporOv, GENETTE— sobre la base
de los trabajos de TomacmHevski y de Propp (1928) llamando,
como este Uliimo autor, funciones® a este tipo de unidades.
BartHes sin duda se basa en los motiyos asociados al establecer
las “unidades distribucionales” —nudos* vy cetdlisis, y en los
motives libres al definir las “unidades integradoras” —informa-
ciones * e indices o indicios *. (V. FUNCION EN NARRATOLOGIA *.)

BARTHEs toma, ademds, de Hyermsiev (1943) la caracteriza-
cion de las funciones como relaciones de “interdependencia” o
“solidaridad” o “doble implicacién” —las que privan entre los
nudos, que son de naturaleza reciproca—; y como relaciones de
“implicacién simple” las que sc dan entre nudos y catdlisis. Y
toma, en fin, de BENVENISTE (1962) el procedimiento de identi-
ficacién de tales unidades funcionales, segiin operaciones de seg-
mentacién y de sustitucién. (V. FUNCION EN GLOSEMATICA *.)

La relacién de las unidades —nudos y catdlisis— con los ver-
bos se debe a Toporov. Los verbos que significan cualidad o es-
tado estin en descripciones que suspenden la accién. Se trata
de catilisis que corresponden a lo que GENETTE llama pausa ¥,
es pues un tipo de pausa: la pausa “suspensoria”. Los verbos de
accién en los modos de lo real (las acciones menudas que deta-
Nlan y dan pormenores de otra accién) producen catdlisis equi-
valentes a otro tipo de pausa: la pausa desacelerante, que hace
amainar el ritmo de lz accién. Por ultimo, los verbos de accién
en los modos de la hipétesis, significan acciones puramente dis-
cursivas, que no ocurren en el “aqui y ahora” de la historia rela-
tada {la narracion * en primer grado) sino que entran en relatos
“metadiegéticos” (narraciones de segundo grade) (GENETTE).

La relacién de las unidades con los fenémenos de distorsién
de la temporalidad * puede ser vista con claridad sélo a partir de
las investigaciones de GENETTE. Asf, pensamos que ¢s posible decir
que la naturaleza de las catdlisis es “reductiva” cuando, al afec-
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tar la remporalidad en su aspecto de “duracién” (medida en
términos de extension del discurso *) producen el resumen ® Tcon-
traccién del tiempo de la historia) o la elipsis* (omisién del
tiempo de la historia), y también cuando, al afectar el aspecto
de la frecuencia * producen el relato “iterativo” (que implica con-
densacién de la historia pues narra una sola vez lo ocurrido
varias veces).

La naturaleza de las catdlisis es, en cambio, “expansiva” cuan-
do, al alterar la duracién producen pausas (ya sea suspensorias
o desacelerantes); cuando al afectar al “orden”, producen anacro-
nias * (ya sea “analepsis” o “prolepsis” que expanden el tiempo
del discurso mediante el emplec de un mayor numerc de ele-
mentos de la enunciacidn tales como anafdricos,* deicticos,® etc.) ;
y cuando, al modificar la “frecuencia”, de ello resulta el relato
“repetitivo” (que narra méis de una vez lo ocurrido una sola
vez) .

Los fenémenos que alteran la duracién: resumen y elipsis —es
decir, las catdlisis reductivas—, asi como la suspensién y la des-
aceleracién, es decir, ambos tipos de pausa —catdlisis expansivas—
forman el grupo de las anisocronias * de GENerTE. (El agrega la
“escema': equivalencia convencional de temporalidades del dis-
curso y la historia, donde, supuestamente, no habria catdlisis al
no haber desfasamiento temporal; en otras palabras, no habria
reduccién ni expansién del discurso en relacién con la historia),

En la teorfa de HJELMSLEv, catdlisis es una operacion del
analisis sintdctico que consiste en la explicitacién de los ¢elemen-
tos oracionales implicitos, interpolindolos como funtivos® para
hacerlos accesibles al reconocimiento; es decir, se restituyen asi
magnitudes ® no expresas. ALARCOS pone un ejemplo: en la ora-
cién "a mi me interesa aunque a ti no”, debemos catalizar “aun-
que a ti no te interesa” debido a que la presencia de la mag-
nitud “aunque” exige la presencia de morfemas ® verbales..

CATARSIS

ARISTOTELES introdujo en la poética ® este término que deno-
mina al efecto purificador de las pasiones (temor, odio, compa-
sién) que producen en el receptor * la poesia y el drama ¥, espe-
cialmente la tragedia ®, Dicho efecto posee a la vez implicaciones
psicologicas, | estéticas, éticas, y también religiosas, pues aparece
en distintos cultos y en ARISTOTELES procede de la religién griega
donde corresponde a una purgacién espiritual por medio de un
ritual purificador que elimina las reliquias de experiencias per-
turbadoras de la conciencia.
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CATASTASIS en retorica.
En ArisToTELES, "ddimax” ¢ punto culminante de la accion dra-
mitica, misma que produce, por ello, la mdxima tensién debido
a que los problemas planteados en la epitasis ® qhe le antecede,
entran en crisis. La catistasis antecede al desenlace llamado co-
tdstrofe en la tragedia por este mismo autor. (V. acTo *[2])

CATASTASIS en lingiiistica.

En la lingitfstica, por extensién, se ha tomado este nombre,
extraido de la retdrica * aristotélica, para designar el momento de
mayor tensién que se da en la aerticulacion * de las consonantes
oclusivas. MounNIN llama asi al primer momento de toda articu-
lacién fénica, el que corresponde a la colocacién adecuada de los
organos que en ella intervienen.

CATASTROFE. V. acro (2}.
CATEGORIA ACTANCIAL. V. ACTANTE.
CATEGORTA SEMANTICA. V. CUADRADO SEMIOTICO ¥ ENUNGIACION.
CENEMA. V. FONEMA Yy GLOSEMA.
CENEMATEMA. V. GLOSEMA.
CENEMATICA. V. GLOSEMA y FONOLOGIA.
CENEMICA. V. GLOSEMA.

CESURA. V. METRO y RITMO.

CEUGMA. V. zEUGMA,

CEUMA. V. ZEUGMA.

CIERRE (o clausura),

Se dice de ciertos textos ®* que estdn clausurados o que son
cerrados; de otros, se afirma que son abiertos. Estos conceptos
pueden referirse por separado ya sea a la historia {los hechos
rélatados), ya sea al discurso * (relacién de tales hechos), y pue-
den darse en uno y otra, tanto simultdnca como separadamente.
El discurso es cerrado, por ejemplo, cuande él mismo manifiesta
su propio remate mediante un signo* de clausura, como en los
corridos, que generalmente acaban expresando conceptos <omo:
“ya con ésta me despido”, etc. Puede suceder que los limites
fijos de una forma * dada funcionen como sefial * de cierre, por
ejemplo, el verso* decimocuarto de un soneto —cuya distribucién
espacial consistente en dos cuartetos y dos tercetos permite adver-
tir desde el principic de la lectura su calided de soneto. Tam-

bién la repeticibn de ciertas unidades formales o semdnticas de
un texto —extribillo %, leitmotiv ®, recapitulacidn, conclusidn, etc,
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puede ser el signo de que el texto se cierra, ya que tales unida-
des sirven de remate del mismo. Los signos de clausura puéden
estar dispersos ampliamente en el texto y son de muy distine
naturaleza, por ejemplo el manejo de los tiempos verbales; el
juego semdntico de las secuencias ® de acciones (su gradacidn *):
el empleo de una estrategia que sea un rasgo constante y perso-
nal del autor: moralejas, uso de ciertas frases finales —"y vivieron
muy felices. . "— que también pueden provenir del género*; la
colocacién de una sorpresa tltima cuando el receptor ® relajo su
atencion pues ya no espera efectos, etc

El cierre puede estar prolongada y firmemente estructurado,
tanto en el plano del contenido * como en el de la expresion *,
por cjemplo a través del programa de las secuencias* que ofre-
cen la accidn *.

Sin embargo, la clausura de un texto no es indispensable y es
frecuente que se prescinda de ella, asi, “el discurso acaba sin
decir que acaba”, dice M. ARrIVE.

Desde el punto de vista del receptor un texto puede ser visto
como abierto o como cerrado, por ejemplo Ia Biblia —dice GREL-
Mas—: coleccion de textos judlos (Antiguo testamenlo), o colec
cibn de textos cristianos (Nueve testamento). También la sus-
pensién momentdnea de la lectura, o ¢l sacar un fragmento (por
ejemplo un microrrelato *) de su contexto *, pueden considerarse
como cierres provisionales que hacen surgir “upa gama de lectu-
ras virtuales”. (GremMas) En francés se llama clofure.

CIRCUNLOCUCION. V. pER{FRASIS,
CIRCUNSTANTE. V. ACTANTE.
CLASE. V. PARADIGMA ¥ ANALISIS.
CLASEMA. V. sEMaA.

CLAUSULA
“Expresién con autonmomia sintictica derivada de su plenitud
conceptual” (LorE BrAncH), es decir, que se define tanto por su
independencia (al no ser un constituyente * de otra expresion
mayor) ¢como por su cabalidad desde el punto de vista semantico.
Hay cléusulas unimembres (“;Alto}”) y plurimembres, ya sea
que incluyan varias oraciones*:
—Calla, nifiz ~dijo la Ventera—; que parece que sabes mucho
destas cosas, ¥ no estd bien a las doncellas saber ni hablar tanto.
CERVANTES
o prooraciones ®:

—Y digame vuesa merced, sefior don Alvare, :parezco yo en alge
a ese don Quijote que vuesa merced dice?
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—No, por cierto —respondid el huésped—; en ninguna manera.
CERVANTES

Desde oira perspectiva se dice que hay cldusulas oracionales
{las que contienen oraciones gramaticales) y cldusulas no oracio-
nales (las que contienen palabras® o frases®, como: “{Jests!”,
“Hasta luego”).

CLAUSURA. V. CIERRE.
CLEUASMO. V. ronia Y ASOCIACION.
CLICHE (o clisé).

Galicismo (del fr.: cliché) ya admitido en la lengua ® espaiiola,
que se utiliza como sinénimo de lugar comin ®, es decir, expre-
sidn lingiifstica marchita por el uso excesivo. Hay clichés temd-
ticos y clichés formales y, en cada discurso ®, proceden de otros
discursos, por lo que siempre cumpien un doble papel: al inte-
grarse a un fexto *, por un lado participan en su construccidn, y
por otro lado lo desbordan porque también participan en otro
texto de donde proceden. Por esta misma razén el cliché es un
elemento connotado (V. coNnoTacion *). Su funcidon consiste en
poner de relieve la forma ®, en hagerla perceptible, pues se denun-

cia a si mismo como un elemento retdrico que remite a la retd-
rica* y que es también un metalenguaje* (]. Lavsent). (V. desauto-
matizacién * ¢ intertexto *.)

CLIMAX. V. GRADACION.
CLISE. V. crLicHE.

CODIFICACION. V. cérico.
CODIGO (y codificacién, sistémico, extrasistémico).
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La nocién de cddigo, introducida por JAROBSON, es actual-
mente objeto, en las distintas ramas de la semidtica *, de un uso
muy diversificado y poco claro. No sélo se denomina cédigo lin-
glistico al sistema * de 1a lengua *, sino también se aplica este tér-
mino a los sistemas de los signos * propios del cine, la pintura, la
escultura, la arquitectura, la publicidad, las series de dibujos c6-
micos, etc.

Cualquiera de estos tipos de cédiges es un sistema que, histé-
rica y geogrificamente, pertenece a una cultura®. Un cédigo se
basa en convenciones que poseen un doble cardcter ya que, por
una parte, son repertorios de unidades establecidas conforme a la
pertinencia * de un tipo de andlisis *, y por otra parte son conjun-
tos de normas constitutivas, también sujetas a convenciones. Los
antecedentes de esta definicidn de cédigo estdn en la historia de
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sus acepciones al ser utilizada en el campo del derecho, de la
teoria de la informacién, la lingiifstica, la semidtica *, etc.

Cédigo y derecho. Una de las mis antiguas acepciones de c6-
digo es la que adquiere el término cuando se usa en el campo del
derecho, donde se entiende como un sistema de mormas.

Cédigo y teoria de la informacién. El concepto de céodigo
pertenece al campo de la teorfa de la informacién, que es donde
ha sido forjado y donde es objeto de un uso técnico estricto (se-
gin CouLin CHERRY): conjunto de transformaciones acordadas ¥y
comunes al emisor * y al receptor *, que usualmente se realizan
término 2 término, y que permite pasar los mensajes * de un sis-
tema de signos a otro.

También existe otro concepto de cédigo, igualmente derivado
del anterior y alusivo al aspecto social de un sistema significante,
pues significa “consenso social” o “conjunto de normas institu-
cionales” que hace posible la comunicacién *. Algo ast como un
bien comiin del que participarfan todos los usuarios de un sis-
tema de signos, equivalente a la convencién que fija las relacio-
nes entre significante * y significado *,

Cédigo y lingitistica. La anterior nocién de cddigo, procedente
de la teoria de la informacién, resulta insuficiente si se traslada
al campo de la lingiifstica, excepto cuando, a su luz, considera-
mos la facultad que posee el lenguaje * de transmitir informacion,
es decir, cuando consideramos su funcionamiento como instrumen-
to de comunicacién. Ello se debe a que Ia nocién de cédigo, en
esta acepcién, no manifiesta el hecho de que pueden ser codifi-
cados mensajes ya expresados mediante signos. En otras palabras:
la existencia del codigo presupone la existencia de una lengua;
el mensaje lingiifstico basado en un determinado sistema, se trans-
forma en otro mensaje basado en otro diferente sistema, La
transformacién opera mediante un conjunto de reglas, o sea,
mediante el empleo de un cédigo en el sentido de la teoria de
la informacién, Este cédigo se aplica, en casos como el del o6
digo Morse, en un nivel previo al del significado, pero siempre
sobre la base de una convencidn.

En lingiiistica también se extiende la denominacién de codigo
al repertoric de los signos, al repertorio de las correspondencias
entre los signos, y al conjunto de las reglas de combinacién que
permite efectuar la transformacién.

‘También se emplea el concepto de cédigo como sinénimo de
lengua*, o bien, en una acepcién mds amplia, como conjunto
de restricdones que define la naturaleza significante de un sis-
tema “dado, sea lingiifstico o no lingiifstico. De esta manera, la
nocién de cddigo designa el cardcter sistemdtico de un conjunto
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significante, y pierde su caricter relacional pues se asocia a la
idea de un conjunto de unidades preexistentes (concebidas con-
forme al modelo de signo saussuriano) que se combinan para for-
mar los mensajes, En esta acepcién estd, pues, ausente, la idea
original de la teorfa de la informacién, en la que cédigo es un
conjunto de transformaciones entre dos sistemas. Sin embargo,
Jaxrosson utiliza Jos términos cédigo y mensaje * dentro del do-
minio de la teoria del lenguaje, considerdndolos mas precisos y
mensurables que lengua * vy habla *, aunque donde ofrecen tales
cualidades es en el dominio de la teorfa de la informacién.

Asl pues, un cddige ne es algo equivalente a una lengua natu-
ral. Seglin VERGN un codigo es un “conjunto artificial de reglas
de transformacién” de un conjunto de signos a otro conjunto de
signos. Vista asi, Ia nocién de cédigo nada nos dice acerca de las
“propiedades de los sistemas significantes complejos”.

Por cllo, Ia lingiifstica requiere construir su propio concepto de
cédigo; un concepto adaptado al conjunto preciso de fenémenos
respecto de los cuales opera en condiciones de aplicacién igual-
mente precisas ya que, por ser parte de una teoria, un concepto
es un elemento relacional en el contexto® de su formacién y de
su uso.

En el sentido de la teorfa de! lenguaje, cddigo resulta ser un
conjunto limiiado de signos y de procedimientos para, con ellos, al
organizarlos sintdcticamente, producir mensajes.

Umberto Eco, como JAakossoN, postula el concepto de cédigo
procedente de la teorfa de la informacién; pero Eco lo precisa
en mayor medida al decir que, sistemas como Ia organizacién
sintictica (conforme a reglas internas de combinacién} o la orga-
nizacién semdntica (de los contenidos* de una comunicacién}, o
como la serie de posibles respuestas del destinatario * del mensaje,
no son cGdigos, sino, en conjunto, son sistemas o estriciuras * inde-
pendientes del propdsito significativo o comunicativo que los aso-
cia entre si. Es, en cambio, cédigo, la regla que asocia algunos
elementos sinticticos con algunos de los semdnticos y con algu-
nas posibilidades de respuesta por parte del destinatario. Esta
precisién es importante para no identificar c6digo y sistema; ya
que todo codigo €5 un sistema (una organizacidn légica subya-
cente) pero no todo sistema es un cédigo, porgque el sistema es
un principio de coherencia, una virtualidad v, si se realiza, es un
objeto construido por el andlisis. Un ctdigo es, pues, un sistema
no ligado a algyn texto*® particular.

Desde la perspectiva de la lingiiistica estructural, en la que
suelen hacerse equivaléntes al de cédigo términos como lengua, sis-
tema y paradigma *, el cédigo es una entidad légica que establece
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la inteligibilidad tanto del siniagme * como del paradigma, pucs
sirve para explicitar y dilucidar el funcionamiento, lo mismo de
las relaciones paradigmiticas que de las relaciones sintagmiticas
en los textos. El cédigo no se relaciona con lo sintagmidtico (que
es lo dado en el sintagma, las relaciones sintagmdticas dadas),
pero si se relaciona con la sintagmdtica * (que es la organiracién
no dada sino construible a partir de las copresencias manifes-
tadas en e} texto). Desde este punto de vista, un codigo es un
conjunto formado por una peradigmdtica ®* y una sintagmdtica
“articuladas entre si”. El analista no se propone localizar los
sintagmas que constituyen el texto (aunque asi comience su ta-
rea), sino establecer las regularidades sintagmdticas y las paradig-
miticas que no estin en el texto sino que tienen, ambas, que ser
construidas a partir de la identificacién de las unidades del c6-
digo. Tales unidades, en el caso del codigo de la lengua, son
ficilmente delimitables en los miveles en que no interviene el
significado *, debido a su caracter discreto y observable. Pero cuan-
do el sentido * estd presente en el lenguaje * articulado, o en cual-
quier otro dominio significante translingiiistico, la rnocién de
unidad se hace relativa, porque involucra de distinta manera al
significante * y al significado, de tal modo que resulta insuficiente
la nocién de signo * (como entidad producto de una relacién biuni-
voca entre significante y significado) para dar cuenta de la signi-
ficacién en cualquier tipo de texto --incluyendo los que tienen
una base lingiistica— dada su complejidad, ya que la produccién
de significacion * es, segin VERON, una “relacién entre relaciones”,
“una funcién compleja que pone en juego un numero ‘n’ de tér-
minos”. Acierta Christian Mrrz, al decir que las unidades son
discernibles en los cddigos, pero en un lenguaje coexisten varios
c6digos por lo que hay en ¢l varios tipos de unidades minimas.
Cada tipo de andlisis puede postular cierto tipo de signo o uni-
dad minima, por lo que no podemos hablar de signos en los len-
guajes, y si, solamente, en los eddigos.

Si por otra parte consideramos el c6édigo como el conjunto
de las normas que regulan los procesos de significacién, es util
atender la diferencia que SEARLE establece entre las reglas coms-
titutivas (aquellas que lo son respecto a una forma de actividad
cuando su violacién priva a esa actividad de su cardcter distin-
tivo, por ejemplo las reglas que definen al ajedrez como tal, ya
que, si no se obedecen, lo que se juega no es ajedrez) , y las reglas
normativas (aquellas que rigen formas de comportamiento pre-
existentes o que existen de manera independiente, como las re-
glas técnicas que aconsejan lo que debe hacer un buen jugador
para ganar al jugar ajedrez). SEARLE piensa que la estructura de
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una lengua puede considerarse como la actualizacién *, conforme a
ciertas convenciones, de un cédigo o conjunto de reglas constitu-
tivas subyacentes. Los actos de lemguaje ® se caracterizan por ser
realizados mediante la enunciacién * de expresiones que obedecen
a dicho cédige, a dicho conjunto de reglas constitutivas.

Codigo vy semidtica. También es necesario modificar tanto el
concepto de c¢4digo que procede de la teorfz de la informacidn,
como el concepto de sistema (para incluir en él las nociones de
dindmismo y de historia), si deseamos aplicarlos al campo de la
semidtica de la cuitura.

Las investigaciones acerca de la semidtica de la cultura toman
en cuenta el doble cardcter del c6digo al que se alude aqui, al
principio, en el segundo parrafo. Los distintos sistemas que con-
forman una cultura son ¢ddigos. Para Lorman, un fenémeno solo
puede ser signo, es decir, s6lo puede convertirse en portador de
significado, si entra a formar parte de un sistema, o sea, si se
convierte en sistémico. La diferencia entre lo sistémico * y lo extra-
sistémico ® no es una cualidad intrinseca de los elementos anali-
zados, sino que depende del punto de vista gue se adopte. Los
elementos extrasistémicos son inestables e irregulares, y se descar-
tan en el curso de la descripcién; en cambio, fa tnica realidad
en que se funda la descripcidn estructural es la estructura inva-
riante, constituida por los elementos y las relaciones del sistema
“que se mantienen invariables a través de todas las relaciones
homomorfas del objeto”. Lo extrasistémico es ajeno al pensamien-
to analftico, pero puede adquirir cardcter sistémico gracias a Ia
organizacién que le da la descripcién, es decir, merced a que el
mismo proceso de descripcion lo transforma en un hecho del sis-
tema. Lo extrasistémico, por otra parte, no es cadtico, y guarda
con lo sistémico relaciones de complementariedad, porque cada
uno de estos dos conceptos sélo “reviste la totalidad de sus sig-
nificados mediante la relacién de su correspondencia reciproca”,
dice Lotman. (V. EXTRATEXTO®))

Un sistema semidtico puede ser descrito por medic de elemen-
tos de ese mismo sistema, que constituye un subsistema interno,
como ocurre en la descripcién de la lengua, El subsistema para
la autodescripcién es una metalengua que asi se convierte en
extrasistémica, aunque proviene de dentro del sistema. Pero tam-
bién puede ser descrito un sistema semibtico por medio de ele-
mentos extrasistémicos que provienen de otro sistéma, como ocu-
rre en todos los sistemas semidticos cuyos elementos propios no
son lingtiisticos, y que son descritos mediante elementos que pro-
vienen de la lengua hablada.

La codificacién (produccién del menseje * a partir del cddigo
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de la lengua *) es un procese que consiste en seleccionar los cons-
tituyentes® en el paradigma® y combinarlos en el sintagma.®
Para Jagrosson, el proceso de la codificacién va del sentido®
al sonido, y del nivel léxico-gramatical al nivel fonolégico, mien-
tras que el proceso de descodificacién “presenta la direccién in-
versa, del sonido al sentido y de los elementos a los simbolos. . .*".

COHESION. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.

COLON
En la tradicién retérica clisica, cada miembro —no delimitado
por pausa— de una oracidn ®, de un periodo * o de un verso *. For
ejemplo, cada miembro del isocolon *. Puede cumplir la funcién
de prétasis * o de apddosis* y también la de oracién indepen-
diente.

COLOQUIO. V. piAroco.
COMBINACION. V. FUNGION EN GLOSEMATICA.
“COMMA” (o “komma”, plural: “commata” o “kommata”).
Miembro (palabra * o sucesién de palabras —dos o tres— u ord-
cidén %) separable de una construccién gramatical que no reclama,
por si, estar integrado necesariamente al conjunto para tener

algin sentido:
“Vine, vi, vencl.”

IICOMMATA!,. V. I'COMMA".

“COMMORATIO". V. AMPLIFICACION.
“COMMUNICATIO”. V. INTERROGAGION RETGRICA.
“COMMUTATIO”. V. quiasMo.

COMPARACION (o simil, similitud, disimilitud *).

La comparacién retdrica es una figura que no siempre se cla-
sifica entre los tropos ®. Consiste en realzar un objete o fenéme-
no manifestando, mediante un término comparativo (como o sus
equivalentes), la relacién de homologle ®, que entrafia —o no-—
otras relaciones de analogia o desemejanza que guardan sus cua-
lidades respectoe a las de otros objetos o fendmenos.

En la comparacién de términos denotativos no hay cambio
de sentido *; expresa una analogia, cs decir, una relacién légica, no
hay tropo, se trata de un metalogismo *, de una figura ® de pen-
samiento:

a dénde se fue su gracia,
a dénde fue su dulzura,
porque se¢ cae su cuerpo

como la fruta madura.
VIOLETA PARRA
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Y se trata de un {ropo o metasememe® cuando la comparacién
s¢ combina con la metdfora * porque uno de sus términos €5, 0
ambes son, una metifora, como en este ejemplo de SOR Juawa:

Didscla un estudiante {la comedia, al autor)
que cen las comedias es tan principiante,

y en la poesfa tan mozo,

que Iz apuntan los versos como el bozo.

donde la expresién “le apuntan los versos” es metafdrica.
Y también puede tratarse de nna comparacién entre dos me-
taforas:
Resbalo por tu tarde como €l cansancio
por la piedad de un declive.
BoRCES

La comparacién resulta ser un elemento casi imprescindible
para la descripcion ®* en sus distintos tipos (efopeya ®, topogra-
fia ®, etc); sin embargo, las comparaciones llamadas verdaderas
("Maria es tan hermosa como su madre”), aunque aparezcan en
descripciones, no constituyen figuras retéricas, pues la compara-
cién, como figura retérica, €s siempre falsa. En el ejemple ante-
rior, s6lo habria figura (la froniz %) si el contexto® permitiera
entender que la madre de Mariz es korrible.

Tampoco son figuras las comparaciones estereotipadas (“largo
como un chiflido”), pues no se salen de Io convencional. Un
verdadero tropo produce un cfecto de extrafiamiento *:

Como ¢l coral sus ramas en ¢l agua
extiendo mis sentidos en la hora viva.

OCTAVIO Paz

y constituye un metasemema porque produce un cambio en ¢l sig-
nificado, afecta al nfvel ® semdntico de la lengua ®.

La comparaciébn suele darse entre las cualidades andlogas de
los objetos, y en ese caso se llama simil o similitud, o entre los
rasgos que difieren y entonces se denomina disimilitud *. La adi-
cién complementadora que permite profundizar en la compara-
cién €s un tipo de repeticién de igualdad relajada que se llama
prosapddosis *, como puede observarse en la extensa comparacién
de un mar que se modifica ante los cambios del viento, con un
ejéreito que reacciona ante los cambios de la suerte:

Como por sesgo mart de manso viento
siguen las graves olas o caminoe

v con furioso ¥y rico movimiento

salta el comtrario Coro Trpentino,
que las aremas del profundo asiento
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las saca arriba en turbio remolino, -
que las hinchadas olas revolviendo
¢l tempestuoso Coro van siguiendo.
De la mistng manerg a nuestra gente
que el alcance sin término segufa,
la stibita mudanza de repente
le torbé la victoria y alegria:
que, sin se separar violentamente,
per ¢l mismo camino revolvia,
resistiendo con dnimo esferzado
el mimero de geate aventajado.
Eaciita

Hay comparaciones, relationadas con la sindcdoque ®:

En la rama el expuesto caddver se pudriz
como un horrible frute colgante junto al tallo.

$, Dixz Mm6ON

En ellas, los términos comparados y sus caracterfsticas guardan
entre si una relacidn semejamte a la de las partes de un todo
(en este caso “todo lo corruptible”). El primer término “caddver
putrefacto”) estd, Tespecto al segundo, en una relacién de sinéc-
doque generalizante (que va de lo particular a lo general, de 12
especie al género), mientras el segundo término (“horrible fruto™)
particulariza al primero por adicién de semas ¥: el caddver pu-
trefacto forma parte de la totalidad de lo corruptible como cual-
quier fruto (horrible en cuanto purrefacto).

Las comparaciones gramaticales cofnbinadas con ironfa * (“Ma-
ria es tan hermosa como su madre” —que es horrible—) son a
menudo hiperbélicas y son metalogismos, porque necesariamente
implican al referente * del mensaje * y su interpretacién depende
de la lectura de un contexto mayor.

Ia tradicién ha considerade que la comparacidn estd muy
proxima a la metdfora® y que cuando se omite el término com-
parativo aparece la metifora “en presencia’:

tu spleen, niebla limbica. ..

gitana, flor de Praga...
Nervo

La fuente: compotera de azulejos
RivA PALacio
en la que estin explicitos los dos términos comparables. Ello se
debe a que la metifora, como la similitud, expresa una analogia.
Pero la analogia se manifiesta, en la similitud, mediante el re-
curso de la comparacibn que produce un acercamiento de los
términos comparables. En la metifora, en cambio, sélo recurrien-
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do a la analogla podemos subsanar la incompatibilidad semintica
entre elementos que ¢n el texto * aparecen identificados a pesar
de que pertenecen a realidades ajenas entre si.

También en el fondo de la metdfora ‘‘en ausencia” se ha
visto una comparacién, uno de cuyos dos elementos estd implicito:

la aromatica menta que coloca
sus verdes banderillas en la boca.

RAMON SUAREZ

La comparacién omitida aquf, que, sin embargo, sc entiende,
se da entre sabor (término suprimido) y banderillas:

Sabor de menta como verdes banderillas clavadas en la boca.

No hay que confundir la comparacién retdrica con la grama-
tical que agrega la idea de grado en series de “menos que”, “tanto
como”, “mds que”, que implica cantidad, y que se da a partir de
elementos andlogos, luego evidente y légicamente comparables.
Pueden, sin embargo, combinarse ambas, agregindose la idea de
cantidad a la de cualidad;

nuestro valle tan espléndido come un vasto jardin.
RAFAEL LOPEZ

Los clementos de la construccidn comparativa aparecen expli-
citos en este ejemplo:

Se cuadré Martin Fierro ante el negro y le dijo como cansado:
—Deja en paz la guitarrz, que hoy te espera otra clase de con-
tra punto.

Los dos se encaminaren a la puerta. El negro al saliv mormurd:
Tal vez en éste me vaya tan mal como en el primero.

El otro contesté con seriedad:

—En el primero no te fue tan mal. Lo que pasé es que andabas
ganoso de llegar al segundo.
BORGES

donde se compara gramaticalmente el grado de mala suerte para
cjecutar un contrapunio de la guitarra, en sentido recto, con un
contrapunto figurado que consiste en la alternancia de las pufia-
ladas que los contrincantes planean asestarse mutuamente. La
comparacién se combina aqu{ con la metifora de uno de sus
términos.

Por lo demds, la simple comparacién gramatical ("vale mas
que todos”) o la de términos que denotan cualidades (“el lago,
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comparacién

limpio y terso, como una verde alfombra” —UrBiNA), a semejanza
de lo que ocurre con el lenguaje coloquial, o periodistico, o ad-
ministrative, etc., adquiere valor retdrico, aun sin ser tropo, pues
su empleo constituye una estrategia estilistica en cuanto se con-
vierte en elemento de un texto literario dentro del cual forzosa-
mente cumple una funcidn.

En resumen, pucden darse juntas o separadas:

a) La comparacién gramatical que relaciona términos andlo-
gos, agregando idea de cantidad y equiparando el término que se
describe al desarrollar la linea temdtica del discurso ®, con otro
que se introduce para enriquecer la descripcidn:

Mariz €3 tan bella como su madre

b) La comparacién de cualidades andlogas que no implica can-
tidad, ya sea que se acompaifie, o no, con una transferencia de
sentido:

el lago, limpio y terso, come una verde alfombra

¢) La comparacién de metdforas (una o dos) en que inter

vicne la abstraccién porque simultdneamente se da una opera-
cién metasemémica:

1. Cuando uno de los términos es una metifora:

Ia aromdtica menta que coloca
sus verdes banderillas en la boca

2. Cuando ambos términos son metdforas:

Resbalo por tu tarde como el cansancio por la piedad de un declive

En los textos literarios es frecuente el empleo de nexos com-
parativos inhabituales:

Es didfano el cepusculo. Parece
de joyante cristal. Abre en ¢} cielo...

El horironte extiende su azul brumoso y vago
lo mismo que las aguas su gris opalescencia

...cual iracunde amago,
la nube mancha un cielo de suave transparencia
UrBINA
Y mientras yo agonizo, ti, sedienta,
finges un negro y pertinaz vampiro
que de mi sangre ardiente se sustenta
EFREN REBOLLEDO

La homologacién de los términos, en la comparacidn, aparece
apoyada en equivalencias * de formas * y/o de funciones *; equiva-
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competencia -

lencias que la refuerzan, pues el nexo comparativo es el eje de
una construccién bimembre: aquella cuyos términos se equiparan:

AesaBcomoCesaD

El horizonte extiende su azul brumose y vage
A B
lo mismo que
EJE
las aguas (extienden) su gris opalescencia
C D

COMPETENCIA lingiifstica.

Saber lingiistico del sujeto hablante * que para algunos teéricos
resulta de poseer cierta cantidad de hdbitos gramaticales, es decir,
un conocimiento implicito en el grado de deminio que el emisor *
posea de sa lengua ® y que abarca la posibilidad de comprender y
la de comstruir un numero infinito de oraciones ®*. La competencia
supone pues ¢k conjunto de condiciones necesarias para la inter-
pretacidn  (awnr de expresiones jamis ofdas) y para el ejercicio
de la crumciacidn ®. Abarca, tanto el preexistente repertorio de
las foxmas saseeptibles de ser enunciadas, como la gramdtica esen-
cial para Ia comstruccién de cadenas de enunciedos *, es decir, com-
prende el conjunto de reglas y estructuras * que caracterizan los
mecnioncs mentales que debe poseer una persona que sabe una
lengua.

La competencia actta mientras un interlocutor * estd compren-
diends los emunciados, disponiendo y gobernando las formas dis-
cusivas, juzgando acerca de la gramaticalidad * de las oraciones,
recomociendo  las que son  incorrectas, detectando las ambigiie-
dades ®, et

Segiir Cromsky, podemos representar la competencia lingiis-
tica como wn sistema * cuyos elementos dan lugar a procesos nega-
tivos; un sistema de las reglas explicitas que constituyen aquella
gremétics * que, aprendida por un interlocutor dado (emisor/re-
ccptor}, es puesta en jucgo durame la creacidn y la realizacién
disenusiva  (performance ™ a wraws de las aceiones lingiiisticas ®.
Es decir, asl como lemgma® se aopome a habla ®, competencia se
opone a performance (acisacidén, desempedo, cjecucidn, realiza-
aéa); ef acervo del saber fingiiistico se oponc al empleo que ¢l
hablanic * hace de ¢1.

COMPETENCIA cu scamibeira.

En Garmvas b competencia es el conjunio de condiciones ne-
otsarias para ka yealizacién de Iz performance *; es dedir, para que
se efecttie Ia operacién del hacer encaminada 2 realizar unz frans
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" compresibn

formacidon * de estado, ya que la realizacién de la transformacién
presupone que el sujeto operador* es capaz de llevarla a cabo.
La competencia del sujeto operador consta de cuatro elementos:
el “deber-hacer”, el “poder-hacer”, el “querer-hacer” y el “saber-
hacer”. Por ejemplo, si el sujeto operador puede hacer algo, el
poder es un elemento de su competencia, Para realizar la perfor-
mance €} sujeto operador debe estar provisto de alguno de estos
clementos de la competencia, pues el hacer se realiza seguin el
“querer-hacer”, segun el 'deber-hacer”, etc.

La competencia es un programanarrativo ®* (PN} ‘“de uso”,
en el que los valgres * son modales. Hay dos tipos de competen-
cia: cuando el ser modaliza al ser se trata de la competencia cog-
noscitiva; cuando el ser modaliza al kacer, se trata de la compe-
tencia pragmdtica. (V. también ACTANTE * y ENUNCIADO %)

1a nocién chomskiana de competencia (lingiifstica) pone pues
€l énfasis en €l aspecto sintictico, al ver la lengua * como un sis-
tema* capaz de producir un nimero infinito de enunciados®.
GREIMAS, ent Ja semidtica ®, lleva mids lejos el concepto al consi-
derar que, mientras la “performance es un hacer”, la competencia
es un “saber-hacer” que posibilita el hacer.

COMPETITIVO, relato. V. SINGULATIVO.

COMPLEMENTARIEDAD. V. FUNCION EN GLOSEMATICA Y CONTRA-
DICCION,

“COMPLEXIO”. V. COMPLEXION.
COMPLEXION (o “complexio”, simploce).
Es la combinacién de la andfora ®* y la epifora ®:

;Qué ama quien a esta Verdad no ama?
JQué teme quien a esta Majestad no teme?

Fr. Luls pE GRANADA
es decir, es una figura * de construccién o metataxa *, Que se pro-
duce por adicidn ® repetitiva de expresiones tanto iniciales como
finales en los versos ®* o en los miembros de un periode *. Su efecto
es de enfdsis ®,

COMPONENTE. V. FUNCIGN EN GLOSEMATICA Yy ANALISIS,
COMPONENTE DISCURSIVO. V. NIVEL.
COMPONENTE NARRATIVO. V. NIVEL.
“COMPOSITIO”. V. pLocucién y “pisposiTio”.
COMPRENSION. V. MEMORIA A CORTC Y A LARGO PLAZO,
COMPRESION. V. uiaro.
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comprobacién

COMPROBACION. V. “DIsPOsSITIO",

COMUNICACION

Relacién establecida entre los seres humanos mediante un pro-
ceso que consiste en transmitir desde un emisor * hasta un recep-
tor*, un mensaje proveniente del emisor, o de otra fuente de
informacidén, a través de un canal ® de comunicacién y utilizando
para ello un cddigo®, principalmente el lingiistico. La funcion
central del lenguaje * es, precisamente, 1a comunicacidn, es decir Ia
funcion * referencial, que nunca desaparece aunque predomine
en un discirso * dado otra de las funciones (por ejemplo la poéti-
ca*) y otro de los factores (por ejerplo el mensaje *).

Durante la comunicacién, tanto el ruide * que en alguna me-
dida interfiere, como la redundancia ®* que tiende a reducir los
cfectos del ruido, cumplen un papel importante en relacidn con
el canal de transmisién. (Canal que puede ser natural como en
la vista, artificial como en el radio, de naturaleza espacial como
en el sonido, o temporal como en lo impreso.)

Hay otro criterio, que no parece aceptable, segiin el cual el
emisor puede ser npo-humano {como un animal ¢ un fenémeno
meteoroldgico, etc) y las unidades transmitidas pueden no ser
signos * sino sefiales * naturales o artificiales. (V. también FUNCION
LINGUsTICA * y COMUNICACION, ESQUEMA DE LA *.)

COMUNICACION (esquema de Ia).

Modelo® del proceso de comunicacién —vinculado a la teoria
de la informacién— que relaciona al emisor* con €l receptor *
respecto al objeto  de la comunicacién. El modelo contiene los
elemenios que en ella participan y la direccién en que operan.

_.____,_,__,_;
Rep
R

Repertorio de )/’ )
signos del emisor ‘\{Rﬂpertono de

signos del receptor

Re Rep
E R ¢*

* Los stmbolos < 4 significan que Ia zona en que se traslapan los reper-
torios de ambos interlocutores es diferente {.£) a un conjunto vacio {(p)
porque existen elementos comunes, lo cual es indispensable para que se
transmita la informacién.
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concatenacion

Muestra el sentido de transmisién de signos, de un emisor a
un receptor a través de seifiales portadoras de signos que se tras
ladan por el canal * de la comunicacion, Dicha transmisién contie-
ne dos procesos: uno que genera la emisidn y otro que genera la
recepcién del signo *.

COMUNICACION (figura). V. INTERROGAGION RETORICA.
COMUNICACION PARTICIPATIVA. V. ENUNCIADO,
CONATIVA. V. FUNCION LINGUISTICA,

CONCATENACION (o “gradatio” o anadiplosis progresiva).

Figura * de la elocucidn * o construccién del discurso *, que con-
siste en una repeticién semejante a la anadiplosis (f. .. X [ X...[),

pero gradual o progresiva ({x...z [ z...p [/ p...k/):

el gato al rato, €t rato a la cuerda, la cuerda al pale...
CERVANTES

En ella, la palabra * repetida cambia su funcidn sintdctica y tam-
bién puede acarrear variaciones en los morfemas * y en los signifi-
cados *, por ejemplo cuando intervienen verbos:

Murio y al moriy ensefid y el ensefiar influyd en la vida,

Es una metdbola* de la case de los metataxas* y se pro-
duce por adicidn * repetitiva en cadena, con o sin relajacién de la
igualdad de las expresiones repetidas. Las puede haber muy ex-
tensas, como ésta de Cervantes:

-..tan presto tuviese yo el condado, como sabria regirle; que tan-
ta alma tengo yo como otro, y tanto cuerpo como el que mds, y
tan rey seria yo de mi estado, como cada uno del suyo; y siéndolo,
haria lo que quisiese; y haciendo lo que quisiese, haria mi gusto; y
haciendo mi gusto, estaria contento; y en estando uno contento, no
tiene mds que desear; ¥ no teniendo mds que desear, acabdse, y el
estado venga, y a Dios y vedmonos, como dijo un ciego a otro.

O como ésta de Nicolds Guillén:

.«.un agua de palabras puntiagudas
que encuentran en ¢l viento

el camino del grito,

que encuentran en el grito

el camine del canto,

que encuentran en el canto

el camine del fuega,

que encuentran en €l fuego

€l camino del alba,

aue encuentran en el alba un gallo rojo,
de pdlvora, un metdlico

gailo desparramando el dia con sus alas.
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concesion
»

CONCESION
Figura * de pensamiento que consiste en aparentar de manera

provisiopal una objecién posible o un argumento ®* desfavorable
para la propia causa o el propio razonamiento, para que, al reba-
tirlo en seguida, el rechazeo sea mds categdrico y definitivo, o bien
para que el emisor * demuesire cudn seguro estd de lo que dice ¥
cudn verdadero, inatacable o eficaz resulta su propia argumenta-
cidn *;

No es nada, es un suspiro,

pero muncy saci¢ nadie esa nada

pi nadie supo nunca de qué alta roca nace.

Luis CERNUDA

Se trata de una meidbola * de la clase de los metalogismos * por-
que afecta a la Idgica de la expresién, Se atemeja a la permision ®
o epitrope, y se produce igualmente por supresién-adicién nega-
tiva, ya que en segunda imstancia un argumento contrario viene
a sustitiir y a deshacer, por contraste, 2 aquel que iniciabmewie
parecia haberse aceptado:

Mira, Sancho, no te dige yo que parece mal un refrin raklo x pro-
pleito; pero cugar y ensartar refranes a trochessoche, hase Iz plitics
desmayadz y baja.

CERVANTES

La concesién pertenece, con a “communicatio™ *, Ia pevmisidn *
y la dubitacidn %, al grupo de figuras consideradas por Ia madi-
¢ién latina como recursos del orador “frente al pédbiico”.

Por otra parte se agrupa con la misma dubitscide y com k
licencia ®, porque como ellas constituye uma comdesion simuolada-
mente abierta y sincera, que es una estrategia para gamarwe Ia
simpatia del receptor ®.

CONCILIACION

Figura * de pensamiento en la tradicién. Comsiste en aprovechar

un grgumento * contrario, o que proviene del adversario (desfave-

rable para el emisor®*) en favor de su propix cansa; o em hacer

que una proposicidn que en apariencia comtradice a otsa, en

realidad la complete o la aclare; o en ¢l emplto de argumentos
que parecen ser hostiles a la propia causa:

También es verdad que yo me vali y acompafié de gente ru
del médico para los venenos, del sedicioso para I venganza, det
tigo falso y del mal ministro ventero de las leyess mas oo fue
cién de mi voluntad, fue necesidad de mi peeste Yo wada de
que son simpre trastos de poder; y como sabéa gue. em Gayende,
me habfan de faltar los malos como los bucmes, weaba de
como de complices, huiz de los justos como de acusacidm.

T

i
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conminaciéon

La intencién de quien emplea esta figura es la de atraer la
simpatia del receptor *. Como la conciliacion previene argumentos
contrarios u objeciones (y por ello sus limites respecto a la con-
cesion * son borrosos), es un desarrollo del discurso ® que consti-
tuye una digresion * a partir de la linea temitica de la arguw-
menfacion *.

La conciliacidn, junto con la preparacion *, la concesidn ® y la
permision ®, pertenece a un grupo de figuras llamadas por los
antiguos dielécticas * (LAUSBERG), que aumentan el poder persua-
sivo de los argumentos a favor del emisor * del discurso.

Hay una “conciliacién explicativa” de palabras utilizadas como
sindnimos, que aclara su verdadero sentido ®.

ftem, mandames que ninguno llame ayuno, devocién o templan-
za lo que verdaderamente fuere hambre y no poder mds.
QuEVEDO

En suma, es una metdbole * de la clase de los metalogismos
porque afecta a la légica de la expresion y su efecto consiste en
ganar la simpatia del receptor y en persuadirlo y mover su 4nimo
a favor del emisor.

CONDUPLICACION. V. ANADIPLOSIS, EPANADIPLOSIS ¥ REPETICION.
CONECTADOR. V. ENUNCIACION Y EMBRAGUF.
CONECTOR. V. ENUNCIACION Yy EMBRAGUE.

CONECTOR DE ISOTOPIAS
Unidad discursiva que introduce, durante el proceso de lec

tura, una tsotopia * diferente o contraria, o bien una isotopla que
antecede pero que todavia debe ser captada mediante una retros
peccién efectuada en una segunda lectura. Los términos polisémi-
cos permiten la polilsitopia *, es decir, la superposicién de varias
isotopias diferentes.

CONEXION. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.

CONFIGURACION DISCURSIVA. V. INTERTEXTO.

CONFIRMACION. V. “DISPOSITIO”.

CONGERIES. V. ACUMULACION y AMPLIFICACION,

CONGLOBACION. V. ACUMULACION,

CONJUNCION. V. POLISINDETON.

CONJUNTO, enunciado. V. ENUNCIADO.

CONMINACION
Figura * de pensamiento tradicionalmente considerada en espa-
iiol dentro del grupo de las llamadas patéticas. Consiste en profe-
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congnoracién |

rir la amenaza de grandes males préximos con el objeto de inti-
midar al receptor * y provocar en €l horror hacia aguello que debe
evitar que es lo mismo Que causa la indignacién del emisor *. Asi
conminan los araucanos a los espafioles para que abandonen su
tierra:

Estaba, como digo, asf hablando,

que alin no acababa bien estas razones,

cuando por todas partes rodeando

los iban con espesos escuadrones

las astas de anchos hierros blandeando,

gritando: “{Engafiadores y ladrones

la tierra dejaréis hoy con la vida

pagindonos la deuda tan debida.”

ErciLra
A veces, como en este ejemplo, la conminacién posee un sentido
de intimacidn.
Es una metdbola * de la clase de los metalogismos * pues afecta

a la légica del discurso*®. Va acompafiada de énfasis *, realza las

ideas, y la vchemenciz con que se enuncia produce una impre-
sidn emotiva.

CONMORACION. V. AMPLIFICACION.
CONMUTACION. V. PERMUTACION.
CONMUTADOR. V. EMBRAGUE.

CONNOTACION (y denotaciébn, metalenguaje, semidtica denotativa,
semibtica connotativa, metasemidtica, semidtica no cientifica).

Propiedad que poseen los signos de agregar un segundo (o
tercero, etc.) significado * al significado denotative que es inme-
diatamente referencial: el de las palabras en los diccionarios; es
decir, un “sentido segundo” (en HJELMSLEV) cuyo significado
estd constituide por un signo* o “sistema de significacién” pri-
mero, que es la denetacion. La connotacién, a diferencia de la
denotacién, aparece en el proceso discursivo.

Roland BArRTHES explica esta nocién hjelmsleviana diciendo que
todo mensaje ® comprende, al menos, un plano de la expresién *
(de los significantes *) y un plano del contenido * (de los significa-
dos), los cuales, juntos, constituyen un signo (o conjunto de signos).
Ahora bien: todo mensaje de este tipo elemental (que sélo com-
prenda estos dos planos), puede convertirse en el plano de la
expresidén de un sepundo mensaje, de modo que el signo gque es
el primer mensaje {con sus dos planos) resulte ser sélo el signifi-
cante del segundo mensaje. El segundo mensaje que de elio re-
sulta ha sido denominado por HjELMSLEV “semidtica connotativa”.
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connotacién

Semidtica connotativa se opone a melaleniguaje ®*. En el metalen-
guaje, el signo del primer mensaje resulta ser el significado (y no
el significante) del segundo mensaje.

E]l plano de la expresidén corresponde, en términos de SAUSSURR
al significante (los fonemas * de mesa, por ejemplo), y el plano
del contenido, al significado (la idea de mesa).

p g —aL ~
Connotacién o lenguaje conno- Plano de Plano del
“tative o, en términos de Hjelms- la expresion contenido
lev: semidtica connotativa: agquie-
lla cuyo plano de la expresidn l l
es una semidlica, es decir, es un
sisterma de significacion. Es una
semidtica no clentifica *. E C
ERC
Denotacion o lenguaje denotati-
vo 0, en términos de Hjclmslev, /
semidtica denotativa: aquella nin-
guno de cuyos planos es una se-
midtica.
Plano de Ia] | Relacién Plano del
i entre am- .
expresidn bos planos contenido

Hjelmslev, metasemiclica: aque- C
lla cuyo plano del contenido es
uria semidtica, ERCG

Metalenguaje o, en términos de /E

Denotacidn o lengnaje denoltati-
vo o semidtica denotativa.

® 1a semibtica connotativa es una semidtica no centifica, una semidti-
ta que no es una operacién porque e3 una descripcidn que no estd de
acuerdo con el principio empirico que exige que la descripcién esté libre
de contradiccidn y que sea exhaustiva y simple.
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con’sonancia

O en términos de BARTHES: un metalenguaje es un sistema
cuyo plano del contenido estd constituido por un sistemz de sig-
nificacién.

En otras palabras: cuando la expresion aislada mesa (el signi-
ficante) nos hace evocar Ia idea de mesa (el significado), estamos
ante un ejemplo de denotacion.

Cuando la expresidn mesa (significante y significado, es decir,
el signo completo}) nos hace evocar por asociacidén de ideas, en un
contexto*, un segundo significado, ecstamos ante un ejemplo de
connotacion como en: “Mesa servida en que navego / engullendo
frutos yodados,/ hogar del libre,/ mar desceitido que no conoce
litorales”. (NErRupA)) La connotacién remite a conceptos aun no
denotados.

Cuando una expresién (por cjemplo la expresién “tablero ho-
rizontal”) describe el significado de mesa, estamos ante un ejem-
plo de metalenguaje, concepto, éste, que nos permite distinguir
“la lengua de la que hablamos de la lengua que hablamos”, como
dice GREMAS, y que explica la posibilidad de que una lengua * se
describa a si misma.

Los tropos* constituyen ¢l medio mis violento de connota-
cion. Merced a su utilizacién sistemitica en el lenguaje pofdtico,
alcanza éste su mayor condensacién; una densidad que es al mis-
mo tiempo intensa y profunda, pues las asociaciones de ideas que
ellos establecen son originales, imprevistas, novedosas.

CONSONANCIA. V. riMA

CONSTANTE. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
CONSTATIVO. V. ACTO DE HABLA,
CONSTELACION. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
CONSTITUYENTE. V. MORFEMA v SINTAGMA,
CONTENIDO. V. SIGNIFICANTE ¥ ANALISIS.
CONTENIDO, plano del. V. SIGNIFICANTE.
CONTEXTO

Contorno que enmarca a2 una unidad lingiistica en el sitio
concreto de su actualizacion * y que condiciona su funcién. El con-
texto no es solamente el contorno linglistico intratextual, sino
que también recibe este nombre el “contorno discursive de pro-
duccién™ (Micnoro), que es mds amplio y abarca el conjunto de
las otras obras del autor, el conjunte de las obras literarias con-
temporaneas, los conjuntos de signos de las otras series ® (socio-
culturales), el contorno que enmarca la situacidn pragmditica del
hablante *.

La relacidn entre texio* y contexto ofrece dos aspectos: el



contracciéon

contexto, de alguna manera (que el analista debe descubrir y
describir) condiciona al texto; éste produce sobre aquél ciertos
efectos que también hay que identificar y definir.

Para Luis PrieTo el contexto es ¢l “conjunto de los hechos
conocidos por el receptor * en el momento en que el acto s¢mico
tiene lugar, e independientemente de éste”; es decir, define el
concepto a partir de la posibilidad de descodificacion del men-
saje *.

CONTEXTUAL, sema. V. SEMA,
CONTEXTUALIZACION. V. TEXTO.
CONTRACCION (o sinalefa *, elisidn, crasis?®, haplologia, sistole *).

Fenémeno de reduccién fonética que resulta de articular en
una sola silaba, como diptongo, ya sea dos vocales alcol (por
alcohol) (que podrian, dentro de una palabra ®, pronunciarse se-
paradamente, en cuyo caso se trataria del hiato *), ya sea que per-
tenezcan a dos palabras, y entonces es una sinalefa * (“nunca en
tal me vi”); ya sea gue se produzca la pérdida de una de las
vocales {a - él==al), caso éste al que en espaiic]l con mayor fre-
cuencia se llama contraccidn, que en otras lenguas se llama eli-
sién (como la pérdida de la vocal del articulo, antes de palabra
que empieza con vocal: 'hambre, que también se da en italiano
['acreo] o en francés [I'énoncél, y también suele llamarse crasis,*
como cn griego), Este tipo de contraccién con pérdida (crasis)
podria abarcar frases ®, como cuando decimos: “operacién medica-
mentos para Nicaragua” (por: operacién dedicada a la colecta
de. . .}.

Otro caso de contraccién serfa la haplologie descrita por
Broomrieip y por HJELMSLEV como la supresién de una de dos
slabas compuestas por las mismas vocales y/o consonantes: idola-
tria (por idololatria), es decir, debido a su parecido (tragico (co)
media) .

También constituyen formas de contraccidn ciertos tipos de
sistole *. En griego y en latin consiste en abreviar una vocal larga
por exigencia del metro®, y, en espafiol, en la contraccidn gra-
maticalizada de ciertos morfemas * o de palabras:

a4 el=al

de -}- el == del

vuestra merced = usted

esto otro = Estotro

Igualmente son contracciones las abreviaturas:
Sria. (por secretaria).
(V. CRASIS* y BORRADURA *.)
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CONTRADEFINICION. V. CORRECCION.

CONTRADICCION (y contrariedad, implicacién simple y doble, im-
plicito, sobreentendido, explicito, implicitacién conversacional, pre-
suposicion, complementariedad).

La relacién de contradiccidn ocurre cuando un término niega
a otro: “perfecto/imperfecto”, “verde/no verde”. “La presencia de
un término presupone la ausencia del otro y a la inversa”, dice
Gremas, La contradiccidn es un enunciedo * falso y es un ab-
surdo: “todo lo que me gusta no me gusta”, “mi hermano tiene
un dolor de muelas en la punta del pie”, son ejemplos que pone
Leecu,

La relacién de contrariedad v oposicién es una relaciém, de
presuposicién semdntica reciproca, que se da cuando los términos
son contrarios o anténimos. La presencia de uno de ellos (bueno)
presupone la presencia del otro (malo) y también la ausencia
del uno presupone la ausencia del otro.

La implicacién es la relacién légica (necesaria para el andli-
sis del sentido® en semidtica®) dada entre dos términos o entre
dos proposiciones cuando la primera de ellas presupone, como
consecuencia necesaria, la existencia de la segunda, La primerz
implica a ]a segunda de modo que es imposible afirmar la pri-
mera ¥y negar la segunda: “Todos los hombres son mortales;
Juan es mortal”. Para diferenciarla de la implicacién doble, suele
HNamarse a esta relacidén implicacién simple.

La relacién es de doble implicacién cuando ambas proposi-
ciones se implican recfprocamente: “causajefecto”. Algunos lla-
man de equivalencia o de implicacidn bilateral a esta relacidn que,
en HjELMsLEv, es la de interdependencia o presuposicién mutua,
que se da cuando los funtivos ® son solidarios (relacién de solida-
ridad *), en ¢l decurso o proceso ®, o cuando son complementarios
relacién de complementariedad *), en el sistema *. (V. FUNGION *.)

La nocién de implicito es de naturaleza diferente a la nocién
de implicacién y da origen a la oposicién explicitof/implicita, cuya
mejor descripcidn se debe a DucroT: Lo explicito es lo expresado,
lo dado a conocer, lo manifiesto por el discurso *, es decir, utili-
zando el codigo® de l1a lengua *. Lo implicito es un significado ®
“sobreafiadido a otro significado literal”; es aquella informacién
proporcionada de cierto modo que permite negar la responsabi-
lidad de su enunciacidn *; negacién originada, como una necesidad,
en los numerosos tabdes lingtifsticos que padecen inclusive las
colectividades de apariencia mds liberal y los individuos mas
libres. Tales tabies son tanto palabres ® como temas ®, que no nece-
sariamente son objeto de prohibicién por si mismos, sino que
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es el hecho de comunicarlos el que se juzga reprensibie. Por ello,
y en virtud de que hacer explicita una informacién “seria jactarse,
quejarse, humillarse, humillar al interlocutor, herirlo, provocarlo,
etcétera”, existe la exigencia de contar con “modos de expresion
implicita; que permitan dar a entender algo sin incurrir en la
responsabilidad de haberle dicho”. Otra circunstancia que da ori-
gen a lo implicito es el deseo de evitar que una informacién sea
discutida o refutada.

Existen procedimientos de implicitacidn, los cuales se agrupan
en dos categorfas:

2) lo implicito del enunciado, interno, dado en su organiza-
cién y necesario para su coherencia;

b) lo implicito basado en la enunciacion *, exterior a la sig-
nificacion * del enunciado.

Lo implicito del enunciado se basa en el contenido * del mismo,
y consiste en presentar un hecho distinte para que aparezca como
causa o como consecuencia necesaria del hecho que se quiere dar
a entender; decir: “ya se me hizo tarde”, para dar a entender:
“no puedo continuar atendiéndote”. De esta clase de implicito
hay variantes mds sutiles, como por ejemplo expresar un silogis
mo incomplete, sin formular una premisa necesaria: '"Hablé Ma-
ria, ¢gqué problema tendra?’ (implicito: “sélo habla por interés”).

Lo implicito basado en la enunciacién cuestiona el hecho de
la enunciacién y se basa en ella. Este implicito se lama también
“sobreentendido del discurso” y no es, como el anterior, prolon-
gacién o complemento de lo explicito, sino condicién de existen-
cia del acto de enunciacidn, de su legitimidad conforme a las ve-
glas a que se somete su realizacién. En efecto, la enunciacion no
es un acto libre sino sometido a condiciones que permiten, o
no, hablar, que permiten hacerlo de una y no de otra manera.
Y no es tampoco un acto gratuito {(no hablamos por hablar) sino
motivado por una necesidad o un propdsito. Asi, hablar de un
tema dado a alguien, deja implicita su propia motivacién: que al
interlocutor ® le interesa oir, y dar una orden deja implicito que
existe una jerarqufa de la que forman parte el emisor* y «l
receptor *, y que aquél tiene autoridad para dar 6rdenes. En
los sobreentendidos coexisten la significacién implicita y Ia sig-
nificacién literal del enunciado. “Son las doce” significa “son las
doce” y significa “ya debemos irnos”. Esta segunda significacion
es construida por el interlocutor mediante un razonamiento y a
partir de la significacidn literal que es la finica de la que el locu-
tor desea responsabilizarse, pero que contiene los datos necesarios
para que el interlocutor llegue a las conclusiones previstas, pucs
por su medio se dice algo sin decirlo, aunque la implicitacién no
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cont:adiccién :
es producida por lo que se dice, sino por e}l decir lo que se diee
{lo dicho puede ser verdadero y lo implicado falso, y a la in-
versay .

Lo implicito puede ser manifestade de manera involuntaria,
no prevista por el emisor. Por ejemplo, una pregunta manifiesta
un interés del que no necesariamente tiene conciencia el locutor.

Por otra parte, lo implicito puede ser objeto de “manipula-
¢ién estilistica” cuando se propone suscitar un efecto, como en
el caso de la interrogacidn retdrica ® que mo se dirige a obtener
una respuesta sino otra, o que cxpresa incertidumbre o afirma-
cién o negacién de una idea. Aqui nos hallamos ya ante el caso
de la connotacisn ® hjelmsleviana.

H. Paul Grice distingue entre la implicitacién convencional
{cuyo sentido estd estrechamente ligado al sentido convenciomal
de las palabras *) y una sub-clase de implicitacién a la que llama
conversacional, ya sea la particularizada (dada en situacién vy
contexto * precisos), o la generalizada (en la que estd ausente toda
circunstancia particular). Esta implicitacién, como la convencio-
nal (“es inglés, luego es valiente”, donde estd implicito “es va
liente porque es inglés) deja entender algo diferente de lo que
dice, pero para identificar su sobreentendido se requiere conocer
la identidad de los interlocutores, el momento de la enunciacion
y el sentido de las expresiones en la particular situacién de Ia
enunciacién.

La implicitacién conversacional y el modo como se produce
aparecen ligados a la existencia de ciertos rasgos generales del dis-
curso, que tienden a lograr la mixima eficacia en un intercam-
bio de informacién y que parecen establecidos por la costumbre
en situaciones en que los participantes poseen una meta comuin
inmediata (aunque quizdi no una mediata), cada uno se identifi-
ca momentincamente con los intereses del otro, sus respectivas
contribuciones se imbrican y son interdependientes, y se sobreen-
tiende que la wansaccidn debe continuar o suspenderse conforme
ambas partes convengan.

Es un rasgo general del discurso la neecesidad de observancia
del “principio de cooperacidbn” (€P, “cooperative principle”) que
exige que la contribucién conversacional de cada participante co-
rresponda a las caracteristicas de cada etapa de la conversacion.
Tal correspondencia se produce conforme a tres reglas concernien-
tes a “lo que se dice”™: 1) de cantidad (qué tanta informacién se
requiere y debe, por ello, proporcionarse —ni mds, ni menos—
atendiendo al momento coyuntural del intcreambio comumicative) .
2) De calided (ya que la contribagién debe ser sevidica: po ali-
mar lo que se cree falso i lo goe po s puede probar}. 3} De
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relacién (que la contribucién sea periinente, sea a propdsito,
venga al caso). Y se produce también —la correspondencia— con-
forme 2 una cuarta regla: la de modalidad, que es una regla con-
cerniente a como debe decirse lo que se dice (ser claro, ser breve,
ser metédico al procurar la contribucién conversacional).

Estas reglas habituales, requeridas por la razén para alcanzar
la meta esencial de la conversacién (dar y/o recibir informacién
e influencia) pueden ser transgredidas de muchos modos con el
objeto de inducir a error ¢ manipular (ya que la conversacién
puede ser una disputa). En tal caso Ia implicitacién conversacio-
nal resulta anulada.

Estos tipos de implicitc son distintos de la presuposicion.
Ducror considera la presuposicién no s6lo como condicién de em-
pleo de la lemgua (“el gato estd sobre la alfombra” presupone que
hay un gato en la habitacién), sino como un elemento pertene-
viente a la significacién, que forma parte de la significacién lite-
ral del enunciado, que cohesiona las ideas, que posee un cardcter
pragmitico porque da cuenta de la actitud asumida por el locutor
acerca de su propio dicho (pues “los presupuestos de un texio ®
remiten a hipétesis hechas por el productor del texto en cuanto
1 la situacidén de enunciacién”, a la vez gue obligan al interlo-
tutor a aceptar los presupuestos del locutor si desea tomar parte
:n el didlogo), y que comstituye una clase particular de acto
Hlocutorio (V. Acro DE HABLA *). Este auror distingue la presupo-
sicién de todos los tipos de implicitos, ya que para ser captada no
requiere de ningin factor o procedimiento aparte de los normales
necanismos de comprension.

En la presuposicién, la significacién dada coexiste con la pre-
supuesta: “Juan dejé de fumar” significa “Juan dejé de fumar”
v significa “Juan fumaba antes”. La presuposicién se mantiene al
pasar el enunciade a sus formas interrogativa y negativa (en
‘sDej6 de fumar Juan?” y en “Juan no ha dejado de fumar” se
nantiene el presupuesto: “Juan fumaba antes”}. Los presupues-
08 de los enunciados permanecen exteriores a su encadenamiento
;on otros enunciados (“Juan dejdé de fumar cuando el médico se
.0 prexribié debido a que tenia afectadas las coronarias” es una
:adena de enunciados en la que se mantiene el mismo presupuesto:
‘Juan fumaba antes”). Los presupuestos s¢ caracterizan por su
-elacién, tanto con la redundancia * del discurso como con la do-
is de nueva informacién dada (que permite que se cumpla con
la condicién de progreso del discurso) pues los presupuestos reto-
nan las informaciones anteriores o presentan informaciones nue-
vas como si hubieran sido objeto de informaciones anteriores;
los contenidos presupuestos aseguran la coherencia, mientras los
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contenidos dados aseguran la condicién de progreso. En fin, la
presuposicidn se relaciona con la interrogacién debido a que en
toda pregunta, y en todas sus posibles respuestas, aparecen, los
mismos presupuestos (“¢Dénde puso el cuerpo de su mujer?” pre-
supone “Usted puso el cuerpe de su mujer en alguna parte";
“sQuién le dio el arma?” presupone “alguien le dio el arma”,
ejemplifica DucroT). (V. también INSINUACION %)

CONTRAFACTIVIDAD. V. MODALIDAD.

CONTRAGRADACION. V. GRADACION,

CONTRARIEDAD. V. CONTRADICCION.
CONTRASTE. V. AnTIiTESIS.

“CONTREPET” o “CONTREPETERIE”. V. ANAGRAMA.
“CONVERSIO”. V. PERMUTACION,
CONVERSION. V. EpPiFORA ¥ REPETICION.

CORRECCION (o epanortosis, antorismo, contradefinicién, metanoia,
prodiortosis, epidiortosis, anfidiortosis, epitimesis).
Fipure * de pensamiento porque afecta a la logica del discurso *.
Es un tipo de gradacidn * con repeticién correctiva, una especie
de gnadiplosis * progresiva y rectificadora, que explica y ampli-
fica y sustituye la expresién inicial:

Tu virgen corazon vibra de sadig,
de santa safia porque no tuviste
lo gque pidié tu amor cuando naciste...
RAMON DE BASTERRA

En este ejemplo la correccién se da mediante un sinénimo
encarecedor,

También puede comsistir Ja correccién en rectificar rechazan-
do y sustituyendo una expresién que parece audaz, inconveniente,
débil, inexactz o chocante, por otra mds apropiada por conven-
cional, conveniente, enérgica, precisa o atenuante. En este caso
produce el efecto de una retractacién:

¢Llegaré? §i; pero no;
que es la reliquia divina
y mi humilde bo@ indina
de tocalla...
Tirso DE MOLINA

En el siguiente ejemplo produce un efecto intensificador de
la energfa:

Por mi finado que ya estd muerto, por mi que todavia estoy viva,
no me importa, ni hubiera reclamado nada a nuestro Supremo Dic-
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tador. Pero tengo doce hijos, y el mayorcito séle cerré los quince.
Toca el tambor en la banda del Cuartel del Hospital. Yo soy la¥an-
dera, pero lo que gano con los trapos sucios de la gente de arriba
no nos va a alecanzar mds para vivir con mis hijuelitos, Pero esto
tampoce me importa demasiado, Supremo Sefior. Lo gue mucho me
importa 4 mds que nada me importa, es que por culpa de la calum-
nia y malicia de la gente mala no pueda enterrar cristianamente a
mi llorado finado...

Roa Basros

La corrcccién puede contener una antitesis ®:

Y yo debo olvidarte,
mas bien aborrecerte;

También puede atenuar una ironia *:
Yo pienso que smuerio estd
de risa, sungue al fin el miedo
comienza q templarle ya
la diversidn...
Tikso pE MorNa
y combinarse con interrogacicn *:

jCielos! ¢Qué escucho? ;Qué veo?
¢Esta noche? (Hay mis ventural
¢5i lo suefio? ;51 es locura?
No es posible; no lo creo.
Tirs0 pE MoLINa

También ha sido utilizada como recurso para la amplificacidn,*
sobre todo en la Edad Media.

Los griegos consideraron que la correccidn puede anteceder a
la expresién que aparenta ser desafortunada, como una prepara-
cién del emisor* que desea evitar herir la susceptibilidad del re-
ceptor *, amortiguando anticipadamente el efecto. En tal caso se
llama prodiortosis y puede consistir en una declaracidén expresa
de la subsiguiente audacia, inconveniencia, etc. Si aparece con
posterioridad se denomina epidiortosis y tiende a mitigar el efec-
to ya producido en el receptor. Si la correccidén aparece en medio
de dos expresiones chocantes, o bien antes y después de una de
ellas, recibe el nombre de anfidiortosis.

En suma, es una metdbola * de la clase de los metalogismos *
porque altera el sentido légico del proceso discursivo, y se pro-
duce por supresion-adicidén, es decir, por sustitucidn * de expre-
siones de sentido * diverso u opuesto.

La correccién que, en el didlogo ®, procede del contrincante, se
llama antorismo o contradefinicion o definicidn correctora de la
parte contraria. Epitimesis y metanoia son otros nombres de la co-
reccién mencionados por LAUSBERG,
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CORREFERENCIA
En la acepcién vulgar, los signos* lingiisticos idénticos o di-
ferentes son correferentes cuando, al estar situados, contiguos o
distantes, en la cadena discursiva, se refieren a un mismo objeto
extralingiiistico. (V. REFERENTE *); pero, si se considera al refe-
rente no como un objeto del mundo real, sino como el objeto
mediado por el “proceso de conocimiento”, es decir, por l2 “con-
ceptualizacidén o asignacién de sentido *”, entonces “la correferen-
cia se desvanece”, dice GREIMAs, pues la referencia® no es a un
objeto extralingiiistico sino a un objeto semidtico, a un concepto,
y este tipo de referencia estd a cargo de los elementos anaféricos
del discurso®. (V. {ANAFORA*.)
CORRELACION. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
CORRELATIVO, POEMA. V. singuists.
CORRELATO. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
CORRIENTE DE CONCIENCIA. V. MoNOLOGO.
“COUPLING” (ingl.). V. PARALELISMO.
CRASIS (o “mot valise”, o palabra “sandwich™).
Figura * retérica que consiste en formar una palsbra * nueva

mediante la yuxtaposicién de otras dos o mds, que generalmente se
traslapan por contraccion * (pérdida de letras o de silabas):

La secretaria Stafford (marca de tinta de eseritorio) stafformidable.

con lo que produce una amalgama de significados * no necesaria-
mente de valor metaféricc ya que, como hace notar Phillipe
Dusois, el “mot valise procede de la interseccién de dos signifi-
cados, si bien esta figura puede coincidir con otras como el oxi-
moron,* la metonimia,® el “pleonasmo”,® etc.

En staffordmidable las siete letras cursivas forman parte de
la palabra Siafford que aparece en la expresién gue resulta de
fusionar las otras dos: estd formidable. La interseccién parcial
de los significantes * produce una contaminacién de los sentidos *.

Se trata pues de una metdbole * de la clase de los metataxas,*
porque ademis de alterar los fonemas*® de palabras que poseen
algiin elemento en comun y que entran en la yuxtaposicién (rivel ®
ténico-fonolégico), altera los limites entre los elementos de la
frase ®, de modo que ésta queda resumida en una palabra. Se pro-
duce por adicion®* simple. las palabras se modifican no sdlo
porque se prolongan y forman compuestos nuevos que varfan su
significacién *, sino también porque al unirse se interpenetran y
pierden letras. En tal caso se agrega, ademds, un fenémeno de
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supresion * parcial. Cuando en el fenémeno intcrvienen mds de
dos palabras y una de ellas queda integra, el tipo de encastre cs
el denominado “palabra sandwich”, como la que aparece en un
poema de Luis Novora:

Y una vetusta sirena

s¢ recubre como esfinge

¥y exhala de su laringe
musinausicantilena

en el que se conserva completo el nombre de Nausica, Ia hija del

rey Alcino qure en la Odisea acoge a Ulises después de que éste

naufraga; se conserva también cantilena y, en fin, se conserva

misica (musinausicantilena) aungue con intercalacion de otros

elementos. Es evidente que la facilidad de la lectura de la crasis

estd relacionada con la facilidad con que se desmontan sus pieras.
Otros ejemplos;

Los sonescinbres y las coplasolas
NicoLis GUILLEN
y el lema publicitaria:

“Salchichas hechas a Swantojo”

donde “Swan” es la marca.

La supresibn de una de dos silabas iguales, dentro de una
sola palabrz, es un tipo de comtraccion * que suele hallarse en
muchos ejemplos de crasis y ha sido Namado haplologia por
BLOOMFIELD:

ido (lo} latria

Otro tipo de contraccién es la ya gramaticalizada de ciertos mor-
fermas * o palabras:

afel==al
La abreviatura es otro tipo de contraccidn:
Sra. (por sefiora)

Tales fenémenos ya son habitualmente llamados contracciones
en espafiol, por lo que parece mejor denominar a la figura des
crita aqui crasis, ampliando el sentido de esta figura griega (con-
traccién. ¢ diptongacién de vocales entre dos palabras) hasta ha-
cerla equivalente al del “mot valise” del francés y al de la “pala-
bra sandwich” del inglés, en las que no necesariamente se pierden
letras.

QuEvEDO escribié (con simple yuxtaposicién) :

“Resucitalascallando”

“Matalashablando’
“"Matalascallando”
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José¢ Juan TasLapa escribié (con intercalacién) :

tu blenomegalorragia
algo de tétrico tiene,
que a muchos entes contagia.

Un ejemplo con interseccion seria: “ (nause (abunda) ncia) ” donde
se conserva la totalidad de cada elemento. Los estudiantes hablan
siempre de “vagaciones” (vacaciones), ejemplo de imbricacién
de significantes con efecto de sentido metonimice, o aluden al
precario estado de “equilebrio” que muchos guardan al final de
las fiestas (donde los metaplasmos son también ejemplos de len-
guaje infantil *y en que el efecto semintico es de oximoron *.
Cuando uvno de los términos se altera para dar lugar a dos
interpretaciones, la crasis se combina con el juego de palabras *:

El rediezcubrimiento de América

se titula una versién hilarante de la historia en la que el efecto
de sentido es mis complejo y es metaldgico, ya que alude a un
redescubrimiente hecho con humor logrado a expensas de los
espafioles (identificados por el “rediez”).

Los escritores, principalmente los franceses, han mostrado mu-
chas veces predileccién por la crasis o “mot valise” que, por ello
mismo, ha sido designada de muchas maneras que Phillipe Dusors
s¢ ha encargado de registrar a partir de los estudios de MONGELET
y de LEBENSZIEIN: “mot-composite”, “mot-centaure”, “mot-conirac-
1¢”, “mot-téléscopé”, “mot-tiroir”, “acronyme” (que na coincide
con el acrénimo * nuestro), “mof-fermenté”, “mot-gigogne”, “mots-
greffes”, “mots phagocyiés; “mots-a (f) mants” “signifiancés”, “bélés-
d-deux-mots”, “osmots’, “motscroasds”, “amalgrammes”’, “mots-d-
coulisse”, “mots embditds”, “portmanteauword”’ (esta ultima in-
ventada por Lewis CARroL).

Dusois mismo habla de crasis en que las unidades son letras
{“lettres-valises™y, de las que en espafiol serla un ejemplo el

anuncio:
ume

ino
ume
ama

La Rhetorique générale pone ejemplos equivalentes entre los
metaplasmos * por adicién (y les lama “mot-valise”) y entre los
metataxas por supresion (y les llama “crasie”). Como ya vimos, también
existe la crasis que altera la frase por adicién, con o sin supresion de letras.

CRONEMICQ, VERSO. V. riTMoO,
CRONQGRAF{A. V. DESCRIPCION,
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cuadrado semidtico

CUADRADO SEMIOTICO (o cuadro semidtico y categoria semdntica,
deixis). -

Modelo * que diagrama o representa visualmente las posibili-
dades de articulacién dadas entre las diferencias y oposiciones que
ofrece uma categorfa semdntica (cualquier actanie *, cualquier
madalided * como querer, poder, etc). (Una categoria semdntica
€s una estructura elemental organizadora de la red de relaciones
que constituye una Semidtica),

La semidtica* es una disciplina que siempre opera mediante
procedimientos estructurales. Estos a veces proceden de otras dis-
ciplinas, como la lingiifstica, la lbgica, la matemitica. GREIMAs,
a partir de la idea (de rafz saussuriana) de que no hay signifi-
cacion * sino en la diferencia, ha iniciade el desarrollc de una
“teoria de la relacién” —ain no acabada— al tomar para la se-
midtica el cuadrado que se deriva del modelo aritmético de KLEIN,
a semejanza de como se ha hecho también en la psicologia (Pra-
GET) o en la antropologia (LEvi-STRauss). Su propésito, al ha-
cerlo, ha sido impulsar el desarrollo de la semidtica procurindole
instrumentos légicos precisos.

El cuadrado semiético (CS) es un mefalenguaje ® capaz de
dar cuenta de otros lenguajes *; es una “forma relacional, seminti-
camente organizadora y narrativamente estructurante” (PETITOT);
una forma econdmica de generar oposiciones seminticas significa-
tivas, Fl1 CS da cuenta de la red de relaciones semdnticas posibles,
en su dimensidn paredigmdtica *, y da cuenta de los tipos de rela-
ciones resultantes; es decir, representa la hipétesis de Ja “estruc-
tura elemental de la significacién”, pues es “un modelo de previ-
sibilidad” que procura “las casillas vaclas y las posiciones aun no
investidas semdnticamente” (GreEIMAS). Permite identificar la sig-
nificacién en diferentes niveles (el de la estruciura profunda *
—estructura légico-matemdtica de un relato— y el de la estructura
superficial *), de modo que cada nivel * tiene sus unidades, su orga-
nizacién y sus leyes, siendo el de la conversién de uno a otro nivel
uno de los mds arduos problemas que adn ofrece.

En el nivel de la estructura profunda lo que representa el CS
es €l microcosmos seméntico que genera un discurso * dado, yz que
éste toma de aquél las categorfas virtuales para actualizarlas. Por
ello el CS es una estructura * metalingiifstica y metaldgica que
“hace posible la organizacidn y la formalizacién del metalenguaje
semidtico mismo” (CHABROL), Sin embargo, el CS también se sitta
“en el origen del recorrido generativo, en el nivel semionarrativo
profundo” (RastIER}, y cumple un papel de “procedimiento de
descripcién y descubrimiento” (GREIMAs) coherente con el pro-
yecto de la semidtica consistente en poder desmontar y explicar,

123



“mis alli de la multiplicidad de las ocurrencias”, el mecanismo
de coerciones —mids que de imprevistos— que desencadena la sig-
nificacién (Conngr) .

Los rasgos elementales constitutivos de una categoria semdnti-
ca son las unidades cuya interrelacién produce la significacién de
un texto *. (Las esrocturas elementales -—categorias sémicas y foni-
cas— que organizan la red de relaciones semidticas de un texto,
son las categorfas semdnticas.) Dentro del cuadrado adoptan posi-
ciones los valores ® semanticos que, tomados del texto, en £l se vier-
ten, Es decir, el modelo se construye a partir de la cobservacién
de los clementos del texto y no es una abstraccdn que trate de
regirlo,

El modelo aritmético de KLmiN se da a partir de la relacién
que asocia un signo * con su opuesto, lo que se expresa horizontal-
mente:

que es la relacidn de oposicién, pues X es el opuesto de — X, y
—X es el opuesto de X; y de una segunda relacién que consiste
en asociar el primer signo con su inverso, lo que se expresa ver-
ticalmente:

X

{

!/x

donde X es el inverso de !/, ¥ !/ es el inverso de X.

Como el inverso del inverso nos hace volver al signo del que
partimos, si cambiamos el signo dos weces consecutivas volvemos
al signo inicial, y entonces nada cambia, se trata de una trans-
formacidn idéntica. Esto puede hacerse asi:

- X

X—a g
o bien asi:
X — ""X —pp X

Es decir, por lo diferente se llega a la identidad (presupuesto
de la semidtica greimasiana) y si combinamos las dos operaciones,
la de oposicién y la de inversidén, aparece —!/, que es el opuesto
de !y, es el inverso de —X, y es el término contradictorio de X.

Es posible ir de X 2 su opuesto —X, y de alll a —1fy {su
inverso), antes de volver a X:

mermve=n

.

124



cuadrado semiotico

y también es posible hacer al revés:
AN
| SR
volviendo. 2 1a identidad después de pasar por las alteridades.
Grermas, al hacer la aplicacién del modelo aritmético al cua-
drado semidtico, toma ciertos elementos de la ldgica trivalente.
Ademis, el CS guarda analogias con el cuadrado de la ldgica
binaria de proposiciones (RAsTIER), aunque las relaciones que el
CS define no se dan necesariamente entre proposiciones, y aunque
no explicita todas las relaciones figuradas por el cvadrado idgico.
Y desde luego, Grermas habla de una légica especial a la que llama
“légica de posiciones y de presuposiciones”.
En el C5 la relacién horizontal es la de contrariedad *:

la relacién vertical es 12 de implicacién *:

St

T

No {(no-no)

en 1a que No ests implicado por ${. §i combinamos las dos ope-
raciones, agregamos Si (nosi) que estd implicado por No y man-
tiene relacién de contrariedad con No, y es el término conira-
dictorio de Si.

Para CoqQuet, el establecimiento del G5 procede del analisis
de dos operaciones fundamentales, la asercién y la negaciém. Si
tratamos de describir en €l cuadrado, baje la forma de grafos, el
encadenamiento de esas operaciones que articulan el sentido *, de-
bemos poner el acento sobre la operacién inidcial, la negacidn; ésta
conduce a formular un primer tipo de oposicién binaria, la rela-
cién de coniradiccion *. Dicho de otra manera: plantear una uni-
dad minima de significacién llamada sema *, S,, s6lo puede ha-
cerse a] plantear simultineamente su contradictoria §,. La opera-
cién siguiente consiste en unir S, y su término presupuesto S,.
As, a Iz operacién de negacién, de orden disyuntivo, sucede la
operacién de asercién, de orden conjuntivo. Al afirmar la exis
tencia de una de las dos dimensiones del €S8, llamada deixis (la
dimensién que reine, por implicacién, um término contrario con
¢l contradictorio del otro término contrario) : 32—52, la eperacion
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cuadrado semidtico
. .
de asercion asegura un proceso cognoscitivo. En este modelo hay

que pasar por el contradictorio S; para alcanzar al contrario S,.
Sea este primer grafo:

8, S,

5
La operacién simétrica que parte de S, produce de la misma ma-
nera, por negacién, S, (niego S, y planteo S,), después, por aser-
cién efectuada sobre §,, 8, (afirmo §, y planteo S;). Es posible
ahora acordar un estatuto légico-semintico al segundo tipo de ope-
racién binaria, la contrariedad: los dos términos primitivos S; y S,
son los dos términos presupuestos. El eje semdntico §; vs. S, era
producto de la intuicidn; ahora S; y S, adquieren, cuando los dos
recorridos son simétricos (...), un estatuto de copresencia, y con-
tracn una relacién de presuposicidn reciproca. La puesta en co-
rrelacién de Jos dos recorridos forma el cuadrado semiético; cons-
truido a partir de dos operaciones (la negaciébn y la asercién),
instaura seis relaciones: dos relaciones de presuposicién reciproca
(Sy vs. S, ¥ S, vs. §,), dos relaciontes de contradiccién ($; vs. 5, ¥
S, vs. S3), y dos relaciones de presuposicién simple o, mds espe-
cificamente, de complementariedad (S_1 vs. S; ¥ S, vs. §;) ¢

Sy v m =

7]
]

[

AR -

o bien:
bIANCO o = va = = = =3 NEFTO

NERTO "+ e = =m =n e -3 blanco

Como menciona Rastier, antes del cuadrado se habian utili-
zado en lingiifstica dos tipos de oposiciones para los femas *, Ia
cualitativa (a vs. b) y la privativa (a vs. no-a); luego, para defi-
nir los semas ¥ con apego 2 la idea de HJELMsLEv de los planos
paralelos de la expresidn * y del contenido ®, se han utilizado los
mismos dos tipos de oposiciones y se han combinado. De la com-
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cuadrado semidtico

binacidn surgié la estructura del CS, en la que se da el tercer
tipo de relacién (entre ¢ y no-b, y entre b y no-a). “La oposicién
cualitativa en el CS ha sido asimilada a la oposicién entre con-
trarios, la oposicién privativa ha sido asimilada a la oposicitn
entre contradictorios, y el tercer tipo de relacién a la implica-
cién” (RASTIER).

De este modo las posibilidades de combinacién son scis, y
las rclaciones representadas en el cuadro constituyen la 1lamada
“estructura elemental” de la significacién, misma que, en el
nivel de superficie, s¢ capta como una serie de operaciones na-
rrativas. El paso de una a otra relacién por un hacer del enun-
ciador, guarda correspondencia con una coercién estructural que
procede del nivel profundo de la sintaxis. La actividad del sujeto
enunciador * y la ubicacién de los espacios actorial, topolégico ¥y
temporal, hacen posible la manipulacién de las diferencias y, por
ello mismo, la produccién de la significacién (GENINASCA).

En 1a aplicacién del modelo a la semidtica, las relaciones se
visualizan sobre un espacio ideal, abstracto, subyacente al GS,
donde los términos se localizan (toman posiciones) y se coloca-
lizen (entran en juncién *) ocupando las casillas vacias. La rela-
cién horizontal de oposicién es la cualitativa (contraricdad), es
una relacidn de presuposicidn * semdntica reciproca, dada entre
términos contrarios o anténimos gue se oponen sin contradecirse
y son susceptibles de ser verdaderos o falsos juntos (aunque en
i6gica los términos contrarios solamente pueden ser falsos juntos,
pero no pueden ser verdaderos juntos), La relacién vertical es
la de implicacién o complementariedad, dada entre términos de
los que uno presupone como consecuencia mecesaria al otro. La
relacién transversal es una relacién privativa (contradiccién) que
se define por la imposibilidad que tienen dos términos para estar
presentes simultincamente en un mismo paradigma ®, pues cada
uno de los dos términos niega al otro, y la presencia de uno pre-
supone la ausencia del otro. La relacién de contradiccidn resulta
de la organizacién interna de las categorfas, pues en el discurso
sélo hay relacién de contrariedad, no de contradiccién.
Actualmente se trabaja ain en cl desarrollo de la teorfa semidtica
involucrada en ¢l CS, pues el mismo GrEmas lo ha definido
(1981) como “‘afin insuficientemente elaborado, y como uno de los
puntos problemiticos por excelencia en la teoria del lenguaje”.

Hay en efecto numerosas cuestiones sin resolver, como por
ejemplo, explicitar las diferencias existentes entre el €S y ¢l cua-
drado l6gico ya que, aunque en apariencia ¢l CS es un cuadrado
légico, no es asf. Por ejemplo, dice CoMEBET respecte al eje de los
contrarios:
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*

“Para el lingliista ldgico son contrarios dos proposiciones o
elementos de proposicién, A y E, tales como ‘no es asi que A y E
estén simultdneamente presentes’. Para el semidtico son contrarios
dos términos: A y no-A, de tal modo que corresponde a cada uno
un térming contradictorio con el que no puede estar simultinea
mente presente de modo que, en seguida, cada uno sea el resul-
tado de una operacién de asercidn efectuada sobre lo contradic-
torio del otro” (...). Todo pasa, pues, como si el primero lla-
mara contrarios a lo que el segundo llama contradictorios. Es
verdad que un CS planteado sin referencia a un corpus puede
producir la ilusién de ser un cuadrade légico, en una pigina de
diccionario, por ejemplo. No es mids que una ilusién, y un légico
ortodoxo mo puede comprender que se ponga, por ejemplo, la
oposicién ‘necesidad vs. imposibilidad’ indiferentemente en con-
trarios (Diccionario, p. 287, cuadrado del deberser) o en sub-
contrarios (p. 286, cuadrado del poderser).”

Es decir, falta explicar, si ¢l CS es de naturaleza ldgica, hasta
dénde lo es, ¥ si no lo es, hay que explicar su naturaleza formal,
es decir, hay que definir esa ldgica greimasiana “de posiciones
y de presuposiciones”.

También es actualmente objeto de discusion si es posible —y
si es fitil— transformar, como en légica, el cuadrado en hexdgono,
explicitando las relaciones implicitas. Rastier habla de transfor-
matlo ¢n cubo, a partit de una agrupacion de poliedros, euando
el texto es complejo.

Por otra parte, hace falta evaluar este modelo, partiendo del
control de su homogeneidad y coherencia y de su adecuacién al
objeto de conocimiento. Para ello se requieren reglas que permi-
tan elegir —~de manera mo intuitiva~ formulaciones exhaustivas y
precisas de las categorias sémicas que subyacen en el discurso. Y
hay que resolver el problema de adecuacidn descriptiva que se
presenta debido a que el CS no permite describir las oposiciones
que implican a2 la vezr comjuncidn y disjuncion; y el problema
de decidir qué nivel de abstraccién es el correcto en cada texto
para establecer las categorias, de modo que lo contrario y lo con-
tradictorio resulten claramente definidos y diferentes, aunque “lo
suficientemente homogéneos para definir un eje semintico” (Bas-
TIDE) ; ¥, en fin, ¢l problema de cémo hacer frente a las cuasi o
pseudo contradicciones, contrariedades y presuposiciones cuya exis-
tencia algunos, como RICOEUR, han sefialado. En francés es “carré
sémiotique” y en inglés “semiotic square”. (V. también MODALIL-
DAD ®*, ENUNCIADO *, PROGRAMA NARRATIVO *.)

CUADPRO. V. ac10 (2).
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CUADRO SEMIOTICO. V. CUADRADO SEMISTICO. -
CUALISIGNO. V, siGno.

CUENTO (y relato * novela).

Variedad del relate (“discurso que integra una sucesién de
eventos de interés humano en la unidad de una misma accidn *”)
(Brémonn) . El cuento se realiza mediante la intervencién de un
narrador * y con preponderancia de la narracion * sobre las otras
estrategias discursivas (descripcion ®, mondlogo ® y didlogo®), las
cuales, si se utilizan, suelen aparecer subordinadas a la narracién
y ser introducidas por ella. Puede ser en verso ®, aunque general-
mente cs en prosa *. El origen del cuento es muy antiguo, respon-
de a la necesidad del hombre de conocerse a si mismo y tiene su
raiz en el subconsciente y en los mitos *.

La relacién de acontecimientos puede ser oral o escrita vy
puede dar cuenta de hechos reales o fantdsticos, pero es impor-
tante la consideracién de que, en el caso del cuento literario,
estamos ante un acto ficcional de lenguaje cuyo emisor * no es el
sujeto social (¢! de carne y hueso, el yo del autor que es padre
de familia, votante, profesor o propietario, por ejemplo), sino
un yo que se coloca en una situacién convencional, de ficciona-
lidad *, misma que genera ¢l relato literario que €s un producto
artistico.

Fl cuento se caracteriza porque en ¢1, mediante el desarrollo
de una sucesibn de acciones interrelacionadas logica y tempo-
ralmente, la situacién en que inicialmente aparecen los protago-
nistas es objeto de una transformacidn *.

En general, el cuento admite, por su brevedad, una intriga *
poco elaborada, pocos personajes® cuyo cardcter se revela esque-
miticamente, unidad en torno a un tema *, estruciura ® episddica,
un solo efecto global de sentido * y, sobre todo el cuento moder-
no, requicre un final sorpresiva. Por oposicién al cuento, la nove-
Iz *, de mayores dimensiones, puede contencr mas de una intriga *.
o una de caricter complejo y ramificado, muchos personajes el desarrollo
de cuyo caracter puede ser observado, varios temas importantes, diferen-
tes efectos y uno o varios climax* antes dei desenlace *. Tanto el cuento
como la novela, la epopeya, la fébula*, la leyenda o el mito son relatos
narrados. El drama* es relato representade.. Lo que cstos géneros™ tie-
nen en comin es que todos dan cuenta de una historia *. El relato, como
la argumentacion * o la descripcion ®, son estructuras discursivas* que
pueden aparecer en diferentes tipos de discurso® {tales como carta, so-
nete, comedia) donde se articulan con otras estructuras discursivas.

129



cultpra

-

CULTURA (y lengua, lenguaje).

Conjunto organizado de sistemas ® de comunicacion * (sistemas
de signos *) de gran complejidad estructural debido a que concier-
ne a lo social. Entre tales sistemas el mds importante y poderoso c¢s
la lengua, debido a que la sociedad sélo es posible gracias a la
existencia de Ia lengua (el sistema de signos lingiiisticos que per-
mite la comunicacidn entre los seres humanos), y viceversa. En
efecto, la sociedad y el individuo se determinan mutuamente en
la lengua y por medio de ella. La lengua es una realizacién del
lenguaje que consiste en Ia facultad de simbolizar, es decir, de
representar lo real por un signo y de comprender ese signo como
representante de lo real. El hombre no se relaciona de manera
inmediata y directa con el mundo o con los demds hombres. Me-
diante el lenguaje construimos representaciones de las cosas y
operamos con tales representaciones. Sélo nos relacionamos con
el mundo a través del lengnaje que permite Ia formulacién de los
conceplos que, al referirse a las cosas, hacen posible tanto el pen-
samiente como la comunicacién acerca de la misma cultura: el
pensamiento, porque sélo pensamos a través del lenguaje, y por-
que todo aquello respecto a Yo cual pensamos es cultura, pues no
existe ningitn aspecto de la vida humana que no est¢ relacionado
con la cultura; la comunicacidn, porque la cultura se aprende, es
siempre aprendida, y todo aprendizaje se realiza mediante el len-
guaje, ya que cada individuo descubre el mundo a través de los
nombres, de las palabras ®, y asi también se identifica a si mismo
y se distingue de los demds y descubre la posibilidad de comuni-
carse con ellos. Esto despierta en ¢l la conciencia del medio social
y de la cultura en que estd inserto y en la que se integra en
mayor medida conforme su pensamiento se vuvelve mds complejo.
Utilizando Ia lengua el hombre aplica su cultura a la tarez de
percibir e interpretar su circunstancia y su propia experiencia, y
a comunicarse respecto a la cultura misma. De este modo hace
mella sobre la cultura, deja en ella su propia marca. En otras
palabras: el hombre, gracias al lenguaje, asimila su cultura, la
perpetia y la transforma.

Cada cultura construye un aparato simbélico que la caracte-
riza, hecho a partir de simbolos lingiifsticos y no lingiifsticos: el
mapa de México, la figura de Tldloe, los bailes regionales, la co-
mida tipica, las rondas infantiles, serian una muestra de lo que
puede formar parte de este aparato para un nifio mexicano, por
ejemplo.

Ahora bien, -el aprendizaje de una cultura convierte a un in-
dividuo en miembro de un determinado grupo humano, pues la
cultura es un generador de estructura *, actia organizando estruc-
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turalmente el entorno del hombre, y determina el modo como el
individuo piensa, se expresa, reacciona, se viste, se divierte, se
enfrenta a problemas, construye ciudades, objetos, sistemas, herra-
mientas, mecanismos, y determina también aquello que sabe, lo
que cree, lo que hace por costumbre: religién, valores, rituales,
arte, comportamiento general.

El niicleo esencial de la cultura son las ideas tradicionales {es
decir, generadas y seleccionadas histéricamente) . Las ideas tradi-
cionales son productos de acciones y a su vez condicionan accio-
nes futuras que modifican constantemente el ambiente en que
vive el hombre,

La cultura es, pues, tanto un sistema fundado en una heren-
cia, en una tradicién, como una virtualidad, una posibilidad de
produccién de cambio y produccién de objetos culturales concre-
tos que pueden ser ideas, valores, sistemas, procedimientos, habi-
tos y bienes, toda clase de instrumentos y artefactos.

La complejidad de este concepto radica en el hecho de que el
proceso de Ia cultura es a la vez un producto individual y social,
una tradicién y una virtualidad, una abstraccién y un precipi-
tado que estd presente en cada persona cuande “configura su
percepcién del entorno”; y también estd presente en concreciones
como las palabras, los instrumentos, los objetos simbélicos, los
conocimientos, las actitudes, las respuestas ante determinados es-
timulos; todo lo cual es posible merced al lenguaje y a la capa-
cidad de simbolizacién que éste conlleva. El entorno del que
forman parte todas las cosas construidas por el hombre, desde
una vasija hasta un sistema politico, es producto de la cultura.

131



D

DACTILO. V. METRO.
DATISMO. V. “PLEONASMO’.

DECLARATIVO. V. ACTO DE HABLA.
DECURSO. V. TEXTO y ANALISIS.
DEDUCCION. V. anAvrss,
DEFINICION (o “finitio”, “horismos™).

En la oratoria forense *, durante procesos criminales, se lamé
asi al hecho de ubicar y justificar la situacién juridicamente para
adjudicarle la denominacién legal apropiada.

Como figura ® retérica de pensamiento, en la tradicién, tiene la
finalidad de aclarar el significado ® del cuerpo léxico que ha su-
frido una desfiguracién a través del tiempo, restableciendo asi el
primitive significado etimolégico; es decir, a partir de la palabra *,
preguntar su significado y atribuirselo. El sentido * de esta figura
se ha ampliado mids all2 de los limites del significado meramente
etimolégico, a cualquier concepto. Por otra parte, si la defini
cién sustituye a la palabra definida, se trata ya de otra figura de
pensamiento: la perifrasis *.

En poesia abundan las descripciones definitorias de conceptos:

Amar es combatir, es abrir puertas,
dejar de ser fantasma con un niimero
a perpetua cadena condenado
por un amo sin rostro;...
OcCTAvVIO PaAzZ

Y, naturalmente, como en ¢l anterior ejemplo y en el que sigue,
el concepto poético suele precisarse a base del empleo de tropos *:

... la castidad, flor invisible
que se mece en los tailos del silencio.

OCTAVIO PaAz

Se trata pues de un metalogismo que se produce por adicién *
simple, pero que puede contener tropos ®. (V. DESCRIPCION *.)
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delocutivo

DEICTICO -
Clase de palabras ® a cuya ferma ® no corresponde una denota-

cidn * concreta, pues su referente ® varia conforme a cada situa-
cién del hablante *, de tal modo, que si se desconoce la situacién,
se desconoce el referente y se ignora también el significado ® del
deictico:

Obsérvalo

Asisten alld

de modo que el referente de los deicticos sélo puede determi-
narse en relacidn con los interlocutores*.

Los deicticos comprenden una serie de palabras que cumplen
la funcién de sefialar, como lo harfa un gesto, relacionando al
referente con la instancia de la enunciacidn ®* y con el sujeto de
la misma o, como lo dice Lyons, “relacionando los enunciados *
con las coordenadas espaciotemporales de la enunciacién”.

Son deicticos los pronombres personales, los demostrativos y
ciertos adverbios, expresiones todas ellas cuyo referente no puede
ser establecido sino relacionindole con las circunstancias de la
enunciacién (emisor ®, lugar y momento de la enunciacién, re-
ceptor *y .

JarossoN, basindose en trabajos de Jeseersen, ha clasificade
los términos enunciadores, en general, en relacidén con el tipo de
discurso ® que producen, y ha puesto los deicticos entre los shifters
o embragues ®* o conmutadores) que son, a la vez, designadores,
Ya que caracterizan al hecho relatado o a sus participantes, los
personajes *; pero implican simultdneamente al hecho discursivo
Y a sus protagonistas: el emisor y el receptor.

DEIXIS. V. CUADRADO SEMIGTICO.
DELIBERATIVO, discurso. V. RETORICA.

DELOCUTIVO (verbo).

Emile BenvenisTe distingue tres clases de verbos derivados res-
pectivamente de nombres (verbos denominativos), de otros verbos
(verbos deverbativos), o de locuciones ({verbos delocutivos).

Estos tltimos, dice, ocupan “una posicién particularisima en-
tre las demds clases de derivados verbales” tanto por su estructura ®
como por las razones que los llaman a la existencia. Los delo-
cutivos son pues, verbos que no se derivan de otro signe *, sino
de una locucién de discurso ®, por lo que son verbos que denctan
actividades discursivas.

Los verbos delocutivos se caracterizan porque guardan una re-
lacién de decir... con su base nominal por ejemplo, ¢l delocutivo
saludar, no proviene del sustantivo szlud sino de la expresién
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jsalud!, equivalente a “dar saludo”, “decir el saludo”, “decir sa-
Iud!”. En ocasiones, un verbo no derivado puede volverse delocu-
tivo en alguna o algunas de sus formas, debide a la construccién
de que forma parte ya su sentido *. ¥so ocurre por ejemplo, con la
expresién latina “Vale” —muchas veces usada también en espafiol—
que literalmente significa “consérvate sano”. Pero la relacién de
locucién a delocutivo no sélo se da por derivacién de una lengua *
a otra, sino que aparece igualmente, por ejemplo, en lenguas
yomances y se observa sincrénicamente, sin cuidar del proceso his
toérico de evolucién y paso de una lengua a otra. Otros delocu-
tivos se forman sobre la base de una particula empleada como
locucién (en francés: “bisser”, que significa literalmente gritar
“bis” que quiere decir dos veces, u otra vez, gritar que se repita
un pasaje de una ejecucién, en un escenario), y también se for-
man a partir, por ejemplo, de pronombres, como en el caso de
tutear (hablar de ui). En esos casos el término que sirve de base
se toma "como nombre de la nocién y no como expresién de la
nocién”,

Muchos delocutivos se refieren a convenciones de la vida so-
cial, y dentro de cierto marco de cultura pueden ser los mismos
para distintas lenguas: “remercier’ —en francés—: decir “merci”,
decir gracias; agradecer —gradecer en espafiol antiguo, del latin
“gratus”—: agradecido o grato.

BENVENISTE recomienda no confundir los verbos delocutivos con
aquellos que se derivan de las interjecciones (como en francés la
onomatopeya ®* “huer”, que significa gritar, “huée” reprobatoria-
mente a algin actor, personaje publico, etc.). Los verbos delocu-
tivos pues, no se forman a partir de onomatopeyas sino sobre la
base de radicales significantes en sf mismos y no por imitacién.

La mayor dificultad reside en distinguir los delocutivos de los
“verbos de deseo”, como el mismo verbo desear. Se diferencian
en que estos verbos son una férmula de deseo, lo que no son
los delocutivos: saludar significa “decir (salud!” (no “desear sa-

lud”).
DELOCUTOR. V. EMISOR.

DEMOSTRATIVO, discurso. V. RETORICA.

DENOMINACION (y designacién, “denotatum” —pl. “denotata”—,
denotado, designado o “designatum” —pl, “designata”--).

La denominacién es una relacién que va de un objeto a un
nombre que se le asigna mediante la conceptualizacién. Al mismo
tiempo que va del “denotatum” (aquel objeto singular del mundo
real al cual remite el signo %) al lenguaje * (al revés de la deno-
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tacion *, que va del signo a su “denotatum”), la denomimacion
también va del “designatum” (aquello evocado por el signo en
el receptor *) al lenguaje (al revés de la designacién, que va del
lenguaje al “designatum®). El “designetum” forma parte del pro-
ceso de semiosis *, no asi el “denotatum”, que queda fuera.

Segiin Perrce, el “designatum” es el objeto designado por un
signo; el objeto del signo.

Lo que hace posible la comunicacién cs el hecho de que los
objetos dindmicos del emisor * se transforman en objetos inme-
diatos del receptor, Estos se dan sin percepcién o perceptibilidad.

El “designatum” puede ser objeto dindmico {€l realmente dado,
perceptible, y que ocasiona la formacién del signo) y, como tal,
puede ser:

— concretivo (objeto concreto o suceso} vy
— colectivo (conjunto de objetos).

El “designatum” puede ser también objeto inmediato (el que
se da independientemente de la percepcién directa, como objcto
de la representacién, o como objeto representado).

El signe que corresponde a un objeto inmediato puede ser:

— Descriptivo  (si determina al objeto constatando sus propie-

dades) .
— Designativo  (si dirige la atencién del interpretante direc

tamente hacia el objeto}.
— Copulativo (si expresa relaciones légicas entre objetos, por

ejemplo: si, entonces, etc) (BENSE y WALTHER).
“DENOMINATIO”. V. METONIMIA.
DENOTACION. CONNOTACION.
DENOTADOQ. V. DENOMINACION,
“DENOTATA". V. DENOMINACION,
“DENOTATUM". V, DENOMINACION.
DENTAL, sonido. V. FONETICA.
DEONTICA. V. MODALIDAD,
DEPENDENCIA. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.

DEPRECACIGN (u obsecraciém).

Figura * de pensamiento, del grupo de las denominadas pateticas
(descritas en otro tiempo como “formas para expresar las pasio-
nes”). Consiste en interrumpir el discurso* al dirigir el emisor *
al juez, ai interlocutor, al publico, al lector, etc, una humilde
stiplica para mover su 4nimo en su favor, ¢ un rucgo para obte-
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ner alguna gracia, ya sea en el discurso oratoric o en la narre-
cidn ®, en la poesia, etc

1Ayl mframe, zagzla; y tus ojuclos,
con cuyas blandas luces resplandeces,
no los cubra la ausencia con sus velos.
{Ay! mirame otra ver, y otras mil veces,
que €l sol no es tan alegre por los cielos,
como 14 por los campos ine pareces.
NAVARRETE

Cuande la deprecacién se produce implorando con insistencia
el favor de la divinidad, es una variante denominada obsecracidn:

Sicame de aguesta muerte
mi Dics y dame la vida;
no me tengas impedida
en este trance tan fuerte;
mira que muero por verte
y vivir sin ti no puedo,
qQue MUCTO POrquE No MUETo.
SANTA TERESA

También se ha visto al revés, la deprecacién como forma de
la obsecracién,

En la tradicién, esta es una de las figuras que se producen
“frente al paiblico” y que sirven para intensificar el contacto
entre el emisor y €l receptor ®. Referida al discurso oratoric juri-
dico ®, representa la parte mds débil de la defensa, porque el pedir
clemencia implica reconocimiento de ilegalidad o de mala fe. En
este caso, la deprecacién se formula mediante argumenios® que
pueden aducir méritos, virtudes o sufrimientos con que el acu-
sado ha expiado ya su culpa.

Se trata, pues, de una metdbola® de la clase de los metalo-
gismos ® porque afecta a la logica del discurso al sustituir la ca-
dena de los argumentos dirigidos a convencer, por la exigencia
de la siplica destinada a conmover; por ello se consideraba que
el uso de esta figura como “elemento deliberativo” ponfa a los
jueces en un predicamento moral.

DERIVACION (o poliptoton, polipote, antistasis, adnominacién).

Figum ®* considerada en las reidricas * tradicionales, a veces de
diccién, a veces de la elocucion *. Afecta a la morfologia de las
paiabras *. Consiste en repetir la parte invariable de una palabra
(el lexema® de un nombre o un verbo), sustituyendo cada vez
alguna de sus partes gramaticalmente variables (algun morfema *
derivativo yfo gramatical), por lo que en espafiol con mayor fre-
cuencia s¢ ha llamado derivacién al poliptoton latino que algu-
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nos traducen como polipote y que también se conoce como antis
tasis (una variedad de la “distinctio”): -

En la llanura la planta se implanta en
vastas plentaciones militares
OCTAVIO Paz

Se trata, pues, de la repeticién de palabras de igualdad rela-
jada, de un tipe de paronomasia ®, de una metdbola * de la clase
de los metpplasmos ® porque afecta a la forma ® de las palabras y
se produce por adicidn * repetitiva. Se le ha llamado también adno-
minacidn por ser una variante de la paronomasia ®,

La derivacidén suele combinarse con otras figuras que, por ana-
logia o por contraste, ya sea de los significantes® o de los signifi-
cados *, subrayan su efecto, como se observa en los versos * de Juan
Ruiz DE ALARGON:

La victoria el matador
abrevia, y el que ha sabido

perdonar la hace mejor,
pues mientras vive el vencido,
venciendo estd el vencedor;

o en el estribillo ®* famoso de ALBERTT:
Se equivoché la paloma, se equivocaba;
o en este ejemplo de Roa BasTos:
Las hice contempiar sin contermnplaciones.

DERIVADO. V. aAnArIsis,
DESAUTOMATIZACION. V. METAFORA Yy FIGURA RETORICA.

DESCRIPCION (o retrato, “effictio”, prosopografia, etopeya, etopea, caric-
ter, paralelo, topografia, “loci descriptio”, topofesia, cromografia, defini.
cién *, hipotiposis, evidenda o “evidentia”, diatiposis).

La descripcién es una de las cuatro estrategias discursivas de
presentacion de personajes *, objetos, animales, lugares, épocas, con-
ceptos, procesos, hechos, etc.: narracidn *, descripeidn, didlogo ® y
mondlogo *. Es también una estructura discursiva ®.

Tradicionalmente ha sido considerada como una figura * de
pensamiento.

La descripcién puede utilizarse aisladamente, con exclusividad,
pero en general suele alternar con la narracidn e insertarse den-
tro del didlogo y el monélogo.

La descripcién puede ofrecer la idiosincrasia y el Hsico de una
persona (“effictio” o retrato), sobre todo s sc basa en su aparienda y
sc infiere de sus acciones; puede ser s6lo de = aspecto cxterior (pro-
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sopografia), de costumbres o pasiones humanas (etopeya), de las
caracteristicas correspondientes a tipos dados individualizados (eto-
pea), del modo de ser propio de un tipo de protagonista (cardc-
ter), de las semejanzas y diferencias entre personajes * (paralelo),
de lugares reales (topogrefic o “loci descriptio”™) o Iugares
imaginarios {topofesia), de una época (cronografiay, de un con-
cepto (definicidn *) . Este altimo tipo de descripcién es una pard-
frasis *, “una parifrasis develante --dice Toporov—, que exhibe
el principio légico de su propia organizacién en lugar de disimu-
larla”. También pueden describirse hechos, batailas, fiestas, pro-
cesos, fenémenos naturales, epidemias, paisajes, animales y obje-
tos; descripciones, éstas, que no reciben nombre especial.

Si la pintura contiene un cimulo de pormenores precisos, in-
tensamente claros y verosimiles, de modo que resulta viva y enér-
gica, y permite al receptor ® compenetrarse con la situacion del
testigo presencial, se denomina hipotipesis o evidencia (“evidentia”),
y posee “recursos actualizadores y cuasipresenciales” segun Laus-
BERG, quien le atribuye un caricter estdtico, dentro de un marco
de simultaneidad —aun cuando seca un proceso—, y observa que
suele combinarse con la mimesis * y el didiogo *. También segin
LaussEre, por su impacto sobre la afectividad, la “evidéntia” se
opone a la “percursio” *, tipo de enumeracién que procura datos
objetivos al intelecto, y que a menudo se presenta junto con la
pretericion.® En la evidencia se utilizan como estrategias el estilo
directo ®, la “interpelacién de los personajes”, la abundancia de
adverbios de lugar y de tiempo y el uso translaticio del presente.
(V. también ENUMERACION *.}) La diatiposis es una descripcidn ex-
tensa que carece de la energia de la hipotiposis.

La descripcion cientifica tiende, pues, a la exactited objetiva
y procura €l apege a la realidad y a la verdad; la literaria suele
tender hacia la interpretacién subjetiva, aunque verosimil, y de-
pende de cémo capta la realidad el poeta.

Como ya se dijo, en las narraciones o relatos narrados, la des
cripcién, que no implica el factor tiempo, s¢ opone a la parra-
cibn pero alterna con eila. La parracién toma a su cargo la
presentacién de las acciones de los personajes (acciones que cons-
tituyen la historia contada), mediante un narrador * que utiliza
los llamados (por Toporov) “verbos de accién” en los “modos
de lo real”, que son aquellos que se perciben como designando
acciones que verdaderamente tienen o han tenido lugar. La des-
cripcién, en cambio, ofrece los rasgos caracteristicos del espacio,
la situacién, los personajes, la época, etc, y también los ofrece
mediante el narrador que, para describir, utiliza verbos que ex-
presan acciones puramente discursivas {cualidades, modos de ser
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habituales, eventos futuros o posibles o acciones subordinadas que
no se cumplen en €l agui ¥ ahora de un relato dado). -

Generalmente, durante la descripcién se suspende la narracidn,
sin embargo, también pueden combinarse.

La descripcién no es un tropo * pero si una figura de pensa-
miento del orden de los metalogismos *. Para FONTANIER es una
“figura de estilo”. QuinTiLiaNO fue €l primero que considerd la
hipotiposis como un tipo de descripcién: aquella que es viva, ani-
mada, realista, verosimil, impresionante, que “hace ver” o ima-
ginar visualmente lo descrito,

Aunque la descripcién no es un tropo, suele realizarse a base
de tropos, como puede observarse en estos e]cmplos tomados de
El resplandor de Mauricio MAGDALENO:

Combinada con narracién de acciones:

Salié bufando de la humillacién y con las tripas mugiéndole de
hambre, En un parque, por el lado de los mesones, se repartia a las
turbas el yantar. Llegaban los camiones repletos de barbacoa, de ba-
rriles de pulque y de refino, y eran asaltados como un bot{n, me-
nudeando los empellones y toda suerte de violencias para obtener
un buen recaudo.

Donde no sélo se informa acerca de cada accién sino también del
modo como se realiza.
De un lugar, a cierta hora:

A las diez de la maifiana el piramo se ha calcinado commo un tron-
co reseco ¥ arde la tierra en una erosidén de pedernales, salitre y cal.
jLa tierra estéril, jirén de cielos sin una mancha, confines sin co-
lina, 4mbito en que la luz se quiebra y finge fogatas en la linde
enjuta de la distancial

De un personaje:

El cura de Sart Andrés de 1a cal es un hombre que cumple venta-
josamente la cincuentena, anguloso de hombros y parce de carnes.
La cara, cosida a arrugas, es adusta y rigida y los ojos brillan inten-
samente 2 mitad de sendas cuencas lividas, Miculas cafés requin-
tan pantalon y chaqueta, en otro tiempo negros y azhora grises, luidos
¥ relumbrosos.

De un mode de ser habitual, colectivo:

Se extenuaba luchande contra el vacfo. El grupe de chamacos que
consegufa meter un diz a la escuela no volvia al dia siguiente, y cn
su lugar se presentaba otra media docena de desconocidos con los que
habfa que empezar de nuevo. Buscaba por las noches, a la hora en
que los vecinos se reunfan a charlar en la calle, a los viejos, cuya
influencia trataba inttilmente de ganarse, y tras del saludo reverente
lo dejaban con la palabra en la boca y se hundfan en los tugurios.
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En rediente estudio (1972), P. HamoN ha visto la descripeaién
como un “conjunto - léxico metonimicamente homogéneo”, cuya
extensién estd vinculada al vocabulario de que dispone el autor y
no al grade de complejidad que ofrece la realidad, y también ha
subrayado los nexos de la descripcién con las convenciones gené
ricas de época. Por ejemplo -—dice el autor—, hay una relacién de
presuposicion *, en el reloto * clisico, entre ¢l personaje y su am-
biente (décor), porque “la aparicién del primero implica la inme-
diata aparicién del segundo, y a la inversa”.

DESEMBRAGUE. V. EMBRAGUE.

DESEMEJANZA. V. pistMILITUD,

DESEMPENO. V. “PERFORMANCE”,

DESENLACE. V. Acto (2) y GRADACION.
DESIGNACION. V. DENOMINACION.

DESIGNADO. V. DENOMINACION.

DESIGNADOR. V. ENUNCIACION Y EMBRAGUE.
“DESIGNATA"”. V. DENOMINACION,
"DESIGNATUM”. V. DENOMINACION.
DESMEMBRACIGN. V. ANALIsiS.

DESPOSESION. V. ENUNCIADO y “PERFORMANCE".
DESTINADOR. V. ACTANTE, EMISOR ¥ MODALIDAD,
DESTINATARIO. V. ACTANTE y EMISOR.
DETERMINACION. V. FUNCION EN GLOSEMATICA y ANALISIS.
DESVIACION (fr.: “écart”).

Este concepto es actualmente objeto de prolongada discusién.
Sin embargo, no es nuevo, de alguna manera ha estado presente
en la retdrica® durante siglos, Los antiguos consideraron que las
figuras ®, correspondientes a la elocucidn ®, representaban un apar-
tamiento respecto de la gramdtica *, que alteraba a veces la pureza o
correccion (“latinitas™) y a veces la claridad (“perspicuitas”) de
la {engua *; o bien, que se desviaban respecio de un discurso ® ca-
rente de ornato, discurso que serfa lo que hoy denominamos
norma *: el grado cero® del que parte la desviacion, es decir,
expresiones comunes, distintas de las expresiones figuradas, y ca-
paces de sustituir a éstas. Pero ademds, cuando algunas desvia-
ciones se convencionalizan en unz etapa, corricnte ¢ movimiento
literario, una de las férmulas para la renovacién artistica esti en
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desviarse de tales desviaciones. Asi, una desviacién puede llegar a
ser el grado cero de otra desviacién. -

Precisamente la tradicién clasificé las alteraciones o desviacio-
nes y scfialé cuatro “cateporfas modificativas™: la supresion ®
("“detractio”y, la adicion * (“adiectio™), la sustitucidn ® o supre-
sidn-adicidn {"immutatio”) v la permutacicn * o inversion (“trans-
mutatio”). En ellas se funda hoy, todavia, ¢l enfoque estructu-
ral de Ia retérica (RhAétorique générale del Grupo "M7).

Tradicionalmente la desviacién, por constituir una transgresién
respecto del uso comuin, es decir, respecte de las reglas gramati-
cales v légicas, debia ser justificada —por su efecto de alienacidn,
es decir, el “shock psiquico” que produce lo incsperado— para ser
tolerada, pasando a ser, asi, una licericig respaldada por una wvertud.
Ese es el origen de los metaplasmos*  (figuras en que se modi-
fica la estructura * de la palabra *) y los “schemata” (figuras en que
se altera la estructura de las frases *). Las desviaciones no justifi-
cadas ni toleradas eran wicios, ya fuera barbarismos (en el nivel *
de los metaplasmos) o solecismos {en el nivel de los mriataxas ®
[schemata™); tales vicios eran verdaderos crrores que se come-
tian tanto por torpeza (falta de competencin *) como por desati-
no (falta de voluntad artistica y vigilancia). {V. FIGUra ®)

La desviacién puede ser fdnica, como en el mefra* vy en el
ritmo * del verso *, respecto de la prosa *. En tal caso el discurso se
ajusta 2 un molde métrico y ritmico predeterminado, elegido por
el escritor dentro de un repertorio que la tradicién le procura, ¢
bien inventado por €l e introducido como una innovacién. Este
tipo de desviacién modifica el paralelismo fénico-semidntico que es
habitual y caracteristico de la lengua en su funcidn * referencial
o comunicativa, y origina ambigiiedades®* que se procura evitar
en el uso de la lengua practica, pero que en cambio se¢ buscan
sistemdticamente en el nso de la lengua poética. Es por ello por
lo que la desviacién ha sido vista como un “hecho de estilo”
(CoHEN) .

La desviacién también puede ser fonoldgica y morfoldgica,
como la aliteracion ®, el apdcope ®, la metdtesis *, ctc.,, es dedir,
mis o menos las antiguas “figuras de diccién” o metaplasmos*,
que alteran la forma * de la palabra suprimiendo, agregando o
permutando Jos fonemas * o las silabas en su interior o en el in-
terior de la frase,

f.a desviacion, ademds, puede ser sintdctica (metataxa *), cuan-
do afecta a la construccidn de las oraciones® ya sea agregando
{comp en la repeticidn *) o restando (como en la clipsis *) ele
mentos, ya sea alterando su orden (como en el hipérbaton *). En
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este nivel es muy importante la ruptura del orden natural o
Iégico, el “ordo artificialis” de los antiguos.

Pero también puede haber desviacién semdntica: aquella que
altera la relacién significativa habitual, que convencionalmente
existe entre los significantes ® v sus significados * y que se Hama
denotacidn *. En su lugar, la desviacién establece relaciones sig-
nificativas nuevas, no convencionales, halladas por el poeta a par-
tir de su manera individual y original de asociar en su mente
los diferentes aspectos de la realidad, y con las cuales inaugura
nuevas convenciones, Esta modificacion de la relacién significati-
va convencional se denomina connotacidn ®, se da en las figuras
de paturaleza semdntica (metasememas ®) y son sus ejemplos la e-
tdfora ®, la metonimia *, el oximoron*®, etc. En estas figuras no
séio hay un alejamiento respecto del uso lingiiistico corriente, sino
en cuanto a la representacién comtin de la realidad, v mds toda-
via, como una transgresién de segundo grado se produce también
un apartamiento respecto de ciertos tipos de discurso, no sélo del
llamado normal o no figurado, sino respecto de aquel discurso
poético establecido y convencionalizado en una época dada: el
discurso simbolista se desvia del romdntico, por ejemplo.

Se trata, pues, de la desviacidn respecto del canon artistico
correspondiente a una determinado momento.

En fin, hay, por tdltimo, 12 desviacién que se produce cuando
se altera la relacién légica que existe entre el lenguaje y su
referente *, en ¢l caso de los metalogismos ® o “figuras de pensa-
miento”, de las cuales unos son tropos * porque alteran la rela-
ci6n significativa convencional e introducen la connotacidn (como
Ia ironfa* o la paradoja® que se captan a partir del contexto*
lingitistico o extralingiiistico), mientras que otras solo afectan a
la légica discursiva (como la antftesis ®* o la hipérbole ®, etc).

Aungue algunas desviaciones (como la repeticidn * o el pleo-
nasmo *) parecen aumentar la redundancia * de la lengua, en gene-
ral le restan previsibilidad al menszje * y dejan frustradas las
expectativas del lector.

Sin embargo, explicar las figuras conforme al criterio de que
constituyen desviaciones, es discutible debido a que existen figu-
ras que no ofrecen realmente desviacidn alguna, como ocurre con
el asindeton * y el polisindeton-*, y también debido a que, salvo
en casos excepcionales, es dificil y cuestionable, o bien imposible,
determinar la norma * respecto de la cual se produce la desviacion,
y esto se debe a que las lenguas naturales no poseen un estatuto
normalizado, sino que en su manifestaciébn correspondiente al
habla comnin se presentan como ambiguas y polisémicas (GREL
Mas). Por esta razdén Jean CosHEN ha procurado establecer la nor-
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ma ya no en el discurso hablado cotidiano, sino en el discurso
cientffico; y antes que é1 —como sefiala Toporov— Pio Sefviano
habia intentado la descripcidn * de sus rasgos caracteristicos, tales
como la ausencia de ambigiiedad, la facilidad de su pardfrasis *, la
poca releyancia del ritmo en ella, etc.

A la teorfa de la desviacién se opone, con éxito, la teoria
—de JakomsoN— que observa los fenémenos retéricos dentro del
d4mbito de una gramdtica mds amplia y permisiva (“gramitica
de la poesia™). Pero a pesar de sus puntos débiles, y una vez
sefialados éstos, la teorla de la desviacién resulta muy util tanto
para la sistematizacién sumaria y econémica de la totalidad de
los fenémenos retéricos, como durante la identificacién y descrip-
cién de los mismos en el andlisis de textos*. (V. también figura
retdrica ®.)

“DETRACTIO”. V. SUPRESION.
DIACRONIA. V. siNcronia.
DIAFORA. V, DISIMILITUD y DILOGIA.
DIALECTICA (y figuras dialécticas).

Conforme a una tradicién gue durd toda Iz Edad Media y
proviene de la antigiiedad grecolatina, es una de las “artes libe-
rales” o “ciencias del espiritu” que desde el siglo 1x se conocieron
bajo 1a denominacién de trivium que eran: la gramdtice *, la retd-
vica® y la dialéctica, vy que constituyeron la ensefianza bdsica,
preparatoria para pasar al estudio de Ia filosofia.

La dialéctica es el arte de discutir intercambiando argumentos ®,
o de razonar desarrollando ideas mediante el encadenamiento de
juicios o de hechos tendientes a demostrar algo, persuadiendo ya
sea a través de convencer o de conmover y teniendo en considera-
cion el juicio que acerca de lo tratado tiene el receptor *.

Hay un grupo de figuras * llamadas dialécticas, que tienden a
producir dicho efecto que son: concilincidon %, preparacion ®, con-
cesion ® y permisidn *.

El eslabonamiento dialéctico de los argumentos puede consistir
en una estrategia para el desarrollo monolégico del discurso® y
también puede entrar en el didlogo ®. En el primer caso, entra en
un mondlogo * argumentativo cuya construccién se caracteriza por
la oratio perpetua® (no interrumpida). En el segundo caso pro-
duce un discurso interrumpidoe por la alternandia de los interlo-
cutores * y construido mediante el uso preponderante de la oratio
soluta ®. (V. argumentacicn *.)

DIALECTICAS, figuras. V. pDIALECTICA,
DIALECTO. V. 1010LECTO.
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» .

DIALITON. V. asfnpETON.

DIALGGICO, relato. V. piALoco.

DIALOGISMO. V. priroco.

DIALOGO (o coloquio, estilo directo, discurso directo, sermocinacién
“sermocinatio”, “percontatio”, “exsuscitatio”, “dialogismo”, relato
polifénico o dialégico, “oratio concisa”, “oratio recta”, soliloquio).

Estrategia discursiva (ademis de la narracion *, la descrip-
cion* y el mondloge *), mediante la cual el discurso ®* muestra
los hechos que constituyen una historia ® relatada, prescindiendo
del narrador * ¢ introduciendo al lector (en un cuento *, por ejem-
plo) o al piblico (en el caso del drama*) directamente en la
situgcién donde se producen los actos de habla * (ficcionales) de
los persomajes® (o los reales, en la historia). Presenta directa y
fielmente un enunciado ® producido por otro sujeto de la enun-
ciacién *. Hay pues dos sujetos de la enunciacién. Uno explicito
(Maria saluda) y otro implicito (El dice que Marfa saluda) por
lo que ofrece dos deixis imbricadas (V. bEfcTico *) y, como ambos
diferentes sujetos son uno solo, constituyen un mismo actante *.
Cuando los sujetos no son diferentes sino idénticos, no hay estilo
o discurso directo, sino énfasis *:

“Yo te ordeno: sal de aqui”.

El didlogo es el enunciado metalingiiistico lamado “estilo de
la represemtacién”. En una novela®, por ejemplo, a través del
didlogo se pueden narrar accionies ®, y también puede alternar con
descripciones y con mondélogos, puede aportar informaciones (como
hacer confidencias, por ejemplo), y servir para que los personajes
manifiesten su acuerdo o su desacuerde si son antagonmistas. Debe
ser verosimil ®, y para ello debe concordar con el cardcter del
personaje. En el teatro alterna con otros lenguajes no verbales
como son ¢l gestual (movimientos de los personajes), el .aspecto
del escenario y los objetos que lo pueblan, los efectos de luz y
sonido y la apariencia de los protagonistas. Es decir, en el teatro
el significado del didlogo se completa con significados que pro-
vienen de la escena ® que constituye su contexto * situacional.

En el diilogo se pone el ¢nfasis* de las expresiones sobre el
receptor * a quien los parlamentos se dirigen, y abundan las for-
mas interrogativas y también las referencias a la situacidn comu-
nicativa y 2 Jos mismos actos de habla®. (Por oposicién al did-
logo, en el mondlogo® se pone el énfasis sobre el emisor *, son
escasas las referencias a la situacién, casi no hay alusiones al dis
cursc mismo y, €n cambio, son frecuentes las exclamaciones®))

Se denomina “estilo directo” o *“discurso directo” al didlogo,
por oposicidn al "estilo indirecte” o “discurso indirecto” que es
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otra forma discursiva, la de la narracién. El didlogo o estilo directo
es aquel que ofrece los parlamentos como asumidos por los ‘respec-
tivos personajes en enunciades que los reproducen con exactitud,
repitiendo literalmente las palebras® sin que medien términos
subordinantes, Dicen los personajes de Novo en una comedia
satirica: :

Tepecocatl. —...con tu autorizacién, me atrevi a prometer 2

mis oficiales m#s aguerridos una recompensz, un estimulo...

Axaydcatl, —Asciéndelos al grado inmediato. ¢Cudntos son?

Tepecdcatl. —Dos por calpulli: acho en total.

Axaydeatl. —Les impondré la condecoracién del Aguila Azteca.

Tepecdcatl, —Ellos preferirian. ..

Axaydcatl, —sQué?

Tepecocat!. —Unos contratitos. . .

Axaydeati. —Contratitos?
Tepecéeatl, —Si: las calzadas, el mafz, las tortillas, la carne de

los sacrificios... [Hay tantos remglones!...
Axaydcatl. —No, no y no! Los contratos son para la familia

real.

E] didlogo es el discurso imitado, el estilo de la presentacidn o
“representacién escénica”’, que ofrece un “méximo de informacién”
mediante un “minimo de informante” y produce la ijlusién que
muestra los hechos. Es lo que los latinos llamaban eoratio recta,
en que el personaje repite textualmente un dicho propio o ajeno,
de modo que ofrece la méxima ilusién de mimesis * debido a Ia
minima distancia existente entre €l lector y la historia relatada
va que el narrador, al transcribir el didlogo, se oculta y parece
dejar que las palabras “se sostengan por s{ mismas’. El mondlogo,
como el dislogo o coloquio, es una variedad del estilo directo.

El dialogismo es una reflexién mental que adopta la forma
de un monélogo o soliloquio que contiene “interpelaciones deli-
berativas” sin que necesariamente aparezcan ¢Omo preguntas y
respuestas, es una forma de la “rermocinatio” o sermocinacion,
destinada a caracterizar a los personajes.

Otra variante del dialogismo es la “sermocinatio dialégica” la-
mada en latin “percontatio”: el juego de las preguntas y las res-
puestas (o “emsuscitatio” dirigida al publico por el orador con
auxilio de la “interrogatic” o del apdstrofe *) que consiste en que
el orador finge mantener un dilogo con la parte contraria o con el
publico. También se ha utilizado el concepto de dialogismo como
sinénimo de didlogo {en francés), como discusidn dialogada (en
inglés), como mondlogo que finge ser didlogo, quizd consigo mis-
mo (en espafiol y en italiano). Gémez HErmosiLLa considera al
soliloquio una variante del dialogismo (en el sentido francés). El
dilogo de oraciones breves es la “oratie concisa”.
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Bajtin ha llamado “relato polifénico o dialdgice” a “un tipo
de narracién que tiene su antecedente mds remoto en los didlogos
socréticos y sus mejores ejemplos en la sdtira menipea, en la lite-
Tatura carnavalesca de la Edad Media y en las novelas de Dos
TovEvs¥l, En su narrador coexisten varias voces, cada una inde-
pendiente y libre, cada una subjetiva y poseedora de una perspec-
tiva * similar a la de un personaje, pero tales voces carecen de una
“conciencia narrativa unificadora”.

Un ejemplo de relato dialdgico, es €l Guzmdn de Alfarache; el
personaje preside su soliloquio (aunque dirigido al “curioso lec
tor”) desde perspectivas diversas y aun opuestas, de modo que
heterogéneos criterios alternan y litigan durante extensas argu-
mentaciones en que se ponen en tela de juicio las cosas humanas,
revelando asi una carencia de unidad global que domine el con-
junto de sus Fucubraciones;

{Quién ha de creer haya en el mundo juez tan malo y descom-
puesto o desvergonzado —que tal serfa el que tal hiciese— que
rompa la ley y le doble la vara un monte de oro? Bien que por ahi
dicen algunos que esto de pretender oficivs-y judicaturas va por
ciertas indirectas y destiladeras, o por mejor decir, falsas relaciones
con que se alcanzan; y después de constituidos en ellos, para volver
algunos 2 poner su caudal en pie, se vuelven como pulpos. No
hay poro ni coyuntura en todo su cuerpo, que no sean bocas y
garras. Por allf les entra y agarran el trigo, la cebada, el vino, el
aceite, €l tocino, el pafio, el lienzo, sedas, joyas y dineros, Desde las
tapicerias hasta las especier{as, desde su cama hasta la de su mula,
desde lo mis granado hasta lo mds menudo; de que sdlo el arpdn
de la muerte los puede desasir, porque en comenzindose a coryom-
per, quedan para siempre dafiados con el mal uso y asf reciben
como si fuese gajes, de manera que no guardan justicia; disimulan
con los ladrenes, porque les contribuyen con las primicias de lo
que roban; ticnen ganado el favor y perdido el temor, tanto el mer-
cader como el regatdn, y con aquello cada uno tiene su dngel de
la puarda comprado por su dinero, o con lo mds dificil de enajenar,
para las impertinentes necesidades del cuerpo, ademids del gue Dios
les dio para las importantes del alma.

Bien puede ser que algo desto suceda y no por eso se ha de
presumir; mas el que diere con la codicia en semejante bajeza, serd
de mil uno, mal nacido y de viles pensamientos; y no le gquieras

. mayer mal ni desventura; consigo lleva el castigo pues anda sefialado
con el dedo. Es murmurado de los hombres, aborrecido de los dnge-
les, en publico y secreto vituperado de todos.

Y asl no por éste han de perder los demds; y si alguno se queja
de agraviado, debes creer que, como sean los pleitos conticndas de
diversos fines, no es posible que ambas partes queden contentas
de un juicio,

Quejosos ha de haber con razdn o sin ella; pero advierte que

146



“dictum”

estas cosas quieren solicitud y mada. ¥ si le falta serd la culpa tuya

y no serd mucho que pierdas tu derecho, ya sabiendo. hacer <u he-

cho, vy que el juezr te niegue la justida; porque muchas veces la

deja de dar al que l¢ consta tenerla, porque no la pruebe y lo hizo el
contrario bien, mal o como pudo; y otras por negligencia de la parte

o porgue les falta fuerza y dineros con que seguilla y tener opositor

poderoso. Y asf no es bien culpar jueces y menos en superiores tri-

bunales, donde son muchos y escogidos entre los mejores; y cuando
une por alguna pasidén quisiese precipitarse, los otros no la tienen

y le irian a la mano.

Aquf se advierte cémo la reflexién sigue un itinerario impre-
tiso, entre argumentos parcial o totalmente opuestos que relati-
vizan las afirmaciones como si se tuviera en cuenta, simultinea-
mente, mis de un punto de vista *. Comienza poniendo en duda
que existan jueces venales, En seguida dice que los hay, pero
aporta este argumento como procedente de un interlocutor * no
definido {“Bien que por ahi dicen algunos...”) y los describe
pormenorizadamente: cémo aceptan el cohecho; cdmo "disimulan
cont los ladromes”, por paga. Pero inmediatamente vuelve a dudar,
como si fuera la opinién de un contrincante y no la suya (“Bien
puede ser que algo desto suceda...”); para justificarlo aseveran-
do que de esos hay pocos (“serd de mil uno”), y que no amerita
sancién (“No Je quicras mayor mal. .. consigo leva €] castigo™);
para pasar a justificar a otros criticados jueces (“no es posible
que ambas partes queden contentas de un juicio. Quejosos ha de
haber con razén o sin ella”}, e inclusive atribuir la culpa a la
victima {“porque muchas veces [a deja de dar [la justicia, el juez]
al que le consta tenerla, porque no la prueba”); para terminar la
argumentacidén afirmande, al fin, que “No es bien culpar jueces”.

Tanto el diilogo como ¢l dialogismo, €l soliloquio o el mo-
nélogo interior, son variantes de la sermocinatio y de la etopeva
latina, discurso ficcional que ofrece todas estas posibilidades y
sirve para caracterizar al orador, al narrador y a los personajes
ya ne sélo por sus actos *, sino por sus pensamientos y sus dichos.

DIAPORESIS. V. pUBITACION.
DIASIRMO. V. 1ronfa.
DIASTOLE. V. MERESIS ¥ EPENTESIS,
DIATESIS

Sistema de Tas voces —activa, pasiva, media— del verbo.

DIATIPOSIS. V. DESCRIPCION.
DICCION, figura de. V. FIGURA RETORICA.
‘DICTUM". V, ACTO DE HABLA.
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diégesis
» .
DIEGESIS (y metadiégesis e historia).

Sucesién de Jas acciones ® que constituyen los hechos relatados
€n una narracion ®* ¢ en una representacién (drama *). Es lo que
Toporov llama historia, BarRTHES llama relato®, RiMMon llama
significado ®* o contenido narrativo: la estructura profunda ®* —que
da entrada al componente semintico— de los transformacionalistas;
el “planc del contenido” de HyrLmsiEv, el nivel de los “hechos re-
latados” de Jakomsow, el “proceso de lo enunciado” de GENETTE.

PLATON opuso la diégesis, como narracién, a la mimesis *,
como representacién; dicotomfa, ésta, retomada por la reciente
teoria literaria norteamericana, que ve dos procedimientos gene-
rales de presentacién de una historia; narrar, por una parte, y
mostrar {o imitar}, en el didlogo ®, por otra parte. GENETIE coinci-
de con esta tltima nocidén acerca del relato namrado, hallando que
Ia narracién no muestra las acciones que comunica, s6lo la repre-
sentacién teatral. Para explicar la compleja relacién entre las
acciones narradas y la accién de narrar, este mismo autor ha esta-
blecido distintos niveles ®* dentro de la diégesis en cualquier relato
narrado o representado. Las acciones peurridas en el “aqul y aho-
ra” de su enunciacidn ®, es decir, enhebradas espacio-temporalmente
mediante Iz accién discursiva de narrar (que puede incluir el
didlogo), constituye la diégesis o “narracién en primer grado”. El
narrador * puede estar ubicado fuera de la diégesis, lo que ocurre
cuando no es un personaje ®, sino simplemente un narrador (extra-
diegético); pero también puede ser un personaje de la propia
historia (intradiegético), y ésta puede ser “su” propia historia, si
€l es el héroe (autodiegético). Si el personaje de la historia na-
rrada, narra, a su vez, otra historia ocurrida sobre otra dimensidn
espacio-temporal con otros protagonistas o con los mismos, se
trata de un parrador metadiegético que narra una metadiégesis (o
narracién de segundo grado) a partir de su ubicacién en la dié-
gesis. En cada metadiégesis puede aparecer otro personaje-narrador
que dé cuenta de otra metadiégesis.

Esta escalada de niveles, denominada construccién en ebismo *
a partir de la primera metadiégesis, es una figura * retdrica pro-
ducida por €]l juego de relacionmes entre los elementos estructu-
rales del relato (no del lenguaje).

En el Rabinal Achi. drama® del teatro maya prehispdnico, la
diégesis estd constituida por la serie de acciones en que alternan
los actos gestuales y los actos de habla®* de los personajes en el
escenario, ante el publico. Ademds hay distintas historias metadie-
géticas narradas por los personajes de la diégesis y ocurridas en
otra época y otro escenario, con los mismos o con otros protago-
nistas, Taies historias retrospectivas son metadidgesis y explican

P
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y complementan la diégesis; constituyen en realidad (espacio-tem-
poralmente) otras historias que son narradas por personajes de la
diégesis.

Entre la diégesis y la metadiégesis no existe una relacidén je
rirquica. La metadiégesis puede ser de mayor importancia estruc-
tural y semdntica, para el relato en su totalidad, que la diégesis
a partir de la cual se genera. (V. también NARRADOR *.)

DIEGETICO (y metadiegético).

Correspondiente 2 la diégesis * o narracion * primaria o de pri-
mer grado. Se opone a metadiegético, lo tocanie a la narracién
secundaria o de segundo grado. (V. también NARRADOR * y ABIs-
MO *)

DIERESIS (o éctasis, o didstole).

Figura * de diccién que consiste en alargar una palabra agre-
gindole una sflaba mediante el expediente de deshacer un dip-
tongo articulando separadamente sus vocales: riiido, glorioso. Es
decir, se trara del fendémeno opuesto a la sinéresis *. Su uso puede
darse en el habla comWin o bien constituir un rasgo poético.

Como licencia poética aparece tanto en la lengua griega como
en la latina y, asimismo, en el espafiol. En tal caso se trata de
una metdbola* de la clase de los metaplasmos * porque altera
la forma de la palabra® y se produce por adicién * parcial ya
que se afiade una silaba por la disociacién de una serie fdnmica
monosilibica, en dos silabas. Su uso responde z necesidades mé-
tricas, En latin se lograba este efecto también cdn la detasss, que
consiste en el alargamiento de una vocal breve o con la didstole,
que resulta de la adicion de uwna consonante, con el objeto de
acabalar la medida del verso:

agora que siave
nace la primavera...
VILLEGAS

Y por Dios que ha visto Encinay
en m4s de cuatro ocasiones
muchos ¢riados leones
y muchos amos gallinas.
Ruiz DE ALARCON

DIGLOSIA (y multiglosia, plurilingiiismo o bilingiiismo, disglosia).
Coexistencia, en un discurse ®, de una variedad de lenguas ® de
distintas procedencias: sustratos, dialectos, lenguas extranjeras, que

alternan, ya sea en el habla * cotidiana de un individuo o en sus
textos ® cuando se trata de un escritor. Son ejemplos la mezcla de
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los sustratos indigenas y africanos con ¢l espafiol culto en auto-
res como J. Marfa ArcUEDAs 0 como Nicolds GuiLLin. En la di-
glosia hay otra lengua (ademds del castellano); cuando hay mds,
se llama multiglosia, término introducido por BALLON.
MarTINET llama diglota al individuo que ha adquirido otras
lenguas con posterioridad a la lengua materna, y llama plurilin-
gtilsmo o bilingiiismo a la “situacién de contacto de lenguas”,
ya sea en un individuo o en un grupo. Este mismo autor sefiala
que, en la sociolingiilstica norteamericana, el término disglosia se
opone a bilingiiismo: el bilingiiismo es el empleo indistinto de
dos lenguas, alternativamente, en cualesquiera circunstancias y tra-
tindose de cualquier tema *; la disglosia es la distribucidn de dife-
rentes usos de cada lengua conforme a diferentes circunstancias
y temas.

DIGRESION (o “digressio excursus”, “egressio”, “aversio”).

Interrupcién, en alguna medida justificada, del hilo temdtico
del discurso * antes de que se haya completado una de sus partes,
dindole un desarrollo inesperado con el objeto de narrar una
anécdota, dar cuenta de una evocacidn, describir un paisaje, un ob-
jeto, una situacién, introducir una comparacion *, un personaje ¥,
poner un ejemplo, etc., en forma extensa, antes de retomar la ma-
teria que se venia tratando, Cuando se prolonga demasiado, rompe
la unidad y puede producir un efecto de incoherencia. La “digres-
sio” es un tipo de “sversio” (apartamiento respecto del piblico),
pues es un apartamiento respecto del asunto tratado, y sucle to-
mar la forma de otras figuras * como licencia *, concesién *, dubi-
tacion ¥, descripcidn *, apdstrofe *.

Por ejemplo, en su Historia de las Indias, Fray Bartolomé
de las Casas describe el descubrimiento de América a través de
la vida, la formacién intelectual de Cristébal Colén y la histo-
ria de las gestiones que hubo de llevar a cabo para lograrlo. En
ello pasa cinco capitulos. El sexto lo destina a citar las autorida-
des que predijeron que era habitable la zona tdrrida, con un in-
ciso acerce de la naturaleza de los etiopes. Los capitulos séptimo,
octavo, noveno y décimo, citan a los filésofos de la antigiiedad
que consideraron posible la existencia de tierra donde luego se
halls América. En el capitulo undécimo relaciona esta tradicidén
nuevamente con Cristébal Colén.

Estas, como otras digresiones del padre Las Casas, rebasan los
limites legitimos de esta clase de apartamiento temporal del fema *,
pues restan unidad a la obra tanto por su excesiva extensién
como porque no resultan tan necesarias ni tan oportunas como
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lo requeriria la preocupacién de mantener la mixima unidad y
coherencia.

A veces la digresién se presenta con amplificacion * (o expo-
lision o conmoracion), es decir como una repeticién en que se
abunda en el mismo pensamiento amplidndolo y enriqueci¢ndolo
con sucesivas ideas complementarias.

De este tipo es la digresién de GUZMAN DE ALFARACHE cuando,
al describir a su padre, toca el punto de los afeites que se ru-
mora que usaba, y se extiende a hablar, en general, primero de
los afeites en los hombres, y lucgo en las mujeres feas, y en las
hermosas, y de sus efectos:

Eraz blance, rubio, colorado, rizo, y cree de naturaleza tenia los
ojos grandes, turquezados. Trala copete y sienes ensortijadas. 5i esto
era propio no fuera justo, dindoselo Dios, que se tiznara la cara ni
arrojara en la calle semejantes prendas. Pero si es verdad como di-
ces, que se valia de untos y artificios de sebillos, que los dientes y
manos, que tanto le loaban, era a poder de polvillos, hieles, jabo-
netes y otras porquerfas, confesaréte cuanto del dijeres y seré su
capital enemigo y de todos los que de cosa semejante tratan; pues
demds que son actos de afeminados maricas, dan ocasién para que de
£llos murmuren y se sospeche toda vileza, viéndolos embarrados y
compuestos con las cosas sélo a mujeres permitidas que, por no
tener bastante hermosura, se ayudan de pinturas y barnices a costa
de su salud y dinero. Y es listima de ver que no solo las feas son
las que aquesto hacen; sino adn las muy hermosas: que pensando
parecetlo mds, comienzan en la cama por la mafiana y acaban 2
mediodfa, la mesa puesta. De donde no sin razén digo que la mu-
jer. cuanto mds mirare Ja cara, tanto mds destruye la casa. Si esto
aiin en mujer es vituperio, scudnto lo serd mds en los hombres?

En el siguiente pirrafo vuelve a atar el hilo temirico donde
venia antes de la digresidén: en la figura de su padre.

Desde un punto de vista estructural, la digresién es una metd-
bola® de la clase de los metataxas * porque modifica el orden
sintictico de los elementos del discurso al intercalar, en lugar
de desarrollarlas aparte, unas argumentaciones * en otras que por
este motivo se interrumpen. Se produce por adicidn * simple.

“DIGRESSIO EXCURSUS”. V. DIGRESION.

DILACION. V. AMPLIFICACION.

DILEMA. V. “INVENTIO",

DILOGIA (o antanaclasis, antanaclasia, equivoco, didfora, anfibologia,

“distinctio”, “reflexio”, v disemia, polisemia}.
Tropo * de diccién que consiste en repetir una palsbra * disé-
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mica —qﬁe posee dos significados *— dindole en cada una de dos
posiciones o en bna misma, un significado distinto:

...sali6 (mi padre) de la circel con tanta honra, que le acompa-
fiaron doscientos cardenales, sino que a ninguno (a ningun cardenal)

Nlamaban sefioria...
QUEVEDO

Cardenales significa simultineamente “dignidad eclesidstica™ y
“manchas provocadas en la piel por golpes™.

La dilogia o anfibologla se relaciona con el juego de palabras *,
y se funda en la homonimia ® y la polisemia de éstas, es decir en
que la unicidad de su forma® se acompafia con'la pluralidad de
su significado:

“Los ojos bajos y los pensamientos tiples”, dice QuEvepo, don-
de bajos ofrece dos significados, el segundo de los cuales se actua-
liza cuando leemos tiples.

Es una metdbola® de la clase de los metasememas ® porque
afecta al sentido del discurso * cuando resulta recuperable a partir
de los elementos que ofrece el texto®. Resulta un metalogismo *
cuando su interpretacién requiere del conocimitnto de un refe-
rente ®* ubicado fuera del texto o en un contexto * lingiifstico mds
amplio. Se produce por supresidnfadicién (o sustitucidn ®) com-
pleta de uno de los significados 'de una voz disémica por otro, 2
partir de lecturas apoyadas en diferentes contextos, Proviene de
la “distinctio” latina, fendémeno de repeticién con relajacién de la
igualdad de las palabras, que introduce una diferencia semantica,
encarecedora, entre la significacién ® de la palabra en una y en otra
posiciones. S¢ le ha ilamado también antanaclasis, antanaclasia,
equivoco, anfibologia o didfora. Lo que hace posible la diversi-
dad de significacién en el texto, es la disemia ® o polisemia *
inherente a un lexema ®. En griego, en francés y en italiano se
denomina didfora cuando la diferencia de significacién es pe-
queda. (V. también pistMILITUD *.)

Lz realizacién de la dilogia es monoldgica, cuando adquiere
forma dialégica se llama “reflexio”. En este caso, cada emisor®
retoma el término sacindolo del parlamento anterior de su inter-
locutor * y dandole un sentido * distinto.

La dilogia es unz figura * que sc emplea abundantemente en el
habla ® coloquial y en la literatura ®. En la primera, debido a
que ¢s un recurso para elaborar chistes. En la segunda, porque
rompe el equilibrio existente entre el significado y el significante *
del signo * lingiiistico, por lo que, amén de hacer denso ¥ concep-
tuoso el estilo, le procura ambigiiedad ®, que es una marca que
revela la funcidn poética® de la lengua ®.
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discurso lingiistico
DISCURSO DIRECTO. V. pIALOGO.

DISCURSO INDIRECTOQ. V. NARRACION.

DISCURSO LINGUISTICO (y practica discursiva, formacién discur-
siva, tipo de discurso, metadiscurso, metalenguaje).

Es la realizacién de la lengua ® en las expresiones, durante la
comunicacion *. Es el habla* de Saussure, pero en un sentido *
mds amplio, que abarca lo hablado y lo escrite. El lgnguaje * resul-
ta de la realizacién del sistema * de la lengua en el proceso discur-
sivo, es el vehiculo de los hechos narrados o representados (To-
DOROV), la estructura de superficie * —el componente fonolégico
y su descripcién fonética— de los transformacionalistas, el “plano
de la expresion” * de HJELMSLEY, el hecho discursivo de JaroBson,
el proceso de la enunciacion * de GENETTE, “el acto mismo de pro-
ducir un enunciado ** de BENVENISTE. El discurso literario es, ade-
mis, real, si se opone a la naturaleza ficcional de la historia * a
la que sirve de vehiculo. (V. FICCIONALIDAD *)

Discurso lingiiistico es pues, el lenguaje puesto en accién, el
proceso significante que se manifiesta mediante las unidades, rela-
ciones y operaciones en que interviene la materia lingiifstica que
conforma el eje sintagmdtico de la lengua (V. EQUIVALENCIA *), €5
decir, el conjunto de enunciados que dependen de la misma for-
macidn discursiva. Esta, a su vez, se funda en la posibilidad de
eleccién temidtica a que dan Jugar las regularidades y las disper-
siones dadas entre los objetos de discurso, los tipos de enunciacién,
los repertorios de conceptos.

El proceso significante constituye el punto de interseccién de
un conjunto de “pricticas discursivas” que contienen tanto com-
portamientos verbales (series de frases * y oraciones * en que se for-
malizan las lenguas naturales, y que remiten al cddige ® de la len-
gua) como comportamientos de orden sensorial (que provienen
del “mundo natural” * como todas las semiSticas * no lingiifsticas)
¥ que se manifiestan soméiticamente.

Cada “préctica discursiva”, por su parte, es un conjunto de
reglas anGnimas, histéricas, que han definido en una época dada
(por lo que estdn determinadas en el tiempo), y dentro de un
drea social o geogrifica o lingitistica dada (por lo que estin deter-
minadas en el espacio), las condiciones en que se ejerce la fun-
cidén comunicativa.

El objeto del discurso surge en condiciones histbricas precisas,
cuando se presenta como producto de un haz complejo de rela-
ciones dadas con otros objetos, y como motive de opiniones
diversas.
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discurso lingiiistico J

Para GreiMAS, en cada discurso confluyen formaciones discur-
sivas (V. GENERO *) cuyos significados * sc interrelacionan dentro de
campos semdnticos * {(discurso juridico, discurso didactico) que apa-
recen como organizaciones profundas del contenido *, formulables
como axiologias o sistemas de wvalores *.

La produccién del discurso constituye el proceso en que éste
se va insertando dentro de una tipologia. El tipe de discurso
depende de la seleccién (limitada por redes de restricciones) de
las formas susceptibles de ser enunciadas, de las formas que con-
vienen a la construccién de ese tipo de discurso, y (dentro de las
posibilidades de combinacién de las unidades discursivas) de los
mecanismos de enunciaciéon en que interviene el manejo de los
embragues ®* o conmutadores.

Para BArTHES lot discursos son “conjuntos de palabras superio-
res a las oraciones”. Kl propone, como tarea de la lingiiistica, la
fundacién de la tipologia del discurso, y reconoce tres grandes
tipos:

1) discurso metonimico, caracteristico del relato *;

2) discurso metaférico, caracteristico de la poesia lirica® y de
las obras de tenor sentencioso;

3) discurso entimemitico. que es el discurso intelectual, silo-
gistico, constituido por antecedentes y consecuentes.

En otras acepciones se identifica discurso con enunciado ®, o
bien con cualquier proceso semidtico no lingiiistico (filme, ritual,
etcétera), o bien con la enunciacidn *, o bien con alguna de sus
modalidades (discurso o estilo directo, indirecto, etc.).

El discurso que se refiere a otro discurso (como la definicidn ¥,
la pardfrasis®, la descripcion * o explicacién del significado * de
las expresiones) se denomina metadiscurso o metalenguaje *. En
sentido estrictamente lingiifstico la unidad del discurso es la
oracién * a partir de la cual se determinan los consiituyenies® y
se generan las funciones que son posibles en la lengua. Sin em-
bargo, para el semidtico, el discurso es transoracional,

La lingiifstica distribucional ha trabajado en la clasificacién
de los morfemas * y sintagmas * dentro de la oracién, y en esta-
blecer las reglas de combinacién que gobiernan las secuenciag de
oraciones. La lingiiistica generativa y la transformacional ven
en el discurso un producto de sucesivas transformaciones opera-
das sobre la estructura profunda*.

En el andlisis * narrativo, discurso es el proceso de la enuncia-
ci6n (cuyos protagonistas son el narrador * y el receptor® de la
narracidn *)} que vehicula la iniriga * de la historie, (es decir, los
hechos relatados cuyos protagonistas son los personajes *).
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disimilitud

DISCURSO ORATORIO -

El discurso oratorio en sus géneros deliberativo, forense y de-
mostrativo, en la antigiiedad origing su propia teoria Ilamada
retdrica, que contiene en germen toda la especulacién acerca
de la problemdtica del discurso lingiiistico* en todas las épocas.
(V. RETORICA *.)

DISCURSO REFERIDO. V, NARRACION.
DISEMIA. V. piLocia.
DISGLOSIA. V. DIGLOSIA.

DISIMILITUD (o “comparacién” *, desemejanza, “distinctio”, diifora,
antistasis).
Figura * de pensamiento semejante a la antitesis *. Consiste en
comparar dos objetos haciendo notar los rasgos que los caracte-
rizan como diferentes, aungue no precisamente como opuestos:

Mira la grande Armenia memorable
por su ciudad de Tauris sefialada;
y al sur la religiosa y wvenerable
Soltania, sin respeto arriiinada. ..
Ercirra

La diferencia también puede darse entre los rasgos que ca-

racterizan a un mismo objeto. Asl aparece (entre lo confuso y lo
maravilloso) en esta descripcion *:

Mira la Asiria y su ciudad famosa

donde la confusidn de lenguas vino,

que sus muros, labor maravillosa,

hizo Semiramis, madre de Nino...

Ercniza
Es un tipo de disimilitud llamada antiguamente didfora, una

“distinctio” que consiste en sefialar los rasgos diferentes median-
te dos términos casi sindnimos:

Yo solo tengo gracia, ¢l tiene encanto

o mediante la repeticién fundada en la disemia * de la palabre *,
de una sola, que ofrece un sentide diverso en Ia segunda posicidn;
“como la venda zl brazo enfermo del enfermo”
o bien:
“al cuerpo desvalido y muerto de algin muerto”
VILLAURRUTIA

En la gntistasis, 1la “distinctio” toma la forma del poliptoton
(LausBERG), es decir, de la derivacidn *.
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disimulacién

Sin embargo, hoy consideramos que este dltimo ejemplo en rea-
tidad rebasa los limites de la disimilitud, pues es ya otra figura:
la dilogia ® o antanaclasis.

La disimilitud es una metdbola * de la clase de los meiaseme-
mas® porque afecta a la ldgica de la expresidén en la medida en
que introduce un cierto grado de diferencia entre una serie de
rasgos caracterf{sticos.

Lo opuesto a la disimilitud es €1 simil o la similitud, es decir,
la comparacién * fundada en los elementos andlogos.

Cuando uno o ambos términos que entran en la equiparacién
de lo disimil, en esta figura, son metdforas* o forman parte de
una expresién metaférica, la disimilitud es un trope *, un meta-
semema ® (V. COMPARACION *):

“Chacarita:
desaguadero de esta patria de Buenos Aires, cuesta final, barrio que

sobrepives a los otres, que sobremueres.. ™
BorGEs

DISIMULACION. V. 1monfa.

“DISIUNCTIO". V. 150COLON y ASINDETON.

DISJUNTO, enunciade. V. ENUNCIADC.

DISMINUCION. V. LiToTE,

DISOLUCIGN. V., asinpETON.

DISPOSICION. V. “DISPOSITIO".

“DISPOSITIO” (o disposicién, o *“taxis” y “compositio”, exordio *,
proemio, proposicién, divisién, narracién *, argumentacién *, com-
probacién, confirmacién, prueba, anticipacién *, epflogo, perora-
€ién, refntacién, persuasion).

En la tradicién grecolatina, una de las fases preparatorias del
discurso oratorio * y, por ello, una de las partes de la retdrica ®,
Consiste en la elecciébn y ordenacién adecuada (taxis) de las cons
trucciones lingiiisticas y las figuras * de que el orador dispone.

As{ como la compositio ordena el interior de la oracidn * con-
formindola sintictica y fondticamente, y la “conlocatio” pone or-
den dentro de cada parte, asi la “dispositio” organiza armdénica-
mente, distribuyéndolas dentro del todo del discurso, sus grandes
partes fijas, instituidas primeramente en nimero de cuatro por
COmaxX, y aumentadas a cinco por QUINTILIANO que dio autono-
mia a la refutacidn,

La “dispositio” corresponde al desarrollo de la estructura ® sin-
tagmidtica del discurso. El orden elegido debe resultar favorable
a los fines del mismo. Las partes (cuyos nomhres y contenidos
suelen variar de un autor a otro) son:
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“dispositio”

1. El exordio o proemio®, que es una introduccién, una
inauguracién del discurso que rompe el silencio y estd encami-
nada a preparar el 4nimo del receptor *: es decir, a despertar la
atencidén del piblico y, simultineamente, a ganar su simpatia y
benevolencia apelando a sus sentimientos. El exordio contiene la
proposicion y la divisién (“partitic”). La primera enuncia el
tema * o asunto de manera precisa ¥ concisa (“he aqui lo que me
propongo probar”), cuyos puntos o incisos se enumeran en la
divisién y se anuncia el orden en que estd previsto articularlos.
A veces el exordio contiene otra parte, la insinuacion * en la que
veladamente se procura influir sobre el subconsciente del publico.

En el exordio, el orador se finge débil e inexperto, elogia a
los jueces y recomienda los fines que él mismo propone. Obtiene
benevolencia explotando el tema de las circunstancias o de la
condicién del adversario o de la propia. El exordio debe ser bre-
ve, claro y sencillo. A veces, como en los géneros demostrative ®
y deliberativo ®, ha sido considerado por algunos como un lujo
prescindible; en el género judicial * generalmente s¢ ha juzgado
necesario.

11. Narracidn * o aecidn: exposicidn o relacién de los hechos.
Fs una informacién que se proporciona a los jueces y al publico
acerca del problema que se ventila, y sirve de base para la parte
decisiva del discurso, que es la argumentacion (confirmacion y re-
futacidn) . Los elementos de la narracién son: el tiempo, el Iugar,
las acciones, los medios, la manera vy el fin. Hay diversos tipos
de disposicion del orden de las acciones, de los cuales los mds
usuales € importantes son: el orden crenolégico, Hamado directo o
kistdrico (lo que hoy en la narracién ficcional llarhamos fdbule *),
y el orden —artificial o artistico— que comienza por enmedio —"in
medias res’— o por el final —“in extremas res”—, llamado anti-
guamente indirecto 0 novelesco (lo que hoy en la ficcidn * deno-
minamos intriga *).

La narracién debe ser sucinta, sin digresiones, clara, verosimil,
estimulante. A partitr de la narracién se generan las pruebas de
Ia confirmacidn que es la parte siguiente. La narracién es nece-
saria en el género judicial y en el demostrativo, donde los hechos
fundamentan la acusacién o defensa y Jos elogios, respectivamen-
te; pero es prescindible en el género deliberativo.

II1. La confirmacidn, comprobacién, argumentacidn o prucha
contiene el establecimiento de pruebas, suministra razones que
procuran convencer. Algunos tratadistas consideran que forma
parte de ella la refutacidn, otros la han visto como independiente.
La refutacién es una anticipacidn ®* o una respuesta que objcta
los argumentos del contrario. La confirmacién y la refutacién
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"dispositi_o" ‘

constituyen dos series opuestas de argumentos * que, de todos mo-
dos, pueden aparecer hibilmente mezclados. Es en esta parte cen-
tral del discurso donde se exhibe el dominio de la ldgica que
preside el razonamiento y convence. En la antigiledad se reco-
mendaba cierta distribucién de los argumentos: los mds contun-
dentes el principio, para causar impacto en el publico; los tefiidos
de humor, enmedio, para st solaz, y los que conmueven al final,
para desbancar a los recalcitrantes.

IV. El epilogo es una clausura recapitulativa del discurso.
Constituye la contrapartida de la proposicidn (“he aqui lo que
he probado™}. En €l se repiten las ideas esenciales del discurso,
resumiéndolas y enfatizindolas, para garantizar la seduccién de
los jueces y del piblico, lo que generalmente s¢ logra mediante
la peroracidn, que se propone conmover con grandes actitudes
patéticas, despertando pasiones como “el amor y el odio, en el
género demostrativo, la esperanza y la desesperacién en el delibe-
rativo, el rigor v la piedad en el judicial”, segin Barry, citado
por Kisepr Varea. La peroracién, que es parte del epllogo, corres-
ponde simétricamente al exordio y es, para algunos retdricos, pres-
cindible, solemne y fastuoso, como el exordio.

La dispositio es, pues, la segunda de Jas cinco grandes partes
de la retdrica antigua, que se referfan a la elaboracién del dis-
curso oratorio y a su pronunciacién. Las dos primeras contienen
las refglas y recomendaciones necesarias para su construccién, En
la primera (“inventio”*) se trata de la biisqueda de las ideas
generales y de los medios de persuasién; en la segunda, la “dispo-
sitio”, se trata de dar un orden, dentro de apartados, a ¢sas ideas
y esos recursos; en la tercera, la “elocutio” ®, se trata de c¢dmo
pronunciar el discurse dando a cada parte su propia importancia,
y dando un empleo retérico a las palabras *, frases * y oraciones, de
un modo que corresponde, a grandes rasgos, a la moderna estilis-
tica. Las dos tltimas partes (memoria® y “pronuntiatic™) no tra-
tan ya de la construccién del discurso sino de la formacién y
entrenamiento del orador. La memoria recomienda estrategias de
aprendizaje del texto; la “pronuntiatio” se refiere a los matices
de la voz y a los gestos adecuados a cada discurso durante la ex-
posicién oral del mismo.

De las recomendaciones contenidas en la “dispositic” depende
en gran medida la fuerza suasoria del discurso, pues la persuasion
se logra de dos maneras: conmoviendo y convenciendo. Se busca
conmover especialmente durante el exordio y Ia peroraciém; se
procura convencer mediante la argumentacién, la refutacién y el
¢pilogo que atienden de preferencia a hechos, argumentos y razones.

158



donador

DISTINCION. V. PARADIASTOLE.

“DISTINCTIO”. V. prLoGia, DISIMILITUD y PARADIASTOLE.
DISTRIBUCION. V. ENUMERACION,
DISTRIBUCIONAL. V. FrUuNCION EN NARRATOLOGIA.
DISYUNCIGN. V. AsiNDETON e ISOCCLON.
DIVERSIVOCA, relacién. V. UNIVOCIDAD.

DIVISION. V. “DIsPOSITIO.

DOMINANTE

Término creado por los formalistas ruses, sobre todo por Tr-
NIANOV y por JAkomsoN, para denominar aquel elemento que,
correlacionado con muchos otros dentro del fexto* artfstico, los
subordina y, por ello, los “gobierna, determina y transforma” do-
rante la construccion del mismo (Jakosson), de tal modo que
especifica el cardcter de la obra, papel que cumple, por cjemplo,
el esquema prosddico en los versos *, es decir, la forma en que s¢
suman las lineas versales a partir del esquema ritmico que es el
valor de mis alta jerarquia prosodica. Hay que recordar, sin em-
bargo, que “la jerarquia de los procedimientos artisticos s¢ modi-
fica dentro del marco de un género * poético dado”, y esto ocurre
en cada época, pues también los géneros s¢ redefinen en cada
ctapa histérica, en el contexto* de los demds géneros. Asi, la do-
minante varia por la misma dialéctica de tradicién y ruptura que
es esencial para la evolucién innovadora en el arte.

Al gobernar y subordinar la dominante a los demis clementos,
“garantiza la cohesién de su estructura” * pues no sélo influye so-
bre ellos sino que los aglutina en torno a si, funcionando como un
polo de atraccién.

La dominante puede hallarse individualmente, en un autor,
pero también en la poética de un periodo, de una corriente, de
una escuela. En el conjunto de las artes del Renacimiento, la pin-
tura cumplia el papel de clemente dominante; en el Romanti-
cismo, en cambio, la musica; y en el realismo, el arte del lenguaje,
dice JAKOBSON.

En el ambito de la literatura * —dice este mismo autor— el cri-
terio de funcion * poética (a la que todavia llama, en este texto
—de 1985— funcidn estética) “permite definir la jerarquia de las
diversas funciones lingiiisticas en el interior de la obra poética”;
en otras palabras, nos permite afirmar que la calidad referencial
o la calidad emotiva del mensaje * se subordinan a la poética, por
ser ésta la funcién dominante. (V. también FUNCION LiNGDisTicA *.)

DONACION, V. ENUNCIADO.
DONADOR. V. ACTANTE.
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dorsal,

DORSAL, sonido. V. FONETICA.

DRAMA

Forma genérica bdsica de la creacién literaria, junto con la épi-
ca* y la lirica ®. Constituye uno de los tipos de relato *. Se carac-
teriza (como el cuento *, la novela ®, la leyenda, el mito * y la fd-
buls *) porque en &} se cuenta una historia *; pero, a diferencia de
estos otros géneros *, en el drama no se presentan los hechos a tra-
vés de la narracidn * sino mediante la representacién. Par ello el
texto * de la obra dramitica es —como dice GREIMAsS— una “especie
de partitura dispuesta para ejecuciones variadas”... un “discurso *
a varias voces”, una “sucesién de didlogos*® erigida en género”.

Los sucesos relatados son muy semejantes en la narracion y en
la representacién dramdtica, unicamente se diferencian en que el
escenario teatral impone ciertas limitaciones en cuanto al espacio,
por necesidad reducido, en que se producen las situaciones, y en
cuanto al niimero de personajes * que simultdneamente caben en tal
espacio. La forma discursiva de presentacién de los sucesos ofrece,
en cambio, grandes diferencias. En el drama, los acontecimientos
no son narrados, sino representados. El autor comunica su mensa-
je * al publico no mediante un narrador * sino a través del didlo-
zo * y la interaccién que Ios actores ® mantienen en el escenario, en
la cadena en que se suceden sus acciones * y sus acios de habla®
(los parlamentos). Esta estructura ® dramitica “excluye toda posibi-
lidad de narracidén abstracta, lo que reduce notablemente el campo
de los temas desarrollables en el drama, confiriendo a los moti-
vos * introducidos un caricter especifico, dice TOMACHEVSKI, pues
“cada motivo debe ser argumento de discurso”. Los actores repre-
sentan a los personajes y fingen producir espontineamente sus
propias reflexiones cuando, en realidad, sélo reproducen las que
para ello han sido previamente planeadas por el escritor. Los
actores pueden dirigirse al puablico (en los aparies) para procu-
rarle ciertas informaciones o confidencias que contribuyen a Ia
comprensién de la intriga ® y del significado ® global de la obra.
Este s¢ completa mediante efectos de sentido * que provienen de
otros sistemas * de signos * no lingiiisticos que alternan con los par-
lamentos y con los gestos, como son los efectos de iluminacién y
de sonido, el aspecto exterior de los personajes y el del escenario.

DRAMATICA, poesia. V. DRAMA Y GENERO,
“DRAMATIS PERSONAE”. V. acTor.
DUBITACION (o aporesis o diaporesis).

Tradicionalmente considerada figura ® de sentencia o de pen-
samiento “frente al publico” a qitien el orador, que se manifiesta
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durativo

vacilante y perplejo acerca de lo que se propone decir, finge
solicitar asesoria respecto al mejor modo de proseguir el desarro-
llo de su discurso *, conforme la situacion exige. Es una figura que
afecta 2 la légica de la expresion y que suele plantearse como
una pregunta (interrogacidn retérica *) acerca de cOmo nombrar
o coémo decir algo:

:Qué mis diré? Sobran ya razoncs, sobran, si por razén se hobiese

de llevar este negocio.
Fray Luis DE GRANADA

o bien como una negacién: se afirma que no se sabe decir o gue
no se sabe interpretar a otro, y de alli procede la perplejidad
que se simula:

de tal suerte demudadas

estades, reliquias tiernas,

que no sé si estdis fablando

o si estdis del todo muertas
Romance

El efecto logico que produce el empleo de esta figura es el
de aclarar el significade * y aumentar la credibilidad del discurso,
por lo que es una metdbola *, de la clase de los metalogismos *,
cuyo sentide * sucle abarcar un amplio conlexto*. Se le ha lla-
mado en griego aporia (como, en ldgica, a la dificultad que un
problema especulativo ofrece), o eporesis, y también diaporesis.
En la oratoria es un elemento deliberativo del discurse forense ®,

DURACION. V. ANISOCRONIA Y TEMPORALIDAD.
DURATIVOQ. V. ASPECTO VERSAL,
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“RCART™. V. DESVIACION.
ECFONEMA. V. EXCLAMACION.
ECFONESIS. V. EXCLAMACION.
ECO. V. RIMA.

ECTASIS. V. DIERESIS y EPENTESIS.
“ECTHLIPSIS". V. sincora.
“EFFICTIO”. V. DESCRIPCION.
“EGRESSIO”. V. DIGRESION.

EJE (de seleccién y de combinacién). V. EQUIVALENCIA, FRINCIPIO DE.
EJECUCION. V. “PERFORMANCE”,
“ELECTIO”. V. ELOCUCION.
ELEMENTO. V. ANALIsIS,

ELIPSIS (o braquilogia, borradura *, anantopédoton, silencio, aposio-
pesis, reticencia *, suspensidn),

Figura * de construccién que se produce al omitir expresiones
que la gramdtica® y la légica exigen pero de las que es posible
prescindir para captar el sentido ®*. Este se sobreentiende a partir
del contexto *. Pueden suprimirse de esta manera oraciones * com-
pletas: a) en las condicionales la apddosis®, en exclamaciones:
“1Si volviera a tenerlo!” o bien la prdtasis ®: “Ese libro no te gus-
taria” —"si lo leyeras”—; b} en las comparativas: “Estaba tan con-
tento como —hebiera estado— si lo hubiera tenido”). También
pueden suprimirse todas las categorias gramaticales excepto la in-
terjeccién: 1) el sustantivo (“la rosa mds deseada es la (rosa) de
fuego”); en otros casos el gramema * del verbo hace previsible el
sujeto eliptico (“debo extender los beneficios a pobres, enfer-
mos; lisiados y desocupados™); 2) el pronombre, cuya supresién
es, sin embargo, mis bien normal en espaiiol, por lo que su pre-
sencia constituye un fendmeno de adicidn * que produce énfasis *
excepto cuando, en la tercera persona, sirve para evitar la ambi-
giiedad *; 3) el pronombre junto con la preposicion (“Es de natu-
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raleza intermedia entre (Ja del) vegetal y (la del) animal); 4) el
adjetivo ("Las casas muy altas; los #rboles, mis (altos)”); 5} la
preposicién (con su copa verde y (con) su tronco negro”); 6)
la conjuncién, cuya supresion * (asindeton *), tanto como su adi-
cidn (polisindeton *), produce efectos estilisticos; 7) el verbo, es
decir, toda una oracién subordinada: “se distingue una sombra
(que aparece) a un lado del pabellén™.

La elipsis del verbo es llamada también zeugma *. Los verbos
que con mayor frecuencia se suprimen son los copulatives. Su
omisién puede ser simplemente gramatical, un fendmeno casi ne-
cesario de economfa, para evitar repeticiones; pero también con
frecuencia es de naturaleza retdrica ®* y da lugar a numerosos efec-
tos estilisticos como el “estilo nominal”, por ejemplo:

Oh, pan tu frente, pan tus piernas, pan tu boca
NrrUDA

Se trata de una metdbola ® de la clase de los metataxas * que
s¢ produce cuando, a pesar de darse la supresién completa de la
forma *, la informacién se conserva merced a que el significado *
de los elementos omitidos se infiere del contexto. Pueden suprimir-
s¢ los elementos sinticticos hasta el limite en que aiu se conserve
la inteligibilidad.

No sdlo los limites de la elipsis son imprecisos si comparamos
las descripciones de diversos autores, sino que, ademds, ha reci-
bido diferentes nombres. La suspension o supresion suspensoria
deja en el aire la conexidn sintdctico-semintica de la oracién
(gomo en el caso del estilo nominal). La apesiopesis o reticencia ®
considerada por algunos autores como un anacolute * consciente,
es una figura de pensamiento, porque es una interrupcién del dis-
curso que sustituye con puntos suspensivos aquello que es penoso
o embarazoso decir, lo que, debido a su omisidn, queda incierto:

Volvi a Siena, y hallé en clla...
aquf el aliento me falta,
aqui la lengua enmudece,
y aquf el dnimo desmaya
CALDERON DE LA Barca

El anantopidoton es una variedad del amacoluto* que omite
uno de los dos términos correlativos de un perjodo. (V. siLEPsis *.)

La braquiloquia es otro nombre dado a ciertas elipsis pues se
designa asi tanto la forma mds breve de una expresién que re-
sulta opuesta a la perffrasis ®* (“llegarin tarde” por “estoy segura de
que llegarin con retraso” o “supongo que llegardn con retraso”),
como cierto tipo de expresiones que permiten sobrentender un
significado explicito o no en el contexto (“Qué horror') y que los
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franceses llaman sifencio. También es un tipo de elipsis la bo-
rradura .

La elipsis es una de las figuras mas usuales y comunes y su
efecto suele ser de fuerza, viveza, animaciém, rapidez, pasién, im-
petuosidad.

La imprecisidn que existe en cuanto a los limites de esta fi-
gura se debe a que en latin era el término utilizado, en general,
para las figuras de la “detractio” o supresion de palabra*. (V.
también ANISOCRONIA *.)

ELIPSIS (en el relato). V. ANISOCRONfA y TEMPORALIDAD.
ELISION. V. APGCOPE ¥ CONTRACCION,
ELOCUCION (o “elocutio”, o “lexis” y “electio”, “compositio”).

En la tradicién grecolatinz, una de las cinco fases prepara-
torias del discurso oratorie®, la tercera. A ella corresponde la
expresién lingiiistica (“verba”) de los pensamientos (“res”)  ha-
lados en la “inventio” * y combinados en la “dispositio” * por
el orador. Afecta a dos dreas de construccién del discurso: a) la
de las palabras * aisladas (“verba singula”) y b) la de las palabras
relacionadas (“verbe coniuncta”). Dentro de la “elocutio” se halla
la descripeidn * de los mecanismos de produccion de los tropos *
y, en general, de todos los hechos de cstilo.

Las principales cualidades de la elocucién son:

—correccion, derivada de la regularidad gramatical de las cons-
trucciones;

—claridad, proveniente de la propicdad y disposicién légica
de 1z: expresiones;

—elegancia, lograda con el uso oportuno y discreto de las fi-
guras retdricas ®.

Los antiguos consideraban que la elocucidn constituye €l ro-
paje lingiiistico correcto, pulcro, gracioso y adornado con que
se visten las ideas; y algunos retéricos consideraron la elocucién
como sinénimo de estilo. Dentro de la “elocutio” se procede a la
eleccion (“electio”) de los tropos y las figuras ®, y ademds se Tea-
liza la composicién (“compasitio”) que consiste en disponer las
expresiones, conforme al orden sintictico, dentro de cada oracion *
y cada frase *, es decir, en la conformacién —dice LAUSBERG— sin-
tActica y fonética de las frases, las oraciones y las series de ora-
ciones. La “compositio” puede adoptar tres tipos de conformacién
sintdctica: 1) “oratio soluta” (sucesién arbitraria y relajada de
oraciones tal como se producen en el habla * cotidiana o en ciertos
géneros * como el epistolar); 2) “oratio concisa” (intercambio dia-
légico de oraciones breves); 3) “oratio perpetus” * (oracion ex-
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tensa, compuesta o compleja, que se desarrolla ininterrompida-
mente en una sucesién sintictica y semdnticamente lineal). Para
BartHEs, la elocucién de los antiguos es, tanto la enunciacidn *,
en un sentido mds amplio, como la elocucién o actividad locu-
toria, én un sentido estricto. La “oratio obliqua’ caracteriza al
discurso indirecto * de la narracidn *.

Algunos autores han llamado de la elocucién a ciertas figuras
con las que el discurso adquicre fuerra por la eleccién y combi-
nacién de sus elementos; tales son principalmente: cpiteto *, repe-
ticidn ®, gradacidn *, sinonimia ®, ebrupcion * y aliteracion *.

“ELOCUTIO"”. V. ELOCUCION.

EMBRAGUE (¢ conmutador, “shifter”, “embrayeur” v enuncivo, enun-
ciativo, desembrague).

JAKOBsON tomé de JESPERSEN este término (“shifter”, en inglés)
que los traductores han vertido al espafiol como embrague o como
conrmutador, y RUWET al francés como “embrayeur”,

Se trata de ciertas unidades gramaticales (que para JESPERSEN
eran léxicas), que pertenecen al cddigo *, cuyo significado * varfa
cuando varia la sitwacidn o el contexio* en que se utilizan, por
lo que el contenido * de un embrague no puede ser definido mds
que remitiéndolo al mensaje *. Los embragues o conmutadores
se caracterizan porque cumplen una doble funcidn,

— Como simbolos *, pues se asocian al objeto representado en
virtud de una regla convencional.

~-Como fndices *, ya que también-mantienen con el objeto re-
presentado una relacién existencial semejante al acto de seiialar.

Por ejemplo: el deictico yo, al representar a su objeto (el
locutor *), tiene que ser asociado al mismo por una regla conven-
cional, y al representarlo tiene que estar en una “relacién exis-
tencial” con el mismo y con su enunciacidén ®,

Los embragues hacen referenciaz al proceso de la enunciacién
o 2 sus protagonistas y, ademds, comportindose como goznes del
discurso *, adecuan el mensaje a la situacién y/o al emisor *, como
ocurre:

a) con los deicticos® —pronombres personales, demostrativos,
adverbios de tiempo y de lugar—, y
b} con el modo verbal.

en los siguientes ejemplos:
Que ellas llamen ahora a aquella pueria

que ubican a los participantes en la situacién de comunicacion *.
0 COmo ocurre con:
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c) el tiempo, sefialado por el verbo y por algunos adverbios,
y con:

d) el modo no verbal o status ldgico de las oraciones —afir-
mativo, supositivo, interrogativo y negativo— y de otros
modalizadores * —como la interjeccidn o las oraciones excla-
mativas—, que implican al hecho relatado:

Quizd hayan tocado la puerta entonces

También hay conmutadores ¢ embragues que indican simultinea-
mente al hecho relatado y a sus participantes; éstos son los festi-
ficantes (JAKOBsON) que revelan la existencia de un mensaje en
el interior de otro mensaje:

Dizque tocaron entonces la puerta
Dicen que cada afio ocurre lo mismo

Algunos embragues, como los defcticos, el tiempo verbal y el
modo no verbal, son a la vez designadores, pues remiten del cé-
digo al mensaje. Lo que hace que simultineamente scan embra-
gues ¢s el hecho de que su sentide * sblo se capta en relacidn con
el momento y lugar de la enunciacion, debido a que el referente *
s6lo puede determinarse en relacién con los interlocutores *:

hoy, aqui, en su relacién con el yo que los profiere.

Asi, por ejemplo, los pronombres personales son unidades gra-
maticales que establecen una relacién existencial, por una parte
con los protagonistas de los hechos enunciados, y por otra par-
te con el proceso de enunciacidm,

El tiempo verbal es designador y embrague, porque caracteriza
el hecho relatado, pero con referencia al tiempo del hecho dis-
cursivo, es decir, sefialando como eje de las relaciones temporales
el momento actual en que el yo emite el enunciado; tal momento
es un ahorg opuesto & un pretérito y a un futurp. Giertos deicti-
cos, que son los adverbios de lugar y de tiempo, ayudan a fijar
la temporalidad ®* dentro de la gama de posibilidades existentes
para cada forma verbal: ahore leo (presente actual cuya dura-
cién comprende el momento en que hablo); siempre leo (presen-
te habitual que denota costumbre).

Son también designadores y embragues el “status” légico de
las oraciones * (afirmativo, supositivo, etc.), y otros modalizadores
como las interjecciones, las oraciones exclamativas, los adverbios
de duda, afirmacién y negacién, etc. Lo son debido a que carac-
terizan al hecho relatado pero a la vez revelan el criterio del emi-
sor * acerca de lo que él mismo dice: muestran, por ejemplo, hasta
qué punto cree el emisor lo mismo que manifiesta, pues se actua-
lizan semas* valorativos y emotivos.
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§i estardn presentes mafiana -
Probablemente estén presentes mafiana

No estarin presentes mafiana

¢Estardn presentes mafiana?

Hay otro tipo de embragues que son a la vez conectores o
conectadores, como €l modo verbal (indicativo, subjuntivo, impe-
rativo) : o bien como el caso del testificante ya descrito.

Fl modo verbal manifiesta el criteric del emisor respecto a lo
que enuncia y Tespecto a los participantes en los hechos relata-
dos, pues el indicativo presenta los hechos como reales, el sub-
juntivo como deseos o como dudas y el imperativo como man-
datos o deseos o consejos o siplicas.

El testificante, por su parte, segin JAROBSON, “toma en cuenta
tres hechos™: el relatado, el discursivo y el discursivo relatado. Se
da ciuando un emisor manifiesta un enunciado (hecho discursivo)
en el que refiere un suceso (hecho relatado: “esa primavera se
retrasaron las golondrinas”) que se originé en otra fuente de in-
formacién, en otro emisor (hecho discursivo relatado antes, por
otro: “se afirmaba que esa primavera se retrasaron las golondri-
nas"y. La fuente de informacién del hecho discursivo relatado
puede ser el mismo emisor en otro momento (“me dije, esta pri-
mavera...”) u otro emisor determinado o indeterminado. El tes-
tificante as{ caracterizado resulta una categoria verbal que es posi-
ble describir como relacién de subordinacién entre verbos: “dicen
que se relrasaron”.

En resumen: ya sea que caractericen al hecho relatado en sf
mismo y/o a sus participantes —los personajes— {cuando son de-
signadores), o que lo hagan con respecto a otre elemento rela-
tado (cuando son conectores), los embragues, ademds, se refieren
al acto discursivo © a sus protagonistas —el emisor y el receplor *—
por lo que funcionan como goznes que permiten la relacidn entre
€l proceso de lo enunciado y el proceso de la enunciacién. (V.
también enunciado ®.)

GreiMas describe el embrague como un procedimiento y como
un efecto de retorno a la enunciacién y de identificacién entre
el sujeto del enunciado y el sujeto de la enundiacién, y hace no-
tar que el embrague es subsecuente al desembrague (que es el
procedimiento de “expulsién, fuera de la instancia de la enun-
ciacién, de los términos categdricos que sirven de soporte zl enun-
ciado”), de modo que todo embrague presupone un desembrague
anterior. Ambos se dan, separada o sincréticamente, en los aspec-
tos actancial, temporal y espacial.

No existe ain una tipologia de los procedimientos de embra-
gue, cuyo desarrollo este autor propone, a partir de ciertas cate-
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gorias que pueden funcionar como ejes: asi, el embrague enun-
cive, que “instala en el discurso un sujeto distinto y distante con
relacién a Ia instancia de la enunciacién”, y el enunciativo, que
tiende a producir un “efecto de identificacidén entre el sujeto del
enunciade y el sujeto de la enunciacién”; el embrague de retorno
a la instancia de la enunciacién, y el interno (de segundo grado),
que “tiene lugar dentro del discurso”; el embrague homocategd-
rico, en el que el embrague y el desembrague “afectan a la misma
categorfa de persona, de espacio y de tiempo”, vy el heterocale-
gdrico, en el que “las categorias desembragante y embragante son
distintas”.

“EMBRAYEUR"”. V. EMBRAGUFE.

EMISOR (y receptor, hablante, oyente, enunciador, enunciatario, locu-
tor, alocutario, delocutor, interlocutor, destinador *, destinatario *).

Emisor y receptor son los factores opuestos entre los cuales se
establece el circuito de comunicacidn ®, son quien emite y quien
recibe el mensaje *. Ambos términos poseen un sentido amplio,
general, si se comparan con otros de sentido mis especifico como
enunciador, que es el sujeto de la enunciacidn *, es decir, el emi-
sor del enunciado *, quien se opone al enunciatario o destinata-
rio* de la enunciacién. Este, cuando la comunicacién es oral, es
sujeto hablante (la persona fisica que articula oralmente el enun-
ciado) y se opone a oyente (quien lo escucha). Dentro del campo
de Ia teorfa de los actos de khabla *, quien emite se llama locutor,
opuesto 2 alocutario y también a delocutor (la persona de quien
se habla). En fin, dentro del juego de las categorias actanciales
(V. ACTANTE *), el emisor es homologable al destinador ®, quien
se opone al destinatario, al mantener ambos la comunicacidén 2
propésito del objeto *.

Cualquier tipo de emisor est4 representado en el discurso®
por €l pronombre yo (o nosoiros); cualquier tipo de receptor
estd representado por el pronombre ti (0 vosotros o ustedes). Son
interlocutores. También se considera interlocutor el delocutor, que
es el 4l de la enunciacién,

En lingidstica los términos hablante y oyente corresponden
a entidades concretas comprometidas en un proceso histérico: la
sitnacién humana de comunicacién; en teorfa de la informacién,
en cambio, corresponden a entidades abstractas.

El iocutor y el alocutario son el agente * y el objeto® de los
actos tlocutorios ®. son quienes se responsabilizan por el acto de
la enunciacién. Aqui también es interlocutor la tercera persona
se, que ¢s la voz piblica.

Los de emisor y receptor son papeles textuales intercambia-
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bles dentro de Ia misma situacién, a diferencia de los “roles” so-
ciales que son fijos, Por ejemplo, un patrén y su empleado inter-
cambian sus papeles de emisor y receptor en el didloge*, pero
no sus papeles de patrén y empleado (MiGNOLO).

Independicntemente de estas definiciones generales, en la pric
tica cada autor suele establecer alguna acepcién propia y especi-
fica de los términos aqui descritos cuando los utiliza, definicién
que es vilida dentro de los limites del texto * que la establece. Por
ejemplo, DucroT, en Les mots du discours, dentro de la "Note sur
la polyphonie et la construction des interlocuteurs”, describe al
alocutario como la “persona a quien se supone que la enunciacién
se dirige”, y al destinatario como la “persona que es supuesta-
mente el objeto de los actos ilocutorios”. El papel de alocutario
—dice— es relativo a la enunciacién, mientras el papel de desti-
natario "es relativo a la actividad ilocutoria que permite hablar
de destinatarios diferentes sin prejuzgar nada sobre la unicidad o
la no unicidad del alocutario”; todo esto sobre el presupuesto de
que la misma enunciacién puede dirigirse a alocutarios distintos,
lo que el analista puede descubrir a partir de ciertas marcas dis-
cursivas,

EMOTIVA. V. FUNCION LINGUISTICA.
EMPAREJAMIENTO. V. PARALELISMO,
ENALAGE. V. TRANSLACION.

ENALAGE DE ADJETIVO. V. HIPALAGE.
ENANTIOSEMA. V. ANTONIMIA,
ENANTIOSIS. V., ANTITESIS.

ENCABALGAMIENTO

Figura * retdrica que consiste en que la construccién gramatical
rebase los limites de la unidad métrico-ritmica de un verso* vy
abarque una parte de la siguiente:

La muerte es un suplicio
banal, si se compara
con este andar a tientas
tras una sombra vaga,
NICOLAS GUILLEN

Y el espanto seguro de estar mafiana muerto,
y sufrir por la vida y por lz sombra y por
lo que no conocemos y apenas sospechamos.
Darfo
Es decir, se trata de una metdbola * de la clase de los meta-
taxas * o figuras de construccién, porque afecta a la forma * de las
frases ® puesto que altera la armonia del paralelismo * entre las es-
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tructuras * ritmca, métrica y sintdctica. Se produce por supresion *
parcial de rasgos caracteristicos de la forma métrica ® candnica, y
se da en la prolongacién de la unidad sintictica mds alli de los
limites sefialados dentro de la linea versal, por los esquemas
regidos por los acentos* y la medida. Ello produce una falta de
coincidencia entre las tres unidades, y hace que la pausa ® que
corresponde al final de l2 unidad métrica y de la ritmica, incida
entre los elementos de la unidad gramatical llegando hasta a sepa-
rar las sflabas de una palabra *:
... y mientras miserable-
mente se estdn los otros abrasando
con sed insaciable...
Fray Luts pE Lx6N
y hasta a extenderse de una a otra estrofa *:
..+ Quietas
estdn las aguas, donde como una frigil cinta
la luz ondula y abre sus caprichosas grietas
de plata. Y a lo lejos, en carmesf se entinta...
Luis G. URBINA
Cuando los tres esquemas coinciden, la pausa * final del verso
se intensifica y se prolonga, pues marca simultineamente el tér-
mino de la frase ritmica, el de la medida sildbica completa, y el
del sintagma * cabal; pero si se rompe este triple paralelismo, debi-
do a que la unidad sintictica excede esos limites e invade una
parte de la unidad sintictico-métrico-ritmica siguiente, ello abre-
via la pausa por la necesidad de mantener durante la lectura la
coherencia gramatical y semdntica, y a la vez debilita los esque-
mas métrico y titmico, al alterar la entonacién que al final de Ia
triple unidad corresponderia, y al introducir otra pausa (sintic-
tica) en medio de ]a unidad siguiente:
Desde el vitral de mi balcdn distingo,
al fulgor del crepisculo, la ignota
marejeda de calles, en que flota
la biblica modorra del domingo.
Amano NERvO
Segun ¢l texto ® de que se trate, el encabalgamiento puede pro-
ducir diversos efectos de sentido *, ya sea que ofrezca coincidencia
o contraste respecto a otros elementos. Asi, puede apoyar la ambi-
giiedad *; puede estimular la velocidad de la lectura para subrayar
una impresién de impetuosidad que armonice con la pasién ex-
presada; puede contrastar (produciendo sorpresa) con el apego a
la regularidad con que se presentan otros aspectos de la forma
elegida por el escritor. El encabalgamiento “niega parcialmente el
metro *" y el ritmo ®, y significa un retorno a la presa * puesto que
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suprime en cierta medida la forma que es caracteristica del verso.
Dimaso Aronso habla de “encabalgamiento suave” cuando-el ex-
cedente sintictico que se desborda (al que los franceses llaman
“rejet”) ocupa todo €l verso siguiente; y habla de “encabalga-
miento abrupto o entrecortade” cuando dicho excedente finaliza
a la mitad del verso siguiente y lo rompe sintictica y ritmica-
mente,

ENCADENAMIENTO. V, SECUENCIA.
ENCLAVE. V. SECUENCIA.
“ENDETA”. V. SUPRESION.

ENDIADIN (¢ hendiadin o endiadis).

Figure * de pensamiento que consiste en reemplazar al epiteto ®
de un sustantivo por un segundo sustantive mediante la con-
juncién:

“observé la hormiga y su laboriosidad” {en lugar de: la hor-
miga laboriosa).

Con ello se disocia el abjeto de su cnalidad inherente y se colo-
can ambos en un mismo plano, por lo que su interreiacién no se
explicita sino apenas se sugiere y su comprensién exige un tra-
bajo del receptor.®

Su naturaleza es, pues, la de los metalogismos * que se pro
ducen por supresidn adicidn parcial (sustitucidn *) de una forma *
sintdctica por otra, para producir un efecto de énfasis* en su sig-
nificado *. Algunos tratadistas, sin embargo, consideran un meta-
taxa * esta figura, es decir, una figura de construccién, como si
estuviera limitada a la sustitucién, que si ocurre, de la acumu-
lacidn * subordinante por la coordinante:

Ia sibita mudanza de repente

le turbé la vitoria y alegrfa...
Ercirra

en lugar de “la vitoria alegre”.

ENDIADIS. V. ENDIADIN.
ENDIASIS. V. PARADOJA.
ENTFASIS (“hiponoia”, sinénfasis).

Figura * retérica préxima a la sindcdoque ®* y a la anionoma-
sia* al evitar la expresion de un conienido * indescado o peli-
groso (“dissimulatio™) sustituyéndolo con la expresién de un cou-
tenido inocuo, atenuante, parcial, alusive u oscuro; ya sea con el
proposito de impedir que algun receptor * comprenda ¢l pensa-
micnto del emisor *, por temor o respeto; ya sea para obligar al
receptor a efectuar un trabajo de interpretacion. Esta segunda in-
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tencién es Iidica y alusiva (V. ALUsiON *) y se llama también
hiponoia o sinénfasis; con ella se pone a prueba el humor del
destinatario * o su informacién, pues la alusién puede referirse a
“exempla” o a seniencias ®.

Se trata, pues, de un tropo * de palabra * (metasemema *) o de
pensamiento (metalogismo *) que manifiesta un contenido exacto
mediante una expresién que corresponde a dicho contenido inexac-
tamente, por lo que LAUsBERG dice que se produce una contrge
cign del “esfuerzo formulatorio” (“detractio” de trabajo) ya que
“se renuncia a una mayor amplitud, aunque por este medio re-
sulta una " ‘ediectio’ de significacion™ *, o, en otras palabras, hay
una “deiractio” de las “verba”, y wuna “adiectio” de la “res”. La
comprension de su cabal significado * se hace posible por el con-
texto * y por la emonacién del hablante *,

Escribe Cervantes:

Finalmente, don Quijote se¢ sosegd, y la comida se acabds, y en
levantando los manteles llegaron cuatro doncellas, la una con una
fuente de plata, y la otra con un aguamanil, asimismo de plata, y
Ia otra con dos blanquisimas y riquisimas toallas al hombro, y la cuar-
ta descubiertos los brazos hasta la mitad, y en sus blancas manos {(gue
sin duda eran blancas) una redonda pella de jabén napolitano.
Llegé ia de 12 fuente, y con gentil donaire y desenvoltura encajé
la fuente debajo de la barba de don Quijote; el cual, sin hablar
palabra, admirado de semejante ceremonia, creyé que debia ser
usanza de aquella tierra, en lugar de las manos, lavar las barbas; y
asi tendié la suya tode cuanto pudo, y al mismo punto comenzé a
llover €l aguamanil y la doncella del jabén le manosed las barbas
con mucha priesa, levantando copos de nieve, que no eran mencs
blancas las jabonaduras, no sélo por las barbas, mas por todo el
rostro y por los ojos del obediente caballero; tanto que se los hi-
cieron cerrar por fuerza. El duque y la duquesa, que de nada de
esto eran sabidores, estaban esperando en qué habia de parar tan
extraordinario lavatorio, I.a doncella barbera, cuando le tuvo con
un palmo de jabonadura, fingié que se le habia acabado el agua,
y mandé a la del aguamanil fuese por ella; que el sefior don
Quijote esperaria. Hizolo asi, y quedd don Quijote con la mds
extraia figura, y mds para hacer reir, que se pudiera imaginar.
Mirdbanle todos los que presentes estaban, que eran muchos; ¥
como le velan con media vara de cuello mis que mediznamente
moreno, los ojos cerrados y las barbas llenas de jabén, fue gran ma-
ravilla y mucha discrecién poder disimular la risa; las doncellas
de la burla tenfan los ojos bajos, sin osar mirar a sus sefiores; a
ellos les retozaba la célera y la risa en el cuerpo, y no sabian a gué
acudir; o a castigar el atrevimiento de las muchachas, o darles
premio por el gusto que recibian de ver 2 don Quijote de aquella
suerte. Finalmente, Ia doncella del aguamanil vino, y acabaron de
lavar a don Quijote, v luego la que traia las toallas le limpié y le
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enjugd thuy reposadamente; y haciéndole todas cuztro a la par una
grande y profunda inclinacién vy reverencia, se¢ querian ir; pero el
duque, porque don Quijote no cayese en 1a burla, llamé a la don-
cella de la fuente, diciéndole:

—Venid y lavadme 2 mfi, y mirad que no se os acabe el agua.

Con estas pocas palabras (“detractio” de “verba”), apoyadas
en el contexto precedente, el duque da a entender {ocultandolo
al mismo ticmpo a don Quijote) un pensamiento mucho mds
extenso y complcjo (“adiectio” de la “res”), pues signilican: he
advertido la burla; me propongo sufrir idéntica operacién a fin
de hacer creer a la victima que tal es la costumbre. “Mirad que
no se os acabe ¢l agua" implica una amenaza: mirad que no 08
burléis de mi sino que me ayudéis a ocultar a don Quijote el
juego de que ha sido objeto.

Es este un cjemplo en el que ficilmente se observan la “dis-
simulatio”, el propésito lidico (hiponoia o sinénfasis) y la st-
nécdoque, pues designa todo el proceso y la intencidn de burla
mencionando sdlo su rasge mds importante y caracteristicor “la-
vadme”. .., “no se os acabe el agua”.

En el énfasis, pucs, hay un fendmeno gramatical de sintaxis
oblicua (“immutatio” sintactica), es decir de sustitucidn *®, pues
se manifiesta un contenido importante mediante una expresion
(oblicua) rebasada por su significado.

Metonimicamente (por generalizacién) y a partir del tono ca-
racteristico con que se pronuncia la expresion enfdtica, se ha
popularizado una acepcidn de énfasis difercnte de ésta tradicional,
que consiste en considerarlo una figura que subraya la intencidn
de lo que se dice o que aumcnta su importancia, exagerandola.
Inclusive hay, en espafiol, diccienarios de la lengua o de rerorica
que s6lo consignan este significado mis bicn cspurio pero muy
difundido v familiar.

ENLACE. V, SECUENCIA,

ENTIDAD. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
ENTIMEMA. V. “INVENTIO".
ENTONACION. V, IFROSODIA.

ENTROPIA.

Tomado en préstameo de la fisica termodindmica (donde se re-
ficre al rendimiento posible de una mdquina térmica ( rendimien-
to limitado por los extremos mayor y menor de temperatura que
puede alcanzar), y de la termodindmica estadistica {donde alude
a la cnergia de los gases), ¢l concepto de entropfa en teoria de la
informacién se refiere a la cantidad de informacién asociada a
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»

un mensaje * dado. Una entropia baja se asocia fon trecuencia
a una gran calidad artistica, aunque tal relacién nojes ni necesaria
ni frecuente.

LotMaN opina que el hombre es constantemdnte victima de
los ataques destructores de la entropia, pero que “una de las fun-
ciones fundamentales de la cultura * es oponerse a dichos ataques
principalmente a través del arte”. La cantidad de informacién aso-
ciada a un mensaje disminuye por efecto de la entrepia, es decir,
por el desorden o la desorganizacién de sus elementos estructu-
rales, ya que producen ruide * que destruye la informacién, Esto
ocurre siempre, excepto en la obra de arte que es la unica capaz
de transformar el ruide en informacién artistica.

ENUMERACION (o “distribucién”, “parisosis”, percursio, “isocolon”,*
emumeracién cadtica y aglomerada, expolicién, epitrocasmo).

Figura * de construccién que permite el desarrollo del discurso *
mediante e] procedimiento que consiste en acumular (zcumula-
cién *) expresiones que significan una serie de todos o conjuntos,
o bien una seric de partes {aspectos, atributos, circunstancias,
acciones, etc.) de un todo. Obsérvense los siguientes ejempios
de BALBUENA:

con Espaiia, Alemania, Berberfa,
Asia, Etiopia, Africa, Guinea,
Bretafia, Grecia, Flandes y Turquia,

en que enumera unidades (paises) ;

Los caballos loranos, bravos, fieros;
soberbias casas, callées suntuosas;
finetes mil en mano y pies ligeros.

en que enumera partes del todo —la ciudad— (caballos, casas,
jinetes) y aspectos de cada una de esas partes (lozanos, braves,
fieros, etc).

Puede ocurrir que los miembros de la enumeracién guarden
entre sl una relacidn unfvoca *, cuando son, en algin grado, sind-
nimos:

Ronea es la americana cordillera
nevada, hirsute, dura,
planetaria. ..
NERUDA

o bien una relacion diversfvoca ®, cuando no lo son:

Cambié de piel, de vino, de criterio
Nerupa

La sola “enumeracién de partes” se llama enumeracién sim-
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ple. Sus térininos se suceden “en contacto”, como en este ejemplo;
puede darse con asindeton * (sin nexos) : =

. Ya vuelven,
redondos, limpios, desnudos...
: EMiLio PRADOS
y puede darse con polisindeton *:

No el manjar de sustancia vaporoso,
ni vino muchas veces trasegado,
ni el hdbito y costumbre de reposo
me habfan el grave suefio acarreado;
ERCILLA

También hay una enumeracién compleja, en la que se dice
algo de cada uno de los términos enumerados, que se suceden “a
distancia”. Se llama distribucidn ® y es idéntica al tipo de isoco-
lon * llamado parisosis porque resulta de la incardinacién o subor-
dinacién sintictica de miembros que son frases desiguales en ex-
tensién:

segiin eran los agravios que pensaba deshacer, tuertos que en-
derezar, sinratones que enmendar, abusos que mejorar y deudas que
satisfacer.
CERVANTES

En el siguiente ejemplo, de CALDERON, s¢ combinan ambas
formas:

¢Qué ley, justicia o razdn

negar a los hombres sabe
privilegio tan suave

excepridn tan principal,

que Dios ha dado & un cristal

a un pex, a un bruto y a un ave?

La distribucién puede darse combinada con paralelismo *:

Ameno el sitio, 1a quietud a cuento,
buena el agua, las frutas agradables;
BALBUENA

puede darse con zeugma * como en el ejemplo anterior de NERUDA
(“cambié de piel, de vino, de criterio”); puede darse con igual-
dad o desigualdad de sus miembros, 0 con quiasmo *:

convites, recreacidn, conversaciones

con gente grave ¢ con humilde gente

de limpias o manchadas condiciones.
BALBUENA

es decir, distribuyendo las expresiones antitéticas en forma simé-
tricamente cruzada; o en construcciones mds libres, mezcladas, y
con interposicién de otros elementos sintdcticos (distribucidn).
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-

;Los dias en la ctudad! Los dias pesadisimos
como una cabeza cercenada con los ojos abigrtos.
Estos dias come frutos podridos.
Dias enturbiados por salvajes mentiras.
Dias incendiarios en que padecen las curiosas estatuas
y los monumentos son mis estériles que nunca.
Errafn HurrTa

Y también es frecuente la distribucidn anafdrica;

Y llegando a ver lo que es la honra mundada, no es nada. Por la
honrza se muere la viuda entre dos paredes. Por la honra, sin saber
qué es hombre ni qué es gusto, se pasa la doncella treinta afios
casada consigo misma. Por la honra, la casada se quita a su deseo
cuanto pide. Por la honra, pasan los hombres el mar. Por la honra,
mata un hombre a otro. Por la honra, gastan todos mds de Jo que
tiecnen. Y es la honra mundana, segin esto, una necedad del cuerpo
vy alma, pues al uno quita los gustos y al otro el descanso. Y porque
vedis cudles sois los hombres desgraciados y cudn a peligro tenéis
lo que mads estimdis, hase de advertir que las cosas de mds valor en
vosotros son la honra, la vida y Ta hacienda. La honra esti en ar-
bitrio de las mujeres; la vida, en manos de los doctores, y la ha-
cienda, en las plumas de los escribanos.

QUEVEDO

Este ejemplo termina en una distribucidn recapitulativa.

Generalmente los retdricos consideran que hay enumeracién a

partir de Ja biparticién y la triparticién. La enumeracién suele
aparecer acompafiada por un concepto colectivo que le antecede
o le sucede a manera de recapitulaciéon. Los tercetos del capitu-
lo II de la Grandeza mexicana de BarBurna, en el que se des-
cribe la arquitectura de la ciudad Capital, terminan con este
cuarteto:

Templo de la beldad, alma del gusto,

Indias del mundo, cielo de la tierra;

todo esto es Sombra tuya, och pueblo augusto,

vy si hay mis que esto, adn mas en ti se¢ encierra.

La enumeracién suele formar parte de la descripcion ®, y pue-

den sus términos ir relacionados entre si sindéticamente (me-
diante nexos) o asindéticamente (sin ellos) como ya se dijo:

Agata y cornalina y luminaria
NERUDA

Agqui estd el drbol, en la pura piedra
en la evidencia, en la dura hermosura...
NERUDA

Fl resultado es una construccion exuberante, una especie de

despliegue del sintagma * a través de la multiplicacién, formando
serie, de cada una de sus partes.
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Se trata. pues, de una metdbola * de la clase de los metataxas*
porque a&cta al nivel * morfosintactico del lenguaje y se produce
por adicidn * simple de términos que sc agrupan mediante el re-
curse de acumulacion * “en contacto” (y, en la distribucidn, por
acumudacién “a distancia™),

Las partes que entran en la enumeracién son equiparables se-
minticamente cuando forman parte de un todo representado por
un concepto abstracto colectivo, en cuyo c¢aso sucle aparecer la
sinonimia *;

sus fundaciones, dotacidn y renta
BALBUENA

Son, en cambio, equiparables sinticticamente cuando cumplen la
misma funcion gramatical *:
hombres raros, sujetos singulares
en ciencia, santidad, ejemplo y wvida,
a cuentos, a montones, a millares.
BALBUENA

—Corta, arranca, abre, asierra, despedaza, pica,
punza, ajigota, rebana, descarna y abrasa.

QuEVEDO
¢l lirio azul la cdrdena violela,
alegre toromjil, tomillo agude,
murta, fresco arraydn, blanca mosqueta.
BALBUENA

Pero, por otra parte, puede romperse la coordinacién que priva
entre las partes, cosa que ocurre en la “enumeracién caética”.
Esta figura pucde producir el efecto de encarecer la riquera Yy
variedad de sus elementos, ordenando lo que se presenta en for-
ma cadtica y dandole interna coherencia. Los miembros de este
tipo de enumeracién ya no se presentan en scries ordenadas {(como
en las antiguas y primitivas letanias cristiznas, por ejemplo) sino
en un amontonamiento informe que, sin ecmbargo, ofrece en ar-
monia la diversidad, inclusive antitética, de los aspectos del todo:

De aquel rincén manaba el chorro de los ecos,
aqui abrfa su puerta a dos fantasmas el espejo,
alli crujié la grivida cama de los suplicios,
por alli entraba el sol 2 redimirnos.
GILBERTO OwEN

Otras veces la enumeracién cadtica presenta la abundancia
multiforme de los objetos diversos o contrarios de manera inco-
nexa o fragmentada, como en el ejemplo de QUEVEDO que hace
burla del culteranismo al ironizar, forzande el hipérbaton median-
te la ruptura de las palabras, y enlistando los neologismos gongo-
ristas que han sido tomados de diferentes contextos™:
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la jeri —aprenderi— gonza siguiente:
fulgores, arrojar, joven, presiente,
candor, construye, métrica, harmonfa...

En el barroco los autores solian complacerse en li creacién de
este tipo de tensiones en que entran en juego los/opuestos.

La enumeracidn es muy antigua y hay ejemplos. memorables en
poetas de todos los tiempos que la han utilizado introduciendo
en ella variantes segin sus intenciones. De Walt WHITMAN se
considera que proviene el tratamiento moderno de esta figura.
Con este autor se revigoriza precisamente su significacién cadtica
merced a su capacidad para aproximar entre sf, y al azar, los ob-
jetos mds dispares, en ¢l estile que SriTzER denomina bazar por-
que mezcla lo pertencciente a diferentes érdenes de ideas, inclu-
sive lo concreto con lo abstracto. Hay un antecedente de este
fenémeno en lo que Curmius llama enumeracidn eglomerada:

Coches, albardas, pollinos,
con todo vivo animal:
pavos, perdices, gallinas,
morcillas, manos, cuajar,...
CALDERON

Los términos de la enumeracidn pueden organizarse, pues,
conforme a un orden, una progresién, una armonia sinonfmica,
una direccién hacia la cabalidad del todo, subrayando su unidad;
pueden dar idea de variedad exuberante; pueden ofrecer un con-
junto desarticulado y desordenado que exprese el divorcio, €l ais-
lamiento o el antagonismo de sus partes; pueden aparecer en una
promiscuidad que sugiera confusién de valores; pueden servir al
poeta para manifestar su rechazo del caos y su voluntad de orga-
nizar la incoherencia y regular la anarquia.

En el siguiente ejemplo de Garcia Lorca, hay una enumera-
cion cadtica (inspirada “desde la torre del Crysler Building”, en
Nueva York), que contiene enumeraciones simples, ordenadas, gra-
duadas, y distribuciones en serie que estén, en conjuntos parcia-
les, orientadas hacia la organizacién de la coherencia de lo diver
so, mediante ¢l empleo de cadenas anaféricas (“ni quien cultive”,
“ni quien abra”, “ni quien lore”, “ignora el misterio”, “ignora
¢l gemido”, ete):

Porque ya no hay quien reparta el pan ni el vino,
ni quien cultive hierbas en la boca del muerto,
ni quien abra los linos del repose,

ni quien lore por las heridas de los elefantes.

No hay mds que un millén de herreros

forjando cadenas para los nifios que han de venir.
No hay mds que un gentio de lamentos
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que se abren las ropas en espera de la bala.

El ‘hombre que desprecia la paloma debia hablar, -
debfz gritar desnudo entre las columnas,

Y pgnerse una inyeccidén para adquirir Ia lepra

y llorar un llanto tan terrible

que disolviera sus anillos y sus teléfonos de diamantes.
Pero el hombre vestido de blanco

ignora ¢l misterio de la espiga,

ignera el gemido de la parturienta,

ignora quc Cristo puede dar agua todavia,

ignora que la moneda quema ¢l beso prodigico

y da la sangre del cordero al pico idiota del faisin.

La enumeracién ripida y sintetizadora de elementos a cuya
amplificada descripcién se renuncia, que ecs frecuente en el dis-
curso forense latino, en ¢l que suele formar parte de una breve
narratio* y se llama percursio *, cuando se mezcla con la prete-
ricidn ® es la figura denominada epitrocasmo.

La percursic es una acumulacién enumerativa y coordinante,
rapida y sintetizadora de ideas que podrian ser objeto, separada-
mente, de un tratamiento detallado que se lamarfa expolicion.
(V. bESCRIPCION *.)

Este tipo de enumeracién (percursio) consta, segin LAUSBERG,
de “oraciones principales asindéticas, aposiciones o formas parti-
cipiales”, o simplemente de sustantivos, y se asemeja a la eviden-
cia *, excepto en que ésta pinta con intensidad y detalle mientras
que la percursio clasifica rdpidamente un conjunto de elementos
objetivos cuyos detalles se omiten para lograr algun efecto, como
restarles importancia, sefialar que son desagradables, etc.

ENUNCIACION (y designador, conector, conectador, embrague *, mo-
dalizador *, testificante).

Proceso de los hechos discursivos que dan cuenta de lo enun-
ciado *.

También suele emplearse como acto discursive del emisor *,
producido en circunstancias espacio-temporalmente precisas; acto
de utilizacidén de la lengua * —durante el cual se actualizan sus
expresiones—; acto que convierte la lengua en un instrumento
para comunicar algo al receptor *,

La enunciacion vincula a los interlocutores ® y éstos son ele-
mentos constitutivos de su proceso. La enunciacién y lo enuncia-
do son pues dos planos presentes en el enunciado.

Siguiendo principalmente a BENVENISTE y a JAKOBSON es posi-
ble establecer que el proceso discursive —la enunciacién— se desa-
rrolla poniendo en juego una serie de recursos verbales que son
los “términos enunciadores”, es decir, aquellas “formas lingiiis-
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ticas indiciales” que son marcas que nos procurannn[ormaaén
acerca del proceso mismo de la enunciacién” habladay o escrita.

La produccién del discurse ® es un desarrollo dirante el cual
éste se va insertando dentro del marco de una tipologia de los
discursos. El tipo de discurso depende de la selegcion (limitada
por redes de restricciones) que realiza el emisor, cntre las for-
mas susceptibles de ser enunciadas, de aquellas que convienen a
un dado tipo de discurso, y también depende de su combinacion
(que igualmente estd limitada por las posibilidades gramaticales) .

El anilisis de los términos enunciadores permite identificar,
por ejemplo, el discurso directo (didloge *), en el que el emisor
repite textualmente un dicho propio o ajeno, de tal modo que
lo presenta como directamente procedente de una subjetividad;
discurso lleno de implicitos *, que se complementa con datos del
contexto *. Los enunciadores permiten identificar también el
discurso indirecto (narracién *), presentado mediante un narra-
dor* quec se interpone entre los personajes ® y sus dichos y que
ofrece sus parlamentos traspuestos a la forma de proposiciones
subordinadas introducidas por términos subordinantes. El andlisis *
de los enunciadores también permite saber cudndo el discurso es
autdnimo ® o explicito, pues se define o describe a si mismo al
remitir del mensaje * al cddige* (como ¢l lenguaje tedrico pric-
tico caracteristico de los fextos ® cientificos: “la silaba ‘a’ consta
de una letra”); permite saber cuindo el discurso es circtlar, por-
que remite del cédigo al cédigo, como en el caso de los nombres
propios; o saber cuindo, para la comprensién del discurso, es
necesaric acudir al mensaje mediante el andlisis de ciertos ele-
mentos del cédigo que son los embragues (tales como pronombres,
verbos y adverbios, etc.).

La enunciacién ofrece marcas que revelan los distintos tipos
de su propia organizacién. Por ejemplo, dan cuenta de que el
centro de la enunciacién es €l emisor, o bien, de que la enun-
riacién se construye en torno a la imagen del receptor —al cual
va siendo ella misma adaptada—; o revela si el proceso se alimenta
con referencias a su propio desarrollo, o si en éste predomina la
voz del narrador o la de sus creaturas, los personajes de la his-
toria. En general, todos los problemas de la perspectiva del narra-
dor (“punto de vista” *) y de las estrategias de presentacién del
discurso (combinatoria de los estilos directo e indirecto) son as-
pectos del proceso de enunciacidn, pues el emisor del enunciado
sélo se identifica (ya sea como protagonista del acto de comuni-
cacidn —emisor, ya sea narrador * o flocutor, o bien recepitor, ya
sea lecior u oyente— ya sea a la vez como protagonista del acto
de enunciacién y de los hechos relatados —dramatis personae—) a
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partir de los elementos verbales que a ¢l se refieren. Y lo mismo
ocurre con el receptor: ¢l papel asignado al oyente, al lectdr o al
piiblico de una representacién dramatica, depende de como lo pre-
senta el proceso de la enunciacién, pues éste contiene numerosas
indicacipnes acerca de la naturaleza. de este papel de receptor.

El locutor (hablante o emisor oral) realiza la lengua durante
Ja enunciacién. La lengua, antes de la enunciaciénm, es solo una
posibilidad, una virtualidad. La enunciacidn es una “forma sonora
que espera a un auditor y que suscita en é] otra enunciacidn como
respuesta” (BENVENISTE) .

Los términos enunciadorcs puestos en juego durante el desa-
rrollo de la enunciacién son, segin Jakowson, designadores cuan-
do caracterizan a uno solo de los elementos de lo enunciado, ya
sea ¢l hecho o sus participantes, los personajes de la historia.
Son, en cambio, conectores o conectadores, cuando caracterizan a
un elemento relatado con respecto a otro elemento relatado. Por
otra parte, tanto los designadores como los conectores son embra-
gues * cuando, simultineamente a la realizacién de su funcién
especifica, se refieren también al proceso de la enunciacién o a
sus protagonistas, el emisor y el receptor de ésta.

Los designadores (que caracterizan, pues, a uno solo de los
elementos relatados —el hecho o sus participantes— sin referirse
al hecho discursivo) son:

a) El género, que califica a los parricipantes en el hecho re-
latado.

b) El ntmero, que los cuantifica.

¢) El aspecto verbal*, que caracteriza al hecho relatado sin
implicar a los participantes.

Los conectores (que caracterizan a uno de los elementos rela-
tados respecto a otro de ellos, sin referirse tampoco al hecho dis-
cursivo) son:

a)} La voz verbal, que caracteriza la relacién entre el hecho re-

latado y sus participantes.
b} La taxis u orden, que caracteriza al hecho relatado en rela-
cién con otro hecho relatado. La taxis se manifiesta en las rela-
ciones (simultaneidad, anterioridad, posterioridad) de los verbos
subordinantes con sus subordinados, o bien de los verbos coordi-
nados, entre si.

Los embragues * son los términes cnunciadores que efectian
el encastre del mensaje en la situacién, y cuyo referente sélo
puede establecerse a partir de los interlocutores de la enunciacion.
Todo clemento que pertenece al codigo y remite al mensaje es un
embrague. Los embragues son a veces designadores: €stos son los
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deicticos ®, €l tiempo y el modo ldgico de las expresiones. Otras
veees son conectores: éstos son el modo verbal y el llamado —por
JAroBsoN— testificante.

Los embragues que son designadores son:

a) Los defcticos, todos ellos relacionados con la persona gra-
matical, a saber:

—los pronombres personales y los nombres que funcionan
como sus anaféricos,

-- los pronombres demostrativos,

—los adverbios de lugar y de tiempo.

Todos ¢llos caracterizan a los participantes de los hechos rela-
tados (los personajes), con referencia a los participantes en el
hecho discursivo (el emisor y el receptor del discurso).

El hablante se manifiesta a través de las formas personales. En
los pronombres personales se realizan las oposiciones del sistema,
tanto entre €l yo (que profiere ¢l enunciado) y el td (que estd
presente como alocutario), como entre  yo/ii (la persona), quie-
nes tealizan el acto de comunicacidn ®, y él {la no-persona) que
no participa en el acto de comunicacién, donde sélo aparece como
referente ®, Esta segunda oposicién (entre yo/ti y €I), efectia,
precisamente, “la operacidn de la referencia ®, y funda la posibi-
lidad del discurso en alguna cosa, en el mundo, en lo que no <
la alocucién” (BENVENISTE}.

Asi como los elementos nominales siempre remiten a concep-
tos, los pronombres personales y los demostrativos siempre se re-
fieren a “individuos lingiifsticos” (personas, momentos, lugares)
y se caracterizan porque en cada realizacién lingliistica designan
nuevamente, El uso de los pronombres es importante porque cons-
tituye un acto por medio del cual el hablante se apropia del len-
guaje, porque sc introduce en su propio discurso y se constituye
en un “centro de referencia interna”.

b) También son embragues designadores los indicadores de
tiempo, los verbos y ciertos adverbios (de tiempo, de cantidad,
de comparacién). Caracterizan al hecho relatado con referencia al
hecho discursive. En efecto, segun BENVENISTE, los verbos estan
entre los términos “aferentes a la enunciacién” (que conducen a
ella), pues las formas temporales “se determinan por su relacidn
con el ‘ego’, centro de la enunciacién”. La forma axial (porque
funciona como eje) de los tiempos verbales es precisamente el pre-
sente, que coincide con el momento de la enunciacién. Asl, la
experiencia humana del tiempo se manifiesta en la lengua, pues
la temporalidad * es producida por la enunciacidn y durante la
enunciacién, es decir, durante el acto de la utilizaciéon del sistema *
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de la lengua, durante el acto de producir un enunciado. La_enun-
ciacién instaura, a partir del yo, la categoria de presente, que es
fa fuente del tiempo. Es el presente de la enunciacidn, inherente
a elia y renovado en cada produccién de discurso. De alli nace la
categoria de tiempo. Asf pues, la temporalidad se delimita “por
referencia interna entre lo que va a volverse presente ¥ lo que
acaba de no ser ya presente” (BENVENISTE). Los enunciadores de
tiempo ¥ los mencionados deicticos (pronombres personales, demos-
trativos, y adverbios de tiempo y de lugar: yo, esio, ayer, aqui)
no son, dicen Ducror y Toporov, sino “nombres metalingiiisticos
(de yo, esto, ayer, aqui) “producidos en la enunciacién”, pues “las
indicaciones de tiempo y lugar se organizan siempre a partir de
la enunciacién misma”.

¢) Estd, segun JAKOBSON, entre los designadores, el modo 16
gico (no el de los verbos) expresado por ¢l status légico de las
oraciones y por otros modalizadores, es decir, por términos enun-
ciadores que revelan las modalidades * de Ja enunciacién, la relacién
entre los interlocutores de la misma y su propio hacer, las que
revelan a qué grado el emisor se identifica o se solidariza con su
propio dicho, cudl es su propia actitud hacia lo que manifiesta,
cuil es su relacién con su discurso, cudles son su criterio, su in-
tencién y sus objetivos. Son los elementos que expresan impulsos,
motivaciones, propésitos de los protagonistas de la enunciacién,
los cuales se traducen como los tipos mds generales de relacién
en que los seres humanos se comprometen, y se definen en rela-
cién con la instancia del discurso y no en relacién con la instan-
cia de la realidad ficcional. Se trata de los tipos de relacién que
SEGRE llama ‘'vectores existencizles” y que BARTHEsS y Toporov
identifican como desear, comtinicar y luchar o participar, y Grer-
Mas, dentro del sistema de la matriz actancial (V. ACTANTE *) or-
ganiza como ejes semdnticos: del deseo (relacién de querer, dada
entre sujeto y objeto, que mediante el desarrollo de la accién se
convierte en kacer); de la comunicacion (entre destinador y des-
tinatario, que se traduce en saber), y de lucha o participacidn
(relacién de poder, entre adyuvante y oponente). Micnoro, que
se basa en Dorrzer, incluye entre los modalizadores otras catego-
rias légicas que revelan las modalidades del criterio del narrador
y que permiten reconocer que la enunciacién es ficticia. (V. Fic-
CION *, ACTANTE *, ENUNCIADO * y MODALIDAD *.)

El modo no verbal se manifiesta:

—En el status légico de las oraciones (afirmativo, suposi-
tivo, interrogative y negativo), que caracteriza al hecho relatado
(pues define su cualidad légica) y a la vez revela el punto de
vista del hablante respecto al hecho relatade; punto de vista cuya
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manifiestacion tiende a influir sobre el comportamiento del re-
ceptor. La asercidn, por ejemplo, segiin BENVENISTE, hace presente
en la enunciacién la certidumbre del locutor *. La primera persona
del singular de los verbos performativos * (cuya enunciacidén des
cribe una accién del locutor y a la vez equivale al cumplimiento
de dicha accién: prometo, deduzce), entra en este apartado por-
que revela la actitud personal del sujeto de la enunciacién, y lo
mismo ocurre con otras modalidades que se advierten con el auxi-
lio de la teorfa de los actos de habla * y que analiza SEARLE, tales
como la direccién y el propédsito de la accidn lingiifstica, que
revela la diferencia entre aseveracién e interrogacién, revela tam-
bién las posiciones relativas de los interlocutores durance la comu-
nicacién, hace notar la diferencia entre solicitud y mandato o el
grado de compromiso contraido por el emisor al proferir expre-
siones performativas, y el grado en que emisor y receptor mani-
fiestan sus intereses particulares. Por otra parte:

— En ciertos modalizadores (que JaxopsoN no describe pero
que poseen el mismo significado) tales como las interjecciones, las
oraciones exclamativas y los adverbios de afirmacién, de negacién
y de duda (amén de otras marcas que a veces no son lingiiistica
sino retéricamente identificables, pero que pueden funcionar de la
misma manera, como ¢l orden de los elementos de las construc-
ciones, 0 como las repeticiones * y las gradaciones *) .

Todos estos modalizadores caracterizan el punto de vista del
hablante respecto al hecho relatado, por lo que conciernen a Ias
funciones emotive * y conativa *, manifiestan las emociones que
privan, en la situacién de comunicacién, entre emisor y receptor.

Los embragues que son conectores son:

a) El modoe verbal (indicative, subjuntive, imperativo), que
“refleja el punto de vista del hablante sobre el caricter de la
conexién entre la accidn y €l actor o el objetivo”. Acerca de estos
enunciadores afirma BENVENISTE que, en virtud de que “el enun-
ciador se sirve de la lengua para influir de algiin modo sobre el
comportamiento del alocutario *”, emplea para ello “formas de in-
timacién” que corresponden a categorfas como el modo imperativo.
Pero hay otras formas, ademds, cuya funcidn es suscitar una res-
puesta: tales como el vocativo y la interrogacién.

b} Ei testificante, que implica al hecho relatado y a sus par-
ticipantes con referencia al hecho discursivo y a sus participantes,
pues caracteriza la relacién entre el hecho relatado, el hecho
discursivo, y un hecho discursivo relatado, por ejemplo, cuando
se relata algo que ya ha sido relatado antes por otro. Es decir,
caracteriza al esitlo indirecto * insertado en el estilo directo * y alu-
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diendo 2 la fuente de informacién: “dicen que vendri”, “dizque
vendrd”. (V. también EMBRAGUE *.)

A partir de los elementos gramaticales enunciadores, pueden
advertirse en la enunciacién categorfas semdnticas: la identidad
de los interlocutores (i y yo), el tiempo de la enunciacién
(hoy, ayer, mafiana, etc), el lugar de la enunciacién (aqui, alld,
etcétera), y las modalidades de la misma.

Forma parte de la teorfa de la enunciacidn, como ya se dijo,
la teoria de los actos de habla *, desarrollada por muchos estudio-
sos a partir de los trabajos de la escuela de Oxford, que pertencce
a la tendencia analitica de la filosofia inglesa, ¥ que ve la activi-
dad lingiifstica como una préctica social y por ello atiende al valor
pragmitico de la enunciacién. Entre el total de las acciones hu-
manas, en general, hay unas qué son verbales. Las modalidades
de estas acciones han sido estudiadas por Avstin al describir:

a) El acto locutivo *, el acto de “decir algo”, en cuanto “decir
algo” es “hacer algo’; enunciar, conforme a reglas sinticticas,
cxpresiones a las que se asigna un significado.

b} El acto ilocutivo *: “decir algo” que sca comprendido por
el receptor y produzca en é1 un afecto (como advertencia, con-
sejo, etc.j, ya que la enunciacién del acto ilecutivo constituye un
acto del hablante * que modifica la relacién entre ambos interlo-
cutores {“prometo venir'y,

c) El acto perlocutivo®, que constittye la consecuencia de la
fuerza ilocutiva del enunciade al producir su efecto sobre el in-
terlocutor.

Todo acto discursivo comprende un aspecto locutive y otro
ilocutivo, El acto ilocutivo y el perlocutivo se oponen; la ilocu-
cién proviene del hablante, 1a perlocucidn se realiza sobre el oyen-
te y ejerce sobre él un efecto.

También forma parte del proceso de la enunciacién otro sipo
de verbos estudiados por BENVENISTE, los delocutivos *, que se de-
rivan de una locucién de discurso y denotan actividades discur-
sivas, como saluder, que no proviene dcl sustantivo salud, sino
de la expresién “[Salud!”, equivalente a “dar saludo”, “decir el
saludo”, "decir (saludl”,

ENUNCIADO (enunciado narrativo elemencal, complejo, de estado,
de hacer, modal, descriptivo, texto enuncivo, transformacién, jun-
cién, “performance” *, adquisicién, privacién, apropiacién, atribu-
cién, renuncia, desposesién, intercambio, danacidn, comunicacién
participativa).

Minimo segmento de la cadena hablada o escrita (palabra *,
frase ¥, oracidn *} provisto de sentido* y por ello capaz de cum-
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plir una funcién comunicativa entre emisor ¥ y receptor®, ya que
es lo que aquél produce y lo que éste escucha.

Desde el punto de vista gramatical, hay enunciados bimembres,
los constituidos por dos miembros, el sujeto y el predicado, y hay
enunciados unimembres que son equivalentes oracionales (uya com-
prensién exige otros datos aportados por el contexto * situacional
o discursivo (como en los parlamentos de los didlogos* o en ex-
presiones tales como “jAltol”, “[Fuegol”).

Segiin la corriente de pensamiento y el autor, se ha manejade,
desde luego, una gran variedad de enfoques en la definicién de
enunciado. De ellas se infiere, en general, que enunciade no nece-
sariamente corresponde a oracién. Para el funcionalismo francés,
por cjemplo (MARTINET), €l “enunciado es un segmento mis o
menos largo de la cadena hablada, en la transmisién de los datos
de la experiencia... es lineal y estd doblemente articulado”. Para
el estructuralismo norteamericano (BLOOMFIELD), esta nocién im-
plica la teorfa de los constituyentes ® inmediatos, por lo que en el
enunciado existen niveles * en cada uno de los cuales se hallan los
constituyentes analizables en otros constituyentes inmediatamente
inferiores, hasta llegar a los tltimos (los morfemas *), mientras
para el distribucionalismo (HARwis) es enunciado cada parte del
discurso * proferida por una sola persona entre dos silencios. Para
el transformacionalismo (CHOMsKY), mientras la oracién depende
de la competencia®, el enunciado depende de la performance *,
por lo que las distintas ocurrencias de una misma frase * son
enunciades diferentes {y la nocién de frase resulta asi de una
mayor abstraccién que la de enunciado). Esta opinién ha influido
en cierto estructuralismo francés (PorTiER), para el que el térmi-
no enunciado corresponde a una etapa previa a la segmentacién
que del discurso realiza el analista, pues no designa una extension
precisa del texto®, sino “la realizacién, el resultado del acto de
habla ®*”. En fin, para la semidtica* (GREIMAS), enunciado es
“toda magnitud provista de sentido, dependiente de la cadena ha-
blada o del texto escrito, previa a cualquier andlisis liogiiistico o
1égico”, y opuesto a la enunciacion * “entendida como acto de
lenguaje *, pues €l enunciado es “el estado resultante” de ella,
“independientemente de sus dimensiones sintagmiticas”. “Muchas
veces el enunciado contiene --agrega GREIMAS— las marcas de la
enunciacién, es decir, los elementos que remiten a ella (deicticos
espaciales y temporales, adjetivos, pronombres, ciertos adverbios,
eteétera), marcas cuya omisién en el enunciado da por resultado
un texto enuncive *”,

En el an#lisis de relatos * es ntil la consideracién (manifestada
por varios autores: GEMETTE, C. GONZALEZ, MieNoLO) de que el
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enunciade ofrece dos plancs: el de “lo enunciade”, es decir, el con-
tenido *, el proceso de los hechos relatados cuyos protagonistas son
los personajes * de la historia ®, y el plano de “la enunciacién”, es
decir, el proceso de los hechos discursivos que dan cuenta de lo
enunciado. Tanto la enunciacién como lo enunciade estdn, pues,
presentes en el enunciado,

Considerando el enunciado desde el punto de vista del andli-
sis narrativo y segun el criterio de GREmMAs, hay enunciados ele-
mentales (es decir, en su forma autosuficiente mds simple} de
dos tipos: “enunciados de estado”, que se construyen con verbos
del tipo ser-estar, iemer, y “enunciados del hacer” o transforma-
ciones *, que se construyen con verbos del tipo hacer, pues los esta-
dos dependen del serfestar y las transformaciones dependen del
hacer. Tales enunciados no abarcan exactamente las frases (pro-
posiciones) del texto, sino que son enunciados construidos, que
recuperan la estructura * del discurso més alld de las palabras o
las oraciones. (Se aproximan a los nudos narrativos y descriptivos
del andlisis * de funciones de BARTHES.)

Hay dos formas de enunciados elementales (no complejos), de
estado, ambas son formas de la juncidn —término que procede de
TEsSNIERE— es decir, de la relacién que coordina sujeto y objeto
{por lo cual la juncidn es la relacién constitutiva de los enuncia-
dos de estado): a) Enunciade de estado disjunto, en el cual el
sujeto y el objeto estdn en una relacién de disjuncién (que se
expresa por U):SU0O. b) Enunciado de estado conjunte, en el
cual el sujeto y el objeto estdn en una relacién de conjuncién
(expresada por N): SNO.

La transformacién es el “enunciado del hacer”, que expresa
el paso de una forma de estado a otra. Toda transformacién es
una modificacién de un estado. Hay dos formas de transforma-
cién: a} transformacién de conjuncidn, aquella operacién que
hace pasar (lo que se expresa por —) il sujeto de estado de un
estado de disjuncién a un estado de conjuncién con su objeto (el
sujeto carece del objeto deseado y luego lo alcanza y se apropia
de ¢él): (SUO) — (8NO). b) Transformacién de disjuncién,
aquella operacién que, al contrario de la anterior, hace pasar al
sujeto de estado de un estado de conjuncién a uno de disjuncién
con su objeto: (SMNO) — (SUO). (La flecha indica transforma-
cién.) Un enunciado moedal es aquel (de hacer o de estado) que
rige a otro enunciado (de hacer o de estado) llamado enunciado
descriptive. (V. MODALIDAD *, ACTANTE *, PROGRAMA NARRATIVO *)

Ademds del enunciado narrativo elemental, GremMas describe
¢l “enunciade narrativo complejo”, cuyo modelo * general corres
ponde a la figura de antagonismo o controversia (GREIMAS la men-
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ciona como de cardecter polémice) observable en la transforma-
¢ién compleja. La complejidad proviene de que participan en ella
dos sujetos en relacidn ya sea con un objeio o con dos objetos,
por lo que la transformacién puede ser observada desde una pers-
pectiva o punto de vista doble, es decir, observada simultdnea-
mente desde el punto de vista de uno de los sujetos y desde el
punto de vista del otro. Esto se expresa asi en el modelo general
de comunicacion entre sujeto(s) y objeto(s):

H(Sy) — [5,U0NS5y) (5;NOUSy) ]
Las variantes de este modelo son las siguientes:

I. Por una parte, la comunicacién entre dos sujetos y un ob-
jeto, que puede dar lugar:

L1. ya sea a una perfermance conjuntiva (de adgquisicidn),
que comprende:

1.1.1. la operacién reflexiva de apropiacidn (en la fue un
doble actor cumple el papel de sujeto operador y sujeto disjunto
en el estado inicial, y cumple el papel de sujeto conjunto en el
estado final, apropiindose €l objeio de valor: S;=—38} vy

11.2. la operacién transitiva de atribucidn (en la que el su-
jeto operador es un actor’ diferente al sujeto de estado conjunto
en el estado final, de modo que se hace adquirir el objeto por
medio de otro: Sq = 8;; ¢ significa: es diferente);

12, va sea a una performance disjuntiva {de privacidn) que
comprende:

1.2.1. la operacién reflexiva de remuncia (en que un mismo
actor asume el “rol” de sujeto operador y de sujeto de estado con-
junto en el estado inicial, y el “rol” de sujeto de estado disjunto
en el estado final: S, —=358,) ¥y

1.2.2. la operacién transitiva de desposesion (en la que el su-
jeto operador de la transformacién es un actor diferente al sujeto
conjunte del estado inicial: Sy 5= S;).

I1.1. Comunicacidn entre dos objetos y uno o dos sujetos, que
puede dar lugar:

IL1.1. Por una parte a la comunicacién de dos objetos con un
sujeto, que constituye un primer tipo de intercambio: el sujeto
se relaciona con ambos objetos, tanto si se trata de un enunciado
de estado inicial o final, pues estd conjunto con un objeto y disfun-
to con ¢l otro, de mado que se escribird asi: (0;MS,U0O,) o bien
as{: (O, US; NOy), v la férmula de la transformacién narrativa serd:
H(S) - [(ON5U0) —» (0,U8,MN0;)]. Es decir: §,, que se
hallaba en el primer enunciado de estado conjunto con O y dis
junto de O,, pasa a estar disjunto de O, v conjunto con O,.

I1.1.2, Por otra parte a la comunicacién de dos objetos con
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dos sujetos, que constituye un segundo tipo de intercambio. Cuan-
do la relacién se establece entre dos objetos y dos sujetos, cada
sujeto mantiene una doble telacion, a la vez con Oy y con Oy, Los
respectivos cstados transformados (de Sy y de 8;) se escriben asi:

(0, U5 N0, 1o §(ONS U0
Estado 1 g(omszuw Estado 27 (0,18,n 0

Esta operacién de intercambio constituye una doble performance
de donacion (concomitancia de la atribucion y la renuncia) .
11.2.3. La unica excepeién al principio de intercambio se 1la-
ma “comunicacién participativa”, y consiste en la atribucicn de
un objcto a un sujeto sin que se produzea la renuncia correlativa,
de modo que ambos sujetos aparecen conjuntos con el objeto:
(S, MOUSY — 8a0NS,); es dedir: el sujeto disjunto sc con-
vierte en sujeto conjunto, y el sujeto conjunte permanece conjunto.

ENUNCIADOR. V. EMISOR.

ENUNCIATARIO. V. EMISOR.

ENUNCIATIVO, V. EMBRAGUE.

ENUNCIVO. V. EMBRAGUE Yy ENUNCIADO.

EPANADIPLOSIS (o epanidstrofe, “redditio”, conduplicacién, anadi-
plosis quidstica).

Figura * de la elocucidn * que se produce cuande, de dos propo-
siciones correlativas {(que en verso* suelen ocupar dos lincas), la
segunda termina con la misma expresion con que la primera co-
mienza (X...[...x):

Cuintas veces el angel me decia:
alma, asémate ahora 2 la ventana,
verds con cudnto amor llamar porfia.
Y cuantas, hermosura soberana,

mafiana le abriremos, respondia,
para lo mismo responder mafana.
Lore DE VEGA
Cuando sc acompaiia con una disposicién sintictica cruzada de
varios elementos de un sentido * antitético, se trata de la anadi-
plosis quidstica.
Qué fama vivird mis
que tu fama, en los anales,
pucs acabarse ella, es
cuento de nunca acabarse?
SOR JUANA
Ejemplo, éste, en que la repeticién inicial y final, quc abarca
ambas oraciones *, s¢ combina con redistribucidn cruzada y si-
métrica de las expresiones antitéticas: acabarse, nunca acabarse.
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Es una metébola * de la clase de los metataxas * porque afecta al
nivel * morfosintactico de la lengua * y se produce por edicidn *
repetitiva a distancia. En algunos tratados de retdrica * se confunde
Ia epanadiplosis o coenduplicacidn con la concatenacion * que es
distinta porque es una anadiplosis®* (/... X/X...[) pero pro-
gresiva (/X...Z/Z.. .P/P...K/). Otras veces se le confunde con
la epanalepsis® (/X...X[) que se da dentro de la misma frase * o
proposicién o verso. La epanadiplosis abarca dos:

Mono vestido de seda,
nunca deja de ser mono.
GONGORA

Algunos llaman conduplicacién también a la anadiplosis* o
bien a Iz andfora ®. Otros llaman“redditio” o epanalepsis* o epa-
ndfora a la epanadiplosis* (y otros a la prosapddosis*.o a la
antapddosis *) pues a veces no son claros los limites entre las
distintas figuras de la repeticign *.

EPANAFORA. V. ANAFORA, EPANADIFLOSIS Y REPETICION.

EPANALEPSIS
Figura * de la elocucidn ® o construccién del discurso *, Se pro-
duce mediante la repeticién, al prjncipio y al final de una misma
frase * o proposicién, de una expresiém: [X.. X/,

Amigo de sus amigos,
|qué sefior para criados
¥ parientes!
1Qué enemigo de enemigos!
jQué maestro de esforzados
y valiente.
JorGE MANRIQUE

También se llama asf la repeticién de un grupo de palabras *.

Es pues una meidbole * de la clase de los metalaxas ®* porque
afecta al nivel * morfosintictico de la lengua ®. Se produce por adi-
cién ® repetitiva y su efecto es de elegancia a la par que de énfasis *.

En los tratados o diccionarios de retdrica ® a veces se le con-
funde con la epanadiplosis * que abarca dos proposiciones o dos
versos *, o se consideran términos sindnimos,

En francés se lama epanalepsis al uso pleondstico de pro-
nombres que en esa lengua constituye un procedimiento sintéc-
tico comtn, en expresiones tales como: “En cuanto a mi amigoe,
€l no lo sabe ain.”

EPANASTROFE. V. EPANADIPLOSIS y REPETICION.
EPANODE, V. EpfMONE Y REPETICION.
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EPANORTOSIS. V. CORRECCION, -

EPENTESIS (o didstole o infijacién o anaptixis y anaptictica o éctasis,
paraptixis).

Fendmeno histérico tradicionalmente considerado como figura *
de diccién. Consiste en alargar una palabra * agregando en su inte-
Tior un fonema * —llamado epentético— de origen no etimolégico:
estrella  (del latin stella), que agrega una v eufénica (ademis de
Ia prétesis #), lo que suele obedecer a razones analdgicas pero, con
mayor frecuencia, a la evolucién de la lengua *: vendré (por venré).
Cuando el alargamiento proviene de deshacer un diptongo (ritido)
se llama didresis *. Guando la vocal epentética se sitda entre cual-
quier consonante y una consonante liquida o nasal {Ingalaterra),
dicha vocal se llama amaptictica y la variedad de tal epéntesis se
llama anaptixis. Esta consiste en el desarrollo de la resonancia
vocilica de las sonantes (comsonantes liquidas y nasales con tal
resonancia) hasta la plena aparicién de su vocal como en In.
galaterra.

Su empleo a veces se ha considerado bdrbare, pero también
puede ser poético. En este caso se trata de una figura de diccion,
de caricter retérico, es decir, de una metdbola * de la clase de
los metaplasmos * puesto que altera la morfologiz de la palabra,
y se produce por una operacién de adicidn *.

En latin la didstole podfa consistir en el alargamiento de una
silaba breve mediante la adicién de una consonante epentética
(relligio por religio), v cuando el alargamiento no provenia de
la duplicacién de consonante, sine del alargamiento de una vocal
breve, se llamaba éetasés.

Los antiguos utilizaban la palabra didstole con otros sentidos *,
no sélo como equivalente a apéntesis: llamaban asi a la repeticién
de una palabra que aparece la segunda vez como aclaracién; a la
dilatacién de la sflaba final de un verse *; al signo de separacién
entre los clementos de una palabra compuesta.

Segtin Lizaro CARRETER, paraptixis es otro nombre de la epén-
tesis. '

EPEXEGESIS
Figura ®* de la elocucién ®* que se produce por ecumulacion ®
coordinante, Consiste en agregar a una construccién sinticticamen-
te acabada, una frase * complementaria (epifrasis *) y aclarativa de
los conceptos; misma que se afiade pospuesta (analepsis*) ya que
¢l orden légico o cronolégico que le correspondia estaba antes:

Haciamos burla de ellos, llamdbamosle heces del mundo y dese-
cho de la tierra, algunos se tapaban de ofdes y pasaban adelante.
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épica,
Otros, que se paraban a escucharnos, dellos desvanecidos de las mu-
chas voces y dellos persuadidos de las razones y corridos de Ias vayas
caian {y se bajaban).
QUEVEDO
Es decir, segtin 1a tradicién retdrica *, es una epifrasis com-
binada con anelepsis; consiste en la adicién acumulativa de ideas
secundarias o aclaratorias. Segin el moderno criterio estructura-
lista es un metalogismo * que opera por adicidn *.

EPICA, poesia. V. GENERO.
EPICERTOMESIS. V. 1rONiA.
EPIDICTICO, discurso. V. RETORICA.

EPIDIEGESIS (o “repetita narratio™).

Dentro del discurso ® oratorio una primera narracion * (“natrra-
tio”) debia ser breve, pudiendo ser sucedida por otra mds amplia
y detallada: “repetita narralic” o epidiégesis.

EPIDIORTOSIS. V. CORRECCION.
EPIFONEMA

Figura * légica que se asemeja al aforismo * por su estructura *
de sentencia aleccionadora que manifiesta breve, clara y aguda-
mente un saber. Se diferencia del aforismo, sin embargo, en que
no se presenta aisladamente sino dentro de un contexto * que lo
amplia y explica cuando el epifonema lo antecede:

No hay bien que en mal no se convierta y mude:
La mala yerba al trigo ahoga, y nace
en lugar suyo la infeliz avena;
GARCILASO

o bien, dentre de un contexto al que sucede, a veces recapitulati-
vamente, a veces como una exclamacién conclusiva que es con-
secuencia que se desprende de lo ya dicho:

Cuande tan pobre me vi
los favores merecia
de Hipélita y Laura; hoy dia,
rico, me dejan las dos.
jQué juntos andan, ay Dios,
el pesar y la alegria!
CALDERON

LAUSBERG lo define como sentencia * que aparece al final de un
entimema *, es decir, al final de un silogismo incompletc ¢n el
que se infiere el contenido * de la premisa * implicita a partir del
contenido de Ias premisas explicitas. Dice Altisidora en El Quijote:
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epifrasis

.. no querrfa que mi canto descubriese mi corazon, y fuese. juz-
gada de los que no tienen noticia de las fuerzas poderosas de amor
por doncella antojadiza y liviana, Pere venges lo que wviniere; que
mds vale vergiienza en card que mancille en corazén,

EPIFORA (o cpistrofe o conversi6én).

Figura * de construccién porque altera la sintaxis y consiste en
1a repeticién * intermitente de una expresién al final de un sintag-
ma*, un verso *, una estrofa *, un parrafo. Es lo contrario de la
andfora * y produce un efecto semejante at de la rima *:

jPero tu sangre, tu sccreta sangre,

Abel, clavel trenchado.
ALFONsO REYES

La extensién de la epifora es, pues, variable y puede abarcar
mdis de una oracidn * y mds de un verso:

Mira, amigo, cuando libres
al mundo tu pensamiento,
cuida que sea ante todo
denso, denso.

Y cuando sueltes la espita
que cierra tu sentimiento,
que en tus cantos éste mane

denso, denso.
UNAMUND

(En este ejemplo se combina con la reduplicacion * o repeticién
en contacto.)

De manera que la epifora o epistrofe es la repeticién final de
palabras * o frases*, realizada periédicamente, a distancia, por lo
que se trata de una metdbola * de la*clase de los metafaxas * por-
que afecta al nivel * morfosintictico de la lengua ® y su modo de
operacién es la adicion * repetitiva. Al final de estrofa puede con-
siderarse estribillo ®,

Mientras la posicién inicial de la endfora® da a esta figura
un cardcter dindmico, de impulsora de la frase, la posicién final
de la epifora o epfstrofe le confiere un aspecto durativo y una
apariencia de lamento. Si se prolonga, la repeticién epiforica tien-
de a adquirir un efecto de letanfa.

Como la andfora ®, la cpifora puecde relajarse mediante la uti-
lizacién de sinénimos. De esta suerte se convierte en disyuncién
(disiunctio} que da lugar al tipo de acumulacion * a distancia de-
nominada antiguamente fsocolon *.

EPEFRASIS. V. AMPLIFICACION ¥ ACUMULAGIGN.
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epigono .

EPIGONO
Autor que, sin mayor originalidad, se limita a continuar la
obra de sus modelos o sus predecesores.

EPIGRAFE

Cita o sentencia (interfexto®) que, a guisa de lema o divisa,
antecede a una obra ¢ a cada wno de sus capitulos, encabezin-
dolos. Resume los presupuestos del texto * que preside, y anticipa
su orientacién general.

También se Ilama asf el titulo que resume la descripcién de
cada capitulo, o el contenido ® en los articulos periodisticos, o bien
¢l resumen del contenido que precede cada capitulo en ciertas
obras literarias, diddcticas o cientificas.

En fin, también recibe este nombre una inscripcién de cardc
ter conmemorativo, por ejemplo las funebres.

EPILOGO. V. “DispostTio”,

EPIMONE (o epdnode o repeticién indistinta o versitil o mixta).

Figura * considerada tradicionalmente de la elocucidn * o cons-
truccién del discurso *; consiste en la insistencia mediante la re-
peticién multiple y verstil de pensamientos a lo largo de una
serie de versos ®* o miembros de periodo, acumulande contenidos
no idénticos en posiciones y funciones no idénticas. En francés se
Nama “epdnode”:

Por las puerias y frente y por los lados
el muro s¢ combate y se defiende
allf corren con prisa amontonados
adonde mis peligro haber se entiende;
alll con prestos golpes esforzados
4 su enetpigo cada cual ofende
con furia tan terrible y fuerza dura,
que poco importa escudo ni armadura.
ERCILLA

Como se advierte en el ejemplo, esta figura rebasa el nivel *
morfosintictico de Ia lengua ®, participa no sélo del procedimiento
de la repeticion ® sino también de la acumulacion *, y afecta, por
la amplitud de su desarrollo, a la légica del discurso por lo que
en realidad se trata de un metalogismo*. También se llama
epimone la repeticién de expresiones contiguas:

Oh:

noches y dfas
dias y noches
noches y dias,
dfas y noches,
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epistemologia

y muchos, muchos dfas,
y muchas, muchas noches.

DAMASO ALONSQ

Algunos, dice LAusBErg, Mlaman epimone a la acumulacidn ®
de oraciones ¥,

EPIPLOCE

En la retérica ®* antigua se lamaban asi las posibilidades alter-
nativas que muchas veces se ofrecen en la identificacién de los
esquemas métricos cuantitativos, segiin como se consideren los pies *.
Asi, un verso * trimetro trocaico cataléctico (—u—u/-u-uj-u-} tam-
bién puede verse como un trimetro ydmbico acéfalo, es decir, al
que le falta la primera silaba {o—u—/u-u—{u-u-).

Los gramiticos griegos comsideraban la epiploce como un re-
curso generador de un tipo de entidades métricas a partir de otro
tipo de entidades métricas, mediante la utilizacién de la aféresis ®
v la prétesis ® sildbicas. (V. ANACRUSIS *.)

EPIQUEREMA. V. “INVENTIG",
EPISINALEFA. V., "HIATO.
EPISTEMICO. V. MODALIDAD,

EPISTEMOLOGIA

Disciplina filoséfica que estudia Ia clasificacién de las otras
ciencias asi como los principios en que éstas fundan las hipétesis
que plantean, los métodos que utilizan-y Ios resultados que obtie-
nen, relativos a la adquisicién de las ideas y al conocimiento de
ias cosas.

Tradicionalmente ha formado parte de la filosofia del cono-
cimiento y su preccupacién esencial ha consistido en sistematizar
el conjunto de las ciencias, ya sea a partir de las facultades hu
manas, o bien conforme al objeto material de las ciencias o, en
fin, atendiendo a ambos aspectos.

Piager (1950) ha dado un nuevo impulso a la epistemologia
como ciencia del conocimiento ctentifico, fundada en el andlisis
del desarrollo de dicho conocimiento.

La epistemologla contempordnea tiene a uno de sus mds impor-
tantes tedricos en BacHELARD. También para él, el conocimiento
humano es [a historia de su produccién y renovacién. La bisqueda
del saber no tiene su origen en la persecucidn de lo necesario para
satisfacer la necesidad, sino en el deseo de conquistar lo superfluo,
que genera “una excitacién espiritual mayor”. La ciencia €5 un
proceso permanente de reconstruccién del saber y la epistemolo-
gla se interesa por el significado de los objetos que el saber pro-
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epls‘trof_e
duce, por los resultados reales de la ciencia y por su relacién con
la ciencia como teoria.

BacuELArD distingue entre el conocimiento cientifico (que es-
tablece el conocimiento de un proceso) y el conocimiento episte-
molégico que investiga cudl es el proceso mediante el cual se
conoce el proceso,

Posteriormente ha aparecido un gran numero de variantes de
la epistemologia. Entre los pensadores contemporaneos mds impor-
tantes estdn Lacan y FoucaurT, Este postula que el discurse ® cien-
tifico estd indisolublemente vinculado a las instituciones sociales
en que toma forma.

En su reciente relacién con la lingiiistica y con la semiclogia ®
(ciencia, ésta, que algunos han considerado parte de la lingiiistica
y que estudia la existencia de los sigrnos * en el seno de la sociedad)
o con la semidtica * (ciencia de los signos y de las representaciones
en general), la epistemologia ha sido considerada como una teoria
del conocimiento que es una metasemidtica *. (V. CONNOTACION *.)

EPISTROFE. V. EPiFORA ¥ REPETICION.

EPITASIS
Parte de la obra dramitica que, segin ARISTOTELES, correspon-
de al planteamiento del conflicto. Sucede a la prdtasis * y ante-
cede a la catdstasis * o climax. (V. GRADACION ¥.)

EPITESIS. V., PARAGOGE.
EPITIMESIS. V. CORRECCION.

EPITETO ,

Figura * sintictica que consiste en agregar a un nombre una
expresion —palabra ®, frase ®* u oracidn *-- de naturaleza adjetiva
que puede resultar necesaria para la significacion * en distintos
grados:

El éxito fdeil lo maled
iba con los ojos llenos de ldgrimas
parecia una hormiga leboriosa.

aunque algunos llaman epiteto solamente al adjetivo pleondstico
que repite innecesariamente vna parte del significado * ya presente
en el sustantivo. En esta acepcién el epiteto comstituye una va-
riante de la sinonimia®. Pero otros también llaman epiteto al
adjetivo que agrega un significado (hormiga arriera) o al que
posee valor estilistico.

El epiteto pleondstico es un caso de acumulacion * y amplifi:
cacion *:

Imagen espantosa de la muerte
HERRERA
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equivalencia

que se produce por adicién * simple, por lo que se trata de-una
metdbola ® de la clase de los metataxas ®, ya que altera la sintaxis.
Desde el punto de vista gramatical, puede adoptar la forma * de
un complemento adnominal, la de una construccién perifréstica,
la de una aposicion * o la de un simple adjetivo,

En distintas dpocas ha cambiado el criterio acerca del use co-
rrecto del epiteto, Algunos retéricos han pretendido prohibir que
se acumulen varios {como QUINTILIANO), otros, sdlo regular su
empleo, limitandolo a tres ,por ejemplo. (V. METAFORA *.)

EPITOME
Compendio de una materia. También, en retdrica ®, es el nom-
bre de un tipo de repeticién * que consiste en volver a decir las
primeras expresiones de un pérrafo extenso, para reforzar la cohe-
rencia y la claridad manteniendo viva en la memoria la idea que
se desarrolla:

E otro dia llevdle convidado a comer al Joan Veldzquez, y comia
con el Narviez un sobrino del Diego Velizquez, gobernador de Cuba,
que también era su capitin; y estando comiendo tratdse pldtica de
cémo Cortés no se daba al Narviez y de la carta y requerimiento
que le envio...

BERNAL Dfaz prt. CASTILLO

O en este ejemplo de Cervantes:

Mientras esto pasaba, wieron venir por ¢l camino donde ellos
iban a un hombre, caballero sobre un jumento; y cuando llegd cerca
les parecié que era gitano; pero Sancho Panza, que doquiera que via
asnos se le iban los ojos y el alma, apenas hubo visto al hombre,
cuando conocié que era Ginés de Pasamonte, ¥ por el hilo del gi-
tano 3ach el ovillo de su asno, como era la verdad, pues era el rucio
sobre que Pasamonte venia: €l cual, por no ser conocido y por ven-
der el asno, se habia puesto en traje de gitano, cuya lengua y otras
muchas sabfa muy bien hablar como si fueran naturales suyas. Vidle
Sancho y conocidle, y apenas le hubo visto y conocido, cuando a
grandes voces le dijo:

EPITROPE. V. PERMISION.
“EPTTROCASMO”. V. PRETERICION.
EPIZEUXIS. V. REDUPLIGACION y REPETICION.
EQUIVALENCIA, principio de (y eje de seleccién y de combinacién).
Segiin Roman JAgoBsoN, la equivalencia de los sonidos, al pro-
yectarse sobre la secuencia discursiva {de la que es principio cons-
titutivo) “implica inevitablemente una equivalencia semdntica”.

“Sobre cada plano del lenguaje —agrega— cada constituyente * de
tal secuencia sugiere una de las dos experiencias correlativas que
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equiVocidad...

Horxins describe hermosamente como “la comparacién por amor
de la semejanza y la comparacién por amor de la desemejanza.”

El mismo JARomson sintetizd la nocién de equivalencia al decir
que la funcidn ®* poética proyecta el principio de equivalencia
desde el “eje de seleccién” (de los paradigmas*) al “eje de la
combinacién” (de los sintagmas *), es decir, a su aparicién, en
una posicidén contigua, dentro de la cadena * discursiva. El mejor
ejemplo de la realizacién de este principio es el del verso *, donde
permite la superposicién de distintos tipos de equivalencia (rit-
mo *, metra *, rima *, similicadencias®, etc) de manera sistemd-
tica y no casual. (V. también PARALELISMO *.)

El eje de seleccién o de los paradigmas contiene conjuntos de
signos * constituidos, a partir de su relacién mental “in absentia”,
por analogia * u opoesicidn * morfolégica o semdntica. Son teper-
torios de unidades equivalentes y conmutables. El eje de la com-
binacién o de los sintagmas (“espacio metonimico donde se dan
las relaciones de contigiiidad causal, espacial o espacio-temporal”,
dice BARTHES) contiene cadenas lineales de signos “in pracsentia”,
que se articulan atendiende a normas de distribucién, orden y
dependencia. (V. también SINTAGMA * y PARADIGMA *.)

EQUIVOCIDAD. V. UNIVOGIDAD.

EQUIVOCO. V. pirocfa.

ESCANSION

Divisién de un verso * —con fines analiticos y descriptivos— en

sus unidades métricoritmicas, con ¢l objeto de identificar dichas
unidades y poner de relieve tanto sus variantes como la relacién
entre el ritmo *, el meiro* y el significado *. Al hacerlo s¢ acos
tumbra separar las unidades, subrayar los acenfos * versales y se-
fialar los versos con numeros y letras, Las unidades pueden ser
pies * métricos o silabas que se consideran en relacién con la posi-
cién de los acentos.

ESCENA (1)
Escenario de un suceso real,

ESCENA (2)
Escenario donde ocurren las acciones * ficcionales en los rela-
tos *, ya sea en los narrados o en los representados. Es también una
divisién de la accién dramidtica (como el acto * o el cuadro *).

ESCENA (3)

Segiin GENETTE, equivalencia convencionalmente aceptada que
supuestamente existe entre la temporalidad * de la historia® y la
del discurso® en los relatos * (narrados o representados) durante
los didlogos®. (V. también TEMPORALIDAD * y ANISOCRONiA *.)
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espacialidad

ESFERA DE ACCION. V. ACTANTE. -

ESPACIALIDAD

Come la temporalidad ® y la accidn * de los personajes, la es-
pacialidad es una instancia €n que se desarrolla, como un proccso,
el discurso®, conforme a dos modalidades. Por una parte, en €l
discurso ocurre la representacién de un espacio, ¢l de la diégesis *,
aquel donde se realizan los acontecimientos relarados. Por otra
parte, los elementos de la lengua * construyen el discurso al ser
dispuestos conforme a un ordenamicnto espacial.

La espacialidad de la historia * relatada es evocada e imaginada
a partir del discurso que la sugiere, inducida por el narrador * o
por los personajes * narradotes, y relacionada con su punio de
vista *. Sin embargo, en la representacién dramitica, el escendgrafo
es un intérprete del autor, que media entre la obra y el especta-
dor imponiendo, en la realizacién del escenario de los hechos, su
propio criterio al materializar los datos espaciales proporcionados
por las acotaciones * de la obra, manipuldndolos, modificindolos,
suprimiéndolos, etc, con un poder similar al del narrador en los
cuentos *, novelas *, etc, y con el fin de lograr efectos estilfsticos.
El papel que este espacio juega en los textos * var{a enormemen-
te: puede ser apenas aludido, o bien minuciosamente descrito en
sus menores detalles.

La espacialidad del papel donde se distribuyen los elementos
del discurso, se funda en el orden de tales clementos. Este estd
constituido por la relacién (no légica ni temporal) dada entre las
proposiciones segun su ubicacién en la cadena discursiva. Esta
relacién “crea un espacio” (DucroT-Topokov). Ejemplos extremos
de este fendémeno son los del metro * y el ritmo * que regulan la
distribucién de cierto tipo de unidades (las métrico-ritmicas) ; los
de algunas figuras* retéricas como la gradacion ®, el enagrama ¥,
el hipérbaton ®, el oximoron*, las regularidades periddicas, las
variedades del paralelismo *; y los ejemplos de discurso que trans-
greden las convenciones espaciales, como la poesia bizantina o la
poesia cubista de este siglo. La alternancia del didlogo * con la na-
rracion *, el mondlogo *, la descripcion *, o bien la distribucién de
las divisiones de la obra (pdrrafos, capitulos, partes), son también
fendmenos espaciales, lo mismo que la superposicién de fendme-
nos retéricos dados en diferentes niveles * de la lengua (metdfo-
ras * apoyadas en simetrias * con rima *, con ritmo *, con elite-
raciones ®*, por ejemplo). Los estructuralistas suelen representar
estas distintas manifestaciones de la espacialidad mediante diagra-
mas que facilitan el andlisis ®* de los textos® literarios, en cuya
complejidad juega un papel muy importante la disposicion geo-
métrica en ios distintos niveles, de las unidades correspondientes

199



especificacion

al plano de la expresién * y al plano del contenido *, considerando
también su relacién con otros signos ®, lingiiisticos y no lingiifs-
ticos, en la realidad del mundo y en otros textos, pues “las distri-
buciones graficas o fénicas —e igualmente la de los significados *,
podria agregarse— dentro de un orden espacial, adquicren un va-
lor de simbolo”, sefiala acertadamente ToODOROV.

ESPECIFICACION, V. FUNCION EN GLOSEMATICA y ANALISIS.
ESTETICA. V. FuNcION LINGUISTICA.

ESTILEMA

Tecnicismo literario derivado de estilo por analogia con otros
usados sobre todo en lingiifstica, como fomema *. Un estilema
serfa, con respecto a un codigo * estilistico, tanto como es un fo-
nema con relacién al coédigo lingiiistico.

Este concepto se ha utilizado, a veces, como equivalente a cons-
tante estilistica; pero siempre en trabajos que s¢ proponen carac
terizar unidades que singularizan el estilo en un authr o en una
corriente artistica, sobre todo en la literatura *. Gierto modo de
asociar €l candor infantil con el erotismo, la liturgia, lo pagano,
la muerte y el tema rural serfa, por ejemplo, un rasgo de estilo,
un estilema, en la obra de LOPEZ VELARDE:

. rostro, como una indulgencia-
pienaria

. tus dienu;s, conclave de granizos...
La redondez de la creacidn atruene
cortejando a las hembras y a las cosas
con el clamor pagano y nazareno.

El m#s préximo ascendiente de su estilo estd en cierto mo-
dernismo.

ESTILO DIRFCYO. V. piiLoGo.

ESTILO INDIRECTO. V. NARRACGION.
ESTTLO INDIRECTO ILIBRE. V. NARRACION,
ESTRATEGIA NARRATIVA. V. NARRADOR.
ESTRIBILLO (o antepifora).

Figura ® de la elocucidn ®* que consiste en la reiteracidon perid-
dica de una expresién que suele abarcar uno o mds versos *. Puede
ir colocado dentro de la estrofa ® o al final de ella, o como estrofa,
entre otras, Es una variedad del paralelismo® y se produce me-

diante el recurso general de la repeticién * a distancia. Es un tipo
de epifora ® al que Morer llama antepifora:
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estructura

Voz madura -
Déjame tu cafia verde.
toma mi vara de granado.

¢No ves que el cielo estd rojo
y amarille el prado;
que las naranjas saben a rosas
y las rosas a cuerpe humano?

Défjame tu caila verde.
Toma mi vara de granado.

Jost MORENG VILLA

Su efecto es de encarecimiento y actiia como un hito que sub-
raya el ritmo* del conjunto.

Es una metdbola * de la clase de los metataxas * y se produce
por adicidn * repetitiva.

ESTROFA. V., METRO € ISOSILABISMO,

ESTRUCTURA.

Forma * en que se organizan las partes en ¢l interior de un todo,
conforme a una disposicién que las interrelaciona y las hace mu-
tuamente solidarias. En otras palabras, la estructura es el armazén
o esqueleto constituido por la red de relaciones que establecen las
partes entre si y con el todo. Es decir, s¢ trata de un sistema * ar-
ticulatorio o relacional de hechos observados que lo constituyen
como modelo * que representa una situacién (Karz). También per-
tenecen a €l las reglas que gobiernan el orden de su construccién.
Es decir: disposicién coordinada de un conjunto de elementos
—dos o mis— en la cual subyace su relacidén tanto con el sistema
de reglas que hace posible su unidad y su orden, comeo con sus
modelos posibles.

La estructura estd implicada en todo proyecto y en todo desa-
rrolle cientifico. Resulta del andlisis * y preside el analisis {de prin-
cipios, unidades, reglas de organizacién, modos de operacién) en
que se detectan, sobre la base de sus diferencias y semejanzas,
es decir atendiendo a sus propiedades relativas a las de otras uni-
dades, a las unidades mismas y a las relaciones elementales que
entre ellas privan.

Para HyeLMsiev la estructura es una entidad auténoma, de re-
laciones internas constituidas en jerarguias * susceptibles de des-
componerse en partes vinculadas entre s{ y con el todo.

La estructura es un modelo construido mediante operaciones
simplificadoras; es pertinente (V. PERTINENCIA ®); se basta a sf
misma (pues la orgamizaciém interna de sus elementos es sufi-
ciente para que exista); estd constituida por una red de relacio-
nes cuyos puntos de interseccidn constituyen sus términos; es in-
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estructura discursiva

teligible sin ¢l auxilio de elementos externos a ella; procura
observar, desde una perspectiva dada, 1a organizacién de una serie
de fenémenos diversos, y puede cumplir el papel de procedimiento
descriptivo.

La estructuta es un sistema dindmico estructurante; es una to-
talidad, pues sus elementos sélo son comprensibles si se consideran
como sus partes y en su relacién con el todo.

Hay estructuras construidas de modo natural, que son realida-
des existentes, y estructuras construidas artificialmente, que sot
artefactos tedricos, representaciones formales de objetos tedricos.

Hay también estructuras tedricas que corresponden rigurosa-
mente al objeto estructurado, y otras muy amplias que, en €l and-
lisis, pueden corresponder o no a las unidades estructurales del
objeto.

Los elementos estructurales —los hechos observados— solamente
lo son dentro del modelo en que se construyen, y 2alli se definen
por las posiciones en que se articulan y por sus diferencias.

Pertenecen a la estructura las unidades identificables como ele-
mentos; una tipologla de sus relaciones, es decir, el sistema de re-
glas sintécticas conforme a las cuales las unidades se organizan y
funcionan dentro de unidades mayores y mds complejas, y los
modelos que la reproducen, puesto que se trata de un sistema
icénico. (V. IcoNo *}

La estructura lingiifstica clemental, en su aspecto morfolégico,
es un modelo de organizacién de Ia significacién *, y en su aspecto
sintdctico es un modelo de produccibn de la significacién, La
estructura lingiiistica es diferente en cada lemgua * y se funda en
dos tipos de relacién que rigen su funcionamiento: las relaciones
sintagmdticas, dadas en la cadene * (relaciones tales como el orden
y l2 concordancia) y las relaciones paradigmdticas (como las de
oposicion *, por ejemplo). (V. SINTAGMA ® y PARADIGMA *.)

ESTRUCTURA DISCURSIVA. V. GENERO.
ESTRUGTURA MODAL. V., MODALIDAD.
ESTRUCTURA PROFUNDA. V. NIVEL.
ESTRUCTURA SUPERFICIAL. V. NIVEL.
“ETHOS” (y “pathos”).

“Ethos” es un estado afectivo (estado de 4nimo) - que se mani-
fiesta como cierto grado de satisfaccién estética. Es el deleite
(“delectatio”) que produce Ja poesta. Es también la emocion que

pretende suscitar el orador en el piblico, durante el exordio®,
para granjearse su benevolencia y aplauso. Se opone a “pathos”.
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exclamacion

“Pathos” es un estado afective mis intenso. Es la conmocién
que sacude al espectador de la fragedia ®, al lector de la epopeya,
o al publico que escucha la peroracion * del orador; la conmocién
que hace llorar u horrorizarse, que obliga al juez a emilir un fa-
llo favorable,

ETOPEA. V. DESCRIPCION,
ETOPEYA. V. DESCRIPCION.

EUFEMISMO

Estrategia discursiva que consiste en sustituir una expresion
dura, vulgar o grosera por otra suave, clegante o decorosa, ¥ que
s¢ realiza, segiin Lizaro CARRETER, por una serie de variados
motivos como por cortesia (Mamar profesor a un mausicoy, por
respeto (decir su sefiora en lugar de su rmujer), por atenuar pia-
dosamente un defecto (invidente en vez de ciego}, por tabiies de
diferente naturaleza —religioso, social, etc— (decir amige por
amante), por razones politicas (llamar marginados a los pobres)
o diplomdticas (Hlamar en desarrolle a los paises afrasados).

El eufemismo se logra mediante el empleo de otras figuras *
ademds de la sinonimia®, como la perifrasis *, la metdfora %, la
litote *, la alusidn *, etc. Ha sido visto por algunos retédricos como
un recurso, por otros como figura de pensamiento®, o bien
como una “cualidad general del estilo: la decencia” (GomEZ HEr-
MOSILLA) .

Es un eufemismo la alusién de Dorotea {la pretendida prin-
cesa Micomicona) a la brutal acusacién de Sancho de haberse
andado "hocicando con alguno” (pues la vio besar a su esposo
don Fernando). Don Quijote, luego de terrible enojo y regafio al
compungido escudero, lo perdona al atribuir su visién a un en-
cantamiento, gracias a las palabras de Dorotea:

. como en este castillo, segun vos, sefior caballero, decls, todas las
cosas van y suceden por modo de encantamiente, podria ser, digo,
que Sancho hubiese visto por esta diabdlica via lo que ¢! dice que
vid, tan en ofensa de mi honestidad.

EVIDENCIA. V. DESCRIPCION.
“EVIDENTIA”. V. DESCRIPCION.
“EURESIS”. V. “INVENTIO".
EX-ABRUPTO. V. ABRUPCION.
“EXADVERSIO”. V. LiTOFE.
EXCLAMACION (o “eclonesis”, ecfonema).

Manifestacién vivaz de la afectividad y Ia pasiéon mediante el
empleo —casi sicmpre— de palabras * o frases * interjectivas cuya
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exegracion

pronunciacién se ve asi reforzada. Muchos autores la consideran
figura * retdrica.

Algunas sentencias * comprobatorias (“[Cémo se olvida pronto
la ventural”) o exhortativas (“[Que seas capaz de experimentar
gratitudl™) se expresan como exclamaciones, asi como la ironia ®
(181, es como Dios, nadie puede verlol”). También suele ser un
vocativo apostrofico:

jOh, Santo Dios! ¢Es posible que tal haya en el mundo?

CERVANTES

Dice Sancho, en el Quijote, al reconocer al ladrén de su ju-
mento y a éste:

—;Ah, ladrén Ginesillo, deja mi prenda, suelta mi vida, no te
empaches von mi descanso, deja mi asno, deja mi regalo, huye, puto,
auséntate, ladrén, y desampara lo que no ¢s tuyol

La exclamacién incidental (que incide, como un paréntesis *,
en un discurso *), se llama ecfonema y el fendmeno, ecfonesis.
Aparece més frecuentemente —comeo exigencia de la estructura ®
del verso ®*— en la poesia que en la prosa *®.

EXECRACION. V., OPTACION.
“EXEMPLA". V. RETORICA,
“EXEMPLUM?". V. RETORICA.
EXORDIO (o principio y proemio).

Prélogo, predmbule o introduccién de un discurso *. Palabras ®
preliminares que anteceden al comienzo de una obra para intro-
ducir el tema* o hacer aclaraciones necesarias para su lectura.

En Ia antigiiedad es un canto que precede a la epopeya (proe-
mio) vy, asimismo, es la primera parte del discurso oratorio que
también se llama principio. Su objetivo consiste en influir en el
receptor *, es decir, en despertar su atencidén y seducirlo, en ganar
su simpatfa hacia el asunto del discurso; esta benevolencia de los
jueces o del publico depende del grado en que resulta posible
defender la causa que se plantea.

Diferentes momentos de la estrategia discursiva para ganar la
inclinacién de los receptores son: despertar su atencién venciendo
el tedio que proviene de que parezca intrascendente el asunto, o el
fastidio que surge del desinterés, o la falta de disposicién psiquica
del publice, o su cansancio. Para ello se declara, expresindola
con términos efectivos, la importancia del asunto, encareciendo su
amplicud, su novedad, el asombro o la emocién que produce, su
mayor valor respecto al discurso contrario, o bien prometiendo
brevedad. Esto se logra mediante el empleo de figuras * como la
hipérbole *, la comparacion ®, la prosopopeya ®, el apdstrofe *,
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“exsuscitatio”

los exempla *, o mediante la enumeracién * de Jos puntos que s
van a tratar en la marracion * para hacer comprender la comple-
jidad del asunto, o mediante la apelacién (2 través del ponde-
rado elogio propic —sin arrogancia, con modestia— ¥ dgl publico
y los jueces, y del vituperio de la parte contraria) a la benevo-
lencia del juez o del publico.

El exordic contiene la proposicidn (que enuncia el tema) y
la division (que enuncia el orden e¢n que se dispondran los inci-
sos del tema).

También suele ser parte del exordio la insinuacién * por la
que de manera velada se procura influir sobre el subconsciente
del publico para inclinarlo hacia la propia causa.

Fl exordio debe ser claro, sencillo y breve.

Entre las estrategias usuales para ganarse al publico en el exor-
dio estan: fingirse el orador débil o inexperto; elogiar a los
jueces; recomendar los fines que se propone alcanzar; explotar
las coyunturas que ofrezcan ¢l tema, las circunstancias o el ca-
récter del adversario.

En la oratoria forenseo ¢l empleo del exordio €s indispensa-
hle. Algunos autores lo han considerado prescindible en los gé-
neros deliberativo * 'y demostrative ®. (V. también “DISPOSITIO.)

En cuanto al proemio, era el principio de la poesia arcaica y
era musical. Tenia también la funcién de congraciar al ‘poeta con
el publico y, segin BARTHES, la de “exorcizar la arbitrariedad de
todo inicio”. “Su papel —dice el autor— es el de amansar, como
si comenzar a hablar, encontrar el lenguaje fuese un riesgo de
despertar lo desconocido, al escindalo, al monstruo”, ya que “en
cada uno de nosotros hay una solemnidad aterrapte para romper
el silencio (o el ‘otro lenguaje’) ... gnizd éste es el fondo en que
se apoya el exordio retdrico, la inauguracién regulada del dis-

curso”.
“EXPLETION"”. V. PLEONASMO.
EXPLETIVO, tlemento. V. pLEONASMO.
EXPLICITO. V. CONTRADICGION.
EXPOLICION. V. AMPLIFICACION, ENUMERACION ACUMULACION,
“EXPOLITIO”. V. AMPLIFICAGION.
EXPONENTE. V. sINTAGMA.
EXPRESION. V. SIGNIFICANTE.
EXPRESION, plano de la. V. SIGNIFICANTE.
EXPRESIVA. V. runcidén LINcUfsTICA.
“EXSUSCITATIO”. V. DIALOGO € INTERROGACION RETORICA.



ext{enuacion

EXTENUACION. V. LitoTE.

EXTRADIEGETICO. V. NARRADOR.
EXTRAN]JERISMO. V., prESTAMO.
EXTRANAMIENTO. V. FIGURA RETORICA Y METAFORA,
EXTRASISTEMICO. V. c6pIGO ¥ TEXTO.
EXTRATEXTO (y extratextualidad, intratexto).

Contorno del fexto *, exterior a él, constituido por la historia,
la cultura® y los otros textos contemporineos, ajenos o propios,
del autor. Dicho contorne condidona al texto y éste, en cambio,
tiende a integrdrsele. “El texto es compacto, cerrado y organizado
—dice GENETTE—, mientras el extratexto es difuso, aparentemente
abierto, aparentemente amorfo.”

Dentro del drea de la extratextualidad de un texto se perciben
ronas que corresponden a aquellas series* y aquellos cddigos®
con los que se relaciona el texto.

Asi pues, la eleccién de una poética; el género®; el modelo *
convencional de la época (que conticne las reliquias de la tradi-
cién que lo respalda, como ciertos topoi, “ciertos esquemas lin-
giifsticos™) ; las referencias culturales; las instancias biogréificas; la
ideologia® y los valores ® que revelan la pertenencia del autor a
un estrato social; las referencias * a las obras contemporineas, etc.,
constituyen el extratexto de una obra dada.

La relacién entre el texto y el extratexto se identifica a partir
de la ubicacién del autor, por una parte dentro de un grupo
social e intelectual, por otra parte dentro del 4mbito de la insti-
tucién literariz que procura los esquemas generales que lo impul-
san ya sea a seguirlos, ya sea a transgredirlos (GOLDMANN),

Los elementos del extratexto son histdricamente recurrentes.
Cada escritor, al elaborar su propio texto los somete a un pro-
ceso de transcodificacién que pertenece al mecanismo de la semio-
sis * literaria pues, al retomarlos dentro de otro contexio * histd-
rico cultural, renueva su sentido *.

Si se considera todo esto, se comprende que se haya descrito la
obra de arte como un “sistema de elecciones realizadas sobre un
conjunto de elementos extratextuales” (MARCHESE). (V. también
cépico *.)

El intratexto es un programa narrative * dependiente de otro
programa narrative y supeditado a ¢l, aunque el narrador * puede
hacer que encajen a la inversa (y modifiquen su “status”).

EXTRATEXTUALIDAD. V. EXTRATEXTO.
EXUTENISMO. V. ironia.
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FABULA (paribela, apélogo, intriga).

Apélogo, es decir, breve narracion * en prosa * o en verso®,
de un suceso de cuya ocurrencia se desprende una ensefianza para
el lector, llamada moraleja. Se trata pues de un género * diddc-
tico mediante el cual suele hacerse critica de las costumbres y de
los vicios locales o nacionales, pero también de las caracteristicas
universales de la naturaleza humana en general (pardbola).

En Iz fébula puede haber tendencia realista pero, también, en
muchos ejemplos, se da rienda suelta a la fantasfa, por lo que
aparecen como protagonistas los animales y los objetos, alternan-
do y dialogando con los seres humanos o entre si (apdlogo).

Como género literario, es de los mds antiguos. Aparecié pri-
meramente en la India, luego en China y en Japdn, después en
Grecia y en Roma, y en la Edad Media en las lenguas romances.

En la teoria del andlisis * de relatos *, fabula es un tecnicismo
que denomina la serie de las acciones que integran la historia ® re-
latada, no en el orden artificial en que aparecen en la obra (que es
la intriga *), sino en el orden cronolégico en yue los hechos se en-
cadenarfan si en realidad se produjeran. (V. MOTIVO * y TEMPORA-
LwAp *.) Los formalistas rusos fueron los primeros en diferenciar
fabula e intriga (o argumento *), considerando a la primera como
material basico de la historia, y al argumento la historia tal y
como era presentada por el relato, tal y como era contada. Al
transformarse en argumento la materia prima de la fébula, ad-
quiere una estructura ® artistica que produce un efecto estilistico.

FACTIVIDAD. V. MODALIDAD.
FACTITIVIDAD, V. MODALIDAD.
“FACTUM?"”. V. ACTO DE HADLA.
FATICA. V. FuncidéN LincUfsTrca.
FEMA. V. FONEMA.

FEMEMA. V. FONEMA.
FENO-TEXTO. V. NIVEL.
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ficcién
» B . .
FICCION (y ficcionalidad).

Discurso * representative o mimético que “evoca un universo de
experiencia” (Ducrot-Toporov) mediante €l lenguaje ®, sin guar-
dar con e] objeto del referenie * una relacién de verdad ldgica,
sino de verosimilitud * o ilusién de verdad, lo quc depende de la
conformidad que guarda la estructura * de la obra con las conven-
ciones de género® y de época, es decir, con ciertas reglas cultu-
rales de la representacién que permiten al lector —seglin su ex-
periencia del mundo— aceptar la obra como ficcional y verosimil,
distinguiendo asi lo ficcional de lo verdadero, de lo erréneo y de
la mentira.

El siguiente desarrolle se apega en gran medida a MicnoLo:
la organizacién del discurso ficcional es diferente de la de otros
discursos. Por ejemplo, en la ficcién “el narrador es una entidad
distinta a la del autor”. El yo del autor es un y¢ social muy va-
riado, es aquel que desempeiia los papeles de ciudadano, contri-
buyente, empleado, padre de familia, sindicalista, jefe de manza-
na, etc., haciendo neeesariamente uso de un registro ®* lingiifstico
diferente en cada papel. El yo del narrador* (que es uno de los
dos roles textuales bdsicos: emisor * y receptor *) es un yo ficcional,
el yo de un locutor * imaginario que el lector puede ir construyendo
(inclusive cuando desempefia varios papeles de distintos persond-
jes ®) durante el proceso de lectura. a partir de aquellos enuncis-
dos ® que a él (al narrador) se refieren. Esto no significa que no
haya nada del autor en el narrador; €l autor pone al servicio del
narrador su competencia * lingiifstica y su saber que proviene de
su formacién intelectual y de su experiencia vital, pero la correfe-
rencialidad {gue se da entre el sujeto social y el sujeto textual
de una carta) se cancela entre el sujeto social y el sujeto tex-
tual de Ia ficcidnm.

As{ pues, en el discurso ficcional hay un doble discurso simul-
tineo debido a que hay un acto de enunciacidn * verdadero, dado
dentro de una dimensién pragmitica, que es un acto del autor;
y hay también un acto ilocutivo simulado, del narrador, dado en
una dimensién semintica en la que &l discurso siempre aparece,
por definicién, como verdadero, aunque proviene de la fuente
ficticia (el narrador) y no de la no ficticia (el autor). El acto
de lenguaje * del autor es “ficcionalmente verdadero”, €l del narra-
dor, en cambio, es “verdaderamente ficcional”. (En el caso de la
narracién no ficconal, el papel del narrador es social; el histo-
riador escribe desempefiando su papel social de historiador.)

Muchos de los discarsos ficcionales son, ademds, literarios. La
literariedad ®* o naturaleza literaria de un discurso depende de
otras normas y propiedades, provenientes de la institucién litera-
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ficcion

ria {de lo instituido en un momento dado como literatura *), lo
que también es necesario que sea distinguido e identificado por
el lector. Ahora bicn: “la convencién de ficcionalidad y las nor-
mas de la institucién literaria se intersectan. = en la obra de fic-
cién literaria”, dice el mismo autor y mas tarde agrega: “el que
produce un discurso {literarioy ficcional, semiotiza su acto de
lenguaje inscribiéndolo en la convencién de ficcionalidad y en las
normas de la institucién literaria’, quedando la semiotizacidn ins-
crita dentro de la dimensién pragmadtica.

La ficcionalidad literaria se da en el nivel de la enunciacidn *,
en el narrador ficticio, es decir, en la narracidn * vista como imi-
tacién de una situacién narrativa imaginaria (el acto narrativo
considerado un “‘acto ilocutive simulado™).

En ¢l nivel de lo enunciado* la ficcionalidad se da también,
en el discurso ficticio, cuyo referente es asimismo ficticio, sobre
todo en la narracién en primera persona (que remiteé a UR €spa-
cio ficticio: “aqui me pongo a cantar —dice MIGNOLO— remite a
Martin Fierro y no a la enundacon de José HEewrnANDEZ) . Por
otra parte, atin se discute el cardcter ficcional tanto en la narra-
cién en tercera persona como en el caso de la lirica *.

En la narracién en tercera persona, con la relacion yo-él se
marca el agente * de lo enunciado, ya que el agente de Iz enuncia-
cién siempre es yo, por lo que no ofrece alternativas sine cuando
es, dentro de la misma dimensidn temporal, agente de la enun-
ciacién y agente de lo enunciado. Por ejemplo, en: “ayer lo dije”,
estd implicito “ahora digo que ayer lo dije”, de modo que la
enunciacién hace aparecer simulténco lo que no lo es. Es stmul-
tdneo decir, como hace Erizonpo: “Escribo. Escribo que escribo. .. "

El caso de la lirica resulta diferente pues alli el estatuto 1o
gico de las palabras parece ser “literario pero no ficticio™.

Por otra parte, el que produce un discurso ficcional crea un
“espacio ficcional de enunciacién”. Este espacio se organiza sobre
la base de: a) un sistema pronominal (los pronombres de primera
y de segunda persona que son instancias de la enunciacidn, mien-
tras que el de tercera persona es un indicador de lo enunciado) .
b} Sobre la base de los deicticos* que configuran €l mundo na-
rrado —de los personajes—, pues nos hacen desplazarnos de la
enunciacién a lo enunciado —en pretérito v en tercera persona—
mientras que se neutraliza la dimensién de la enunciacién. ¢) El
espacio ficcional de enunciacidn también se organiza a partir de
los tiempos verbales. d) Igualmente a partir de la caracterizacion
de una persona o una voz * autentificadora, la del narrador (dis-
tinguiendo el discurso del narrador del de los diversos personajes,
lo cual en ciertas condiciones puede ser muy importante pues, por
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ficcionalidad
ejemplo, Sherlock Holmes no existe para el lector ni para Conan
Doyle, pero si existe para Watson que co-actia y departe con €l
dentro de la narracién). e) El espacio ficcional se organiza tam-
bién sobre un contexto ¥ situacional en el que se enuncia; con-
texto que contiene: 1) un “campo situacional”: los objetivos y el
tema * relacionados con la situacién de emisién y recepcién del dis-
curso; 2) un mode: “medio fisico” —ya sea omal o escrito— ¥
“modo retérico” —narracién, representacién, etc— {(que incluye
un “tipo de discurso” * determinado: cuento, novela, soneto, lira,
artieulo periodistico, ensayo, sermén, conferencia, etc); 3) una
direccidn imprimida al discurso por el registro lingiiistico (un pro-
fesor no usa el mismo registro en la citedra, en ¢l club deportivo,
con su editor o con el policla de 1a esquina). f) En fin, el espacio
Ficcional se construye asimismo mediante el manejo del stafus
logico de las oraciones * (aseverativas, supositivas, etc) como 5e-
fialé JakossoN, y g) Con el empleo de modalizadores * entre los
que MiGNoLO, apoyado en Dorezer (y probablemente también en
GremMas) incluye ciertas categorias modales (tomadas de la 16
gica modal)’ que configaran cuatro dominios narrativos: Aléitco
(en €l que las acciones se sujetan a modalidades de posibilidad,
actualidad, necesidad. Ejemplo: el héroe ® adquiere un objeto mi-
gico que le permite pasar de una imposibilidad a una posibilidad).
Epistémico (que corresponde a las modalidades de creer, saber,
ignorar. Ejemplo: el reconocimiento del héroe). Dedntico (regu-
lado por las modalidades permisiva, prohibitiva y obligatoria.
Ejemplo —de DoLrzer— la secuencia de Propp: prohibicidn-viola-
cidn-castigo) . Axioldgico (regido por las modalidades de lo bueno,
lo malo y lo indiferente, como se observa en la falta cometida y
y terminacién de la misma, que conllevan pérdida y recuperacidn
de un valor *).

El manejo del status l6gico de las oraciones (letra f) y el de
los modalizadores (letra g} revelan al lector las modalidades del
criterio del narrador. Ademds, todos los elementos enumerados
anteriormente, permiten al lector reconocer la enunciacién como
ficticia y entrar en la ilusién y en el juego sin engafiarse. Ahora
bien, este juego se acepta cuando se apega a las mencionadas
normas de la institucién literaria y a las convenciones de ficcio-
nalidad, porque ellas permiten ver el discurso como inscrito entre
los discursos ficticios, entre los dicursos literarios, y entre aquellos
que pertenecen z un género.

FICCIONALIDAD. V. FICCION.
FIGURA de construcciébn. V. FIGURA RETORICA.
FIGURA de dicciéon. V, FIGURA RETORICA.
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-figura retérica

FIGURA de pensamiento. V. FIGURA RETORICA.
FIGURA (en glosemitica).

Es aquella parte del signo® que en si misma no es signo, €sto
es, la “unidad. que separadamente constituye el plano de la ex-
presidn® o el plano del contenido™ ®, dice GrEMas. Los signos es
tin compuestos de no signos o figuras. Lo que distingue al concepto
de signo de HJELMsLEv del de SAUSSURE es que el primero es ana-
lizable en figuras.

En glosemitica cada plano del texto * se analiza separadamente
y cada plano se divide, mediante la conmutacidn *, en segmentos
cada vez mds pequefios hasta llegar a unidades que ya no son sig-
nos sino figuras {(por ejemplo los fonemas ® y los sememas *, que
son combinaciones de otras unidades minimas —femas® y seme
mas *— de las categorfas figurativas). En el signo upa diferencia
de expresicn * guarda correspondencia con la misma diferencia de
contenido *; mientras que “en la figura la diferencia de expresion
puede provocar diferentes cambios entre las entidades del conte-
nido”, explica al respecto MARTINET.

Para HjELMSLEV, cada lengua® es un sistema de figuras suscep-
tibles de ser utilizadas para comstruir signos. La caracteristica
esencial de cualquier lengua es precisamente el hecho de que, con
muy pocas figuras, puede construirse un gran nimero de signos.
En el caso de las semidticas * (o sistemas de significacién) no lin-
giifsticas, donde resulta forzado hablar de fonemas y sememas, el
concepto de figura (ya sea de la expresion o del contenido) es de
gran utilidad.

FIGURA (en semintica discursiva).

Unidad del contenido * que, al calificar los papeles * actanciales
cumplidos por los personajes *, les procura un revestimiento seman-
tico, los caracteriza. Asf, mediante figuras adjudicadas por el ana-
lista a partic de su comportamiento, podemos decir que el tipo
de papel que representa un personaje se identifica como decidido,
valiente, intrépido, etc. La sucesién de calificaciones que Tevisten
y definen narrativamente a cada programa narrativo®, también
consta de figuras, por ejemplo: luchar, negociar una tregua, lan-
zar un reto, simular la huida, etc.

FIGURA RETORICA (y figura de diccién, figura de construccién,
figura de pensamiento, extrafiamiente o desautomatizacién o sin-
gularizacién),

La retdrica * tradicional llamé figura a la expresion ya sea
desviada de la norma *, es decir, apartada del uso gramatical co-
miin, ya sea desviada de otras figuras o de otros discurses ®, cuyo
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propdsito es lograr un efecto estilistico, lo mismo cuando con-
siste en la modificacién o redistribucién de palabras, que cuando
se trata de un nuevo giro de pensamiento que no altera las pala-
bras* ni la estructura * de las frases *. Las figuras son un fené-
meno de la dispositio® (V. también RETORICA ¥) que “conforma
el material bruto de la inventio * y afecta a la elocutio ¥ (Laus
BERG) .

Desde la antigiiedad se elaboré una tipologfa de las figuras
en atencién, por una parte, a su efecto sobre ciertas propiedades
de la lengua * tales como la pureza del léxico (“puritas”) o la cla-
ridad permisiva de comprensién (“perspicuitas’), y, por otra par-
te, agrupdndolas segin el modo de operacidén (o categoria modi.
ficative) que preside su funcionamiento: adicidn *, supresion *,
sustitucidn ® y permutacidn *.

La tradicién ha considerado el grupo de las “figuras de dic
cion” y, dentro de €], el de las que afectan a la morfologia de
la palabra zislada (“in verbis singulis”y y el de las que operan
sobre palabras reunidas en frases (“in verbis coniunctis”).

Los fenémenos morfolégicos de palabras aisladas que consti-
tuyen ejemplos de las etapas evolutivas de la lengua, o bien las
modalidades vulgares e involuntarias de su empleo, no eran con-
sideradas figuras sino usos viciosos de la lengua o lFarbarismos *
(“barbarolexis”) . Pero esos mismos fenémenos, practicados deli-
berada y sistemdticamente por los escritores para singularizar sus
obras, para apelar al oyente * o lector con cnergia, para llamar la
atencién sobre ciertos pensamientos o, en fin, para producir como
resultado la individualizacién del estilo y, por su medio, la per-
suasién, se consideraban metaplasmos* o ‘“licencias poéticas”’, es
decir, formas toleradas en virtud de sus efectos, y a pesar de que
“hacen peligrar” la estricta pureza gramatical. Dice LAUSBERG:
“la desviacién no justificada por una licencia... es un vitium'.

Las figuras de diccidn de palabras aisladas se reunieron anti-
guamente en subgrupos, seglin su modo de opeéracién que puede
ser; a) por adicidn (“ediectio”), por ejemplo la protesis *; b) por
supresion (“detractio”) como €l apdcope *; por sustitucion (“im-
mutatio”) como el juego de palabras*; o por permutacién o
transposicién de letras (“transmutatio”) como la metdtesis *. Estas
alteraciones, en todos los casos, afectan a fornemas* o a silabas
en el interior de las palabras, y pueden presentarse al principio,
en medio o al final de las mismas.

La retérica cldsica ya consideraba por separado las alteracio-
nes producidas en palabras reunidas en frases (“in wverbis con-
functis”), o sea, las que afectan a la sintaxis. También en este
caso se distinguieron las que se practican como vicios, por igno-
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rancia o descuido, en el uso wulgar de la Iengua —las cuales
fueron llamadas solecismos (“soloecismus”}— de aquellas otras to-
leradas como licencias poéticas (“schemata™) en atencién a sus
apetecidos efectos, Estas fueron llamadas mis tarde “figuras de la
elocucién” vy, algunas de ellas, “figuras de construccidén”™, o bien,
recientemente, metataxas ®*. También estas figuras se basan en la
idea de que existen dos lenguafes *, uno que se cifie rigurosamente
al uso gramatical y cuyo sentido es propio o literal, y otro, el
figurado, que se aparta del primero y corresponde a una gramd-
tica distinta, que no estd ya unicamente preocupada por el efecto
suasorio del discurso. Las estrategias de construccién de éste, con-
forme a los lineamientos de esta segunda gramdtica, son objeto
de sistematizacién por parte de la retdrica y procuran la singu-
larizacién del estilo con el objeto de provocar una impresidn que
se traduzca también en un efecto de convencimiento, persuadiendo
ya sea al convencer, o bien, al conmover.

Asl como los metaplasmos afectan al nivel * {énico-fonolégico
de la lengua, los metataxas afectan a su nivel morfosintdctico. En
éstos también consideraron los antiguos, desde QuinTILIANO, las
categorias modilicativas o modos de operacién de cada figura. Por
ejemplo, se clasificé el “pleonasmo” * entre las figuras por adi-
cidn; se vio el hipérbaton * como una figura por permutacion, y
lIa elipsis* como producida por supresion.

En las figuras de carécter morfosintictico se tomaban en cuen-
ta otras diferencias: a) la de los fendmenos que se daban “en con-
tacto”, es decir, en contigliidad, y la de los que se producian
“z distancia”; b) la posicién, en la frase, de las expresiones im-
plicadas: al principio, en medio o al final. En general, los criterios
clasificatorios tradicionales han sido: el apartamiento vespecto de
la simplicidad, la naturaleza morfolégica, sintdctica y semdntica de
su mecanismo operatorio; su grado de necesidad, ya sea que res-
ponda la figura a una carencia de la lengua o a un deseo de
ornato y placer; su efecto de sentido *,

La antigua retérica, después de sistematizar en la parte lla-
mada invencidn * (Yinventio”) los procedimientos para que el
orador halle, mediante técnicas adecuadas, los pensamientos mds
convenientes para construir con ellos su discurso durante el pro-
ceso de creacidn, dispuso su apropiado ordenamiento en Ia parte
denominada disposicion (“dispositio” *) y elaboré, en la elocu-
cién * (“elocutic”) un repertorio de las figuras ya mencionadas,
al que agregd, ademds, el inventario de las “figuras de significa-
cién”, es decir, de los fropos* de palabra (generalmente de dos
de ellas) y los “tropos de pensamiento”, que abarcan una o va-
rias oraciones; es decir, una especie de catilogo de los significan-
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tes de connotacidn ®*. Luego considerd la estructuracién sintagmdé-
tica de todos los elementos en la composicidn (“compositio” *),
es decir, la disposicién de los elementos constitutivos de la ora-
cion *, dentro de ésta.

Aparte, pues, de las figuras de una o de varias palabras, que
afectan a la pureza o correccién de Ia lengua, los antiguos advir-
ticron una peculiaridad caracteristica que pone en peligro la clari-
dad (cuya meta es la “comprensibilidad intelectual” o “perspicui-
tas”). Esta caracteristica se funda en una relacién “no univoca”
entre significante y significado, y se realiza: a) como relacidn
equivoca®, en la homonimia *, cuando a un significante * corrcs-
ponden dos significados* (avenida: calle ancha; crecida de un
rio); la relacién equivoca produce como efecto de sentido la
ambigiiedad ®, lo mismo si se funda en la homonimia que si lo
hace en la igualdad fonética relajada de los elementos, o en la equi-
voca disposicién sintictica de las partes de la oracién; b) como
“relacién multivoca”, en la sinonimia ®, cuando dos significantes
distintos coinciden en el mismo significado (manta, cobertor);
¢) como “relacién diversivoca” cuando no hay coincidencia ni en-
tre los significantes ni entre los significados.

En otro grupo, entre las figuras de la elocucidn que correspon-
den a una pretensién de ornato se inventariaron las producidas
por sustitucién (“immutatio”), de las cuales las mds importantes
son la sinomimia ®* y los tropos *. Estos, considerados ya no como
virtudes del ornato sino como vicios contra la claridad (“perspe-
cuitas”), cuando son audaces constituyen la impropiedad o estin
al borde de ella, o son tolerados solamente a los poetas conside-
rados clasicos.

Sin embargo, la antigua retdrica no considera que los tropos
hacen peligrar ni la pureza del léxico ni la correccién sintdctica,
sino que constituyen unos giros en los que el cuerpo léxico estd
desviado de su contenido original y dirigido hacia otro distinto
con el objeto de provocar lo que los antiguos llamaron alienacidn
y los formalistas y estructuralistas de este siglo extraiamiento (la “estra-
nenie *' de los formalistas rusos), desautomatizacion o singularizacion;
es decir la sorpresa, €l “shock psiquico” que origina lo inesperado al
prescntarse como variedad entre las vivencias habituales.” Producir tal
extrafiamiento era la funciém del “ornafus” o, en otras palabras, era
con ese propdsito con el que se procuraban el omato y la gracia, engen-
dradores de deleite.

Mientras las figuras de diccidn se vefan como pertenecientes a
la elocucidn, las figuras de pensamiento se consideraron origina-
das en la invencién porque afectan a los pensamientos hallados
por el autor para construir su discurso, aunque también se hacian
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pertenecer a la vez, a la elocucidn, en virtud de que son insepa-
rables la elaboracién conceptual de su formulacién lingiiistica.

As pues, el acervo de las figuras se inicié en el siglo1a.G. ¥
desde entonces ha sufrido vicisitudes y variantes, debidas tanto
a su transito de idioma en idioma, como a las contribuciones de
los creadores individuales y a la Jabor reclasificatoria de los reté-
ricos que ha producido un “vértigo de clasificaciones y definicio-
nes” (M. CHARLES). Se clasifican segiin el modo como afectan a
la forma ® o al contenido * de las expresiones y segun su modo de
operacién. En distintas épocas, a veces se han opuesto las figuras
a los tropos; a veces éstos se¢ han considerado como un tipo de
figuras.

No hay una exacta correspondenciz entre la antigua clasifica-
cién de las figuras y la actual, ya que ésta es resultado de una apli-
cacién mds estricta de criterios, unos tradicionales y otros mo-
dernos.

Para Toporov, recientemente, las figuras serfan desvigciones ® o
fenémenos lingiifsticos que no alteran verdaderamente la gramitica
aunque constituyan infraceiones al uso habitual, mientras que las
marcas de literariedad * deliberadas, que se derivan de una volun-
tad de individualizacién del estilo, son anomalfas agramaticales
que se toleran tnicamente en atencidn a su efecto estilistico, v
que afectan a la relacién entre sonido y sentide * (como la alitera-
cién* o el calembur ®, por ejemplo); o bien que alteran las re-
glas sintdcticas (como el zeugma *), o las reglas semdnticas (como
la dilogia *), o la relacién habitual entre la expresién y Ia reali-
dad a que se refiere (como la ironia*).

Segtn el criterio moderno, que sintetiza toda esta tradicién,
ias “figuras de diccién” (como la eféresis* o la aliteracidn *) afec-
tan a la forma, a la pronunciacién de las palabras. Por ello se
agyupan como meiaplasmos ® y corresponden al nivel ® fénico-fono-
légico de la lengua *. Las “figuras de construccién” (como la elip-
sis®* o €l “pleonasmo™ *) operan sobre la sintaxis, se¢ agrupan
como metataxas * y corresponden al nivel morfosintictico de la
lengua. “Las figuras de palabras” o tropos (como la metdfora ®
o la metonimia *) producen el cambio de sentido o “sentido figu-
rado” que se opone ai “semtido literal” o “sentido recto”; son
detectables en el fexto® mismo, se agrupan como metasememas ®
y corresponden al nivel léxico-semdntico de la lengua. Por ultimo
las “figuras de pensamiento” (como la antitesis®* o la ironia *)
rebasan el marco lingilistico, textual; presentan la idea bajo un
cariz distinto del que parece deducirse del solo parrafo y se inter-
pretan con auxilio de contextos * mis amplios, ya sea explicitos (en
paginas anteriotes quizd) o implicitos* por sabidos. Se agrupan
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como metalogismos y afectan a la relacién ldgica que existe entre
el lenguaje ® y su referente *. Entre ellos, unos son tropos porque,
como jos metasememas, poseen sentido figurado, por ejemplo iro-
nia *, paradoja*, litote *; pero la mayoria de las figuras de pen-
samiento s6lo afectan a la logica del discurso *; tal ocurre con
interrogacidn retdrica ®, dubitacidn *, correccidn *, conciliacidn *,
permisidn ®, reticencia ®, antitesis *, énfasis*, etc. (V. también
150TOFiA * ¥y cAMPO 156TOPO *.)

Esta clasificacién toma en cuenta simultineamente dos crite-
rios: a) el modo como se produce lz figura (supresién, adicidn,
sustitucién —que es supresién/adicién— y permutacién), y b} Ia
naturaleza de las unidades lingiiisticas en las cuales se realiza Ia
figura segun el nivel al que pertenezcan (fénico/fonoldgico, mor-
fosintdctico, léxico/semdntico y 1dgico) . Esta ha sido principalmen-
te la contribucién de los retéricos belgas en su Rhétorique géne-
rale, de 1970, Ellos han adoptado las denominaciones adjudicadas
por LiTTRE en el siglo pasado a los grupos de figuras que se cons-
tituyen atendiendo a los niveles de lengua a que corresponden, y
que son los ya mencionados.

El criterio general y tradicional, que considera la figura como
una desviacion respecto de un uso comiin o regular, ofrece puntos
débiles, pues hay figuras que no se oponen al uso habitual ni
constituyen la transgresién a ninguna regla, como por ejemplo el
asindeton * o el polisindeton *. Por otra parte, no basta apartarse
de la norma * para que se produzca una figura; y a ello hay que
agregar la dificultad, a veces muy grande, para fijar la norma,
problema, éste, que han tratado de sortear tratadistas como Jean
CoHEN comparando las expresiones desviadas no con la norma lin-
giifstica sino con la d¢ otro discurso, con otras figuras. En este
¢aso es conveniente mantener un criterio sincrénico pues es un
hecho que en cada época unas expresiones se perciben, como
figuradas y otras no. Ademds, es discutible dar por hecho el apar-
tamiento respecto de una norma lingiifstica en ciertos casos, como
por ejemplo el de la metdfora ®, cuyas caracteristicas parecen estar
enraizadas en los fundamentos mismos de la produccién del len-
guaje.

En cuanto toca a los tropos®, a través del tiempo ha sufrido
cambios la visién acerca de su naturaleza. ARISTOTELES describe la
metifora como resultado del traslado de wn nombre que designa
habitualmente una cosa, a la designacién de otra. La tradicién
posterior a él ha puesto de relieve en ella una relacién entre dos
términos que tendrian el mismo sentido, concepcion, ésta, funda-
da en un criterio paradigmitico y sustitutivo. En el siglo xvin
{con DuMAgrsals) hubo una evolucién hacia un punto de vista
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sintagmatico que consideraba la metifora como producto de la
unidon de los términos, o sea como resultado de una combinacidn.
En el siglo xx, con los trabajos de RICHARDS y de EMPsoN se ha
reemplazado el criterio de la sustitucidon por el de la interaccién
semidntica de las expresiones que se combinan.

FIGURA SEMICA. V. sEMA.

FIGURAS DIALECTICAS. V. DIALECTICA.
“FINITIO". V. DEFINICION.
FOCALIZACION. V. NARRADOR.

FOCO. V. NARRADOR.

FONEMA (y aléfono, fema, taxema, femema, merisma, cenema).

El fonema es el elemento mas simple de la lengua *, es un seg-
mento fénico, la minima unidad fonoldgica, la representacién abs-
tracta de uno de los sonidos diferenciales de una lengua.

El fonema es la minima unidad lingiiistica distintiva de la
segunda articulacién *, Estd constituido por un haz de rasgos acis
ticos distintivos o pertinentes (femema o conjunto de femas) que
corresponden a una imagen fénica y no a un sonido concreto; en
otras palabras: el femema que corresponde a un fonema, es la
suma de varios rasgos distintivos fénicos, “es decir, del plano de
la expresién” --por oposicidn a los rasgos distintivos del plano
del contenido o semas *— o sea, femas (o taxemas si se consideran
formalmente, en HjyeLMsLEv) dados por el punto de articulacion
{(bilabial *, por ejemplo), por el modo de articulacién (oclusivo *,
por ejemplo), o por la vibracién de las cuerdas vocales (sono-
ra * por ejemplo).

Lo que el fonema, pues, representa, es el conjunto de las
caracteristicas fonicas ideales o abstractas de uno de los sonidos
reales diferenciables; es el sonido intencional, €l que tenemos la
intencién de pronunciar cuando articulamos.

El fonema carece de significado * en si mismo pero, articulado
junto con otros fonemas, integra formas* significativas llamadas
morfemas *.

Aunque el fonema no es portador de significacidn *, si es capaz
de determinar diferencias de significado: casa, pasa, pase, piso,
pico, pica, rica.

Cuando dos sonidos corresponden al mismo fonema se laman
aldfonos.

Hyermsiev describe a los fonemas como “invariantes de grado
miximo del plane de la expresin *”. Los fonemas son el objeto
de estudio de la forologia ®*, mientras los sonidos lo son de la
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fonética *. La fonologia es una ciencia de este siglo. Tanto los in-
vestigadores de la escuela de Londres representada por Daniel
Jongs, como los del “Circulo linglifstico de Praga” cuya figura
principal en este campo fue N. S. TRUBETZROY, a partir de una
masa de sonidos aislados se propusieron identificar clases de soni-
dos o fonemas. Estas invariantes, en contraste con las variantes,
cumplen una funcién distintiva —dice HJELMSLEV— ya ‘que el
cambio de un fonema por otro sucle entrafiar una diferencia en
¢l contenido *, como puede verse en los anteriores ejemplos.

Para SAUssURE, el fonema es una unidad distinta de las otras
del mismo orden, pero no introduce el concepto de “rasgos féni-
cos” en su descripcién. A la escuela de Praga —y este es su prin-
cipal mérito segtin HJELMsLEV— se debe la observacién incluida
ya en la definicién de fonema, de que éste posee rasgos distintivos
o femas. La escuela de Londres también adopta este criterio, pero
combinado con el de la posicién que ocupa el fonema en la silaba,

El femema abarca todos los femas (o merismas, en BENVENISTE),
es decir, es el conjunto de los rasgos fénicos distintivos o perti-
nentes representados por el fonema (tales como labialidad, oclu-
sividad, sonoridad, nasalidad, etc). En otras palabras: los rasgos
fénicos pertinentes se ven como sustancia én el femema y como
expresion en el fonema.

En glosemdtica {la escuela lingiifstica danesa, desarrollada por
Louis HyeLMsLEv) los términos “cenema o ‘glosema de la expre-
sién’, parecen referirse a la misma realidad abarcada por fonema
y por ‘rasgo distintive’ ", dice MARINET.

El fonema constituye el fundamento de la organizacién de los
elementos del sistema lingiiistico ® porque las combinaciones posi-
bles de un pequefio mimero de fonemas permiten la construccién
de otras unidades (significativas) y establecer diferencias de for-
ma y de significado entre ellas (paso, sopa, sapo).

El repertorio de los fonemas del espafiol de México solamente
cuenta con 22 unidades.

FONEMATICA. V, roNoLocia.

FONEMICA. V. FonoLociA.

FONETICA (y sonido oclusivo fricativo, africado, sonoro, sordo, bila-
bial, dental, labiodental, interdental, apical, sibilante, palatal, dor-
sal, velar, nasal).

Tradicionalmente, la fondtica ha sido considerada una disci-
plina que se ocupa del conjunto de las caracteristicas fisicas y fi-
siolégicas de los sonidos del lenguaje *; pero desde la aparicién, en
el seno del “Circulo lingiiistico de Praga”, de una nueva disci-
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plina denominada Fonologfa * {que estudia la naturalezz y el _des-
empeifio de las funciones lingliisticas que cumplen los rasgos distin-
tivos y pertinentes de los sonidos), €l campo que abarca la fonética
ha variado. Algunos autores piensan que ia fonologia es un capi-
tulo de la fonética, otros las consideran como independientes y
correlacionadas. SAUssURE vio en la fonética una disciplina diacrd-
nica o histdrica o evolutiva (aunque para MARTINET hay también
una estdtica o sincrdnica), y en la fonologla, una disciplina que
conduce sus investigaciones conforme a un criterio atemporal.

Hay una fonética auditiva, que estudia las reacciones produci-
das en el ofdo por los sonidos. La fonética acdstica, en cambio, se
ocupa de Ia estruciura* fisica de los sonidos, y la articulatoria des-
cribe ¢émo son los drganos de la fonacién y cémo producen los
sonidos. Algunos ejemplos, en espafiol, son: el sonido oclusivo (en
cuya articulacién una explosion sucede a una cerrazén del canal
por donde pasa el aire: [pf); el fricativo (producido por el rela-
jamiento de dicha cerrazén de modo que hay un roce del aire
entre dos drganos que se aproximan, como en la /f/ de fama, en
cuya articulacién intervienen los dientes superiores y el labio infe-
rior) ; el africado (que comienza como oclusivo y termina como
fricativo, como en la /ch{ de nmocke). Un sonido sonoro [bf se
acompafia con vibracién de las cuerdas vocales, al revés de uno
sordo: [p/. En la articulacién de un sélido bilabial participan
ambos labios: /b/; en la de un sonido labiodental intervienen la-
bios y dientes: /if; enr la del sonido apical, la punta de la len-
gua: [t/. El sonido dental se articula en los dientes superiores: [t/;
el interdental, entre ambas hileras de dientes; en el sibilante, el
aire transita por un estrecho canal que se forma al deprimirse
Ia lengua longitudinalmente: [sf; en el palatal, se acerca el dorso
de la lengua, por su parte anterior, al paladar: /1f; en el dorsal, en
cambio, la parte central del dorso de la lengua toca el paladar:
/n/; en el velar, el aire roza €l velo del paladar: /g/; en el nasal,
el aire se expele a través de las fosas masales: /m/.

FONOLOGIA (y fonemdtica, cenemitica, pleremdtica, prosodia, fo-
némica).

Rama de la lingiifstica que se ocupa de las funciones lingiis-
ticas que los sonidos desempeiian, es decir, del modo como el len-
guaje * utiliza y categoriza los materiales del sonido.

Por oposicién a la fondtica * que estudia los sonidos desde el
punto de vista puramente fisico, la fonologia se ocupa de exami-
nar y jerarquizar los hechos fénicos de una lengua * particular.

MARTINET registra la aparicién de esta disciplina en 1846. Des-
de 1870, Baudouin de COURTENAY advirtié la necesidad de distin-

219



fonologia
guir dos clases de fonética para estudiar separadamente los soni-
dos concretos, ya sca como fendmenos fisicos, ya sea como sefiales *
fonicas comunicativas. Esta tltima se llamaria luego fonologia.
En 1871, LirtrE la describe como “conjunto de sonidos de una
lengua”. Para los neogramdticos implicaba un enfoque histérico,
distinto del enfoque descri;?tivo de la fonética; luego SAUSSURE in-
virtié el empleo de ambos términos, pues mientras para él la
fonética es una ciencia histérica, la fonologia en cambio, por su
vinculacién con el mecanismo articulatorio que no sufre cambios,
no se relaciona con la evolucién temporal.

La fonologia funcionalista iniciada por TRUBETzROY y desarro-
llada por él mismo y por JAROBSON y MARTINET, ha encaminado
sus esfuerzos a aislar los rasgos acisticos que poseen un valor * dis-
tintivo o pertinente y que, por ello, toman parte en la comunica-
cion *. El conjunto de los rasgos achsticos distintivos o pertinentes
es la unidad fonol6gica llamada fonema ®. (V. PERTINENCIA *.)

Desde ¢l Primer Congreso Internacional de Lingiiistas de La
Haya (1928) TRUBETZKOY, JAKOBSON y KARCEVSRY sefialaron como
objeto de la fonologia la descripcién del sistema fonoldgico de
una lengua dada, es decir, de "las diferencias significativas enire
las imdagenes aclisticomotrices”. En 1930 el “Circulo de Praga”
—fundado en 1926— publicé un volumen dedicado a la fonologia.
En esa misma década JakoBsonN publicé un trabaje sobre Ia evo-
lucidn fonolégica de la lengua rusa, y TRUBETZKOY se empefid en
establecer un mapa fonolégico de Europa; pero su muerte (1938)
y la guerra mundial (1939) interrumpieron estos desarrollos. Un
poco antes (1935) la escuela danesa --Circulo lingiifstico de Co-
penhague— habia presentado en Londres —Segundo Congreso In-
ternacional de Ciencias Fonéticas— investigaciones de HYELMSLEV
vy ULpaLL orientadas en otro sentido y en las que proponen una
disciplina lamada fonemdtica —y mds tarde cenemdtica— que trata
“de los fonemas exclusivamente como elementos de lengua —ya
que para ellos no existe necesariamente una conexién—, dentro
de la cual los fonemas —después llamados cenemas *— se definen
por tres componentes: a) la forma en que se materializan o expre-
si¢n *, b) el lugar que ocupan dentro del sistema *, o sea su forma
{lo que Saussure lama walor *), y c) el papel que cumplen en la
economia gramatical de la lengua, es decir, su contenido®. El
cenema, para HJELMSLEV, no relaciona necesariamente, como el
fonema, el plano de la expresién con el sonido, sino que solamente
constituye una de sus manifestaciones posibles. La cenemitica, asi,
estudia lo vaclo de substancia, mientras la pleremdtica {con sus
constituyentes *, los pleremas*) se ocupa de lo lleno —la forma
del contenido ®*— y ambos pertenecen a una ciencia mis extensa:
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la glosemdtica, “basada —dice MARTINET— en una formalizacion
muy avanzada de la lengua”. -

Paralelamente, desde 1925 habia surgido una escuela norte-
americana también independiente aungue proxima a la pragucnse,
quc comenzé con SAPIR (con sus “Sound patterns”) y continud
—desde 1926-. con la doctrina descriptivista de BLOOMFIELD. Esta
fonologia ha recibide el nombre de “fonémica” (nombre ya usado
por los formalistas, en quicnes significa estudio de los sonidos
subespecie de su funcidn lingiifstica, es decir, su capacidad dife-
renciadora de significado *), y se ha desarrollado bajo la influencia
del behaviorismo o conductismo antimentalista, por lo que ofrece
varias diferencias que desembocan en que, durante el andlisis *, se
impliquen Wnicamente los hechos del sintagma * y no los del para-
digma *. La utilizacién de la fonémica como un método descriptivo
en el aprendizaje de las lenguas amerindias, ha probado su efica-
cia prictica. Esto ha sido posible debido a que la fonémica ha
sido concebida como una “teoria del plano de la expresion de la
Iengua, de acuerdo con €l examen de los sistemas de expresidn
de las lenguas especificas”; examen basado en los mensajes * efec-
tivamente realizados en la cadeng %,

Aunque la fonologia, como ya queda dicho se ocupa del exa-
men y la jerarquizacién de los hechos fénicos de una lengua par-
ticular, hay hechos fénicos que no son fonemas y que son ajenos
a la doble articulacidn * (como la entonacidn *, que se comporta
como signo *, y los tonos * y el acento *), ya que los fonemas son
unidades que corresponden a la segunda articulacién, son unida-
des estrictamente distintivas.

Son disciplinas fonolégicas la “fonemdtica” y la “prosodia™ *.
1.a fonematica trata del andlisis, de la clasificacién y de la combi-
natoria de los fonemas al formar los significantes de la lengua.
La prosodia examina los-ya mencionados hechos fonicos que que-
dan fuera de la segunda articulacién: el tono, el acento y la
entonacién.

FORENSE, discurso. V. RETGRICA,

FORMA. V. aNALISIS.

FORMA DEL CONTENIDO. V. SIGNIFICANTE.

FORMA DE LA EXPRESION. V. SIGNIFICANTE.

FORMACION DISCURSIVA. V. GENERO, DISCURSO LINGUfsTicO y VERO-

SIMILITUD.

FORMANTE INTERTEXTUAL. V. INTERTEXTO.
FORMULA APOFONICA. V., REDUPLICACION,
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- -

FRASE (y sentido literal).

En la gramdtica ®* tradicional espaitola, frase ha sido sinénimo
de lo que en la corriente estructuralista se ha llamado sintagma *:
construcciéon, cadena ®* de palabras * combinadas conforme a reglas
sintdcticas, cuyo conjunto es susceptible de descomponerse en otras
unidades (lexemas*, morfemas*®, fonemas*), que cumple una
funcidn gramatical * pues es (funcionalmente) equivalente 2 una
categorfa: sustantivo, adjetivo, etc, y que no consta de sujeto y
predicado.

Recientemente, por influencia de malas traducciones del fran-
cés, se ha venido utilizande como sinénimo de oracidn * gramati-
cal. Pero, ademds, también es posible hallar otras acepciones espe-
cificas de este término, dentro de los limites de’ textos * especifi-
cos. Por ejemplo: DucroT, en el primer capitulo de Les mots du
discours, deja establecido que, en ese articulo (“Analyse de textes
et linguistique de I'énonciation™}, *“la significacidn * de una frase
no es algo comunicable, algo que pueda decirse”, pues “uno llega
mis o menos a hacerse comprender con enunciados*”, pero “no
hay modo de tratar de hacerse comprender con frases”. Este autor
entiende cn cste ensayo por frase una “entidad lingifstica abstrac-
ta, puramente tedrica; en la ocurpencia, un conjunto de palabras
combinadas segin las reglas de la sintaxis, conjunto tomado de la
situacién de discurso *”. Es decir, que “lo que produce un locu-
tor * y lo que escucha un oyente * no es una frase sino un enun-
ciado particular de una frase”. El lingiiista atribuye a cada frase
una significacion “a partir de la cual se pueda prever el sentido *
que serd atribuible a su enunciado en una situacién dada de
empleo” ... sobre “la hipétesis de que la palabra, concebida
como unidad lingiifstica abstracta, no colabora al sentido® del
enunciado sino de una manera indirecta, pues primero se combi-
na con otras palabras para constituir la significacién * de Ia frase,
y ésta es la que, vista la situacién del discurso (es decir, las con-
diciones particulares de empleo), produce el sentido del enun-
ciado™.

De este modo, la significacién de la frase no es el sentido lite-
ral (una cspecie de componente comin; el “elemento semdntico
minimo contenido en el sentido de todos los enunciados de una
misma frase’), al que se agregarfa algin rasgo proveniente de las
condiciones de empleo, pues “el sentido no es la significacién mds
otra cosa”, ni Ia frase es un constituyente del sentido del enun-
ciado. La frase contiene instrucciones dadas a quien deba inter-
pretar el enunciado de la frase misma, instrucciones que indican
que en la situacién debe ser buscado certo tipo de informacién,
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y que ésta debe ser utilizada de cierta manera para reconstruir el
sentido previsto por el locutor®. (V. ENUNCI1ADO %)

FRECUENCIA. V. SINGULATIVO ¥ TEMPORALIDAD.
FRECUENTACION. V. ACUMULACION.
FRECUENTATIVO. V. ASPECTO VERBAL.
FRICATIVO, sonido. V. FONETICA.

FUNCION AUTENTIFICADORA

Nocidén propuesta por L. DorizerL para resolver los problemas
de identificacién de lo falso y lo verdadero, lo existente y lo no
existente en los discursos ficctonales.

Para este autor, el narrador®* tiene a su cargo esta funcidn
autentificadora de lo ficcional, y la cumple mediante el manejo de
los deicticos * que le permite distinguir lo actual relacionado con
un yo y un equf del autor y sus destinatarios *, respecto de lo actual
relacionado con un yo y un agui del narrador y sus destinatarios.
Asf, el narrador sélo autentifica Ia existencia de entidades y ac
ciones que no son creadas por él mismo sino por el autor.

FUNCION GRAMATICAL

En general, funcién es un tipo especial de relacion. Papel re-
presentado por un elemento, dada su relacién con otros elemen-
tos, dentro de un todo. En gramdtica ®, tradicionalmente las fun-
ciones son los papeles susceptibles de ser cumplidos por unidades
lingiiisticas dentro de la eracidn ®, como por ejemplo las funciones
propias del sustantivo como nicleo del sujeto, del complemento
directo o del indirecto, del agente en la voz pasiva, etc. Para
BENVENISTE, por ejemplo, funcién es el papel sintictico que las
unidades morfolégicas (sustantivo, verbo, etc) o sintagmdticas
(sintagma * nominal, verbal, etc) cumplen dentro de la oracién,
es decir, el papel de predicado, de sujeto, de objeto, etc.

FUNCION EN GLOSEMATICA (y dependencia, componente, parte,
miembro, cadena, funtive, entidad, magnitud, constante, invariam-
te, variable, interdependencia, presuposicién, solidaridad, comple-
mentariedad, determinacién, seleccién, especificaciém, constelacién,
combinacién, autonomia, cohesién, reciprocidad, correlacién, corre-
lato, relacién, conexién, relato, jerarquia; sintagmética y paradig-
mética).

En linglifstica, para HJELMsLEV, continuador de SAUSSURE vy
creador de Ia escuela glosemdtica danesa y del “Circulo lingiiistico
de Copenhague”, el concepto de funcién estd inscrito dentro de
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un riguroso sistema aplicable a la descripcidn lingiiistica exacta,
con el objeto de que en ella lleguen a fundarse cl planteo y la
definicién lingiistica de los problemas de las otras cicncias, de
modo que cada una ofrezca su contribucién a una ciencia general
de la semidtica *,

Segiin HJELMSLEV, funcién es la dependencia entre dos objetos,
registrada por la descripcién cientifica, que satisface las condicio-
nes del andlisis, y que s¢ da entre los componentes de un proceso
{sus partes), o entre los componentes de un sistema (sus miem-
bros). (V. aNALIsis *) Visto asi, un objeto es sélo un punto en
que se entrecruzan las interdependencias y, en general, todas las
relaciones.

Es decir: funcién es la dependencia dada entre una clase lla-
mada cadena y sus partes —en el decurso (o proceso, o texio *)—,
o bien entre una clase llamada paradigma* y sus miembros —en
el sistema * (o lengua *). También es funcién la dependencia dada
entre los componentes (ya sea partes o miembros) entre si. Por
ejemplo: hay funcién entre una frase * y los grupos fénicos que la
forman; entre el paradigma de los casos y el caso acusativo; y
también hay funcién entre los grupos fénicos entre si (Alarcos
LroracH) . Componente, parte y miembro son los resultantes del
anilisis simple, que no incluye a los derivados.

Los derivados de una clase son sus componentes y sus compo-
nentes de componentes, dentro de una misma deduccion *, Los
componentes son objetos que se registran en un solo andlisis como
uniformemente dependientes de la clase y dependientes entre si.
En el anilisis, “la clase incluye a los derivados; los derivados
entran en su clase”, dice HyjeLMsLEV; la clase es el objeto que se
somete a andlisis, La jerarquiaz es una clase de clases. Es decir:
un grupo de sflabas se analiza en silabas, y éstas, en partes de
silabas. Las partes de silabas son derivados de segundo grado del
grupo de silabas, y derivados del primer grado (o componenies)
de las silabas. Un componente es, pues, un derivado de primer
grado,

Las terminales de una funcién se llaman funtives. Un luntivo
es un objeto semidtico que tiene funcién con otros objetos. Con-
trae esa funcién. En virtud de que puede haber funcién entre las
funciones, las funciones pueden ser funtivos. El funtivo que no es
funcién se denomina entidad (o bien magnilud, segun Alarcos
LioracH). Por ejemplo, los periodos respecto de las oraciones *,
las palabras *, las silabas.

Hay diferentes tipos de funcién:

Se llama constante o varignie un funtivo cuya presencia es con-
dicién necesaria para la presencia del funtivo con el que tiene
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funcién. En términos ldégicos, la constantc es ¢l término presu-
puesto de la relacion de presuposicidn. Por ejemplo: el género
masculino y ¢l género femenino son constantes, no existe el pri-
mero sin el segundo ni a la inversa.

En cambio entendemos por warieble un funtivo cuya presencia
no es condicién necesaria para laz presencia del funtivo con el que
tiene funcién. Por ejemplo, las expresiones:

poids (peso)

poix (pez) y

pois (chicharo o guisante)
son variables de la misma invariante, pues en francés se escuchan
idénticas.

La interdependencic es la funcién entre dos constantes, es
decir, es una relacién reciproca o de (en légica) presuposicion *
porque en ella cada término presupone al otro. Los funtives de
una interdependencia son interdependientes: solidarios en el decur-
so* y complementarios en el sistema®; luego, la interdependencia
se llama solidaridad si se da entre los términos de un proceso (por
ciemplo entre la categoria de los morfemas * de nimero en los ver-
bos del espafiol, o bien entre la funcién de signe * y sus funtivos:
expresion ®* y contenido *; porgue en todos estos ejemplos la apari-
ci6n de uno implica la aparicién del otre). La interdependencia
se llama, en cambio, complementariedad (V. CONTRADICCION *) si se
da entre los términos de un sistema, cuando dos o mds miem-
bros de un paradigma se presuponen pues no existe el uno sin
el otro o los otros. (Por ejemplo: en el paradigma de los generos,
en espaitol, no aparece el femenino si no existe el masculino.)

La determinacidn es la funcién dada entre una constante y una
variable; o sea, es la dependencia unilateral en que los términos
no forman parte de una relacién de presuposicidn mutua dentro
de un sistema o un proceso, pero, sin embargo, si son compatibles,
pues un término presupone a otro aunque no viceversa. La deter-
minacién dada entre términos de un decurso o proceso se llama
seleccidn. Por ejemplo: en latin —dice Hjermsiev— el caso acu-
sativo €s una constante y la preposicién epud es una variable. La
preposicion  apud aparece siempre acompafiada de un acusativo,
es decir, apud exige siempre construirse con acusativo; en cambio
el acusativo no exige la presencia de apud pues puede ir solo o
puede construirse con otras preposiciones, Muchos casos de reccion
son de seleccion.

La constante de una determinacién es el funtivo determinado;
ia variable de una determinacién es el funtive determinante; en
el decurso se llama seleccionado, y la variable se llama seleccio-
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nante. La determinacién dadz entre términos de un sistema se
llama, en cambio, especificacion. La constante de una determina-
cién, en el sistema, se llama funtivo especificado, y la variable se
llama funtivo especificante. Ejemplo: en el paradigma de mimero,
el dual exige Ia existencia del singular y del plural; pero ni el
singular ni el plural requieren que haya dual para existir.

La constelacidn es la funcién entre dos variables. Constituye
una relacién mds libre que las anteriores (interdependencia y de-
terminacién), dada entre términos de los que ninguno presupone
al otro, aunque sf son compatibles. Es la relacién entre funtivos
que no se presuponen pero que en un confexto * dado se revelan
como compatibles. Los funtivos de una constelacién son constela-
tivos: combingbles en el procesc y autdnomos en el sistema. Es
decir, la constelacién dada dentro de un proceso se llama combi-
ngeidn, por ejemplo: la preposicién in y el acusativo son variables
que en latin se combinan, pues tienen coexistencia posible aun-
que ‘no necesaria. Lo mismo ocurre con la preposicién ¢ y el acu-
sativo en espafiol. En otros palabras: hay combinacién entre los
elementos aislados de distintos paradigmas. La constelacidén dada
dentro de un sistema se denomina autonomia. Por ejemplo: en el
paradigma de las categorfas morfémicas, cada una es auténoma
respecto a las otras: la categorfa de género no presupone a la de
mimero ¢ a la de caso, ni viceversa.

La ausencia de presuposicién (dice GremMas) entre dos térmi-
nos, les devuelve su autonomia; la relacién que contraen entre si
es entonces: la de combinacién, sobre el eje sintagmatico, o la de
oposicién sobre el eje paradigmitico.

Hay casos en que un conjunto de términos puede considerarse,
ya sea como proceso, ya sea como sistema; la diferencia es de
punto de vista, por ejemplo: en el andlisis textual es el proceso
¥ no el sisterna el que ofrece interés; en el andlisis de Ia lengua,
ocurre lo contrario.

Se llaman cohesiones la interdependencia y la determinacidn;
es decir, aquellas funciones entre cuyos funtivos (cohesivos) apa-
Tecen una o mds constantes.

Llamamos reciprocidades a la interdependencia y a la constela-
cién, que son funciones con funtivos (reciprocos) de una sola clase.

Es importante distinguir entre la funcién “tanto-como” (con-
juncién) y la funcién “o...o...” (disyuncidn), porque entrafia
distincién entre proceso y sistema. En el proceso (texto) existe
una relacién “tanto ...como”, es decir, una conjuncidén o copre-
sencia entre los funtivos intervinientes; en cambio en el sistema
existe una relacién (llamada correlacidén) “o...0...", es decir,
una disyuncién o alternancia entre los funtivos.

226



funcién en glosematica

Todos los funtivos de la lengua entran tanto en el proceso
como en el sistema, pues contraen tanto conjuncién o coexistencia
en el proceso como disyuncién o alternancia en el sistema, Su
definicién depende del punto de vista que se adopte al exami-
narlos en cada caso: segin se vean, a partir del proceso, 0 a partir
del sistema. Por ejemplo: el fonema entra en el paradigma: la, lo,
le, donde se intercambia, alterna con otros; y también entre en el
proceso al formar la palabra la.

Se ilama correlacidn la funcién “o...o...”, es dedr, la equi-
valencia entre los miembros de un paradigma, y sus funtivos se
llaman correlatos.

Se llama relacidn o conexidn la funcién “tanto... como” dada
entre los términos de un proceso, y sus funtivos se llaman relatos.
1a palabra relacidn ticne aqui, por ello, un sentido mds restrin-
gidos que en légica.

Una ferarquifa es una clase con sus derivados, “una red de
relaciones jerdrquicamente organizadas”, dice GREIMAS; es decir:
en la jerarquia el lenguaje se presenta organizado verticalmente de
modo que las unidades mds pequefias (como los fonemas) se in-
tegran en otras més amplias (como los morfemas, los sintagmas %)
sin fque exista, en esta acepcién del término, una idea de valor*®
mayor o menor. En atencién a sus funciones y funtivos, ¢l sistema
se define como una jerarqufa (clase de clases) correlacional. El
proceso, en cambio, se define como una jerarquia relacional. Hay
pues dos clases de jerarquias: procesos y sistemas.

El proceso semidtico se denomina -sintagmdtica; el sistema se-
midtico recibe el nombre {tomado, como el anterior, de SAUSSURE)
de paradigmdtica. La existencia de los sistemas o jerarqufas de
correlatos Nlamados paradigméticas, hace posible el desarrollo de los
procesos lingiifsticos, o sea, de las sintagmiticas.

Si se ven como problemas de lenguaje, el proceso semibtico
es el texto, y el sistema es la lengus. (Ta funcién semidtica es la
unidad del signo constituido por la solidaridad de la forma del
contenido ®* con la forma de la expresién ®.)

El proceso, y el sistema que le corresponde, contraen una fun-
cién que puede concebirse como relacién o como correlacién segin
el punto de vista que se adopte. Esta funcidn es una determina-
cién, porque se da entre una constante —o funtivo de presencia
necesaria— y una variable —o funtivo de presencia no necesaria—;
y, en esta determinacién, el sistemma es la constante y el proceso
es la variable. El proceso determina al sistema. La existencia del
sistema ¢s premisa necesaria para que exista el proceso. Este es
regido y determinado, en su posible desarrollo, por el sistema.
HjrLMSLEV resume asf todo lo anteriormente expuesto:
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En el proceso: En el sistema:
Funcién Relacién Correlacién
R {conexidn) (equivalencta)
Determinacién Seleccion Especificacion
. {
Cohesién Interdepen- Solidaridad Complemen-
Recipro- dencia tariedad
cidad
Constelacion Combinacién Autonomia

FUNCION LINGUISTICA er teoria de la comunicacién * (emotiva o
expresiva, conativa o apelativa, representativa, comunicativa, cog-
noscitiva, referencial o pragmitica, poética, fatica, metalingiiistica,
esitica, lidica).

En lingiifstica, segin BUHLER, son tres las funciones )la expresi-
va, la apelativa-conativa y la representativa o referencial) porque
pertenecen a un modelo * semioldgico triangular de la comunica-
cién dada entre emisor * y receptor ®, respecto de un objeto (refe-
rente *). Estas funciones resultan de la relacién entre el que habla
(en la funcién expresiva que exterioriza la afectividad del emisor),
el que escucha (en la funcidn apelativa, equivalente a una llamada
de atencién para el receptor), o bien Io hablado (en la funcién
representativa, que transmite contenidos cognoscitivos), que impli-
ca la representacion y remite al referente * o al contexto® (ya sea
éste verbal o extralingiiistico —pero verbalizable) .

Del “Circule de Praga”, Mukarovsky hablé de una funcién
estética (1936), y JakossoN, muy posteriormente (1958}, basin-
dose en las investigaciones de los autores mencionados y de otros
(como MALINOVSKY que propuse (1923) la funcién fitica, de con-
tacto) ha presentado asi los factores involucrados en la comunica-
cién verbal, cada unc de los cuales genera una funcién lingiiistica:

Contexto

Hzblante Mensaje Ovyente
Contacto
Cddigo

En relacién con ellos, el mismo JAkOBsON esquematiza asi las fun-
ciones de la lengua *:
Referencial
Emotiva Poética Conativa
Fitica
Metalingiifstica

Para luego describir asi sus relaciones: “el hablante o emisor *
envia un mensaje * al oyente o receptor *. Para que sea operativo,
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el mensaje requiere un contexto al cual referirse, susceptible de
ser verbalizado y susceptible de ser captado por el oyente; requiere
también un cédigo ¥ que sea comin (al menos parcialmente) al
hablante que codifica y al oyente que descodifica el mensaje; v,
por ultimo, requiere un contacto, un canal * de transmisién y una
conexién psicolégica entre el hablante y el oyente, que permite a
ambos entrar y permanecer en comunicacion”.

la funcién emotiva o expresiva estd estrechamente relacionada
con el hablante o destinador ®* o emisor, cuyos contenidos emotivos
transmite al producir signos* indicadores de primera persona,
que lo representan a él. Es ejemplo pure de funcién emotiva el
uso de las interjecciones.

La funcién conativa o apelativa se orienta hacda la segunda
persona, hacia el oyente o receptor o destinatario * al cual exhorta.
Constituye un toque de atencién para el que escucha, una lla-
mada para que tomprenda el mensaje y asf poder actuar sobre él,
influir en su comportamiento. La “mds pura expresién gramatical”
de esta funcién, se halla en €l empleo del vocativo y del impe-
rativo.

La funcién referencial (o pragmdtica, o prdctica o representa-
tiva o comunicativa o cognoscitiva) es la que cumple el lenguaje
al referirse a la realidad extralingiiistica, que suele ser el principal
objeto de la comunicacién lingiifstica. Estd orientada hacia el
referente * o contexto mediado por el proceso de conocimiento
que conceptualiza y asigna sentido *. La funcién referencial deja
en ¢l discurse * alguna marca de que-el papel que cumple el len-
guaje es el de procesar informaciones acerca de la realidad extra-
lingitistica. Por ello en este caso el mensaje tiende a la precision,
a la univocidad *, y su produccién se apega estrictamente a patrones
gramaticales.

La funcién fictica de la lengua se da cuando ¢l emisor esta-
blece, interrumpe, restablece o prolonga la comunicacién con el
receptor. Se orienta en el sentido de otro factor: el contacto. Son
ejemplos las expresiones mediante las cuales comprueba dicho con-
tacto en conversaciones telefénicas: Bueno, Hela, Si, Diga, (Estds
ahft (Me escuchas?, etc. MALINOVSKI considera que corresponden
a esta funcién los conjuros y las férmulas orientadas a establecer o
mantener contacto con algin poder ¢ alguna fuerza divina, mi-
gica, etc.: |Ojaldl, Dios mediante, etc.

La funcién metalingiifstica se realiza cuando empleamos el
lenguaje para decir algo acerca del lenguaje; cuando el emisor y
el receptor verifican si estdn usando el mismo cédigo o sistema de
signos y si éste funciona bien; el término metalenguaje * ha sido
introducido por la “Escuela de Viena” y por la “Escuela Polaca”
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—dice GrEiMas citando a TaRski— "para distinguir netamente la
lengua de la que hablamos de la lengua que hablamos™.

K]l mensaje se orienta entonces hacia el factor cédigo. Son ex-
resiones metalingiiisticas las que parafrasean, glosan, describen o
gefinen términos, y contienen informacién acerca del codigo léxico,
y también se manitiesta esta tuncién cuando, por ejemplo, inter
pretamos el sistema * que subyace en la organizacidn de un enun-

citado *,
[a funcién poética es “la tendencia hacia el mensaje como tal”,

pues en ella el signo artistico se refiere a si mismo; dicc JakoBson:
“no es la dnica (funcién) que posce €l arte verbal, pero s es la mis
sobresalicnte y determinante, micntras que en el resto de las actividades
verbales acliia como constitutivo subsidiaric y accesorio”, agrega, por
ello la funcién poética sobrepasa los limites de la poesia, y por ello <l
andlisis* lingiiistico de la poesia no puede limitarse al estudio de su
funcion poética.

JakoBsoN se cuenta entre los mds importantes investigadores
que ‘se propusieron fundar una disciplina, la poética, cuyo objeto
serfa analizar los rasgos que caracterizan al lenguaje poético para
identificar la esencia de lo literario al responder a la pregunta:
“¢Qué hace que un mensaje verbal sea una obra de arte?”, ya
que los rasgos poéticos forman parte de una semidtica * general y,
en el lenguaje verbal, forman parte de todo tipo de discursos.

Para contestar su pregunta acerca de la naturaleza de los ras-
gos inherentes a la poesfa, es decir, acerca de la literariedad *,
que es el cbjeto de estudio de la poética, Jakoson afirma que es
necesario recurrit 2 “los modelos bisicos que se utilizan en una
conducta verbal: la seleccidn * y la combinacidn *”, y agrega: “la
seleccién tiene lugar a base de una equivalencia *, similitud, des-
igualdad, sinonimia * y antonimia *, mientras que la combinacién,
el entramade de la secuencia, se basa en la proximidad”, de dende
desprende su famosa férmula: “La funcidn poética de la lengua
proyecta el principio de seleccidén sobre el eje de la combinacién.
La equivalencia se convierte en recurso constitutivo de la secuen-
cia.” En otras palabras: se elige en el paradigma *, a partir de aso-
ciaciones por semejanza u oposicién; se construye en el sintagma ®,
a partir de la asociacién por contigiiidad.

La funcién poética consiste en utilizar la estructurg * de la len-
gua wansgrediendo de manera intencional y sistemética la norma *
estindar que le atafie, y también la norma del lenguaje literario
instituido. Asi en el lenguaje poético, la reaparicién de un ele-
mento recurrente, como la figura * f6nica del ritmo ® en el verso *,
presenta paralelismo® con otras repeticiones como las de fore-
mas * —en aliteraciones ®, rimas®, ctc—~, o las de miembros de
construccién gramatical similar, o de similitud o disimilitud se-
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mantica. Tales paralelismos estin, pues, constituidos por equivalen-
cias dadas en diferentes niveles * pero simultineas, es decir, dddas
en el mismo segmento *, por lo que permiten que los niveles inter-
actiten tevelando sus correspondencias {por analogia u oposici6n),
que se suman a la significacién * del lenguaje poético y revelan en
su interior una acumulacién de elementos estructurales, una cons-
truccion compleja, un discurso sobreelaborado.

El mérito de esta teorfa literaria centrada en la descripcion
del texto* consiste en que procura evitar la produccién de un
juicio subjetivo acerca del mismo. Esta teorfa se desarrollé por
etapas, que JAEKOBSON sefiala, en trabajos de los formalistas que
abarcaron estudios sobre aspectos fénicos, sobre problemas de sen-
tido, y sobre la integracién de sonido y sentido en un todo indi-
visible de cardcter literario, poético. En esta ultima etapa JAKOB-
son sefiala como primordial el concepto de dominante *. La domi-
nante es el elemento que especifica Ia obra, es el elemento central
de la obra de arte, ya que gobierna, determina y transforma los
otros elementos, garantizando asf la cohesién de la estructura, tal
como ocurre, por ejemplo, e€n el verso, donde la dominante es su
forma de verso, o sea, su esquema prosédico. En otras palabras:
la dominante es aquel valor maestro que (dentro del marco his
térico de las convenciones artisticas que rigen en un momento
dado #na tendencia, dentro de una corriente) gobierna la cons-
truccién de una obra. (V. también DOMINANTE *.)

Pero como la literatura * no es una forma especial de lenguaje,
distinta de las demds (a diferencia de lo que pensaban los for-
malistas), todo esto no basta para identificar un discurso poético,
pues el discurso politico, humoristico o comercial puede presentar
las mismas caracteristicas. Para que pueda ser caracterizado como
poético, la construccién del discurso debe estar presidida por una
intencién del emisor, y el discurso debe de ser asumido como
literatura por los receptores contempordneos del autor y/o por los
que vivan en épocas subsecuentes.

Asi pues, el estudio del lenguaje poético que comenzé basin-
dose en el texto mismo, se orientd posteriormente, en un desarro-
llo méas ambictoso, hacia una teoria literaria centrada en el con-
texto, a partir de la concepcién de que el estudio de la literatura
adquiere un cardcter cientifico si se incluye dentro de las ciencias
sociales. La consideracién de la intencién del emisor ®*, determi-
nada por la actitud de éste hacia su propio discurso y hacia el
posible receptor ®, estd fundada en la teoria pragmdtico-linguis-
tica (AusTiN) de los actos de habla ®, desde Iz perspectiva de las
relaciones entre la lengua y sus usuarios. Su aplicacidn a la lite-
ratura (SEARLE, PRATT, etc) ha dado una base sdlida a la bus-
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queda de la especificidad de lo literario visto como fendémeno
social, y también ha dado fundamento a un desarrollo de la teo-
ria,de la literatura a partir de la.consideracién de ambos elemen-
tos: el texto y el contexto (ScHMipT, VAN DiJx, LOTMAN, etc).

En cuanto a la funcién estética de Jan MUKArovsky, al prin-
cipio aludidz, aunque constituye un concepto semejante al de
“funcién poética” en JARORBsON, s¢ desarrolla de una manera pecu-
liar que ofrece interds.

Para MukaArovsky la funcién estética es la cuarta de las fun-
ciones, luego de las que provienen del esquema de BUHLER (repre-
sentativa, expresiva y apelativa), y se refiere al modo de comu.
nicar, es decir, al cdmo y al qué de la construccidén linglifstica. En
relacidn con ellas, el signo constituye la representacién de la rea-
lidad por él denominada, y se manifiesta como expresién del suje-
to hablante, dirigida a interpelar al receptor. La funcién estética
estd en contradiccidn con las demds; “pone de relieve, de manera
central, la estructura misma del signo lingiiistico”, hecho que es
consecuencia de la autonomfa propia de los fenémenos artisticos;
elimina la conexion inmediata entre el uso de la lengua y la pric
tica (y todas las demds funciones, en contraste con ésta, son
pricticas), porque “en la poesfa la relacién entre la denomina-
cidn * y la realidad pasa a un segundo plano”, desplazamiento que
se produce “por la influencia de la tendencia estética que hace
que el signo se halle en el centro de la atencidén”. Enr la poesfa,
las otras funciones se subordinan a la estética —potencialmente pre-
sente en toda manifestacién lingiifstica— aunque el limite que las
separa no siempre est¢ claro.

La solucién del problema de lo estético, dentro y fuera del
arte, depende, para MUKAROVsKY, del lugar de la funcién estética
entre las demds funciones, y de su situacién en la estructura gene-
ral de las funciones.

La funcidn estética puede ser observada desde dos perspectivas:
desde el punto de vista del sujeto y desde el punto de vista del
objeto. Desde el punto de vista del sujeto, la funcién estética es
la forma de autorrealizacidn de éste, respecto al mundo exterior.
Desde el punto de vista del objeto, la funddn estética es el papel
que cumple el arte entre los individuos, en la sociedad; funcién
que abarca, de todos modos, un campo mayor que el del arte,
debido a que otros objetos y otras acciones {aunque no todos)
ademds de los artisticos, pueden llegar a ser (no necesariamen-
te) portadores de la funcién estética; mientras que los objetos y
las acciones de cardcter art{stico, pueden llegar a perder su fun-
cidn. Pero los limites de la funcién estética no sélo estdn determi-
nados por las acciones y los objetos, sino también por los recep-
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tores que la paladeanr, pues unos son mds capaces que otros para
advertir una funcién estética en tales objetos y acciones. Puede
decirse que la funcién estética es mds fuerte en unos que €n otros,
ademds de que sufre desplazamientos en el tiempo, pues abarca
diferentes acciones y objetos, en dreas mayores o mds restringidas.

Lo estético, dice MUKAROVSKY, no es una caracteristica real de
las cosas, ni esti relacionado univocamente con ninguna caracte-
ristica de las cosas. La funcidén estética tampoco estd plenamente
bajo €l dominio del individuo, aunque, desde el punto de vista
puramente subjetivo, cualquier cosa puede adquirir (o al con-
trario, carecer de) una funcién estética, sin tener en cuenta el
modo de su creacién. La estabilizacién de la funcién estética
es asunto de la colectividad. La funcién estética es un compo-
nente de la relacién entre la colectividad humana y el mundo.
Por ello, una funcién determinada de la funcién estética en el
mundo de las cosas, estd relacionada con un conjunto social de-
terminado. La manera como este conjunto social concibe la fun-
cién estética, predetermina Ia creacién objetiva de objetos que
procuran un efecto estético, y predetermina la actitud estética sub-
jetiva respecto a las mismas.

La funcién estética se ve limitada por las barreras de la estra-
tificacién social que restringe la posibilidad de acceso a la educa-
cién y a las obras estéticas; y también puede actuar como factor
de diferenciacién social, al ser asumida como tal —como funcién
estética— en un medio social y no en otro. Por otra parte, como
factor de la convivencia social, la funcidn estética tiene la pro-
piedad da aislar y distinguir un objeto respecto de los otros, lla-
mando, asf, Ia atencién sobre él.

La funcién estética se une a la forma de una cosa o de un
acto* y, por el hecho de provocar placer, facilita los actos a los
que se agrega como secundaria.

Como puede verse en todos estos conceptos, esta nocidn alcan-
za tempranamente  en la obra de MUKAROVSKY una modernidad
notable, ya que atin es actual por la agudeza de sus atishos.

Para Eco, la funcién estética se da cuando' el mensaje se estruc-
tura de manera ambigua y se presenta como autorreflexivo al atraer
la atencién del destinatario antes que nada hacia su propia for-
ma; es decir, la describe en los mismos términos que JAkoBsON
dedica a la funcién poética.

FUNCION EN NARRATOLOGIA (distribucional, integrativa, nudo,
catdlisis *, indicio o indice, informacién).

En la teoria desarrollada a partir de Propp, de andlisis * de

relatos, las funciones son los elerfientos mds importantes para el
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desarrollo de la accidn *. Segin BARTHES, funcién es una unidad
del relato *, que se da en el texio* de la narracidn * o de la re-
presentacién dramdtica. Para "Propp, es aquella unidad sintagmad-
tica que se mantiene constante en todos los cuentos maravillosos
¥ cuya sucesién constituye el cuento *. Segin PROPP existen, en este
tipo de relatos, 31 funciones distintas. Para BARTHES, funcidn es
la “minima unidad segmentable de sentide *”, es todo segmenio *
de historia que constituye el término de una correlacién *. Y como
hay diversos tipos de correlaciones, hay diversos tipos de funcio-
nes: todas son unidades de sentido. El sentido de cada elemento
estd dado por su posibilidad de entrar en correlaciéon con otros
elementos asf, hay unidades semdnticas distribucionales, que son
de naturaleza sintagmdtica porque se relacionan con otras dentro
del mismo nivel. Son los nudos narrativos y los descriptivos o catd-
lisis * que estdn constituidas por acciones * de los personajes * y
cuya supresion perturbariz la sucesién légico-temporal de los he-
chos. Por otra parte, cierto tipo de catdlisis suspende o desacelera
la accién y caracteriza personajes o ambientes mediante el empleo
de descripriones * o mediante la sucesién de acciones menudas. Hay
otras unidades, llamadas integrativas, que son de naturaleza para-
digmitica porque se relacionan con otras dentro de un niwvel * dis-
tinto. Son los indices o indicios (V. INDIGE en signo*) que reve-
lan rasgos fisicos o psicolégicos y que se dan, ya sea integrados
a los verbos discursivos, peculiares de las catdlisis suspensorias, en
las descripciones, ya sea integrados a los verbos de accién en los
“modos de lo reai” y patentizados mediante acciones. Los indicios
permiten al lector, a partir de su propia experiencia del munde,
conocer a los protagonistas. Los indicios constituyen una red de
anticipaciones que mds tarde pueden ser o no ser retomadas aisla-
damente o integradas a catilisis y a informaciones. También éstas
son unidades integrativas, las informaciones, es decir, las referen-
cias a seres y objetos, mediante las cuales se caracterizan el espa-
cio y el tiempo en que se desarrollan las acciones narradas. Las
informaciones procuran al lector los datos pertinentes para orga-
nizar mentalmente la realidad del referente *, datos que, al apare-
cer en el discurso* conforme a una organizacién que es propia
de éste, ofrecen una ilusién de verdad (la verosimilitud *} que
permite la evocacién de referentes posibies.

La categoria de funcidn permite hallar la unidad formal de los
relatos. Todos los tipos de funcién pueden darse en el discurso
simultineamente, son identificables en las mismas unidades. Las
catdlisis suspensorias (descripciones) constituyen expansiones del
discurso que alteran su ritmo ¥, Jo mismo que las catdlisis desacele-
rantes que presentan seties de acciones breves. En éstas se utilizan,
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como en 1os nudos, los verbos de accién en los "modos de lo xeal”
(Toporov) ; en las catdlisis suspensorias s¢ utilizan verbos de accién
en los “modos de la hipétesis” o verbos que significan estado,
cualidad, modo habitual de ser. Los verbos de accién en los modos
de la hipétesis significan acciones puramente discursivas, porque
no se cumplen en el aqui y ahora de la enunciacidn ¥ del dis-
curso *, (V. también cATALISIS *.)

También en andlisis de relatos, basindose principalmente en
los trabajos anteriores de PROPP y SOURIAU, GREIMAS ha llamado
funcién a la abstraccién inferible de la secuencia * de X nimero
de acciones: bisqueda, traicidn, persecucidn (en PROPP), que, por
su orientacién general y su relacién con otras accions ajenas, mar-
ca [a naturaleza del papel * que representa un personaje, y lo tipi-
Fica segin la clase de papel que desempefia; es decir, ha llamado
funcién a cada una de las categorias actanciales:

sujeto

objeto

destinador

destinatario

adyuvante

oponente (V. ACTANTE *)

ttpologia, ésta, homologada por GREIMAS a categorias gramaticales
o de teoria de la informacién, y que ya no pertenece al nivel de
las funciones, sino al de las acciones.

FUNTIVO. V. FUNCION EN GLOSEMATICA,
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GEMINACION. V., REDUPLICACION y REPETICION.

GENERO (y estructura discursiva, formacién discursiva, tipo discur-
8iva).

Clase o tipo de discurso * literario —determinado por la organi-
zacién propia de sus elementos en eséructuras *— a que puede per-
tenecer una obra. Espacio configurado como un conjunto de re-
cursos composicionales, en el que cada obra “entra en una com-
pleja red de relaciones con otras obras” (CoRrTI) a partir de ciertos
temas * tradicionales y de su correlacién, en un momento dado, con
determinados rasgos estructurales (prosa ¥, verso *, narracidn *, etc.)
¥ con un especifico registro * lingiiistico. (Como el tema, la estrucs
tura y el registro del beatus ille en la lira, en el Siglo de Oro
espafiol, por ejemplo.)

Tal red de relaciones genéricas se presenta diacrénicamente
como un proceso, un constante cambio paralelo a la historia de
la literatura ®*. En ésta, cada nueva obra se inscribe por su parcial
pertenencia a un género y su parcial transgresion al mismo género,
en relacién con su grado de originalidad y fuerza inventiva. Esto
ha hecho que muchos tedricos —FuBiNI es uno de los mds impor-
tantes— se planteen la duda acerca de la existencia de los géneros,
llegando a la paradédjica conclusién de que, aunque no puede
afirmarse que los géneros existen —sino mds bien que sélo existen
las obras—, si puede afirmarse que existen, ya que tanto los dis-
cursos de los poetas como los de los criticos literarios revelan su
existencia pues, en efecto, ¢l poeta elige el género al que en cierta
medida se apega y del que en algin grado se aparta durante la
construccién de su obra, y el critico, que es un lector especiali-
zado, se sirve también de los génecros instituidos por la tradicién
para, segin el apego o la desviacidn * de la obra respecto a los
géneros, adscribirla a uno o a varios de. ellos y observar Ia in-
terrelacién entre obra y género ya que, como observa Toporov,
cada obra influye sobre la institucién literaria y sobre el género,
pues “sélo reconocemos a un texto®* el derecho de figurar en la
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historia de la Yteratura, en la medida en que modifique la ddea
que teniamos hasta ese momento de una u otra actividad”.

Asf, el esquema tradicional de los géneros, de oscuro y anti-
quisimo origen, funciona todavia como un instrumento gue, aun-
que imperfecto, sirve de guia al estudioso de la literatura para
confrontarlo con la poética personal de un autor y medir su ori-
ginalidad, sin incurrir en ¢l error de asignar al géncro una fun-
cién normativa que es lo que con energia muchos han rechazado.

Por otra parte, el géncro anticipa al lector un modelo * previsi-
ble de la estructura (la organizacién de los fugares comunes ™ for-
males v de contenido) y del funcionamiento de la obra, que le
programa su lectura conforme a espectativas que dependen de su
competencia * como lector, de su conocimiento y dominio de las
“reglas del juego” de los géneros. Tanto las reglas como la com-
petencia se inscriben en un marco histérico cultural. El lector no
reconoce el género merced a supuestas propiedades especificas, sino
debido a “criterios de maturaleza sociolectal” provenientes de una
explicita teoria de los géneros, de una implicita clasificacién de
las obras transmitidas oralmente, o, en fin, de “una categorizacion
particular del mundo” {GreiMas) .

Histéricamente, la definicién de esta categoria literaria, que
proviene de la Podtica de ARISTOTELES, pasando por Horacio y
por QUINTILIANO, ha estado fundada en la relacidn entre la forma*
y el contenido *, y ha sufrido numerosas transformaciones a través
de la Edad Media y el Renacimiento, hasta el Clasicismo de los
siglos xvir y xvinr que se apropia de la elocutio * de la retdrica ®.
A partir de entonces ha sido objeto sobre todo de reiteradas revi-
siones criticas, de polémicas y de reformulaciones.

En AmisTOTELES estin consideradas la poesia heroica (elogio de
los héroes v de los dioses) y la poesia satirica (censura de los
vicios) ; la tragedia, construida sobre el principio de su funcién
purificadora o catdrtica (V. cararsis*), y la epopeya, El con-
cepto maestro que rige estas categorias es el de Iz mimesis * 0
representacidn de la realidad, y el género que destaca en esta cla-
sificacién es el dramatico (con la regla de las tres unidades que
de la Poética infirieron y explicitaron los retéricos del Renaci-
miento italiano} .

En Horacio predomina un tono coloquial, epistolar y satirico,
y hace hincapié en los aspectos lingiistico y retdrico, asi como
en la intencién o propdsito del autor, en ciertas corresponden-
cias entre el género y la forma (metro*}, el tono, el tema, erc.
y en ciertas caracteristicas, como cuando sefiala que el drama * debe
tener Cinco actos.
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En la recopilacién y refundicién de teorfas hecha por QuinTI-
LIANO en sus Instituciones oratorias, el acento es didictico.

La poética desempefia durante la Edad Media un papel peque-
fio y subordinado a la retérica o indiferenciado de ella (como en
Francia hasta el Neoclasicismo), en parte debido a la pérdida del
libro de AmsTOTELES que durd més de dos siglos, en parte a que,
antes del Renacimiento, esta obra sélo fue parcialmente divulgada
en Europa, en comentarios de segunda mano, y también a que el
arte literario fue visto con sospecha, como corruptor de las cow
tumbres (por ejemplo en TERTULIANO, siglos 11 y n1 d.C., o en
San Ismoro, siglos vi y vu), por lo que los autores, por ejemplo
los espafioles {ALFoso X, el ARCIPRESTE, el mismo LoPE) se ven
en la necesidad de justificar su produccidén, generalmente con el
argumento horaciano de mezclar la utilidad con el deleite. Sin em-
bargo, en general, hasta el siglo xvin se considera que el género
establece modelos que es obligatorio, para los autores, seguir. Eso
estd en “la paturaleza conservadora” de los géneros —dice Mar-
CHESE— que “tienden a mantener y perpetuar una situacidn temd-
tico-lingiifstica por asf decir ejemplar y ahistérica, a veces tdpica,
por ejemplo en la poesia bucdlica”.

Los tres principales géneros en que las distintas clasificaciones
suelen coincidir, sobre todo hasta antes del Romanticismo, son el
lirico (lo que originalmente se cantaba con sentimiento y entu-
siasmo), el épico (lo que se decia, contando sucesos) y el drami-
tico (las acciones representadas), HART, apoyindose en KawT,
relaciona la lirica con la facultad de expresar sentimientos, Ia
épica con la facultad de contemplar y conocer, y el drama con la
facultad de desear. Diferentes autores, en distintas épocas, han
agregado otros géneros: satfrico, didictico, bufo (antiheroico y
burlesco), oratorio, histérico, filoséfice, epistolar; aunque hoy se
ve con claridad que varios de ellos no son géncros literarios. Otros
autores han dado el nombre de géneros a las variedades genéricas
{oda, clegia, cancidn, soneto, cuento, etc). Inclusive se ha legado
a pensar, por una parte, que hay tantos géneros literarios como
temas bdsicos “irreductibles entre sf (aquellos que constituyen)
verdaderas categorfas estéticas” (ORTEGA Y GASSET), y por oira
parte que no debe existir la divisibn en géneros, pues carece de
sentido y sélo es posible cuando se olvida lo especifico de la ohra
de arte, de modo que en realidad cada obra literaria constituye su
propio génere (Croce), dando asi al concepto un sentido empi-
rico. De este modo, la abstraccién del género, y la de los subgéneros
que de €] se derivan, debe realizarse nuevamente en cada momento
histérico.

1a existencia misma de los géneros ha sido objeto de muchas
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discusiones con una amplia gama de resultados que van, desde
admitir que Jos géneros estin implicitos en la literatura y en la
mente humana (Frye), hasta negar su existencia afirmando que
la obra se resiste a que se le adjudique una etiqueta (prosa, no-
vela ®, testimonio), que nadie tiene autoridad para asignarle un
lugar fijo, y que una obra no pertenece a un género sino 21 la
literatura {Maurice BLANGHOT, citado por Toporov). TopoROV estd
en desacuerdo con esta Ultima opinién y declara que la literatura
contempordnea no carece de distinciones genéricas, sino que sim-
plemente ocurre que ya no le corresponden nociones que “‘perma-
necen ligadas a las teorias literarias del pasado™. Para Toporov el
género existe, sencillamente porque es la expresién de una rela-
cién necesaria entre la obra nueva y las ya existentes, ya que, dice
citando a FRryE, el deseo de escribir le viene al escritor de una
previa experiencia con Ia literatura, “la literatura no saca sus
fuerzas mds que de si misma”... y “todo lo nuevo en literatura
no es mds que material antiguo vuelto a formar”.

El criterio para clasificar en géneros ha variado mucho a tra-
vés de una secular reflexién. Ya Diomepes —dice Toporov— si-
guiendo a Prardn, y a partir de la consideracién de la importan-
cia del sujeto de Ia enunciacion ®, divide las obras en tres catego-
rias, segtin hable en ellas Yinicamente el narrador *, {inicamente los
personafes *, o bien tanto el uno como los otros.

La poética griega y latina cobré nueva fuerza a partir del
Renacimiento italiano, y después con ¢! descubrimiento de la im-
prenta. Son numerosos los tratados en Espafia, muchos de ellos
dedicados a un solo género o a la versificacién.

En la Edad Moderna y contempordnea los fildsofos —no tinica-
mente los fildlogos y literatos— han vuelto a preocuparse por los
géneros. Asi HEGEL y VossLER en Alemania, ARNOLD en Inglaterra,
BruneTIERE en Francia, Croce en Italia, y en Espafia ORTEGA y
GASSET.

La poética plantea hoy el problema de la creacidn literaria
con los géneros o tipos de discurse * identificables por las caracte-
risticas especificas que ofrecen, mismas que se han investigado am-
pliamente a partir del formalismo ruso. ‘Ya TINIaNov sefiald, por
ejemplo, que la definicién del género puede fundarse en la “orien-
tacién del discurso” —hacia la transmisién oral, en el caso de la
oda. La oda pertenece, para él, al género oratorio. También To-
MACHEVSKE refiexioné sobre el género: “Las obras se distribuyen
en clases amplias que a su vez se diferencian en tipos y especies.
Desde este punto de vista, al descender por la escala de los géne-
ros, llegaremos de las clases abstractas a las distinciones histdricas
concretas (el poema de BYrON, el cuento de CwEJov, la novela
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de Barzac, la oda espiritual, la poesfa proletaria) y aun a las
obras particulares”, (Fsta descripcién crea mds problemas de los
que resuelve —dice ‘ToDOROV~ porque parece que los géneros exis
ten en mniveles de generalidad diferentes) Los tipos de discurso
“pertenecen a una formacidén discursiva o se inscriben en ella”.
Los tipos de discurso que trata de identificar la poética actual
pertenecerian a la formacidn discursiva ® literaria. La novela es
un tipo de discurso inscrito en la formacién discursiva literaria;
el ‘ensayo es un tipo de discurso inscrito en la formacién discur-
siva filoséfica; los anales constituyen un tipo de discurso inscrito
en la formacién discursiva historiografica; el articulo es un tipo de
discurso inscrito en la formacién discursiva periodistica (Mic-
Noro). Los tipos de discurso se identifican por sus propicdades,
coinciden con su formacién discursiva en cuanto a los principios
generales que los rigen, y coexisten dentro de ella con otros tipos.
Este sistema conceptual, actualmente en pleno proceso de elabora-
cién, tiende a sustituir al tradicional de género junto con los de
sub-gdnero y variedad genérica.

En las distintas épocas se reconsideran las propiedades de cada
tipo de discurso, y se redistribuyen los tipos discursivos {crémicas
anales, memorias, vidas,.biograffasy dentro de la formacién dis-
cursiva a que pertenecen. Sin embargo, hay tipos de discurso inde-
pendientes de las formaciones, como la epfstola, que aparece en
varias de ellas. Diferentes estructuras discursivas (narracion, did-
logo, descripcién) pueden darse en cada tipo de discurso. El gé-
nero se observaria dentro del perfodo histérico, ya que sélo alli
puede definirse cada uno por su interrelacién con los demds: mien-
tras que el tipo se darfa en cada ejemplo de discurso realizado o
realizable. Este tipo de discurso se apegaria en mayor grado (lite
ratura de masas) o en menor medida, 21 modelo dominante del
tipo en el género de una época dada. La exigencia de confor-
midad con ¢l modelo, por otra parte, ha variado con el tiempo, y
Ia falta de conformidad suele dar como rtesultado la mezcla de
géneros o la aparicién de un nuevo género (DUCROT-TODOROV),
lo que no siempre ha sido bien visto, pues la preceptiva neocla-
sica, por ejemplo, preconizaba la separacién y purezz de los géne-
ros (acompafiada por una diferenciaciéon social —dice BRADBURY—
ya que cada género sc especializaba en ciertos asuntos: los de reyes
y nobles para la tragedia, los de burgueses para la comedia, los
populares para la sdtira y la farsa), Hoy existen la tendenda a
ver en el plano de la expresion ® una base mds sdlida que la que
ofrece el plano del contenido * para la clasificacién en géneros.
En cada “tipo de discurso” (carta, elegia, comedia) se manifies-
tan v se articulan entre si ciertas estructuras discursivas (la des-

240



género

cripcidn ®, ¢l relato *, la argumentacion *) que son COMUIES a. -
dos los géneros. El relato por ejemplo —sefiala BARTHES— no solo €s
posible en el lenguaje verbal sino también en otros cuya sustancia
es diferente, como la imagen fija o €l gesto. Es decir, actualmente
se trabaja en la elaboracién de una necesaria tipologia de los dis-
cursos, basada en las propiedades estructurales de éstos, sin des
atender su relacién con las categorfas establecidas en el contexto *
de produccién de la obra, en otras palabras: con sus antecedentes,
con la tradicién, o bien con las formas nuevas, transgresoras, atin
no institucionales, que inauguran caminos.

Vistos asf, los géneros resultan, en cada periodo, redefinibles a
partir de su interrelacién dentro del sistema que constituyen.

Volviendo a la caracterizacién de los tres géneros mds constan-
temente reconocidos —y sin olvidar que no constituyen categorfas
excluyentes una de otra—, podemos hacer un resumen de ¢émo han
sido descritos.

La poesfa lirica se ha visto como presidida —al igual que los
otros géneros seglin KAYSER— por una actitud t{pica que corres-
ponde a la enunciacién * (reservada al poeta) que manifiesta la
intimidad del sujeto de la enunciacién, que es la autoexpresién de
un estado de 4nimo, de “una emocién en que lo objetive y lo sub-
jetivo se han compenetrado”, de un yo, de una interioridad ani-
mica. En ella se vuelca lo que se siente, y ticne su raiz original
en la exclamacién ® y en la interjeccion. En principio, la poesia
lirica no narra ni describe. Las narraciones o descripciones que en
apariencia puedan hallarse eén un poema lirico, se subordinan to-
talmente a la necesidad de expresién de la subjetividad, y cum-
plen una funcién connotativa, de modo que se resuelven en una
gran metdfora ®, una comparacidn *. una alegoria ®, una antite-
sis *, etc, (BARTHES).

La poesfa dramitica, que se funda en la imitacién, sin la in-
tervencién del autor (que se oculta detrds de los personajes) , como
la poesfa lirica, es objetiva y subjetiva a la vez, ¢ igualmente se
origina en una exclamacién, pero de diferente naturaleza, ya que
se trata de una exclamacidn instigadora o incitadora del publico, a
través de la creacién de los personajes a quienes estd reservada la
enunciacién y en quienes “encarnan ideas y pasiones” al partici-
par €n una accidn * que se desarrolla hacia el futuro, sobre un
escenario, imitando —en la perspectiva de la actual teorfa semidti-
ca ®*— actos de habla®* que se relacionan con actos gestuales, con
cfectos de luz y sonido, etc.

La poesia épica se ha considerado derivada de los otros dos
géneros. Cuenta y describe objetivamente algo que posee existen-
cia concreta fuera del narrador-autor, ya que en ella el yo se sitlia
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frente al t4 y “lo capta y lo expresa (KaysEr) pues arranca de un
gesto indicador, que muestra el mundo: “ihe aquil”, luego es la
expgesién de lo que se contempla y, sobre todo, de lo que se ha
contemplado en el pasado. En ella alternan en la enunciacién
el narradorautor y los personajes.

La reflexidn sobre los géneros todavia hoy no termina. Sin em-
bargo, se ve con mucha claridad que se trata de un concepto
necesario cuya existencia no esti en duda. De una nocién que ac-
tita sobre los autores y los lectores como “una fuerza de control”,
dice MiGNoLo, y agrega: “aunque, se suele decir con razén, toda
obra literaria de alguna manera escapa al género, no es menos
cierto que su produccién y su recepcién se llevan a cabo sobre
un marco discursivo que los géneros imponen’. Sin embargo, en
la influencia reciproca que se da entre la abstraccidén tedrica (el
género) ¥y la concrecidn prictica (la obra), es posible advertir
como, aunque en cada obra se manifiestan los géneros, no es po-
sible “ni confirmar ni invalidar la teorfa de los géneros” a partir
de la observacién de las obras (Toporov). (V. también RELATO ¥,
CUENTO *, NARRACION *, DRAMA * y FICCION *.)

GENO-TEXTO. V. NIVEL,
GERMANTA. V, jErcGa.

GLOSEMA (y plerema, plerematema, pleremitica, plerémica, cenema,
cenematema, cenemdtica, cenémica, prosodema *, prosodémica, sin-
tonema, nexo).

En la teoria lingiiistica de HJELMsLEY, la glosemdtica es la dis-
ciplina que estudia todas las magnitudes* de la lengua® y sus
funciones *, La lengua estd dividida en dos planos: el de la ex-
presion * y el del contenido®. (V. SIGNIFIGANTE *.) La unidad
minima es el glosema. La pleremdtica {(que corresponde aproxi-
madamente a la antigua gramdtica ®*) estudia el plano del conte-
nido, la forma del contenido, los glosemas del contenido o plere-
mas {equiparables a los semas *) dentro del plano lleno del con-
tenido o del significado ®*. A este plano no tnicamente corres-
ponden los pleremas, que son unidades constituyentes ®, sino tam-
bién otras unidades exponentes ® Namadas morfermas *. Los plere-
mas y los morfemas, dentre de la pleremadtica, constituyen dos cam-
pos de estudio: la morfémica y la plerémica. Ademas, los pleremas y
los morfemas, conjuntamente, reciben ¢l nombre de plerematemas.

En cambio, la cenemdtica (que corresponde mds o menos a
la fonologia *) estudia los “glosemas de la expresién” o cenemas
(comparables con los fonemas*}, que son los constituyentes del
plano wvacio, de la expresién, plano al que corresponden también
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los exponentes llamados prosodemas®. Los cenemas, junto gon
los prosodemas, se denominan cenematemas,

Hay pleremas centrales: las magnitudes llamadas raices o radi-
cales, y hay pleremas marginales: las magnitudes llamadas deri-
vativos.

Hay morfemas intensos o capaces de caracterizar solamente una
cadena * equivalente a un sintagmae * (el sintagma es una parte de
un nexo —frase—, es la “reunién de una base o plerema y una
caracteristice formada por morfemas intensos” —AvArcos). Los
morfemas intensos se corresponden con los morfemas nominales:
caso, comparacién, mimero, género, articulo.

También hay morfemas extensos o capaces de caracterizar una
cadena mayor que el sintagma: el nexo (frase). Los morfemas
extensos se corresponden con los morfemas verbales: persona, did-
tesis * (voces del verba), énfasis® (como el uso pleonistico de pro-
nombres), aspecto *, modo, tiempo.

También hay cenemas (fonemas*) centrales (las vocales) y
cenemas marginales (las consonantes); en tanto que los prosode-
mas pueden ser intensos (como el acento *, que hace destacar una
silaba entre otras) y extensos (como el sintonmema o itinerario gue
describen las sucesivas inflexiones del tono en un grupo fénico
que sea una unidad melddica). (V. también prosopia *.)

Los campos de estudio de cenemas y prosodemas, dentro de la
cenemética, se denominan cendmica y prosodémica, vespectiva-
mente,

Fxiste un absoluto paralelismo entre ambos planos del sistema *
de la lengua, el cenemdtico y el pleremitico. Todo fendmeno
dade en uno de los planos, necesariamente tiene su contrapartida
en el otro plano, y a la inversa,

GLOSOLALIA. V. JITANJAFORA.

GRADACION {0 aumentacion y climax, desenlace, anticlimax, contra-
gradacién),

Figura * retérica que afecta a la Iogica de las expresiones y con-
siste en la progresién ascendente o descendente de las ideas, de
manera que conduzcan crecientemente, de lo menor a lo mayor,
de lo pequefio a lo grande, de lo ficil a lo dificil, de lo anodino a
lo interesante, de lo inicial a lo final de un proceso, etc, o decre-
ciecntemente, a la inversa:

porque alli liego sediento
pido vino de lo nuevo;
midenle, dinmelo, bebo,
pigolo vy voime contento.

B. ALCAZAR
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La gradacidén puede presentarse con repeticidn *, en forma de
concatenacicn * o anadiplosis progresiva:

"Por un clavo se pierde una herradura, por una herradura un
caballo, por un caballe un caballero, por un caballero un pendin,
por un penddn una hueste, por una hueste una batalla, por una
batalla un reino,

 (Refrin)

que cumple la funcién de "asegurar a cada miembro una existen-
cia propia en la acumulacidn * coordinativa-creciente”, dice L.aus-
BERG.

También puede darse por ¢l procedimiento de la acumulacién
en enumeraciones *;

hombres raros, sujetos singulares

en ciencia, santidad, ejemplo y vida,

a cuentos, a montones, a millares
BALBUENA

Igualmente puede darse con sinonimia *:
(“condenado, escupido, abofeteado y finalmente muerto™)

y en amplificaciones * de las que también puede servir de ejem-
plo el anterior.

Algunos retéricos han llamado eumentacidn a la gradacién
ascendente; wmuchos otros le han llamado clfmax. Obsérvese este
otro ejemplo:

Dios concedié al hombre una razén que distingue, infiere y con-
cluye; un juicio que reconoce, pondera y decide.
SAAVEDRA FAJARDO

Al empleo, en un mismo perfodo, de la gradacién ascendente
y la descendente, se le ha denominado anticlimax o contragra-
dacidn:
Td no haces nada, td no encuentras nada, td no intentas nada
que yo no sdlo sepa sino que también adivine.
(Cicerén a Catilina)

En la actualidad, la palabra climax se emplea con mayor fre-
cuencia para denominar el punto culminante del proceso de acu-
mulacién de efectos expresivos que provienen tanto del lenguaje *
como de la eleccién y disposicién de otros elementos estructurales
tales como acciones ®, personajes*®, datos espaciales y temporales,
etcétera; es decir, el punto de méxima tensidn y mayor interés (al
que TOMACHEVSKY llama —en alemdn— “spennung”) que, desde un
punto de vista ldgico, funciona como antitesis, sucede al nudo
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(que serfa la tesis) y precede al desenlace (que funge como_sin-
tesisy .

“GRADATIO”. V. REPETICION ¥ CONCATENACION,

GRADO CERO

Discurso comiin, univoco, que denota sin artificio pues no se
desvia respecto de las normas linglifsticas —gramaticales o semin-
ticas— y carcce de connotaciones *, De ¢l estd ausente la refdrica *,
y constituye un limite hacia el cual tiende el modelo del dis
curso * cientifico.

Las alteraciones por las que el discurso se aparta del grado
cerc, son retéricas si producen un efecto poético, estilfstico. $in
embargo, no toda desviacidn * es figura* rtetdrica, porque no
siempre se produce este tipo de efecto. Cuando se inventan neolo-
gismos * que son tecnicismos, no hay en ello retdrica ni poesia;
cuando se trata, en cambio, de la figura llamada invencidn *, esta-
mos en el campo de la literafura *,

Por otra parte, no todo discurso retérico se desvia de un grado
cero; también puede darse el apartamiento respecto de otro dis-
curso poético convencionalizado, s decir, respecto del canon artis-
tico propio de una época o una corriente literaria.

GRAMATICA

Estudio descriptivo del estado que guarda, en un momento
dado de su evolucién, el sistema de la lengua ®, desde el punto de
vista de la fonologia ®, la sintaxis y la semdntica *; es decir, aten-
diendo a los componentes de las palabras* (fonemas *), atendiendo
también a la estructurs * de éstas, tanto en cuanto a la forma de la
expresion * o significante * (lexemas*), como en cuanto a la
forma del contenido ® o significado * (sememas®) y, en fin, con-
siderando igualmente la forma en que se rclacionan para cons-
truir el discurso ®,

Actualmente hay un gran nimero de corrientes o tendencias
en la teorfa gramatical. Entre las mds importantes por su relacion
con la teorfa literaria o con la teorfa del discurso, estdn la gra-
mética funcional, teorfa pragmidtica que se preocupa por el fun-
cionamiento del lenguaje® (visto como un medio) durante el pro-
ceso de comunicacion *; la gramdtica descriptiva, opuesta a la gra-
mética normativa en cuanto no prescribe reglas lingiifsticas, y
opuesta a la gramdtica histérica porque no se ocupa de la evolu-
cibn de la lengua, ya que se limita a describir un determinado
estado de lengua, y sobre todo la gramdtica generativa y trans
formacional.

La gramética generativa, desarrollada por CroMsky, es deduc
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tiva y describe la produccién de las frases * realizadas o realizables
por el hablante * en la performance *, segin su competencia * y
con,apego a un sistema de reglas (V. GRAMATICALIDAD *) segun las
cuales se permiten o no ciertas cadenas de elementos lingiifsticos
(fonolégicos, sintdcticos y semdnticos). De éste apego a las reglas
depende la investidura semdntica de la forma. La gramatica gene-
rativa realiza la descripcidn estructural de la sintaxis, utilizando
diagramas en forma de ramificaciones de un drbol* que repre-
senta los elementos del sujeto y los del predicado.

La gramitica transformacional considera en la frase el nivel
profundo *, el nivel de superficie * y sus vinculos, ya que entre
ambos se efectian sistemdticamente las transformaciones, que con-
sisten en operaciones de adicidn *, supresidn *, permutacidn * o
sustitucidn ®. La estructura sintagmitica genera la estructura pro-
funda de la frase, y esta ultima determina la interpretacién se-
mantica.

GRAMATICALIDAD. V. AGRAMATICALIDAD,
GRAMEMA. V. MORFEMA.
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HABLA. V, siSTEMA LINGUISTICO,

HABLANTE. V. EMISOR.

HAPLOLOGIA. V., cONTRACCION,

HATROISMO. V. ACUMULACION,

HEMISTIQUIO. V. METRO.

HENDIADIN. V, ENDIADIN,

HEROE. V., ACTANTE.

HETERODIEGETICO. V. ANAGRONIA.

HETEROMETRIA. V., 1S0SILABISMO,

HIATO (y sinéresis o sinicesis, sincresis, compresion, episinalefa).

Fendémeno de diccién que suele usarse como licencia poética,
cs decir, como figura * retérica. Consiste en la pronunciacién sepa-
rada de dos vocales que van juntas: “ru escucla”. Lo contrario del
hiato es la gnéresis, que consiste en articular en una sola silaba, dentro
de la palabra, las vocales, contiguas o separadas por h, que no cons-
tituyen normalmente diptongo, como en “acreedor”, “leal”.

El hecho de que se produzcan estas figuras, depende de la na-
turaleza fuerte o débil de los sonidos vocdlicos, de sus respectivas
posiciones, de su posible coincidencia con el acento —ya sea que
se trate del que corresponde a la palabra *, o bien del que domina
tn el grupo fénico dentre del cual Ia palabra se articula.

Como figuras retdricas, son metdbolas* de la clase de los
metaplasmos *, que se producen por adicién * y por supresidn *®
parcial respectivamente. En la sinéresis la palabra se contrac al
perder, en realidad, una silaba, por lo que constituye un tipo de
contraccion *. Suele usarse, desde luego, como un recurso de versi-
ficacién: aofra (por a/hojra}. Es lo mismo que la sinicesis, la
compresidn y la episinalefa. (V. también CONTRACCION *.)

HIPALAGE (o enilage de adjetivo).

Entre las figuras * que afectan a la correccién lingiistica (puri-
tas) sintictica (“in verbis coniunctis”) clasifica la tradicién a la
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“hipdlage”. Consiste en ligar entre si, dentro de la frase *, pala-
bras * que “ni sintdctica ni semanticamente se adecuan” (LAUSBERG).
La operacién que la produce es un desplazamiento de las relaciones
~gramatical y semdntica— del adjetivo y el sustantivo. El adjetivo
no concuerda ni gramaticalmente ni por su significado * literal
(sino por uno metaférico) con el sustantive que le esti contiguo,
sino con otro, u otros, presentes dentro de un contexto * inmediato,
Dice Juan Ramén JiMEnEez:

Cerraban las puertas
contra la tormenta.
En el cielo rdpido,
entre dos portazos,
chorreando dardos
del yunque de ocaso,
abria el reldmpago
sus sinfines tragicos.

donde la rapidez no es una cualidad de cielo sino de tormenta,
de portazos, de dardos y de reldmpagos,

De la hipdlage resulta pues una especic de metdfora ® préxima
a la metdfora sintdctica ®,

Dice Nerupa:

Solo yo acudo, a vetes,

de mafiana,

a esta cita con piedras resbaladas. ..
mojadas, cristalinas,

cenicientas, ...

donde las piedras —mojadas— hacen resbalar al poeta que acude
a la cita con ellas; esto es, hay un desplazamiento sintictico —de
la relacién gramatical— que conlleva un desplazamiento del sen-
tido * —una impertinencia semdntica— y también, como dice Lavus
BERG, conileva un enriquecimiento pues hay una ambigiiedad *
que permite agregar otro sentido: el de que las piedras poseen
un aspecto lustroso y pulido, como si hubieran resbalado Iarga-
mente antes de legar alli.

En la tradicién grecolatina la hipdlage fue muy usada, estaba
considerada entre los “schemata” ®* o figuras de construccién. A
veces s¢ presenta como un fenémeno doble, en un juego de dos
sustantivos y sus correspondientes adjetivos intercambiado$: “iban
oscuros en la noche solitaria”, en vez de: “iban solitarios en la
noche oscura”. (VIRGILIO.)

La hipdlage ha sido descrita también como un epiteto * meto-
nimico, sefialdndose as{ la relacién metonimica entre el sustantivo
y el adjetivo. LausaErG explica que el desplazamiento semdntico
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produce una metonimia *, misma que —agrega— “gracias a su ca-
rdcter de construccidn extrafia, mueve la fantasia del publico, de
suerte que la retraduccién a la dependencia sintdctica normal pro-
duce el efecto de algo pedestre y chabacano”. Si observamos el
verso de LOPez VELARDE: “un encono de hormigas en mis venas
voraces”, o el de NAvARRETE: “el medroso ladrar del can hambricn-
to”, vemos que la relacién en el primer ejemplo es de poseedor-
posesiéon (venas (hormigas) poseedoras de voracidad), mientras
en el segundo cjemplo es de razén-consecuencia (¢l medroso no es
el ladrar sino el can, como consecuencia del*hambre ¥ de la noche
oscura que se describen en el contexio *).

En todos estos ejemplos es posible advertir cémo el adjetivo
manticne simultineamente una relacién sintagmdtica ~por conti-
giiidad— y una relacién vertical, paradigmdtica, cada una con un
sustantivo distinto. ¥so es lo que determina que el adjetivo se
enriquezca semdnticamente —en su nueva y extrafia relacidn sin-
tagmdtica— sin haber perdido el significado que proviene de su re-
lacién con otro sustantivo explicito o implicito en el texto * mis
mo. Esta doble y simultdnca significacién es lo que hace equivoco *,
ambiguo, pluriisotdpico, el discurso * poético. (V. 150TOPiA *)

HIPERBATON (o “transmutatio”, andstrofe, tmesis, protisteron, his-
terologia o locucién prepéstera, “transgressio”, “tramsiectio”, “hys-
teron-proteron”, “inversio”, “reversio”, “perversio”, “paréntesis’ ).

Figura * de construccién que altera el orden gramatical (por
el procedimiento de la “transmutatio”) de los elementos del dis-
curso * al intercambiar las posiciones sinticticas de las palabras *
en los sintagmas *, o de éstos en la oracion *:

dulees daban al alma melodias
SIGUENZA Y GONGORA

victima arde olorosa de la pira
SANDOVAL ZAPATA

timido ya venado
Sor Juana

Estas que me dicté, rimas somnoras
GONGORA

El hipérbaton introduce un “orden artificial” llamado ands-
trofe, protisterdn, histerologia o “hysteron-proteron” _inversién
del orden temporal de los hechos— mediante el trueque de la
posicién de los elementos en el sintagma *,

Es mds frecuente en verso* que en prosa *, pues facilita la
construccién regida por el ritmo * y la consecucién de la rima *.
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También sirve, en prosa o en verso, para evitar la anfibologia *,
para poner de relieve una expresion importante, para causar una
sorpresa estética al romper la convencién lingiifstica ldgica.

El espiritu de la lengua espafiola ofrece al hipérbaton limita-
ciones, debido a que carece de los morfemas* gramaticales de Ia
declinacidn (reveladores de la funeién * de las palabras) y hace
peligrar la claridad. Sin embargo, hay variedades; se combina, por
ejemplo, con la epifrasis (que cuando conticne ideas secundarias
o aclaratorias se denomina epexégesis *), la cual consiste en adap-
tar por acumulacién a una oracién * sinticticamente cabal, un ele-
mento mds, disociado del sintagma:

Roma lo busca, y Cartago.

La andstrofe (o protisterdn o histerologia —transposicién de
una palabra— o “hysteron-proteron” —de varias palabras— en grie-
go; o en latin “inversio”, “reversio” (en QUINTILIANO) o “perver-
sio” - {que significa trueque) se da al introducir en el discurso,
entre elementos “en contacto”, un orden légico o temporal artifi-
cial, anteponiendo la expresién final (de mayor impacto afectivo)
a la inicial, como en el caso de la anteposicién del adnominal al
nombre:

que del arte ostentando los primores
Sor Juana
o de los complementos al verbo:

Métricas armonias
los Querdbicos coros alternaban

SIGDENZA Y GONGORA

El meiro* es, con frecuencia, causa de esta figura, dice L.AUSBERG.
La andsirofe es una meldtesis * de palabras o frases ® contiguas,
pues la permutacion * se da en contacto, por lo que en los ejem-
plos anteriores se combina con el hipérbaton estricto, que es a
distancia y que se produce al intercalar entre otros un elemento
gramatical que no pertenece a2 ese lugar (paréntesis *).

Otra variedad del hipérbaton es la tmesis, es decir la inter-
calacién encarecedora, en medio del sintagma, de ciertas particu-
las como la conjuncién pues:

—¢Quieres hacerlo?
—Si, pues, lo haré,
—Tt, pues, lo hiciste.

La insercién llamada fmesis es la [orma mds elemental de la per-
mutacién indistinta y constituye, como la andstrofe y el hipér-
baton, un metataxe * producido por permutacién  indistinta de
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los lugares siriticticos correspondientes a las expresiones. (V. sin-
quIsis *.)

HIPERBOLE

Exageracién o audacia retdrica que consiste en subrayar lo
que se dice al ponderarlo con la clara intencién de traseender
lo verosimil *, es decir, de rebasar hasta lo increible el “verbum
proprium” (aunque FONTANIER recomienda no llegar a ese extre-
mo), pues la hipérbole constituye una intensificacién de la “evi-
dentia” * en dos posibles direcciones: aumentando el significado *
{*'se roia los codos de hambre”}, o disminuyéndolo (“iba mds des-
pacic que una tortuga”).

El cardcter aritmético de la operacién es en la hipérbole tan
evidente como en la litote *, en la que se dice mds y significa
mencs, o se dice menos y significa mds.

La hipérbole, que es un tropo* (melasemema*® o metalogis-
mo *}, suele presentarse combinada con otras figuras *, principal-
mente metdfora *, prosopopeya *, gradacion *, eufemismo *, la pro-
pia litote y aun la reticencia *, pues el silencio puede llegar a pro-
ducir un efecto hiperbdlico.

Dice el fameosisimo ejemplo de GarciLaso:

Con mi llorar las piedras enternecen

su natural dureza y la quebrantan;

los 4rboles parece que se inclinan;

las aves, que me escuchan cuande cantan,
con diferente voz se condolecen

y mi morir, cantando, me adivinan;

las fieras que reclinan

su cuerpo fatigado,

dejan el sosegado

suefio para escuchar mi llanto triste.

HIPERCATALECTICO. V. ACATALECTICO.
HIPERMETRICO. V. ACATALECTICO.

HIPEROTAXIA
Relacién inclusiva de lo superior en lo inferior, de lo mayor
en lo menor, etc.: “Estados Unidos invadid a Granada™ (en lugar
de: “Los norteamericanos invadieron a Granada™). (V. HIPOTAXIS *.)

HIPERTESIS. V. METATESIS,
HIPOBOLE. V. ANTICIPACION,
HIPOCORISMO. V. ironia.

HIPOCORISTICO
Diminutivo que se forma por derivacién gramatical o por de-
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formacién o sustitucién de un nombre, de donde resulta un ape-
lative, generalmente afectuoso, frecuente en el habla * familiar:

Paco (Francisco)

Guay  (Rafael)

Lalo {Eduardo)
etcétera,

HIPOCRISIS. V. "PRONUNTIATIO” € IRONIA.
HIPOGRAMA. V. ANAGRAMA,
“HIPONOIA”. V. ENFASIS,

HIPOTAXIS
Relacién que vincula entre sf a las oraciones * subordinadas y
sus respectivas subordinantes:

Hay en el lenguaje vulgar frases afortunadas que nacen en bue-
na hora y que se derraman por toda una nacién, asi como se pro-
pagan hasta los términos de un estanque las ondas producidas por

Ja caida de una piedra en medio del agua.
Larra

En este sentido se opone a parataxis .
También suele llamarse asi a la relacién inclusiva de lo infe-

rior en lo superior o de lo maygr en lo menor: “dos cabezas de
ganado” (todo el animal, no sélo la cabeza). Es la relacién que
produce figuras como la sinécdoque * o la litote *. En este sen-
tido se opone a hiperotaxia *, tipo de relacién que tambi¢n aparece
en la construccién de las mencionadas figuras *.

HIPOTIPOSIS. V. DESCRIPCION.

HIPOZEUGMA. V. ZEUGMA.

HISTEROLQGIA, V. HIPERBATON.

HISTORIA. V. DIEGESIS Y DISCURSO.

HOMEOPTOTON. V. PARONOMASIA.

HOMEQTELEUTON. V. PARONOMASIA ¥ RIMA.

HOMODIEGETICO. V. ANACRONfa.

“HOMOEOPROPHORON", V. ALITERACION.

HOMOEOPTOTON. V. PARONOMASIA.

HOMOEOTELEUTON. V. RIMA y PARONOMASIA.

HOMOLOGIA (y analogia, razonamiento analbgico).

Término tomado de la légica donde, en general, designa una
relacién de analogia o semejanza del significado * entre dos térmi-
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nos, y de la geometria, en que significa la identidad del orden en
que se colocan los lados de dos o mds figuras semejantes.

En semidtica® se llama asf a la correspondencia estructural,
es decir, al tipo de relacién que se da en una correlacién entre
las partes de dos sistemas semidticos de diferente naturaleza;
correlacién fundada en las conexiones que establecen entre am-
bos sistemas distintos, las que se descubren mediante una ope-
racidn de andlisis semantico que consiste en formular un “razona-
miento analdgico” (que establece la relacién de analogia, o sea
de scmejanza, entre cosas distintas) a propdsito de elementos es-
tructurales (sememas *); razonamiento que se manifiesta, segin
GREIMAS, como sigue:

Si el semema™® A es al semema B tanto como el semema A’ es
al semema B, los sememas A y A’ (que poseen necesariamente al
menos un sema * en comin) son homdloges entre si en relacién
a B y B’ (que también poseen al menos un sema en comun y
también son homdlogos entre sf) . La relacidn entre A y B es idén-
tica a la relacién entre A’ y B', y es una relacidén 16gica elemental
que puede ser de contradiccion *, de contrariedad * o de comple-
mentariedad *.

Analogia es un término mds general, expresa la semejanza o
correspondencia dada entre cosas diversas.

HOMONIMIA

Relacién de identidad del significante * y disparidad del sig-
nificado ® de dos signos *; en otras palabras: equivalencia de so-
nido de los pares de palabras* que a la vez ofrecen oposicién
semdntica.

Se trata de un tipo de “relacidén equivoca” * —o “no univoca’—
entre ¢l significante * y el significado * de las palabras, ya que a un
significante corresponden dos significados, por lo que también se
le ha llamadoe equivoco a la homonimia, cuando su empleo da
lugar a la dilogia *,

Los homdnimos son homdfonos (u homonimos imperfectos)
cuando solo es idéntico su sonido pero no su grafia {case —habi-
tacién— y caza —piezas producto de la caceria—), y son homdgra-
fos (u homoénimos perfectos) cuando son idénticos tanto su sonido
como su grafia (geto —iclino— y gaio —aparato para levantar
pesos—) .

El fenémeno de la homonimia, por el que la misma expresion
es capaz de recubrir diversos contenidos *, es, segin HJELMSLEV,
consecnericia del cardcter arbitrario del signo, ya que un mismo
significante corresponde en realidad a dos signos. GREIMAs pun-
tualiza: “Dos lexemas * son considerados independientes y homéni-

253



“hori_smés”

“HORISMOS". V. DEFINICION,

- -

mos, si sus sememas ® No comportan ninguna figura nuclear co-
min” (la que caracteriza al semema, diferente de los semas ® con-
textuales). Cuando esto ocurre, s¢ atribuye a las palabras una
cualidad: la disemis, misma que estd en el fundamento de la fi-
gurs * retérica llamada dilogia * o anianaclasis:

Con dos tragos del que suelo
llamar yo néctar divino

y a quien otros llaman wvino

porque nos vino del cielo...

BALTASAR DE ALCAZAR

“HYSTERON-PROTERON". V. HIPERBATON,
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ICONO. V. siGno.
ICONOGRAMA. V. sicNo.

“ICTUS". V. METRO,

IDEOGRAFICO, poema. V. METAGRAFO.

IDEOGRAMA LIRICO. METAGRAFO,

IDEOLOGEMA. Palabra portadora de marcas ideoldgicas.
IDEOLOGIA (y axiologia).

Sistema de ideas y de representaciones (mitos, imdgenes), de-
terminado por la sociedad, que los individuos producen en su
discurso * y que sustentan acerca de su propia ubicacién en el mun-
do y de su propia relacién con él.

Tal relacién estd condicionada socialmente por esa posicién de
cada ser humano en la sociedad (por su modo de vida: lo que
produce y cbmo Io produce), y también por su manera de percibir
el mundo, por su visién del munde que también es social (pues
su actividad intelectual depende de su comportamiento material) y
es histérico-cultural (ya que implica la organizacién y las institu-
ciones politicas particulares de cada conglomerado en cada época) .

1a ideclogia cumple un papel histérico en el seno de la for-
macidn social concreta en que se da, pues su existencia estd dada
por su intervencién en una prictica, y es también un aglutnador
social, un identificador del grupo o de la clase a que el individuo
pertenece y, por ultimo, un marco de referencia para el ejercicio
colectivo del pensamiento.

Desde la perspectiva de la semidtica * de GREIMAs se oponen
ideologia y axiologia. En la axiologia, los valores * “resultan de la
articulacién semidtica del universo semdntico colectivo”, *“pertene-
cen al nivel * de las estructuras * semidticas profundas”, son viriua-
les y se presentan como taxinomias *, en sistemas donde se articulan
paradigmdticamente, En la ideologia, en cambio, los valores per-
tenecen al nivel de las estructuras semiéticas de superficie, se pre-
sentan articulados sintagmdticamente, es decir, sintdcticamente, y
son “investidos en modelos que aparecen como potencialidades de
procesos semidticos”. Al ser investidos en el modelo ideolédgico, los
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valores se actualizan y quedan a cargo de un sujeto modalizado
por el “querer ser” y subsecuentemente por el “querer hacer”, por
lo nue puede definirse como actancial y actualiza valores que la
idcologia selecciona dentro de sistemas axiolégicos de orden vir-
tual. (V. también ENUNCIADO * y ACTANTE ¥))

De otro modo: los valores semdnticos de las palabras * expresan
los marcos de pensamiento, la axiologia manificsta en una fengua ¥
de una comunidad, por ejemplo la de los hispanohablantes; cada
uno de éstos construye, al hablar, su ideclogia, a partir de los
valores semdnticos dados en la lengua.

La ideologia se manifiesta en el discurso literario mediante la
presencia o, ausencia de valores, de juicios v representaciones co-
lectivas que provienen del contexto® cultural. ¥ste determina la
configuracion de los valores tanto dentro de las convenciones ar-
tisticas (en general) vy literarias (en particular} institwidas, como
en el sujeto que enunda el discurso (G. GIMENEZ) .

IDIOLECTO (y sociolecto, dialecto).

Lenguaje idiosinerdsico, privativo de una persona, tal como ella,
singularmente, lo emplea, con sus peculiaridades individuales, se-
gun su competencia * lingiilstica y su conformacién socio-cultural.

El idiolecto puede equipararse al estilo cuando proviene de un
trabajo sistemidtico efectuado con propdsito agudamente indivi-
dualizador.

Idiolecto se opone a sociolecto: sub-lenguaje idiosincritico de
un grupo social dado. Segin GRrEMAS, el sociolecto se identifica
por “las connotaciones sociales que lo acompafian” y por “las va-
riaciones semidticas que lo oponen a otros sociolectos”, y consti-
tuye la “faz significativa” de las organizaciones de una sociedad
dada. Tales organizaciones son “fendémenos extrasemidticos” que
hallan sus correspondientes “configuraciones semidticas” precisa-
mente en el socivlecto que distingue a un grupo social de otros
grupos (o estratos o clases sociales) .

También se opone a dialecto, que designa al kabla * regional
(opuesta 2 un habla nacional u oficial), cs decir, es ¢l sub-lenguaje
que corresponde a un grupo social delimitado dentro de una de
las zonas geograficas de un mapa lingiiistico.

ILOCUTIVO. V. ACTO DE HABLA.
“ILLUSIO”. V. 1rRONiA.
‘TMMUTATIO". V. SusTITUCION.
IMPERFECTIV(Q. V. ASPECTO VERBAL.
IMPLICACION. V. CONTRADICCION,
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IMPLICITACION CONVERSACIONAL. V. CONTRADICCION.
IMPLICITO. V. CONTRADICCION.

IMPOSIBLE (o “adynaton”, pl.. “adynata”).

Figura * retérica de las que en cl siglo X1x se denominaron paté-
ticas. Consiste en negar la posibilidad de que algo se realice, pero
enfatizando tal idea al agregar que, para que ello ocurriera, antes

tendria

que suceder otra cosa que es mds dificil aun, o que es

imposible:

o bien;

Que me aspen, si te traiciono

Del bien perdide al cabo ¢qué nos gueda
sino pena, dolor y pesadumbre?
Pensar que en ¢] fortuna ha de estar queda,
antes dejara el sol de darnos lumbre.
Ercirra

También puede consistiv el imposible en afirmar el propdsito
de realizar hechos que implican gran dificultad por lo que, para
garantizar que cxiste la posibilidad de emplearlos, s¢ agrega la
promesa de efectuar otros actos mds que dificiles, imposibles:

Caliando este cacique, se adelanta
Tucapelo de cdlera cncendido,

y sin respeto asi la voz levanta,

con un tono soberbio y atrevido

diciendo: “A mi la Espafia no me espanta,
y no quiero por hombre ser tenido

si solo mo arriiine a los cristianos,

ahora sean divinos, ahora humanos.

Pues lanzarlos de Chile y destruirlas

no serd para mi bastante guerra;

que pienso, si me esperan, confundirlos

en el profundo centro de la tierra;

y si huyen, mi maza ha de seguirlos,

que s Ia que deste mundo los destierra,
por es0 ne nos ponga nadie miedo,

que aun no haré, en hacerlo, lo que pucdo,

Y por mi dicstro brazo os aseguro,
si la maza dos afios mc sustenta,
a despecho del cielo, a hierro puro,
de dar desto descargo y bucna cuenta
y no dejar de Espafia inhiesto muro;
y aun el dnimo a2 mds se me acrecienta,
que después que allangre el ancho suelo,
a guerra incitaré al supremo cielo.
ERCILLA
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Uno de los tépicos muy frecuentados tanto en la antigiiedad
como en la Edad Media era la "enumeracién de imposibles” —dice
CurTius— sobre todo combinado con el tdpice * de “el mundo al
revés' al que dio origen S€gun este autor.

IMPRECACION, V. oOPTACION.

INCARDINACION
Admisién o aceptacién de la subordinacidn de los elementos

de una oracién * o de un periodo ®, por ejempio entre los miem-
bros de un isocolon ®.
INCIDENCIA.
Figura sintictica que cs semejante al paréntesis® pero menor que la
sracion *.
INCOATIVO, V. ASPECTO VERBAL.
“INCREMENTUM?”. V. AMPLIFICACION,

INDEX. V. sicno.

INDICE. V. SIGNO ¥ FUNCION EN NARRATOLOGIA.
INDICIO. V. FUNCION EN NARRATOLOGIA.
INDUCGION. V. ANALISIS.

“IN° EXTREMAS RES”. V. “IN MEDIAS RES”.
INFIJACION. V. EPENTESIS.

INFIJO. V. arzjo.

INFORMACION. V, FUNCION EN NARRATOLOGIA.

“IN MEDIAS RES” (¢ “in extremas res”, “ab ovo").

La relacién de una historia ®* comienza “in medias res” cuando
el orden de la intriga® no es el candnico o cronolégico de la
fibulp *; es decir, cuando no comienza por el primero de los
hechos relatados —lo que seria iniciar la relacién “ab ovo”— sino
por una parte intermedia. Con esta estrategia discursiva se logra
introducir al lector o al espectador en una gran tensién desde el
primer momento. El orden regresivo, gque se inicia por el desen-
lace de la historia, responde a otra estrategia y se dice que la
relacién comienza “in extremas 7tes”, como ocurre en €l cuento®
Viaje a la semilla, de CARPENTIER.

El comienzo “in medias res”, seguido de una retrospeccién ex-
plicativa, es una estrategia narrativa de las més antignas y de las
mas usadas todavia. GENNETE la considera “uno de los ‘topoi’ * for-
males del génera * épico”. En la narracién de la pieza oratoria —que
en la antigiiedad formaba parte de la “dispositio” *, segunda par-
te de la retdrica * clisica, que se ocupaba de las reglas para la
elaboracién de todo el discurso *— ya se enumeraban y describian
estas estrategias narrativas.
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INSINUACION (o “insinuatio” y sobrentendido). -

En la tradicién, tipo de realizacién del proemio® o exordio
de la pieza oratoria, en el que astutamente se¢ emplean recursos
psicolégicos (suposicién, imputacidn, sorpresa, ingenio) para in-
fluir sobre el subconsciente 'del receptor * (el ptiblico, los jueces
o el interlocutor ) para inclinarlo en el sentido de la causa del
emisor ¥ (el orador o Iocutor *), recuperando su simpatfa cuan-
do haya sido ganada por el contrario, su atencién cuando por
cansancio haya disminuido, ¢ sugiriendo lo que se afirma o niega
sin declararlo abiertamente.

Asi insinfian a don Quijote los mercaderes toledanos que iban
a Murcia, que no estin de acuerdo en confesar “que no hay en
el mundo todo doncella mis hermosa que la Emperatriz de la
Mancha, la sin par Dulcinea”, pues uno de ellos le dice:

Sefior caballero, nosotros no conocemos quién sea esa buena se-
flora que decis; mostriddnosla: que si ella fuere de tanta hermosura
como significiis, de buena gana y sin apremio alguno confesaremos
la verdad que por parte vuestra nos es pedida.

Tratan, con este diseurso®, de no acceder a su peticién, pero
sin chocar de frente con §l, sin que empeore la situacién,

La insinuacién se ha utilizado mucho también en la literatura ®
dramatica, donde suele producirse ocultando el emisor la propia
opinién, tanto en el didlogo® (“oratio concisa’) como en el dis-
curso continuo (“oratio perpeiug”), y evitando las afirmaciones o
supliéndolas con preguntas que en apariencia son inocentes, pero
que sugieren, con rodeos, lo que reaimente se desea expresar.

Recientemente la semidtica ®* ha vuelto sobre problemas y ma-
tices de la insinuacién (descrita hasta aqui como sugerente sin
declaracién explicita o con rodeos), viéndola desde el punto de
vista de la teorfa de los actos de habla*® y de la nocién légica de
implicite ®. Varios autores han descrito este concepto distinguién-
dolo del de sobreentendide. Récanami (1979) hace un estudio
recapitulativo de una serie de ensayos. En &1, principalmente, nos
basamos aqui:

Un enunciado * manifiesta su contenido proposicional (nivel
de la comunicacion * literal) y a la vez manifiesta Ja “intencién que
tiene el locutor de comunicarse mediante tal enunciado con el
destinatario *”. Dicha intencién del locutor no es una inténcién
simple, sino “compleja y reflexiva”, pues consiste en “comunicar
mediante el reconocimiento de la intencidn por €l oyente *” ya que,
segin GRICE, la intencién se realiza cuando es reconocida como
tal por €l oyente, y segin RECANATI, se realiza sélo cuando es pi-
blica (es decir, cuando los interlocutores la conoten y cada uno
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de ellos sabe que los demds la conocen y saben que él mismo la
conoce) .

Nd se trata aquf s6lo de la intencién general de comunicar, sino
de la intencién especifica de comunicar de cierta manera, que es
lo que AustiN llama “fuerza ilocutiva” (la fuerza de una orden,
de una pregunta, de una afirmacién). Conocer esa intencién del
locutor sirve al oyentc para “conformar a ella adccuadamente su
actitud receptiva”, Para que un acto ilocutivo sc cumpla, el oyente
debe no sdlo comprender el contenido proposncloml del enun-
ciado, sino también reconocer la intencidén, o sea, “la fuerza ilocu-
tiva con que el locutor ha dotade su enunciacidn *".

Pero hay comunicaciones indirectas, “actos de discurso indi-
rectos’; es decir, un acto ilocutivo puede cumplirse indirectamente,
mediante otro, porque ciertos enunciados parecen poseer una fuerza
ilocutiva y poseen en realidad otra, ya que “la fuerza ilocutiva apa-
rente. (indicada por elementos como el modo verbal, el orden de
las palabras ®, la entonacion *) no es la verdadera enunciacién vy,
correlativamente, el contenido proposicional aparente del enun-
ciado no es €l verdadero contenide de la comunicacién”. (Por
ejemplo, cuando para pedir un cigarrillo preguntamos: *“¢Tienes
un cigarrilie?”)

La comprensién del acto de discurso indirecto estd pues ga-
rantizada por marcas lingiifsticas que corresponden en general a
los grandes tipos de intencién ilocutiva, pere también la existen-
cia v el reconocimiento de convenciones extralingiiisticas suele
garantizar la comprensidn. Asi, cuando un locutor dice: “recibird
usted la visita de mis testigos”, el oyente comprende su intencién
de retarlo a duelo sélo si existe (y si él la reconoce) la conven-
cién extralingiifstica de otorgar a tal acto de enunciacién, en tales
circunstancias, el poder de cumplir el acto de retar a duele (y si,
ademas, el oyvente reconoce en el locutor la intencién de retar
a duelo) .

También puede ocurrir que en €l discurso haya un sobreenten-
dido, gue no haya marcas de la intencidn porque ésta csté “ma-
nifiestamente disfrazada”. En este caso, para reconocer el disfraz,
se requiere Teconocer que el locutor ha patentemente violado, en
el nivel de Ja comunicacién literal (de lo dicho), una de las “re-
glas conversacionales” (scfialadas por Grice: de cantidad: pro-
curar la informacidén necesaria, ni mas, ni menos; de calided: decir
lo que se cree verdadero y lo que se puede probar; de relacién:
decir lo pertinente, lo que venga al caso; de modalidad: decirlo
de moedo ordenado, breve y claro. V. IMPLICITACION * en CONTRA-
piccioN *). Y se requiere reconocer que la ha viclado a pesar de
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que el locutor procura, en general, respetar dichas reglas-hasta
donde le es posible.

En esta implicitacién conversacional o sobreentendido el oyen-
te comprende mediante un razonamiento, pues el cardcter anor-
mal de la enunciacién lo lleva a reflexionar sobre aquello que la
motiva: ¢por qué el locutor ha dicho lo que ha dicho, ¢por qué
no respeta las reglas conversacionales? Porque sabe (y sabe que
s¢ que sabe) que el no hacerlo “dcja entender” algo. (Lo que se
“deja entender” es piblico y no necesariamente pone en juego
la intencién del locutor; en lo que se “da a entender” (que es pre-
cisamente lo que coincide con la insinuacion), hay intencién de
comunicar aquello que la enunciacién “deja entender”, y en el
sobreentendido hay reconocimiento de la intencion del locutor,
por parte del oyente).

El acto que se cumple por sobreentendido es un acto ilocutivo,
v se cumple mediante el reconocimiento por ¢l oyente de la in-
tencién del locutor. Pero ia comprension de la intencién no estd
garantizada por las indicaciones que procura la frase *, ya que éstas
no conciernen al acto sobreentendido (sino al literal, mediante el
cual €l sobreentendido se cumple).

En ¢l sobreentendido, pues, se infringe una regla en el nivel
de lo dicho (misma que se respeta en el nivel de lo sobreenten-
dido) con el objeto de suscitar en el oyente una hipétesis. En un
ejemplo de Gric, un profesor de filosoffa que debe informar
sobre el rendimiento de un estudiante, dice: “tiene excelente orto-
graffa y nunca ha llegado tarde”. Con ello su intencién estd “ma-
nifiestamente disfrazada™, pues lo hace evidente el cardcter anor-
mal de Ia enunciacién, ya que se ha infringido la regla de cantidad
al no procurar la informacién necesaria. Ello hace que el oyence
reflexione y construya la hipétesis de que el profesor piensa tan
mal acerca del trabajo del estudiante, que no guiere decirlo. Al
violar la regla, lo deja sobreentendido. La infraccién, dice Reca-
NATi, cumple aqu{ un papel de embrague * al permitir el paso del
nivel de la comunicacién literal al de la comunicacién implicita.

En el sobreentendido, pues, siempre hay infraccién a una regla
conversacional. Sin embargo, también se da la implicitacién con-
versacional sin infraccién (y sin sobreentendido) , como en el ejemn-
plo de Grice en que un peatén dice a un chofer con el auto des
compuesto: “hay un garage en €l préximo seméforo”, con lo que
implica que el garage estd abierto porque si no, su enunciacién
estarfa fuera de lugar; pero no transgrede ninguna regla conver-
sacional.

“INSINUATIO". V. INSINUACION.
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INSISTENCIA
Figura * de diccién que consiste en alargar las palabras mediante
la agregacién repetitiva de una de sus letras: *'|Ooogoh!”
Es pues una metdbola * de la clase de los metaplasmos * pues
afecta a 12 morfologia de la palabra produciende un efecto en-
fatico. César VALLEJO dice en Trilce:

Ella, vibrando y forcejeando,
pegando gritttos,
soltando arduos, chisporroteantes silencios. ..

INTEGRADORA, V. FUNCION EN NARRATOLOGHA,
INTEGRATIVA, V. FUNCION EN NARRATOLOGIA,
INTERCALACION. V. SECUENCIA.
INTERCAMBIO. V. ENUNCIADO ¥ “PERFORMANCE”.
“INTERCLUSIO"”. V. PARENTESIS.
INTERDENTAL, sonido. V. FONETICA.
INTERDEPENDENCIA. V. FUNGION EN GLOSEMATICA.
INTERLOCUTOR. V. EMISOR J ACTG DE HABLA.
INTERPRETANTE. V. sicNo y SEMIGTICA,
INTERPRETE. V. 5IGNO y SEMIOTICA.
“INTERPOSITIO". V. PARENTESIS.
INTERROGACION RETORICA (o pregunta retérica, comunicacion,
“communicatio”, “exsuscitatio™).

Figura * de pensamiento por la que el emisor * finge preguntar
al receptor *, consultindolo y dando por hecho que hallard en él
coincidencia de criterio; en realidad no espera respuesta y sirve
para reafirmar lo que se dice:

Y si no ¢cudl fue 1a causa de aquel rabioso odio de Ios fariseos
contra Cristo, habiendo tantas razones para lo contrario? Porque si
miramos su presencia gcudl mds amable que aquella divina hermo-
sura? ¢Cudl mis poderota para arrebatar los corazones? Si cualquiera
belleza humana tiene jurisdiccién sobre los albedrios, y con blanda
y apetecida violencia los sabe sujetar jqué haria aquélla con tantas
prerfogativas y dones soberanos? sQué harfa, qQué moverfa y qué no
harfa y qué no moveria aquella incomprensible beldad, por cuyo

hermoso rostro, como por un terso cristal, se estaban transparemtan-

do los rasgos de la divinidad?
Sox JuANA

Es una metdbola * de la clase de los metalogismos * pues afecta
2 Ja ldgica del discurse *. Esti emparentada con otras figuras que
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son la dubitacién * {con que se simula perplejidad que mueve al
emisor a ceder al receptor la toma de una decisién respecto a la
continuacién del discurso o de las acciones del emisor}; la permi-
sign* {con que se finge acceder a4 que el receptor u otro actie
de la manera que perjudica al emisor), y la concesidn * (con que
se aparenta aCeptar como verdadera una aseveracidon del contrario,
aunque ella causa dafio al emisor, quien podrfa rechazarla). La
“communicatio’’ consiste en aparentar gue se pide al pablico con-
sejo respecto a la mejor manera de actuar. Es una pregunta por
dubitacion *. Todas estas metdbolas estin consideradas en la tra-
dicién latina como figuras que constituyen recursos retéricos del
orador “frente al publico” (aunque también son frecuentes en la
poesia y en otros géneros*), y como “figuras de la pregunta”;
que son medios normales cuando se finge un didlogo * con el re-
ceptor.

Segin FONTANIER, esta figura deberia llamarse asociacidn para
que no se confunda con la verdadera comunicacién que para ¢l
consiste en presentar Como uno solo, para ciertos fines, a Varios,
confundiéndolos en el discurso o confundiéndose el emisor mismo
con otros. No pone ejemplo.

Como la interrogacién retérica es uha pregunta que no entra
en juege con la respuesta y estd despojada de su funcién dialsd-
gica, su efecto es patético. La interrogacién junto con la excla-
macidn * y el aposirofe * forma un pequefio grupo de figuras alec
tivas que, en conjunto, también se denominan “exsuscitatio”.

INTERTEXTO (e intertextualidad, configuracién discursiva, recorri-
do figurativo, formante intertextual, microrrelato contratexto).

Conjunto de las unidades en que se manifiesta la relacidn
enire €] texio® analizado y otros textos leidos o escuchados, que
se evocan consciente o inconscientementeé ¢ que se citan, ya sea
parcial o totalmente, ya sea literalmente (en este caso, cuando el
lenguaje se presenta intensamente socializado o aculturado y ofre-
ce estructuras * sinticticas o semdnticas comunes a cierto tipo de
discurso *), ya sea renovados y metamorfoseados creativamente por
cl autor, pues los elementos extratextuales promueven la innova-
cion. GReEmmaAs establece una diferencia entre los elementos inter-
textuales y los discursos sociales. Estos ultimos estdn constituidos
por “estructuras semdnticas y/o sintécticas” que son “comunes 2 un
tibo* o a un género® de discursos”. As{, la intertextualidad pa-
rece quedar limitada a una relacién consciente y deliberada “enire
diversos textos ocurrencias”.

Un texto puede liegar a ser una especie de “collage” de otros
textos, algo como una caja de resonancia de muchos ecos cultu-
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rales, y puede hacernos rememorar no sélo temas * o expresiones,
sino rasgos estructurales caracterfsticos de lenguas ®, de géneros, de
épocas, etc., pues, en efecto, otras lenguas y otros textos entran
en un nuevo fexto ya sea como citas (copiades), ya sea como
recuerdos; ya sea entre comillas o como plagios (KRISTEVA). Y no
sélo se recuerdan las analogias, los temas o las formas que se citan
o se copian, sino aquellos que se transgreden al introducir el
escritor algo nuevo en la literatura *. De esta manera lo similar,
aquello que imita el epigono *, se convierte en lo disimil: lo per-
sonal, lo vital, lo diferente y propio del autor que ¢s, a su vez,
un precursor de algo nuevo, dice SKLOVsKI, y agrega: “el escritor
marcha hacia sf a través de las obras literarias ajenas, de las que
suenan al ofdo de su época; €l se dedica a contaminar”.

La relacién entre los rasgos textuales y los extratextuales se
detecta al identificar la ideologia * de la clase socizl y del grupo
intelectual a que pertenece el autor (GOLDMANN) vy, por otra par-
te, al identificar su contorno histérico-cultural: las convenciones
de 1la institucién literaria, del género®, de los topoi *, etc., ade
mds de las relaciones entre la serie * literaria y las series extra-
literarias (MUKAROVSKL) .

El concepto de intertextualidad, atribuido por GREIMAS y por
RuprecHT a BAJTIN, ha sido también objeto de diversos desarro-
llos por parte de muchos autores como SKLOVSKL (que no le llama
asf), KrisTEva, GREmMAs mismo, CourTis, RuPrecHT, LoTMmaN, etc.

Intertextualidad es un concepto utilizado en semidtica ®*, que
tiene su antecedente en la teorfa de las influencias manejada des-
de hace un siglo en lingiifstica y en literatura comparada. Toda-
via SkLovskI habla de influencia al mencionar las veces que ToLs
TOI cita a STERNE, a quien tradujo, y la teoria de las influencias
se ha aplicado (mediante el “procedimiento de transformaciones
arientadas, propio de la metodologia comparada que procura esta-
blecer correlaciones entre los objetos semidticos” —GREIMAS) a
detectar aquellas obras de arte cuyo rastro es posible hallar en
un texto, ya que en cada uno de ellos pueden existir “configura-
ciones discursivas” cada una de las cuales abarca un conjunto
de significaciones actualizadas en diferentes '“recorridos figurati-
vos” (“encadenamientos isétopos de figuras ®, correlativos a temas
dados” —GrEMAS), es decir, ciertos microrrelatos que segin GREI-
Mas coinciden mds o menos con los motivos * —“formas narrativas
o figurativas auténomas y méviles, capaces de pasar de una cul-
fura * a otra y de integrarse en conjuntos mds vastos perdiendo to-
tal o parcialmente sus significaciones antiguas en beneficio de otras
nuevas”. Por otra parte, las “formas de recepcidn” son “estructu-
ras discursivas ® englobantes, capaces de asumir las microestructu-
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ras llamadas motivos, microestructuras que constituyen estereotipos
merecedores de un estudio tipolégico (GremMas, 1982 (1979)).

Para la citada Julia KristEva, un texto “constituye una per-
mutacién de textos, una intertextualidad: en el espacio de un
texto se cruzan y s¢ neutralizan multiples enunciados *, tomados
de otros textos”.

Para M. ArwivE, el intertexto es el “lugar donde se manifiesta
—y se capta— el contenido de la connotacidn * al ser identificados
cn el texto, durante el andlisis * semiético, los contenidos conno-
tados”. Lo que significa que un clemento intertextual siempre
es connotative, Al ser tomado del texto original se descontextualiza;
al entrar en ¢l nuevo texto se¢ recontextualiza y se transforma,
agrega a su significado * literal un significado que proviene de su
procedencia, por lo que crea un efecto de novedad aunque, por
otra parte, al ser absorbido por el nuevo contexto ®, sufre una
transformacién, ya ne es el mismo. (V. también TEXTO *.) El in-
tertexto puede aparecer bajo diversas formas, ademds de la “cita”,
por ejemplo como “alusién *”, “pastiche *", “imitacién”, ‘“‘paro-
dia *”, etc. Kisipr VArRGA habla, ademas, de “contratexto’; texto
derivado de otro texto anterior al que en algin aspecto cuestiona
o pone en crisis, ya sea en forma parddica, ya sea modificando o
sustituyendo algunos de sus elementos estructurales,

INTERTEXTUALIDAD. V. TEXTO e INTERTEXTO.
INTERVERSION. V, METATESIS,
INTRADIEGETICO. V. NARRADOR.
INTRATEXTO. V., EXTRATEXTO.

INTRIGA. V. FABULA, TEMPORALIDAD ¥ MOTIVO,
INVARIANTE. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.

INVENCIGON

Es el nombre de una figura * que consiste en utilizar una ex-
presién totalmente creada por el escritor y carente, en sf misma,
de significado ®. Este debe ser inferido a partiv del contexio *:

El traje que vesti mafiana

no lo ha lavado mi lavandera:
lo lavaba en sus venas otilinas,
en el chorro de su corazén. ..

dice en Trilce VaLLEJO. Su invencién podria tener relacién con
otilar que en Aragén significa “aullar el lobo”, o con otis, género
de ciertas aves zancudas, o con of, raiz griega de la que se derivan
voces cuyo significado se vincula con el oido, Pero en realidad no
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existe en espafiol, como tampoco existe Trilce, el nombre del
libro.

Es pues un caso de neologismo® total, una metdbola ® de la
clase de los metaplasmos ® porque afecta a la forma * de las palo-
bras*, ya que se produce por supresién-adicidn total (cuando es
parcial, se trata del neologismo propiamente dicho), pues se sus-
tituye una palabra por otra que carece de significacion * si se saca
de su contexto.

La invencién asume una funcién significativa en el fexio *, de-
bido a que se ve beneficiada por la redundancia * propia del
lenguaje, y porque la necesidad de coherencia asi lo exige:

Maiiana esotre dfa, alguna
vez hallarfa para el hifalio poder,
entrada eternal.

dice el mismo VALLEJO.

“INVENTIO" (o “elresis”, o invencién y persuasiébn *, prueba, lugar,
“topoi”, “locus’, lugar comun, lugar propio, “quaestio”, premisa,
silogismo, entimema, epiquerema, sorites, dilema),

En la tradicién grecolatina, piimera de las partes de la retd-
rica *, que corresponde a la primera fase preparatoria del dis-
curso * oratorio: la concepcién de su contenido *, que abarca la
seleccién de los argumentos® y las ideas sobre las que después
habré de implantarse un orden considerado por otra de las partes
de la retérica: la “dispositio” (disposicidén). Los argumentos y las
ideas funcionan como instrumentos intelectuales {que convencen)
o como instrumentos afectivos (que conmueven) para lograr la
persuasion * mediante un alto grado de credibilidad. La “inventio”
no pertenece pues a la creacién sino a la preparacién del proceso
discursivo, pues consiste en localizar en los compartimientos de la
memoria ®  (“loci”y los temas®, asuntos, pensamientos, nociones
generales alli clasificados y almacenados mediante constantes ejer-
cicios. Establecida por Cérax, la “inventio” fue reglamentada por
el genio sistematizador de ARISTOTELES bajo el influjo de la idea
platénica de que los conceptos son innatos en el hombre.

La materia de la “inventio” es lo que hoy llamamos contenido.
En la “inventio” se procuran orientaciones acerca de cémo buscar
las ideas generales que se han de esgrimir como argumentos y
que, una vez hallados, la “dispositio” (segunda fase preparatoria
del discurso) ha de organizar distribuyéndolos en compartimien-
tos estructurales (exordio *, narracidn ®*, argumentacidn *, refuta-
cion * y epilogo).

En general, se ha considerado que la invencién consta de tres
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elementos (pruchas, costumbres y pasiones) que apuntan a la_per-
suasién porque constituyen un Namado a la razém, a tener con-
fianza en el orador y a abandonarse a la emocién vehemente,

La razén aparece instaurada en el texto * en el discurso mismo;
la confianza en el orador se funda en su virtud, en sus buenas
costumbres, pues Ia elocuencia del emisor * se ve fortalecida por
Ia elocuencia del buen ejemplo que da como miembro de la so-
cledad. La pasién que el orador suscita en sus oyentes corvesponde
al otro extremo del circuite de comunicacion * (emisor-receptor *)
y se velaciona con las ¢ircunstancias del case y con el cardcter del
auditorio (edad, condicién social, religion, etc.).

La primera parte de la invencién trata de las pruebas que son
los mds importantes medios de persuasion; es decir, establece Ias
razones en que se fundard la comprebacidn o argumentacion (en
la “dispositio” *). Cada prueba es una razén. El conjunto de las
pruebas es el esqueleto de la argumentacién. Argumentar es utili-
zar un conocimiento para establecer otro conocimiento.

Hay pruebas naturales, dadas en la realidad (contratos, testi-
monios, leyes, etc), Yy pruebas artificiales, inventadas, llamadas
también topoi o lugares (“loci”, porque segin ARISTOTELES para
recordar algo basta recordar el lugar que ocupa), que son formas
abstractas de la Yogica, vacias de contenido, que, al ser utilizadas
por la retérica en la concreta situacién del discurso, se llenan con
argumentos Concretos ya no rigurosos {como en la ldgica); es
decir, son los “topica”, €l cidigo * de tales formas, son los compar-
timientos ¢ lugares o zonas de la memoria en que se reparten los
pensamientos evocados (como los “topoi” literarios: “locus amoe-
nus”, “beatus ille”, “carpe diem”, ctc.) mediante estrategias tales
como por ejemplo el método también Namado “topica” por Amis-
TOTELES, que consiste en la formulacién de preguntas:

Quis? (¢quién?), quid? (yquéz), ubiz (¢dénde?), quibus auxi-
lius? (¢con ayuda de quiénes?), cur? (;por qué?}, quomodo? (¢de
qué modo?), quando? (¢cuindo?).

Se consideréd en la antigiiedad que existen “lugares comunes”
a Jos tres géneros del discurso oratorio, y “lugares propios” de cada
género *. En general, los lugares constituyen categorias de la argu-
mentacién, relacionadas no sélo con la retdrica sino también, y
sobre todo, con la logica.

Hay lugares que se derivan de la etimologia y dan lugar a
razonamientos a partir del parentesco entre las palabras * de la mis-
ma familia. Lugares que se derivan de la ldgica y son los térmi-
nos universales: género, especie, diferencia, definicién, accidente,
divisidnr, contrario, circunstancias.
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Por ejemplo: la definicidn * es el lugar mds perfecto porque ago-
ta la materia al decir todo lo que una cosa es. La definicién
caracteriza al objeto por sus atributos generales esenciales, es decir,
comunes con otros objetos (género o especie), o bien por los
exclusivos (diferencia). La definicién inexacta es la descripeidn *,
que caracteriza por accidentes o detalles.

La divisidn es una operacién analitica que identifica las par-
tes de un todo y las distribuye en partes del discurso.

En cuanto a la causa, puede ser eficiente (generadora, como
un escritor lo es de su libro) ; material (o conformadora, como la
madera lo es de la mesa); formal (acto, principio o propiedad
que junto con la materia conforma las cosas y las singulariza,
como lo hace la historicidad respecto al ser humano); finel (con
finalidad, como Ia de fabricar una mesa, que es la de darle luego
cierto empleo). El lugar llamado efecto consiste en hallar el
efecto de una causa, que sea 1til en el discurso, La comparacicn *
se establece, tanto a partir de 1a semejanza como de la diferencia,
y comporta grados: “tanto como” (igualdad), “mds que” (superio-
ridad), “menos que” (inferioridad). El lugar de lo contrario con-
siste en desarrollar un razonamiento tendiente a destruir un argu-
mento mediante otro, y destruirlo demostrando que repugna al
otro de tal manera que no pueden subsistir juntos. El lugar de las
circunstancias Tetine “ediuncia” (lo contiguo o simultdneo), “ante-
cedentic” (lo anterior o precedente) y “consequentia” (la secuela o
efecto), y se sirve de las preguntas antes mencionadas (quis,
quid, ubi, etc},

Los lugares propios son unidades mds vastas o amplias que los
lugares comunes y pueden abarcar a éstos. Los lugares propios
son aquellos particulares de un discurso, segin haya sido conce-
bido dentro de unc u otro género; es decir, son propios del
género.

Los lugares propios del género demostrative (V. RETORICA * ¥y
MEMORIA ¥} son de elogio y vituperio, con repertorios de lo que
es encomiable o censurable, y de los modos y pretextos posibles
de alabanza y condena. La oracién funechre y la oda son los géne-
ros propios para enaltecer, y la sdtira —género considerado por ello
inferior a los mencionados— es el mis adecuado para el vilipendio.

Los lugares propios de los géneros judicial y deliberativo son
la “quaestio” y el razonamiento. La “quaestio” es el sefialamiento
del estado que guarda, en un momento dado del litigio o la dis-
cusién publica, el asunta de que se trata, y se realiza revisando
tanto las pruebas de la parte como las de la contraparte para
deducir, por eliminacién de los puntos en que hay acuerdo entre
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las partes, los puntos en que hay desacuerdo, Pueden dedncirse
diversos #pos de “cstado del asunto”: a) un estado que corres-
ponda a una conjetura (la parte afirma, la contraparte niega) (a
este estado sucede necesariamente el lugar comin de la definicidn
de la “quaestio™) . b) Un estado que corresponda a una cualidad
que desvirtGie la acusacién  (la contraparte admite la acusacién
pero la utiliza como argumento exculpatorio: “es verdad, la acu-
snda matd, pero lo hizo para salvar a su hija de un monstruo”;
cste estado de la “quaestio” exige cl lugar comtin de las civcuns.
tancias). ¢} Un estado que corresponda a un dictamen definitivo
(un contrato estd viciado, €l juez debe decidir si se anula o se
refrenda) .

El estado de la “quarestio”™ o asunto se establece en tres etapas:
una llamada rezén (motivo aducido por ¢l defensor o el acusado
para justificarse) ; una Ilamada apoyvoe (impugnacién del motivo
efectuada por la contraparte} y otra denominada juicio (opinidn
que resulta de la justificacidn y la impugnacidn}.

Dentro de la amplia categoria de los Jugares propios de cada
género, tienen un sitio muy importante las distintas formas gue
puede adoptar el razonamiento, a partir de las pruebas y de los
argumentos a los que luego la “dispositio” ha de procurar su or-
ganizacion retdrica en la parte lamada “argumentatio”.

En la retérica, lo mismo que en la lgica, todo razonamiento
debe poder ser reducido a silogismo, es decir, debe poder ser ex-
presado en tres proposiciones bdsicas o premisas (la mayor, la
menor y la conclusién), Ia ultima de las cuales se deduce nece
sariamente de las dos anteriores (todos los hombres son mortales,
Juan es hombre, Juan es mortal).

La retérica prefiere el empleo de ciertas variantes del silogis-
me, menos perfectas porque contienen menor o mayor numero
de premisas, pero mas impactantes, de mayor efecto que el silo-
gismo que es mds cientifico y mds escolar.

La retérica, pues, favorece el uso del silogismo imperfecto o
incompleto lamado entinema, construccién causal en que se omite
la expresidn * pero no el contenido * de una o dos premisas con el
objeto de hacer mis vivo y rapido el ritmo * del discurso, y tam-
hién para halagar la vanidad del veceptor * apelando cn alguna
medida a su inteligencia para que él deduzca lo suprimido. Ge-
neralmente consta de dos proposiciones: antecedente y consecuen-
cia, pues se suprime la premisa mayor: “Todo hombre es mortal,
luego Pedro es mortal”, se sobreentiende “Pedro es hombre”, Pue-
de ocurrir que la premisa omitida sea falsa; en todo c¢aso, sucle
producir rapidez y/o dificultar la comprensién debido a que estd
incompleta la forma e implicito el contenido.
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También prefiere [a retdrica otros argumentos o silogismos

imperfectos Hamados complejos, que contienen mds de tres premi-
" sas. Hay tres variantes: el epiquerema, el sorites v el dilema.

En el epiquerema una“p varias de las premisas van reforzadas
por la prueba, que amplia la simple expresién silogistica. La prue-
ba resulta necesaria debido a que dichas premisas aparecen como
dudosas. Precisamente se opone al entimema que suprime las pre-
misas evidentes, porque refuerza las dudosas. El epiquerema evita
€l encadenamiento de silogismos y hace mds florido el razona-
miento. Para ARISTOTELES el epiquerema es un “razonamiento dia-
léctico” que artificiosamente esconde alguna premisa de la argu-
mentacién o las expone imperfectamente. En la légica moderna,
epiquerema es un prosilogismo cuyas premisas se han expresado
en forma incompleta. (Un prosilogismo es un silogismo cuya con-
clusién es tomada como premisa por otre silogismo que por ello
se denomina episilogismo.)

En el sorites muchas premisas o proposiciones se concatenan
de modo que el predicado de la antecedente funcione como sujeto
en la subsecuente, hasta que en la conclusidn se vinculan asl la
primera con la niltima.

La naturaleza antitética de los componentes del dilema evita
que éste se expanda tanto como los anteriores. El dilema consta
de dos proposiciones contrarias disyontivamente, y, tanto si se
niega como si se acepta cualquicra de las dos, se tiene éxitb en la
demostracidn. Es decir, se plantea la proposicién como un todo
dividido en partes antitéticas de cada una de las cuales se niega o
se afirma, para condluir, acerca del tods, Jo que se haya concluido
acerca de cada parte. El dilema retdrico es ligeramente diferente
del légico, se usa para presionar al adversario a elegir entre tér-
minos antitéticos, ya que cualquiera que sca su eleccidén serd errd-
nea, y ello le llevard a hacer mala figura ante el piiblico.

La argumentacién en el discurse oratorio y en la literatura, se
desarrolla a2 base de la expansién del silogismo estricto de la légi-
ca en sus variantes, los mencionados silogismos imperfectos. El
discurso se consttuye (em la “dispositio”) encadenando silogismos
sucesiva o alternativamente. Asf, las razones halladas en la etapa
de la “inventio” se convierten en entimemas, sorites, etc.; las ra-
zones mds débiles, que requieran ser apoyadas por pruebas, se
convertirin en epiqueremeas, etc. Este tratamiento aplicado a los
razonamientos, segin unos autores forma parte de la “dispositio”;
segiin otros, constituye un paso intermedio entre la “inventio” vy
Ia “dispositio”.

“INVERSIO”. V. HIPERBATON,
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TRONTA (o antifrasis, asteismo, carientismo, cleuasmo, epicertomesis,
prospoiesis, diasirmo, sarcasmo, “hipécrisis”, mimesis *, micterismo,
meiosis, simulacién, disimulacién, “illusio”, exutenismo, “scomma”,
caricatura, antimetdtesis, jrrisién, hipocorismo).

Figura * de pensamiento porque afecta a la I4gica ordinaria de
la expresién. Consiste en oponer, para butlarse, el significado® a la
forma * de las palabras * en oraciones *, declarando una idea de tal
modo que, por el tono, se pueda comprender otra, contraria.
Cuando lo que se invierte es el sentido de palabras préximas, la
ironfa es un tropo * de diccién (un metasemema *) y no de pen-
samiento (metalogismo #); a este tipo de conversién semdntica o
contraste implicite han Hamado algunos antifrasis sobre todo cuan-
do alude a cualidades opuestas a las que un objeto posee (y al
explicito, oxfmoron *). Se trata del empleo de una frase * en un
sentido opuesto al que posee ordinariamente, y alguna sefial de ad-
vertencia en el coniexto * lingiifstico préximo, revela su existencia
y permite interpretar su verdadero sentido ®:

Y vi algunos poblando sus calvas con cabellos que eran suyos sélo
porque los hablan comprado.

o bien:
Honrar padre y madre, siempre les quité el sombrevo.

En esta oracién significa simultdneamente: siempre me he qui-
tado el sombrero, respetuosamente, ante ellos, y siempre los he
despojado, pues quien asi habla es un avaro.

O bien:

--. por guardar esto [¢l mandamiento que ordena no matar] no comia,
por sex matar la hambre comer.

donde lo que evita no es matar sino gastar en comer.

En Jos tres ejemplos de QuEvepo la ironla se combina con dilo-
gia * porque las expresiones “eran suyos”, “les quite” y “matar”,
tienen simultdineamente dos accpciones.

La ironfa como figura de pensamiento es una antifrasis con-
tinuada. '

Para los autores de la Rhdétoriqgue générale, la antifrasis se
relaciona con el oximoron * y con la paradoja®, y es un metalo-
gismo * (ya no un metasemema) que se produce por supresion-
adicién negativa como la paradoja:

Decir:
{Bonita, respuestal

ante una majaderfa, atribuyendo a una expresién cualidades opues-
tas a las que posee.
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Siempre la ironfa es interpretada en su verdadero sentido gra-
cias a_algin grado de evidencia significativa que se halla en ¢l
contekto discursivo préximeo si la ironia es metascmema, y merced
a un contexto mayor que estd en la realidad del referenie *, ya sea
que se halle en otros textos o que sea extralingiiistico, situacio-
nal. En todos los casos suele intervenir la pronunciacién o la
entonacién * para marcar la existencia de la ironia:

Si decimos de una pocilga: “1Vaya que estd limpia esta habi-
taciénl”

Cuando lo que se infiere es una sifuacidn opuesta a la real,
la iropfa se llama anticotdstasis. En una escena costumbrista de
La linterna mdgica, Jos¢ Tomds de CuELrar hace que Plo Cenizo,
el novio de una de las nifias de clase media pobre que se prueban
canastas y otros objetos debajo de la enagua a guisa de ciertos
“polisones” de moda que no pueden adquirir, entre a Ia habita-
cién sin dar tiempo a que ellas oculten el inocente subterfugio, y
comi¢nce a mal interpretar la situacién:

Apenas saludé, noté que all pasaba algo extraordinario. Isaura
estaba pilida, Rebeca muda, Natalia temblando y la scfiora turbada.

—:Qué ha sucedido? —excdlamé Plo— sAlguna desgracia?

Nadie podfa contestar, y Plo paseaba sus miradas por todas partes.

—:8¢ ha ido algin pidjaro? —pregunté viendo la jaula,

-8, mi canario —dijo Natalia encontrando una salida.

~1Qué listima! —dijo Plo— ;Y cantaba?

—Era un primor. ..

etcétera,

El nombre de disimulacién o disimulo (dissimulatio) le viene
a la ironia de que, al sustituir el emisor®* un pensamiento por
otro, oculta su verdadera opinién para que ¢l receptor * la adi-
vine, por lo que juega durante un momento con el desconcierto
o el malentendido, y el grado de evidencia semdntica que permite
la interpretacién es menor porque se propone desenmascarar al
adversario. El nombre de simulacién o “illusio” se adjudica z
la ironfa cuande lo que se disfraza es la opinién del contrario,
generalmente mediante una fingida conformidad con éi, con lo
que mds pronte se alcanza la comprensién deseada pues el grado
de evidencia semdntica es mayor:

hay algunos varones, ejerplares y magndnimos, que suelen decir a
la que va a ser su esposa: “Ye te perdono porque amaste mucho.”
Esto es de consecuencias desastrosas. Procuren ustedes, caballeros,
que sus futuras kayar amado lo menos posible. Nuestro maestro
Victor Hugo dijo: “Ne maldigdis a la mujer que cae, pero no dijo
que nos casdramos con ella.”

MANUEL GUTIERREZ NAJERA
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En cste ejemplo los adjetivos (“ejemplares y magninimoss im-
plican disimulacién porque sustituyen el verdadero pensamiento
del emisor (de que tales maridos son badulaques, que es lo que
en realidad desea decitles con el conjunto de las ironfas). Intro-
duce la cita de Victor Huco, en cambio, fingiendo conformidad
con ella para, al final, contradecirla, Se trata de la stmulacidn
(simulatio) . Fsta a veces, segin LAUSBERG, consiste en que €l per-
verso finja bondad con algin propésito como €l de salvarse, por
cjemplo, o en que el virtuoso finja perversidad para sobrevivir
micntras se libera de la socicdad de los malvados, o en desenmas-
carar al que finge (hipderisis).

El carientismo o “scomma” es la ironia por disimulacidn, inge-
niosa y delicada, de modo que no parece de burla sino en serio:

...quiero daros las gracias por la pacicncia con quc os habéis dig-
nado escucharme, ejercitando asf, en este tiempo santo (Cuaresma),
una de las virtudes que mds recomiendo yo o lss casadas que me
oyen, y que mds necesito en esta vida, no obstante que la tengo, y
sublimada, en mi nombre, ¢ mal nombre, periodistico (Duque Job) .

MANUEL GUTIERREZ NAJERA

El asteismo (y también el anterior carientismo) suele ser la
forma de la ironia preferida para el chiste: GUTIERREZ NAJERA
cita a un

joven poeta, autor de ciertos versos
cuya dedicatoria es comno sigue:

“A la prematura muerte de wi abuelita
2 1a edad de noventa afios,”

El asteismo es pues una fina ironia con aparente cardcter de re-
presién o reproche pero que, en realidad, constituye mds bien
un elogio ingenioso; es parecida al hipocorismo, burla amable
que con ternura atenta algo reprobable (Momier), que finge ser
un regafio y es una caricia verbal (jMi bandidol).

Muchos autores han descrito una especie de iron{a metasemé-
mica que consiste en utilizar, en el didlogo *, las palabras del inter-
locutor * de modo que el lector o el pablico entiendan lo contrario
debido a que, en ¢l sentido que aquél les da, resultan inverosi-
miles. Se trata de la antimetdtesis:

A.—Yo asisti al Coloquio.

B.—(En tono irénico) 18{l T4 asististe. Gracias a ti estamos in-

formados.

dando a entender que no sirvié para nada su asistencia.

La sefial de que se trata de ironia estd en el conrtexto ®, pero
se ve reforzada por otras sefiales que corresponden a la “pronun-
tintio” *,
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la antimetdtesis consiste también en la utilizacién burlona de
una_expresion del contrincante:
—~Tuve que ir a regar mi milpa, no ha llovido.
Hombre—Milpa... Seis pinches matitas entecas.
CARBALLIDO
El micterismo es la burla, guasa, o irrisién:

“Coro D”.—Al autor le encanta la cultura {risitas y codazos de los de-
mdis), y quiso citar eso para que ustedes imaginen tode lo que no
veran: rios, pueblos, calles, grandes salones...

Dice el “Coro D" burldndose del “Coro E” que ha citado ver-
505 de SHAKESPEARE.

El cleuasmo o epicertomesis o prospoiesis consiste en atribuir
irdnicamente, como burla o mofa, a alguno nuestras cualidades, o
a nosctros mismos sus defectos. Si no hay ironia en el cleuasmo,
se trata ya de la asociacidn ®* (Henri MoriER hace también sind-
nimo de cleuasmo €l asteismo): José Juan TABLADA, en una icida
sitira politica coutra Madero, encaminada a desprestigiarlo al
iniciar éste su campafia presidencial, le hace decir a ¢l mismo
en una autodescripcién:

Mis paisanos merecen un pesebre

pues acémilas son. .. Yo muy ladino
les doy gato por liebre.

Y Palo de Campeche en vez de vino...
{Oh pueblo mexicano majadero

que me traes décilmente tu dinero.
Mi carcajada tu inocencia arranca,

te doy palo... y te pones una tranca
vendida por Madero!

En ella se le caracteriza como falso (ladine) y deshonesto adul-
terador del vino (con Palo de Campeche) cuya industria era el
asiento de su fortuna.

A veces s¢ describe el “digsirmo” (palabra que en griego sig-
nifica silbido) como aquella ironfa en que interviene un ingenio
picante y que constituye una chanza pesada: en esa misma “tragi-
comedia zooldgico-politica”, como la Ilama TABLaDA, la vaca y el
perico, seguidores de Madero, dialogan entre si comentando los
parlamentos del candidato:

La vaca (Ingenua)

{Pero por qué se palpa el posterior, Madero, en tanto que apostrofa

sus caras ilusiones? (la ilusibn de sentarse en la Silla Presidencial).

Chantecler Madero

(Repitiendo el gesto cabalistico)
jPuedo sentarme en eflal Tengo con qué. ;Lo siento!
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El perico -
1Es porque asf{ demuestra que tiene fundamento,
un fundamento sélido para sus ambiciones!

Otras veces se le describe como una aproximacién subrepticia
al absurdo, en la que primero se finge seriedad.

Se llama sarcasmo el escarnio, la ironia cuando llega a ser
cruel, brutal, insultante y abusiva, en el sentido de que se aplica
a una persona indefensa o digna de piedad: la ironfa llega al sar-
casmo por ambas razones, por insultante y porque la victima,
ausente, no puede defenderse, en muchos momentos de la misma
obra teatral de TasLapa. Por ejemplo, uno de sus seguidores dice
luego de ofrlo hablar:

El Perico

iQué megalémane insulto!
1Cree ser el Sol en el Cielol
1Que Vazquez le tome el pulse,
mientras yo le tomo el pelol

Un ejemplo mds cruel de ironifa sarcdstica es el de la crucifixién
relatada por SaNn MaATEO:

Los que pasaban le injuriaban (a Cristo), moviendo la cabera ¥
diciendo: “Tud que destrufas €1 templo y lo reedificabas en tres dias,
silvate ahora a ti mismo; si eres hijo de Dios, baja de esa cruz.”
E igualmente los principes de los sacerdotes, con los escribas y an-
cianos, se burlaban y decfan: “Salvé a otros y a §i mismo no puede
salvarse. Si es el rey de Israel, que baje ahora de la cruz y crecremos
en El. Ha puesto su confianza en Dios; que FEl le libre ahora, si es
que le quiere, pueste que ha dicho: ‘Soy el hijo de Dios.””

Asimismo los bandidos que con El estaban crucificados, le ul-
trajaban.

La ironia es mimesis si consiste en remedar burlonamente el
aspecto, €l discurso ®, la voz y/fo los gestos de alguien: en el Entre-
més de los dos rufianes, de GonzALEz pe EsLava, uno busca a otro
para vengarse de un bofetén. El perseguido lo ve venir y se finge
ahorcado. El vengador se envalentona al ver que no corre peligro
y describe todas las heridas y muertes que le daria si atn estu
viera vivo. El fingido muerto le tiene el brazo cada ver que el
movimiento es demasiado vivo y peligrose. Cuando el agraviado
acaba de desahogarse diciendo:

El hizo como avisado,
porque lo hubiera pringado
o hecho cien mil afiicos

¥ quebrado los hocicos,

sf no se hubiera ahorcado.
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¢l otro se desata y, remedando lps gestos y el discurso de su con-
trincante, al no haber riesgo, bravuconea a su vez diciendo todas
las heridas y formas de muerte que él le hubiera infligido a su
rival, de no haber estado ya ahorcado en cl momento oportuno.
Dice versos como éstos:

¢Este dicen que es valiente

¥y anda conthigo en consejas?
Si estuviera agui presente

le cortara las orejas

y las clavara en su frentc.

Y asf quedara afrentado,

de todos vituperado,

y después de esto hicicra

que en viernes se las comicra,
si no estuviera ahoercado.

La exageracion burlona de los rasgos de un personaje es la
caricalura.

La ironfa es meiosis cuando se aproxima a la litote * debido
a su exagerada modestia, que tiende a producir la impresién de
que algo es mds reducido o menos importante de como es en
realidad: Encinas, el ciado “fildsofo” en Ganar amigos de Ruiz
PE ALARCON, comenta asi el éxito amorose de don Diego, que
¢ste relata ponderdndolo:

El bocado fue costoso

mas paciencia, y al reparo;
que Adin lo comié mds caro
y a Ia fe menos gustoso.

dando a entender asi que la aventura resultd cara y, para conso-
larse, es menester compararla ya que todo es relativo, es decir, no
resulté tan costosa para él como para Adin que por una seme-
jante perdié el paraiso.

Estos distintos matices de la ironia corresponden a grados de
energia de la misma.

La autcironia ofrece una impresién paraddjica, ya que parece
orientada a causar €l propio dafio por lo que sélo se cmplea cuando
se tiene asegurado el éxito de la propia opinién.

Los demds nombres, aqui citados, de la ironia, se han em-
pleado como sindnimos en latin o en griego. De esta lengua pro-
cede también “iromia”, término que se hizo mds popular en varias
lenguas indoeuropeas.

Se trata pues de una metdbola * de la clase de los metalogismos
porque altera la logica del discurso. Se produce por supresidn-edi-
cidn (sustitucion *) negativa ya que se reemplaza (merced a la
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lectura de otros semas * que aparecen en el contexto) el .signifi-
cado * de un significante * por otro significado. Sin embargo, 1a
variedad de la ironia que ofrece una forma breve porque invo-
lucra palabras o expresiones breves y se recupera en un contexto
proximo, es un metasemema, es decir, uno de los tradicionales
tropos de diccién:

La “flapper” y el atleta
piernas dieran --milagros de oro y plata—
si la clara
ternura de esta virgen los bafara
al llegar a la cama o 1a meta.
Renato LEepuc

La ironia de pensamiento es una forma de la “sermocinatio” *
cuando se tinge tomarla de la opinién del adversario, para carac-
terizarlo poniendo en evidencia la falta de sentido de su criterio.
En este caso uene su lugar, dentro de la retdrica * clisica del dis-
curso oratorio, ¢n la parte de la oracidn forense * llamada refute-
cion *, pues unc de los medios para impugnar consiste en reprodu-
cir ¢l punto de vista del adversaric poniendo el énfasis* en sus
errores o puntos débiles.

En el género* deliberativo®, la ironia suele vincularse a la
permision * o epitrope, al fingir que se deja en libertad al desti-
natario * para obrar contra el consejo del emisor, mismo que acaba
por prevalecer con dafio para el desobediente.

En el génera demostrative * el elogio, combinado con ironia, se
entichde como vituperio o como paradeja *; en un extenso poema
irénico, Renato LEpuc parece ¢logiar ¢l tiempo pasado, de su ju-
ventud, que evoca con una mezcla de burla y ternura:

Arte de ver las cosas al soslayo,

cantar de madrugada como el gallo,

vivic en ¢l invierno como en mayo

y errar desenfadado y al garete

bajo este augurio: jLo que usted promete...1
Y en la rafida indumentaria un siete.

El sigujente ejemplo de Sor Juana resulta, en cambio, para-
déjico:

Difo un discreto que no es necio entero el que no sabe latin;
pero el que lo sabe estd calificado. Y afiado yo que lo perfecciona
(si es perfeccién la necedad) el haber estudiado un poco de filo-
soffa y teologia, y el tener 2lguna noticia de lenguas, que con eso
es necio en muchas ciencias y lenguas: porque un necio grande no
cabe en sdlo la lengua materna.

La ironia dramitica se infiere de las acciones de los protago-
nistas que son opuestas a la cordura, o que son contrarias a lo
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que se espera de su cardcter o del tipo de personaje * que repre-
sentan (como en la parodia *), o bien, que ofrecen un contraste
entre lo, que los otros personajes juzgan a su respecto ¥ ¢l modo
como se producen. En este sentido hay un ejemplo en las accio-
nes de don Quijote, pues tanto el lector como los personajes espe-
ran de ¢l otro comportamiento.

La ironia también suele combinarse con muchas otras figuras
como por ejemplo con la hipérbole *, con el oximeoron *®, con la
interrogacion retdrica * (que quizi afirma lo contrario de lo que
a una logica respuesta corresponderfa), etc.

En cuanto a Ia llamada “ironia socritica”, quiza el mds antiguo
empleo de este término, conforme a su uso en La repiblica, de
PLATON, significa simulacidn, es decir, “el verboso y solapado me-
dio para embaucar a la gente”. El simulador era un tipo de per-
sonaje de la comedia griega; hipdcrita, débil, pero ingenioso. Al
preguntar SOcraTes, en los Didlogos de PLATON, simula ignorancia
y simplicidad para orientar gradualmente hacia la verdad a su
interlocutor.

En recientes estudios sobre Ia ironfa se han sefialado como sus
rasgos mas caracteristicos: su componente lingiiistico: la inversién
semintica de Ia antifrasis; su componente retorico: la disemia *,
que le aporta su ambigiiedad * esencial (un significante con dos
significados: un contenido patente positivo, con un contenido la-
tente negativo); su componente intensamente Hocutive (V. ACTO
DE HABLA *) puesto que la ironia agrede, denuncia, apunta a un
blanco; sus actantes *: el emisor %, ¢l receptor ®* y el blanco o la
victima a la que se intenta descalificar (que puede ser Ia situaciéa,
el receptor o el mismo emisor), y su “eje de distanciacién”, que
implica grados de solidaridad del ironista con su blanco. En cuan-
to a la paturaleza de Ja ironia, mientras MoRIER ve¢ en ella una
reaccién ante ¢l mundo (principalmente vengativa y colérica pero
también quizd resignada, conciliadora o divertida), BooTH [a ve,
en cambio, como un juego euforizante y estimulante {MUECKE) .

En cuanto a los indicios que permiten al receptor detectar la
ironia, son muy heterogéneos. Pueden ser situacionales —de la si-
tuacion de enunciacion *--, pueden ser lingilisticos -léxico, sin-
taxis, modalizadores *, clementos tipograficos—, los cuales, en ¢l
contexto *, desacreditan ciertos sintagmas * y exigen un trabajo de
interpretacién, por ejemplo la naturaleza de ciertos predicados sélo
aplicables a una persona dada, o la naturaleza del sujeto de la
enunciacién; y pueden ser paraverbales, es decir, prosédicos y ges-
tuales —entonacién, mimica—- (MoriER). En fin, dichos indicios se
relacionan con las caracteristicas de los actantes de la enunciacidn,
pues involucran su competencia cultural e ideolégica (conocimien-
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tos, creencias); su competencia retdrica (pues los indicios pueden
provenir del tipo de discurso* de que se trate).su saber accrca
del mundo vy acerca del interlocutor; sus “modelos de verosimtli-
tud *”, sus “sistemas de espectativas”, y su conocimiento de las que
Ducror llama “leyes del discurso” y GRIcE llama “reglas conversa-
cionales” (V. CONTRADICCION * € INSINUACION *) que comprenden
lo implicito * v lo sobreentendido * (KERBRAT-ORECCHIONI). las
marcas de la ironfa son presuntivas y orientan al receptor, de ma-
nera ambigua, hacia hipétesis interpretativas de su intencién sig-
nificante. La ironia puede ofrecer una especificidad semintica (su
forma de antifrasis, combinada o no con otras figuras como la
litotes* vy la hipérbole *), o bien una especificidad pragmatica,
en la iromia situacional, que no ofrece una peculiar estructura *
semdntica. Sin embargo, es posible hallar antifrasis no burlescas y
también burlas sin antifrasis (KERBRAT-ORECCHIONI) .

IRRETICENCIA, V. LICENCIA.

IRRISION. V. 1roNia.

ISOCOLON (y “périson”, parisosis, “subiunctio”, subjuncién, “sub-
nexio”, “adiunctio”, adjuncidén, disyuncién o “disiunctio”).

En la tradicién retdrica * cldsica, figura * de la elocucidn pro-
ducida por el arreglo sintictico-semdntico de los elementos gramati-
cales, conforme a un orden de correspondencias simétricas, donde
suele haber igualdad del mimero de palabras o igualdad de la
estructura * sintictica y/o igualdad semdntica.

Se trata, pues, de la estrategia vetdrica para la construccién
de periodos * constituidos por miembros que pueden ser palabras *,
frases ® u oraciones®; que se presentan coordinados, ya sea que
ofrezcan igualdad sintictica o semdntica, absoluta o relajada, par-
cial o completa. Es la estrategia que determina, en cada caso, €l
juego de regularidades simétrico-asimétricas del esquema distributi-
vo de los elementos sintdcticos y semdnticos.

El isocolon constituye, asi, una cadena enumerativa de dos o
mas elementos principales o secundarios que se coordinan a la vez
que su extensioén, sus miembros o su efecto acustico (fonemas *,
tono *, acenio *, etc) se corresponden, por ejemplo:

|Qué soledad augusta! [Qué silencio tranquilo!
URBINA
donde son correlativas las posiciones de cada una de las funciones
gramaticales * (igualdad de estructura sintdctica) de dos oraciones
de igual ntimero de miembros e igual nimero de silabas y con
significados * semejantes.
Existe una variedad de casos de isocolon, ¢n la que cuentan,
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tanto la igualdad (parcial o total) del significante * (numero y
extensién de los miembros), como la del significado.

En* cuanto al significante, en general, en el isocolon se pre-
sentan los periodos con miembros iguales. Esta igualdad del sig-
nificante puede ser total o parcial.

A veces es igual el ntimere de los miembros yuxtapuestos {en
cada verso, por ejemplo), o bien la extensidn de los mismos (de
dos 0 mds palabras, por ejemplo):

—sCuiyo es aquel cabalio?

—Sefior, era de mi padre,

—aCuiyas son aquellas armas?

—Seiior, eran de mi hermano,
{Romancero)

pero a veces ‘‘admite desigualdad en el nimere de palabras de los
miembros” (LAUSBERG), y entonces se llama pdrison o parisosis.
Este puede considerarse como un tipo de enumergcidn * o “dis
tribucién a distancia™:

... th com lu sefior a cuestas; y yo, encima de ti, ejercitande el ofi-
cio para que Dios me eché al mundeo.
CERVANTES

El isocolon puede contener dgs o mds miembros (o colon —plu-
ral cola—, o “Kdmma” --plural “Kdmmaia”—). Muchas veces el
isocolon bimembre es una antitesis ®*. E! trimembre se denomina
tricolon; el cuatrimembre, tetracolon.

Si se considera el criterio de la igualdad formal (completa o
relajada) de los miembros del isocolon, y a la vez el tipo de rela-
cién sintictica de los mismos, podemos distinguir entre la disiunc-
tio, la subiunctio (o subnexio) y la adiunctio (o adjuncidn).

la disiunctio o disyuncidn es un isocolon formado por oracio-
nes completas. Algunos de sus micmbros son sindnimos, y tal
igualdad de significacién convierte al isocolon en un caso de sino-
nimia * a distancia, mientras los otros miembios, diversos, se
acumulan:

Y asi, con mucha priesa recogieron su ganado y cargaron de las reses
muertas, que pasaban de sicte, y SIN AVERIGUAR OTRA COSA, sE FUERON,
CERVANTES

pues la diversidad de los miembros del isocolon, que puede ser
ain mayor, lo convierte en acumulacidn *:

Soy yo el que roba los luceros,
el que desvalija la noche,
el que entra a2 saco en las riberas.
ANTONIO OLIVER BELMAS
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También sc ha Ilamado antapddosis* o redditio a la-corres
pondencia paralelistica doble, sintdctico-semdntica:

Liéranle todas las damas, y todos los hijosdalgo,
unos dicen —;dy, mi primo!” Otros dicen —;Ay, mi hermano!”
{Romancero)

¥, cuando se invierten Jos elementos en la repeticidn *, se ha lla-
mado redditio contrarig:

Tiene la noche un drbol
1 2 3
con frutos de #mbar;

tiene una tex la tierra
1 3 2
ay, de esmeraldas.
GOROSTIZA

La subiunctio o subjuncion es un isocolon en €l que se coordi.
dinan oraciones enteras (principales o secundarias) con diversidad
de significacidn, y que “sirve para detallar un complejo semdnti-
camente supraordenado’ (LAUSBERG) :

Sanchica mi hija nos llevaré la comida al ato. Pero jguarda! que
s de buen parecer, y hay pastores mis maliciosos que simples, y no
querria que fuese por lana y volviese trasquilada; y también suelen
andar Jos amores y los no buenos deseos por los campos como por
las ciudades, y por las pastoras chozas como por los reales palacios,
Y quitada la causa, se quita el pecado, y ofos que no ven, corazdn
que no quiebra; y mds vale salto de male que ruego de hombres
buenos,

O bien:

bien haya el que inventé el sucfio, capa gue cubre todos los
humanos pensamientos, manfar que quita la hambre, agua que ahu-
yenia la sed, fuego que calienta el frio, frio que templa el ardor,
Yy, finalmente, tmoneda general con gque todas las cosas se compran,
balanza y peso que iguala al pastor con el rey y al simple con el

discreto,
CERVANTES

donde las coordinadas son todas aposiciones * de suefio, elemento
al que se subordinan sintictica y semdnticamente.

La subiunctio a veces ofrece el aspecto de una repeticién se-
mantica que constituye un paréntesis explicativo: sc trata de la
prosapddosis * o subnexio:

Y aunque la gente gritaba
¥ corria como el zire,
cuando guiso, ya no pudo,
aunque quiso, lego tarde,
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que estaba la migajita
revoicdndose en su sangre,

GuILLERMO PRIETO

La adiunctio o adjuncion es un isocolon cuyos miembros son
elementos incompletos, de diverso significado, sintdcticamente de-
pendientes y vinculados a un predicade comun antepuesto, inter-
puesto o pospuesto, que es el elemcnto complexivo (zeugma *}:

no habia en toda la ventz sino unas raciones de un pescacdo que
en Castille laman Abadejo, y en Andalucia bacallao, y en olrds
partes curadillo y en otras truchuela.
CERVANTFS
donde el predicado comiin, antepuesto, es llaman.

Algunos han denominado adjuncién a la acumulacién asindé-
tica de sustantivos.

Asi pues, la adiunctio es un isocolon (figura “por orden™) pero
también es una enumeracién * (figura “por adicién”) y un
zeugma * (figura “por supresién’).

Hay, en_cambio, una relacién conceptual en ¢l isocolon, en el
caso de la ya mencionada sinonimia, si los miembros expresan
el mismo significado y las oraciones son independientes y coordi-
nadas. En este caso la sinonimia se llama “interpretatio™:

Callé la voz y el violin
apagd su melodia.
Queddé la melancolia
vagando por el jardin.
Sdlo la fuente se oia.
A. MacHADO

o bien en prosa:

—;Oh alma endurecida! ;Oh escudero sin piedad! ;Oh pan mal em-
pleado y mercedes mal consideradas las que te he hecho y pienso

hacertel
CERVANTES

y cuando es sinonimia a distancia QUINTILIANO * ]a llama distunctio
(disyuncién) que también es la correspondencia sintictica entre
varios términos sinénimos, por una parte, y por otra, varios de
diferente significacién *. También es un tipo de relacién conceptual
la diferencia semdntica de los miembros (la acumulacién men-
cionada). Un ejemplo de este tipo de isocolon es €l constituido
por series de periodos formados por dos o mds prdtasis® y apd-
dosis, de este tipo:

S$i todo cuanio he dicho no basta a moverse de tu mal propdsito,
bien puedes buscar otro instrumento de tu deshonra y desventura...
CERVANTES
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Y, como ya se dijo, la diversidad de significacion de los- miem-
bros yuxtapuestos da en enumeracién;

Ridse el lacayo, desenvging su calabaza, desalforjé sus rajas, y
sacando un panecillo, €l y Sancho se sentaron sobre la yerba verde...
CERYANTES

En fin, también existe relacién conceptual entre los dos miem-
bres del isocolon antitético. En la aniitesis * (dice LAUSBERG) sc
presenta una “agudizacién de la diferencia semintica”. Este isoco-
lon suele describirse como un fenémeno de “igualdad en el na-
mero y el orden de las palabras, y contenido antitético”,

Non es por falta de ajuar — que de oro ya estd cusida,
sing es por falta de venturas — gyue del cielo no le venia.
(Romancero)
(V. también ENUMERACION *.)

ISOFONSA. V. 1soTopia.

ISOLOGIA. V. 1sotorfa.

ISOMETRIA. V. METRO € ISOSILABISMO.
ISOMORFISMO. V. 1soTopia.
ISOPLASMIA. V. 1soTopia.
ISOSILABICO. V. I50SILABISMO.

ISOSILABISMOQ (e isosilabico, isosilabo o isometria y heterometria,
anisosilibico, estrofa).

Se llaman isosildbicos o isosilabos los versos* o los hemisti-
quios * que poseen el mismo numero de silabas:

Cayd sobre mi espiritu la noche;
en ira y en piedad se anegd el alma...

BECQUER

Fl fenémena del isosilabismo se llama también isometria. Se opo-
nen a éstos los versos o hemistiquios anisosildbicos, que presentan
heterometria, es decir, un ndmero desigual de silabas, como ocurre
en muchos de los versos de la primitiva poesia espafiola:

Grandes son las ganancias que mio Cid fechas ha;
robavan el campo e piénssanse de tornar.
Entravan a Murviedro con estas ganancias que traen:
grand es el gozo que va por es logar.

Cm

donde las medidas de los ocho hemistiquios son, respectivamentc,
de 7, 6,6, 7,7, 8,5 y 6 silabas, o bien como ocurre en diversas
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combinaciones ¢omo los versos de pie quebrade (de ocho y de
cuatro silabas) o las silvas (de siete y de once silabas). La mavor
variedad se da en la poesfa del siglo XX, como puede verse en los
signientes diez versos iniciales del famoso Nociurno de SiLva:

1) Una noche,

2)  Una noche toda ilena de perfumes, de murmullos y de mdsica de alas,
3) Una noche

4) En que ardfan en la sombra nupcial y himeda, las luciérnagas fantdsticas,
5 A mi lado, lentamente, contra mi cefiida, toda,

6) Muda y palida

7) Como si un presentimiento de amarguras infinitas,

8) Hasta el fondo mds secreto de tus fibras te agitara,

% Por la senda que atravicsa la llanura florecida

10} Caminabas,

donde respectivamente cuentan con 4, 24, 4, 22 equivalentes a 21
silabas’ porque el quinto verso termina en esdrijula (V. METRO *},
16, 5 equivalentes a 4 por la misma razén, 16, 16, 16 y 4,

o como en los de NERUDA:

Cuando todo era altura,
altura,

altura,

21li esperaba la esmeralda fria,
la mirada esmeralda:

era un ojo:

miraba

y era centro del cielo,

el centro del vacfo:

Ia esmeralda

miraba;:

Uinica, dura, inmensamente verde,
como si fuera un ojo

del océano,

ojo inmdvil del agua,

gota de Dios, victoria

del frio, torre verde,

aunque en éste, y en muchos otros casos en la poesia moderna, el
aparente anisosilabismo se resuelve en isosilabismo por virtud del
esquema ritmico cuyas pausas obligan a leer, en realidad, versos
heptasflabos y endecasilabos cortados arbitrariamente en el espa-
cio, de manera que se produce un contraste entre su naturaleza
métrica verdadera y la aparente.

Tanto el fenémeno del isosilabismo, como el opuesto, se dan
dentro del marco de las estrofas: conjuntos anilogos, de dos a
catorce versos, que constituyen unidades dentro de las cuales se
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repiten los csquemas metricorritmicos y que funcionan a la vez
como divisiones formales del poema. (V. también METRO*.)

ISOSILABQ. V. I50SILABISMO.
ISOTAXIA. V. 150Topia.

ISOTOPIA (o isosemia, e isofonia, isoplasmia, isotaxia, isologia, iso-
morfismo, alotopia, bi-isotopia, plurisisotopia o poli-isotopia, me-
diacién, lectura tabular, isotopia parcial, global y acterial, pretex-
tual, tipo de discurso *),

GrEIMAs tomd de la ciencia [isico-quimica este término y lo
aplicd al andlisis* semintico. Isotopia cs cada linea tematica o
linea de significacion * que se desenvuelve dentro del mismo desa-
rrollo del discurso *; resulta de la redundancia * o iteracion de los
semas * radicados en distintos sememas * del enunciado *, y produ-
ce la continuidad temdtica o la homogeneidad semdntica de éste, su
coherencia, Se trata de una “conformidad seméntica” (POTTIER)
que sc llama también dsesemia. El discurso isosémico se desarrolla
univocamente en un solo nivel * semantico que es el referencial, es
decir, su semidtica * es denotativa. Es pues una propiedad del dis-
curso, manifestada por un fenémeno de recurrencia, y sirve al
proceso integrador de la percepcidn. Cuando leemos o escucha-
mos: “‘una pequefia vasija”, captamos tres veces la idea de género
femenino, y tres veces la idea de ntmero singular que son redun-
dantes. La redundancia determina que cada unidad o semema de
la cadena * proyecte hacia adelante haces de restricciones fonéticas,
sintdcticas y semdnticas. Esto aumenta la previsibilidad pero tam-
bién disminuye la cantidad de informaciéon (ya que los semas
repetidos sustituyen a los semas que procurarian nuevos conte-
nidos) .

La isotopia resulta, asf, de la asociacién de los semas en el
habla ®, en un campo isotépico™ (mismo que se opone a campo
semdntico * que es consecuencia de la asociacién de los semas en
la lengua *, en el sistema *). La recurrencia de categorias semdnti-
cas construye una red a lo largo del desarrollo del discurso légico,
una “red de anafdricos —dice GRrEiMas— que, al reenviarse de una
oracidn * a otra, garantizan su permanencia tépica’.

GRrEMAs advierte dos condiciones o reglas semdnticas para que
se dé la isotopia: a) el sintegmae *, que reine por lo menos dos
figuras sémicas *", dice, olrvece el “contexto * minimo que permite
establecer una isotopia”; y b) una secuencia no esisotépica a menos
que posea “uno o varios clasemas* (o conjuntos de semas gené-
Ticos) idénticos”,

El desarrollo de la isotopia es el mismo de la continuidad te-
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mitica que permite la comprensién y la conceptualizacién. La
identidad (o redundanciz} de semas en distintos sememas, es Ia
base para la conceptualizacién de cada segmento * del discurso que
es “constantemente remodelado por la conceptualizacién de los
segmentos siguientes” (dice PoTTiEr) hasta que se acabala cada
linea de significacién postulada por el mensaje *.

GRrEIMAS ofrece varias descripciones, ejemplos y definiciones
de isotopia. La mds completa de éstas es la siguiente: “Conjunto
redundante de categorias scmdnticas 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 enun-
ciados, después de la resolucidén de sus ambigiiedades *, siendo
orientada tal resolucién por la biisqueda de la lectura umica.”

A las condiciones de GREIMAS, el Grupo “M" en su Rhétorique
de la poesie, extenso y rico trabajo inspirado en los de GrEMAaS
v RasTIER sobre todo, ha agregado otra: los segmentos isotdpicos del
discurso no pueden poseer temas opuestos si estin en posiciones
sintdcticas de determinacién, porque se Tompe la isotopla y el
enunciado resulta alotdpico. Esta condicidn, mds bien que una regla
semdntica, resulta una regla ldgica, una exigencia de no conira-
diccidn ®. De esta aportacién suya a la descripcién del concepto,
el Grupo “M” ha pasado a contsibuir con una nueva definicion
de isotopfa: “propiedad de los conjuntos de unidades de signifi-
cacién que comportan una recurrencia identificable de semas idén-
ticos y una ausencia de semas exclusivos en posicién sintdctica de
determinacién™.

Quedan asf, reduciendo a una las de GREIMAS, dos condiciones;
una positiva, de yuxtaposicién, la redundancia que elimina ambi-
giiedades seleccionando significados en el paradigma * (dia respec-
to a noche; dfa, respecto a mes), y otra negativa, de composicion,
de no impertinencia, que acttia en el nivel sintictico.

La consideracién de los niveles de organizacién isotépica (yuxta-
posicién o redundancia y composicién o no impertinencia) deter-
minan tipos de discurso:

a) La yuxtaposicién y la composicién isotGpicas caracterizan el
discurso cuya funcidn * es la referencial. La redundancia dada so-
bre una sola linea isosémica, aumenta la previsibilidad, por ejem-
plo en los textos de caricter cientifico (misma que disminuye en
los de cardcter literario) .

b) La yuxtaposicién isotépica y la composicién alotépica (imper-
tinencia predicativa) caracterizan cierto tipo de discurso original
sobre todo el poético, por ejemplo: “En el mar de los ojos/
hay plantfos de peces luminosos...” (PELLICER).

¢) La yuxtaposicién y la composicién alotépicas (el enunciado
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absurdo) puede presentarsc como un caso extremo en el lenguaje
poético. Asi pucde parecer el oxfmoron * “la sombra de tu fuego”
(Pecricer) . El Grupo “M” pone como cjemplo “de incoloras ideas
verdes” que, como veremos, ofrece una alotopia ain mis intensa.

Salomén Marcus v el mencionado Grupo “M™ han trabajade
aplicando el concepto de alotopfa al caso de los tropos *, ya que
la composicién dada como impertinencia distribucional es la ope-
racién retérica que modifica los semas.

Como ya se dijo, PormiEr y GRrEIMas han visto el concepto de
isotopia como esencialmente vinculado al de comprensién. Ello cs
en virtud de que su identificacién (segiin GREIMAS) “permite elimi-
ntar los obstdculos que opone a la lectura el cardcter polisémico del
texto *"' “para as{ rcemplazar —dice por su parte Victor RENIER--
el discurso. .. por ¢l resultado metalingiifstico de Ia lectura”. Tam-
bién VaN Dk lo ha relacionado implicitamente de manera fruc
tifera, con las macroestructuras * textuales o abstracciones en que
el receptor * vuelea lo que sobreentiende globalmente de las secuen-
cias de frases *, es decir, de los contextos minimos necesarios pard
establecer isotopias, la unidad minima de los cuales parece ser el
morfema * (com-ible, exist-ible) cuyo empleo desviade gencra
metaplasmos *. El Grupo “M"”, por su parte, hace notar la relacidn
del conocimiento (proceso de adquisicién del sentido *) con la iso-
topla (isosemia) del sintagma minimo, debida a la relacidn entre
coherencia y saber. La isotopfa y la alotopia (o falta de coheren-
cia) revelan —dicen— la epistemologia * implicita en la semdntica *
de una lengua, una época ¥ una sociedad particulares, y los enun-
ciados isotopicos de una época pueden resultar alotépicos en otra™;
en ello tienen parte las diferencias de contexto, es decir, las “cir-
cunstancias del acto sémico” que para Luis PrRIETO son “todos los
hechos conocidos por el receptor®* en el momento en que el acto
sémico tiene Jugar, ¢ independientemente de éste”.

La isotopfa es una construccién que va siendo elaborada con-
forme a modalidades propias por cada discurso particular. Las di-
ferentes lineas temdticas que forman la red isotdpica, se organizan
en torne a una “categoria semdntica fundamental” o clasema *,
formando un todo hipostasiado, a la manera como las aguas afluen-
tes suman su entidad a la de las aguas del rio (“isotopias mis
profundas” que menciona GREIMAs) en que desembocan. La lec
tura, progresivamente, procediendo por blogues resumibles en ma-
croestructuras parafristicas, inscribe en un campo isotdpico las uni
dades del texto; campo que, conforme las umidades van apare-
ciendo, s¢ modifica constantemente.

Durante el desarrollo del discurso los semas de cada semema
operan orientando la actualizacién * de cicrtos sernas (y no de otros)
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en otros sememas. Parafraseando un ejemplo de la Rhétorique de
la poesie podemos decir que en:

" - Ocurrié un dfa de julio

los semas de julio (mes del afio) orientan nuestra lectura de dia
como divisidn cronoldgica, “estable, correspondiente a una revolu-
cidn del globo terrestre”; mientras que en:

Ocurrié un dfa resplandeciente

los semas de resplandeciente (emisor de luz), dirigen nuestra com-
prensién en el sentido de “parte luminosa del dia, opuesta a la
noche™,

Los discursos que mejor logran poner de relieve la isotopia
son los que corresponden a una intencién y una estrategia que
preside su construccidon y que determina la eleccidén de sememas
precisos —por ricos en semas— y de sememas no ambiguos --sino
ortosemémicos—, y que, ademds, distribuyen la mayor cantidad de
informacién al principio del enunciado, para reducir al minimo
el nimero de hipétesis de lectura que deban ser verificadas en los
segmentos de discurso subsecuentes. Tal es, por ejemplo, el dis-
curso didéctico.

Los discursos hiisotépicos (donde se superponen dos isotopias) se
reconocen porque producen una tensidn debida a que aparece una
alotopfa que indica la existencia simultinea de dos isotopfas del
contenido: una bdsica, v una retérica. Cada una tiende a ser leida
sobre su campo isotépico. Al mismo tiempo, al detectar Ja conexitn
entre ellas (GreiMas) dada a través del términe disémico o de una
relacién de analogia del significante, se permiten el proceso de la
mediacion (Grupoe “M™) o paso de una isotopia a otra (que es
la estruciura ® semintica propia del poema), y la relajacién de la
tensién, Los discursos biisotépicos s¢ apoyan en sememas equivocos ¥
(V. piocia *) que funcionan como términos conectadores de iso-
topias, porque poseen un significante y dos significados y actua-
lizan simultidneamente semas que se alinean <obre otra isotopia
gue es alotdpica en relacidén con la primera. La lectura de estos
discursos es accidentada. Sus mecanismos son caracteristicos del dis-
curso humoristico, del chiste, del discurso poético o literario. En
este ultimo manifiestan la funcidn poética * jakobsoniana al deter-
minar en ¢l discurso economia de recursos y densidad de signifi-
cacién; y son vistos como procedimientos retdricos, en la dilogia
o antanaclasis, y también en otros metasememas *, sobre todo la
metdfora *, conector ideal, porque resulta precisamente de la inter-
seccén que relaciona dos conjuntos sémicos parcialmente analogos
y parcialmente opuestos. El empleo de estas figuras produce un
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efecto estilistico que GueEmvas describe como “placer espiritual
(que) reside en el descubrimiento de las dos isotopias diferentes
en ¢l interior de un relato supuestamente homogéneo™.

Fl texto biisotépico es sélo un caso particular de la poli-isotopia
o pluriisotopia. En ésta aparccen varios términos conectores (ue
permiten mecanismos de mediacién cntre mis de dos isotopias que
se desarrollan simultineamente.

El Grupo “M” ha sefialado, en los enunciados, la existencia de
grados de intensidad de la alotopia, que dependen de la cantidad
de semas comunes que aparecen en los sememas, St determina-
cion es, sin embargo, diffcil, en virtud de que la posibilidad de
enumeracién exhaustiva de los semas de un semema, parcce por
ahora discutible, Sin embargo, estos conceptos son importantes
debido a que la relacién entre isotopfa y alotopia interesan cuan-
do st consideran la tasa de informacién y la tasa de originalidad
de un mensaje, por ejemplo ¢l poético, que podria revelarse como
hiperredundante e hipcr'iéotépico. También es interesante observar
que el orden temporal no es condiciém para la isotopia, y que las
Funciones sintdcticas conficren a los sememas valoves * semdnticos.
como puede observarse en esta ironia acerca del discurso de los
politicos:

Dice une de ellos; “—No me escuchan. Es como si mis discursos

fueran emitidos en otra frecuencia.”
Alguien le contesta: “Mm. .. esa puede ser la causa. Tal vez usted

hace uso de la palabya con demasiada frecuencia”

Donde puede observarse cémo el término conector de isotopias
(frecuencia) pasa de un significado a otro, ambos denotativos,
merced al cambio de su funcidn * gramatical, indicada en cada
caso por la preposicién: “en frecuencia”, “con frecuencia”. Este
ejemplo lo es también de isotopia semémica u horizontal, dada
en el texto, opuesta a la isotopfa metaférica, que es vertical, en la
que €l término conectador no s6lo relaciona los campos isotopicos
en el texto, sino también los campos semdnticos a los que, en ¢l
sistema, pertenecen los sememas que participan en el tropo.

El hallazgo de la alotopia en el transcurso de la Jectura (gene-
ralmente los tropos caracteristicos del discurso figurado), significa
un tropiezo para la conceptualizacién de los segmentos subsecuen-
tes, pues se opone a la “lectura uniforme”, que es univoca y 5in
contradiccién, por lo que requiere solucién, que, para el Grupo
“M", podria consistir en:

1) La correccidn del elemento alotopico por adicidn * de los se-
mas recurrentes y la supresion * de los semas no pertinentes, lo que
permite integrar, en forma prospectiva, la unidad ya reevaluada.
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Cuando Lépez VELARDE dice:

Sondmbula y picante,
mi vor ¢s la gemela
de la canela.

los dos primeros adjetivos van recibiendo sucesivas cargas semin-
ticas al entrar, poco a poco, en el juego sintdctico con los sustan-
tivos voz, gemela y canela. Ello ocurre por etapas:

a} "Sondmbula y picante”

%) “mi voz sonimbula y picante”

¢) "mi voz soniémbula y picante es la gemela”

d} *"mi voz sonimbula y picante es la gemela de la canela”,

¥ ni sondmbula ni picante acabalan su sentido (metaférico) sino
hasta su confrontacién con canela, que precisa su significado tré-
pico, connotativo. (V. CONNOTACION *.)

2). La reevaluacidn retrospectiva se realiza, en cambio, cuando
la prospectiva no basta.

Cuando Alfonso REYEs dice:

Amapolita morada

del valle donde nacf;
si no estis enamorada,
enamérate de mi.

Al aparecer ¢l semema enamorada y el ultimo verso “enamé-
rate de mf”, imponen la reevaluacién retrospectiva de todo lo ante-
rior, por la ruptura de la isotopfa bésica (vegeta y Ia implan-
tacidn de una segunda isotopfa metaférica, de la prosopopeya ®,
mediante la agregacién del sema humano,

La isotopia se rempe porque lo vegetal y Io humano se oponen
pero, ademds, porque aparecen en el texto en posicion sintdctica
de concordancia.

3} La tercera y ultima solucién consiste en reconocer la im-
pertinencia y lo que ella significa: la implantacién de un nuevo
significado atin no precisado y cuya reevaluacién, que queda pen-
diente, puede estar relacionada con el titulo, o con textos seriados
anteriores, o con la aparicién posterior de una férmula conecta-
dora de la isotopfa bdsica con la isotopia metaférica, o con "indi-
cadores semioldgicos externos”, tales como la situacién del mensaje
o las convenciones caracteristicas de un género®* (en la fibula, la
isotopia descansa sobre una légica distinta a la del mundo real},
o las caracteristicas del estilo dominante en una corriente litera-
ria; es decir: con factores pretextuales que subyacen en una isoto-
pia pretextual,

Los grados de la alotopia son detectables mediante una prueba
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de negacién: en el oximoron ®, por ejemplo, los términos guyos
semas se oponen pertenccen a un campo isotopico debido a que
estin recubiertos por semas que les son comunes.

En el verso de SANDOVAL ZAPATA:

En poce mar de luz ve oscuras ruinas

dejando sin comentar -€l segundo oximoron (luz-oscuras) podemos
advertir que poco y mar se oponen sobre ¢l eje de la cantidad en
el que otros semas les son comunes por lo que, si bien el enun-
ciado:

“el mar es poco”

es alotdpico, soporta la prueba de Ia negacién, ya que en e] enun-
ciado:

“el mar no es poco”

la negacién restablece esta isotopfa, que es “isotopfa semdntica”
porque estd dada en Ia redundancia de las unidades formales del
contenido.

En otros enunciados la alotopfa ofrece una mayor intensidad
y su reformulacién negativa sigue siendo alotopica.

Si, por ejemplo, haciendo caso omiso de que las ideas no pue-
den ser a Ia vez incoloras y verdes simplificamos el ejemplo antes
citado “de incoloras ideas verdes”, y decimos:

“las ideas son verdes”
“las ideas no son verdes”

vemos que ambos enunciados pertenecen a la categorfa légica de
las proposiciones absurdas, ya que negamos que ese sea el color
de las ideas; pero atribuirles que no son verdes es igualmente no
pertinente, ya que se trata de una alotopfa intensa o fuerte por-
que entre ideas y verdes no hay semas comunes, pues los colores
se han asociado tradicionalmente z las ¢mociones y no a las per-
cepciones mentales. Esta alotopia fuerte puede ser hallada también
en el lenguaje poético ya que, como afirman Makcus y los miem-
bros del Grupo “M”, este lenguaje “no se rige por el principio
de no contradiccién”.

El Grupo “M”, en la Rhétorique de lo poesie, propone hacer
frente 2 los textos poli-isotépicos sumando a la lectura lineal los
resultados de una lectura febular que “privilegie las relaciones
establecidas fuera de la linea del tiempo”, lo que permite al lector
captar las correspondencias de los elementos, fuera del orden que
éstos guardan en el tiempo. La tabularidad es construida por la
lectura, y no dada. En la lectura tabular se superponen los resul-
tados de diferentes lecturas correspondientes a diferentes isotopias
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respectivamente. Este procedimiento permite, tanto hallar las “uni-
dades dadas” por el texto en el nivel de las figuras mismas, una
vez corregidas las impertinencias (lo que daria, por ejemplo:
vidrio animado — mariposa), como las “unidades proyectadas” que
provienen de una relectura retérica posterior y retrospectiva, que
permite pasar, sobre la base de la poli-isotopia, a l1a construccién
de nuevos tropos en otro nivel. (Esto daria, por ¢jemplo:

[vidrio/nivel denotativo,

Jvidrio enimado — mariposa/primer nivel figurado,

[mariposa = galin enamorado/segundo nivel figurado en que
se ha dado va una mediacién entre las isotopias /animal/humano/;
y, tras la lectura completa de todo el soneto (de SANDOVAL Za-
PATA) donde se describen el itinerario fatal de la maripesa que,
atrafda por la flama, en ella se incinera, y el itinerario incxorable
del galin enamorado que atraido por el amor, en ¢l se quema;
darfa, en un tercer nivel figurado —simbdlico, de la “isotopia se-
miolégica™ que rebasa el texto— el itinerario de la naturaleza
humana gque, deseosa de sublimarse en el amor divino, en €l se
incendia (conclusién, ésta, a la que se llega tras otra mediacion
que conecta a otra isotopia que es una abstraccién universal, fuera
del texto) .

Mi4s tarde, en el soneto, los niveles de la isotopfa metaférica,
la hipdstasis de las isotopfas: [fuego/amor/ naturaleza divina de
lo humano/, produce una metamorfosis pucs extingue la vida pero
procura otra vida mis elevada, en la que se alienta a través del
ser amado y en él.

En la Rhétorique de la poérie se menciona el resultado de Ia
lectura de estos niveles como “lectura metasemémica de sememas
alosémicos y lectura metasemémica de sememas isosémicos”.

El hecho de que las posiciones sintdcticas de los sememas, las
equivalencias sintdcticas entre los enunciados, los fenémenos reto
ricos del nivel fénico-fonolégico y los del nivel morfosintictico, es
decir, Ia correlacién dada entre las redundancias de los distintos
niveles, agregan a los sememas valores serdnticos, y as{ apunta-
lan, subrayan o enriquecen el sentido global, ha Hevado al Gru-
po “M" (y también a otros tedéricos como RASTIER, Salomon Mar-
cus y Pius SERvIEN) a proponer la consideracién de otras isoto-
pias, ademds de la isosemia o isotopia del contenido, que serian
fendmenos de isomorfismo o identidad formal de las estructuras:

I) isotopias de la expresién:

11. la isofonia o isoplasmia, constituida por la repeticién re-
gular de las unidades del significante, que se da en fendémenos
retdricos como el ritmo ® o la rima *;
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1.2, la fselaxia, que resultaria de la iteracién de las mismras es-
tructuras sinticticas, ya que las unidades lingiiisticas que cumplen
la misma funcién ~ya lo decfa REsTIER— son isotopfas desde el
punto de vista sintdctico. Con la salvedad de que ambos tipos de
isotopfa no aparecen como condiciones necesarias para la homeo-
geneidad semdntica del discurso, aunque en la poliisotopia pueden
hallarse presentes no sélo dos o mds isotopias del contenido sino
también una isotopia de la expresién y otra del contenido.

Esto ha llevado a homologar por completo el cuadro de las
isotopias (generalizando el uso de este término a todos los niveles,
y denominando isosemia a la isotopia seméntica} con el cuadro que
contiene el conjunto de las metdbolas * y sus tipos: metaplasmo *,
metataxa *, metasemema * y metalogismo ®. Para ello han agregado
la isologia, que corresponde al ultimo nivel de las isotopias del
contenido, el de las figuras légicas, de pensamiento.

La utilidad de poder ideniificar todos estos elementos radica
en que, durante la lectura, se efecttia el segnimiento de cada iso-
topia, al ir inventariando los semtmas cuyos semas se van inscri-
biendo en el mismo campo isotépico, y, simultineamente, al iden-
tificar cada alotopfa, se busca el término conectador, s¢ realiza la
reevaluacién —prospectiva o retrospectiva— de las unidades, o se
deja pendiente hasta el final, y se produce €l proceso de media-
cién que vincula las distintas isotopfas,

En los textos extensos que se condensan en resimenes, suelen
desaparecer algunas isotoplas parciales (GREIMAS), aquellas que no
se extienden a la totalidad de la red discursiva, Las que se oponen
a ellas, abarcadoras de todo el texto, son las isotopias globales éstas
también comprenden la isotopfa que GREIMAS llama actorial (V.
ACTANTE), construida sobre la recurrente intervencién de los par-
ticipantes en la eccidn *, misma que se descubre en el proceso de
enaforizacidn *.

ITERATIVO, verbo. V. ASPECTC VERBAL.
ITERATIVO, relato. V. SINGULATIVO,
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JERARQUIA. V. FUNCION €n GLOSEMATICA y ANALISIS.
JERGA (argot, cal6, germania, “slang”, jerigomza),

Lenguaje especial que utilizan familiarmente, sélo entre sf, las
personas pertenecientes a un grupo sociocultural dado, es decir,
dentro de un estrato social que puede relacionarse con una ocu-
pacién, un oficio, un dominio profesional. Su empleo puede con-
notar gque se estd vinculado a una especializacién, a un gremio, o
un deseo defensivo, de intimidad y secreto, o un afin aristocra-
tizante o juguetén o irénico, y también una voluntad de mostrar
solidaridad, de identificarse con otro. Sucle llamarse argot (gali-
cismo) cald o germania al lenguaje vulgar y secreto de grupos
cerrados y marginados como el hampa, los gitanos, los vagabun-
dos. El argot altera morfoseminticamente expresiones- de muy
diversa procedencia, mientras que la jerga, vinculada a la profe-
sibn, se compone de tecnicismos. La jerigonza es un lenguaje
pedante, complicado y artificioso, de mal gusto. Los ingleses llaman
“slang” (segin Ldzaro CarreTEr) al lenguaje de este tipo que
juguetonamente se emplea en situaciones familiares, comin a di-
versos grupos sociales como profesores, estudiantes, obreros, etc. El
apartamiento de la jerga respecto de la norma® se da regional-
mente. Lizaro CARRETER pone como ¢jemplo de “slang” el llamar
(en Espaiia) monis al dinero, en México el equivalente seria lana,
v habria muchos otros en otras zonas.

JERIGONZA. V. JERGA.

JITANJAFORA (y glosolalia).

Término utilizade por Alfonso REYES para denominar aguella
expresién cuyo referente ® es indeterminado por lo que la inter-
pretacion de su significante ® es imprecisa y se apoya en gran
medida sobre el contexto®.

Pespunte de seda virgen

tu cancién.
Abejaruco
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Uco uco uco uco
Abejaruco
Garcia Lorca
Es el mismo fenémena que JeseersEn llama glosolalia y que
otros suelen describir como una actividad morbosa que consiste en
inventar palabras adjudicdndoles sus respectivos significados *.
Como recurso literario se considera una figura * creada en la
fiteratura ® latinoamericana por ¢l poeta cubano Mariano BruiL. El
siguiente es un ejemplo tomado del Poema de la ele, del también
poeta cubano Emilio BALLAGAS:
Tierno gla- ght de {a ele,
ele espiral del gli- gl
el glorigloro aletear
palma, clarin, ola, abril...

(V. INVENCION * y ONOMATOPEYA *.)

JORNADA. V. acro (2).
JUDICIAL, discurso. V. RETORICA.

JUEGO DE PALABRAS
Figure * retérica que afecta a la forma * de las palabras®* o de
las frases * y consiste en la sustitucién de unos fonemas * por otros
muy semejantes que alteran, sin embargo, totalmente el sentido *
de Ia expresidn:

Cuéntanme que me hallaron mil faltas, y que todo se les fue en
apedarme y teirse, y que decian que parccia esto y parecia estotro,
y que parecia al otro. Lo confieso que lo perezco todo, como mi

dinero no paedezca,
QUEVEDD

Otros ejemplos:
Dijo un ministro:
—Despenseros son.
Y otros dijeron;
—No son
Y otros:
—Sisdn.
Y didles tanta pesadumbre la palabra “sisén”
(que sisa o hurtz los sobrantes de la compra) que se turbaren mucho.
QUEVEDO
No aceptemos la iniquidad de la inequidad
Roa Bastos
En Boston es grave falta
hablar de ciertas mujeres
por €so aunque mieva nieve
mi boca no se atreve
a decir en voz alta
ni Frva, ni Hehe. -
VILLAURRUTIA
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En este iltimo ejemplo, el juego de palabras es una variedad
del calembur *, pues esta figura es la que produce la casi homo-
nimia ®*, ya que la articulacién diferente de los mismos elementos
de la cadena * sonora {puesto que la h es muda) cambia la entona-
cidn * que rige cada frase, lo que permite advertir el efecto de la
figura.

Bajo el rubro de “juego de palabras”, genéricamente suelen
agruparse otras figuras en las que, a partir de combinaciones de
fonemas semejantes, s¢ produce ambigiicded ®* o se sustituye un
significado * por otro.

Tal ocurre también con el lenguafe infantil*, por ejemplo
“jCuidado: parrandas continuas!” —en lugar de “paradas conti-
nuas”, leyenda escrita en la parte trasera de los vehiculos colecti-
vos (“peseros”).

Esta figura es, pues, una metdbola * de la clase de los mela-
plasmos ®, y se produce por supresion-adicion (es decir, sustitu-
cidn * parcial de fonemas). Phillipe DuBois registra una serie de
mecanismos productores de juegos de palabras, por ejemplo Ia
condensacion, en la que alternan en una misma oracién * elementos
provenientes de dos de ellas, La identidad absoluta de significan-
tes ® con diversidad de significados, es decir la dilogia * o antana-
clasis es considerada un juego de palabras por Dusois, lo mismo
que la paranomasia * y el calembur ® (interseccién parcial de sig-
nificantes idénticos). Ademds, este autor enumera una serie de
categorias operativas, que intervienen en la produccién de las dis-
tintas clases de juegos de palabras, tales como: identidad vs.
semejanza (o interseccién total vs. interseccién parcial) de los
significantes; imbricacién vs. yuxtaposicién de significantes; la to-
talidad vs, lo incompleto de éstos; continuidad vs. discontinuidad
de significantes; orden de los mismos.

Ampliada asi la visién del juego de palabras, salta a la vista,
pues, que son muchas las figuras que intervienen en su produc
cién, por ejemplo muchos metaplasmos como epéntesis®, afére-
sis ®, etc, estarian asi involucrados en juegos de palabras que
operan por posicion; mientras que figuras como metdtesis *,
quiamo® o palindroma * serfan juegos de palabras provenientes
de alteraciones del orden de los elementos en las palebras* o en
los sintagmas *. En casos como lz dilogfa o el calembur se tratarfa
de la “imbricacidn e interseccion” de los significantes. En fené-
menos como la crasis * (“mot-valise”) habria imbricacién sin in-
terseccidn. En muchas de estas figuras se superpone el melaseme-
ma * al metaplasmo, y a veces a varios de ellos, de suerte que su
complejidad puede dar la impresién de ser un verdadero “nido
de metasememas”.
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JUNCION. V. ENUNCIADO, -

JURAMENTO (u obtestaciém).

Figura * retérica de las antiguamente denominadas paléticas.
Consiste en aseverar algo negando o afirmande, pero afiadiendo a
la expresién un gran énfasis ®* que proviene de poner por testigos
de lo que se dice a Dios, al demonio, a los hombres, a cosas ima-
ginarias, a la naturaleza, etc.

En la tradicién es una figura de pensamiento; segin un criterio
moderno, es un metalogismo * que afecta a la légica del lenguaie,
sin ser tropo *,

Yo juro al infernal poder eterno

(si la muerte en un afic no me atierra)

de echar de Chile al espafiol gobierno

y de sangre empapar toda la tierra:

ni mudanza, calor, ni aude invierno

podrin yomper €l hielo de la guerra,

y dentro del profundo reino obscuro

no se verd espafiol de mi seguro.

ERCILLA

JURIDICO, discurso. V. RETORICA.
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“KOMMA". V. “coMma”.
*KOMMATA”. V. “coMMA”,
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LABIODENTAL, sonido. V. FONETICA.
LECTURA TABULAR. V. 1sotoria.
LEGISIGNO. V. sicNo,

“LEITMOTIV”. V. MOTIVO.

LENGUA. V. sisTEMA LINGUIsTICO v cuLTuRA.
LENGUAJE. V. CULTURA. .
LENGUAJE FIGURADOQ. V. FIGURA RETORICA,

LENGUAJE INFANTIL

Figura * que afecta a la forma * de las palabras*, Una varie-
dad consiste en recrear el lenguaje imitando humoristicamente el
de los nifios o de quienes hablan deficientemente la lengua *:

—Acd tamo tolo
[--.] que tambié sabemo
cantaye la Leina.
Sor Juana

Otra se da en ciertos divertimientos como reducir todas Jas vo-
cales de las palabras a una sola en juegos infantiles.

Es una metdbola * de la clase de los metaplasmos* y se pro-
duce por supresién-adicidn (sustitucién *) parcial de fonemas* o
de fernas *. En ella la permutacidn *, real, de fonemas, produce una
ilusién {que es visual en el receptor * que lee, y auditiva en el
que escucha), porque simultincamente se sustituyen femas *, es de-
cir, rasgos distintivos de los mismos foncmas,

LEXEMA. V. sEMA y MORFEMA.

LEXTfA (y archilexia).

En PoTTIER, es una unidad léxica de la lengua *. Hay lexias
simples (calle), compuestas (boca-calle) y complejas (caballo de
mar) . Como unidad de lengua se opone a unidades fortuitas dis-
cursivas {como caballo de tiro, caballo de carreras) creadas por
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el emisor *. La archilexfa representa, en cambio, sobre el plano
del significante *, al conjunto de los semas ®* comunes a dos o mis
lexfas. (POTTIER).

En BartHEs, minima unidad significante o unidad de lectura
que resulta de la fragmentacién del texto * literario durante el and-
lisis ® y en el nivel * semintico. La extensién de tales segmentos*®
es muy variable y permite la lectura plural y sistemdtica del texto.
Cada lexfa comprende varios sentidos * que deben ser desglosados
por el analista, y es “‘el mejor espacio posible donde pueden obser-
varse los sentidos”.

“LEXIS". V. ELOCUCION.
LICENCIA (o parresia, o irreticencia).

Figura ® de la elocucion * “frente al publico”. Consiste en un
vivo y audaz aunque justificado reproche que el emisor *, aparentan-
do que se excede, finge dirigir al receptor * (al publico, al lector, o
a s mismo) apelando a su grandeza, su amor propio, o su capa-
cidad para hacer frente a una verdad desagradable; ello, a la vez
que halaga al receptor, hace aparecer como que el emisor aban-
dona su ordinaria prudenda y su compostura. El fingido atrevi-
miento a veces se acompafia con una férmula de excusa, y sirve
en realidad para mejor fincar, el emisor, sus argumentos* en el
dnimo del receptor. QUINTILIANG la llama parresia y también se
le ha llamado irreticeficia.

De donde se conoce la grandeza de vuestra bondad, pues estd
aplaudiendo vuestra voluntad, lo que precisamente ha de estar repug-
nando vuestro clarisimo entendimiento. Pero ya que sz ventura la
arrojé a vuestras puertas, tan ¢xpdsita y huérfana que hasta el nom-
bre le pusisteis vos, pésame que, entre mas deformidades, llevase
también los defectos de Ia prisa; porque asf por la poca salud que
continuamente tengo, como por la sobra de preocupaciones en que me
pone la obediencia, y carecer de quien me ayude a escribir y estar
necesitada a que todo sea de mi mano, y porque, como iba contra
mi genio y o querfa mds que cumplir con la palabra a quien no
podia’ desobedecer, no vefa la hora de acabar; y as{ dejé de poner
discursos enteros y muchas prucbas que se me ofrecian, y las dejé

por no escribir mds,
Sor JuANA

Ejemplo éste en que es evidente cdmo, durante el desarrollo
del discurso, se trasiada la idea, desde el atrevimiento que apela
a la grandeza y bondad del receptor, hasta la justificacién de las
acciones del emisor.

En esta acepcién, la licencia es figura de pensamiento, es decir
metalogismo ®, porque afecta a Ia légica del discurso*, y se pro-
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duce por sustitucidn * negativa ya que el efecto de sentido* que
resulta es contrario al que parece evidente a primera vista.

En otra acepcidn mds comtin, licencia es la desviacion * en que
incurre el poeta respecto de la norma * estrictamente gramatical
y con el abjeto de aplicar, en cualquiera de los niveles * de Ia len-
gua *, estrategias literarias que provoguen un efecto estético, de
extrafiamiento *: es decir, licencia, as{ vista, es sinénimo de figura *
en su mis amplio significado *,

Como figura de la lengua francesa, significa aquelle que se
hace en contra de las reglas del arte; lo irregular, lo impropio.

LiNEA DE CONTENIDO. V. SIGNIFICANTE.
LINEA DE EXPRESION. V. SIGKIFICANTE.
LiRICA, pocsia. V. GENERO.

LITERARIEDAD

Status literario de un texto *. Cardcter especifico de la obra li-
teraria; aquello que hace que una obra dada sea una obra literaria
¥y no una obra de otra clase.

La literariedad se presenta en las obras literarias de todas las
épocas; es decir, es intemporal, y depende de una serie de “regu-
laridades tanto internas como externas, que hacen que un texto
funcione como hecho literario” (TyN1axov) en una época dada
en la gque se establecen correlaciones entre lo intraliterario y lo
extraliterario. En otras palabras, depende de que los rasgos carvac
teristicos que ofrece una obra coincidan con aquellas condiciones
y normas impuestas por la institucién de la literatura* en csa
sociedad y en ese momento.

La obra Literaria es pues un sistema * estructurado y jerarqui-
rado de procedimientos artisticos. Esta jerarquia cambia con la
evolucion de la literatura. El “valor maestro” llamado dominante *
por Jakowson es diferente para cada momento histdrico. Asi, la
literariedad de una obra solo puede ser observada si se conside-
ran dos tipos de fendmenos: por una parte, cédmo funciona el
texto en si mismo; por otra parte, cémo funciona relacionade con
su contexto * histérico social en el momento de su produccion.

Como criterio para el andlisis * del texto literario, la literariedad
es vista por GREIMAsS como un postulado @ priori acerca del obje-
tivo buscado, el ‘“objetivo ultimo... de un metadiscurso * de
investigacidn.

LITERATURA.
Se considera una muestra de literatura cualquicr texto * ver-
bal que, dentro de los limites de una cultura * dada, sea capaz de
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cumplir una funcidn * estérica™. (LoTman, 1976.) Visto asi, el texto
literario se relaciona con una semidtica ® literaria que forma par-
te de ‘la semidtica de la cultura —pues no puede separarse de su
contexto * cultural— y es un sistema modelizante secundario® ya
que estd doblemente codificado: tanto en la lengua * natural como
una o mds veces, en los cddigos * culturales correspondientes a la
época (tales como el estilo, el género®, etc), pues constituye el
terreno donde se da la unién de sistemas opuestos.

Como las tradicionalmente llamadas “formas literarias” no son
en realidad especificas de la literatura, sélo parcialmente el texto
literario resulta formal o funcionalmente distinte de las demds
actividades verbales, pues no son suficientes sus propiedades in-
trinsecas o internas para garantizar su paso, de ser un simple
mensaje * verbal, a obtener el estatuto de obra de arte, sino que
para esto es indispensable que ¢l receptor ®* adopte una actitud
hacia el texto, es decir, que tenga una forma especial de conside-
rarlo dentro de las especificas condidones contextuales dadas por
las convenciones literarias y culturales instituciomalizadas en el
momento de su produccién, en la sociedad que acredita su cali-
dad literaria y, ademis, en el contexto* del receptor ®.

Dentro del contexto sociocultural (“definido por los partici-
pantes especificos y sus diversos papeles o funciones. .. implicados
en los procesos de comunicacidn ® literaria, asi como por las diver-
sas instituciones, acciones y convenciones que caracterizan los dis-
tintos marcos socjales en que se utiliza la literatura” [vaN DK,
1980]), dentro de dicho contexto, la principal funcién pragma-
tica de la literatura €5 una funcién ritual, ceremonial, en la que
el receptor halla, filrada a través de Ia impresién estética que
produce el texto, una profunda experiencia del mundo que se le
comunica al asumir la obra ciertos modelos ideoldgicos que, na-
turalmente, son histéricos. (V. también LITERARIEDAD * y TEXTO *.)

LITOTE (o litotes, atenuacién, extenuacién, “exadversio”, disminu-
cidn).

Figura ® de pensamiento de la clase de los fropos¥. Consiste
en que, para mejor afirmar algo, se disminuye, se atenda o se
niega aquello mismo que se afirma, es decir, se dice menos para
significar m4s. En este caso suele coincidir con el eufemismo *:

“Conoce usted poco este problema” o “Conoce usted mal este
asunto” (por decir “lo ignora totalmente™).

Algunos autores consideran la litote como un tipo de hipér-
bole *, una ponderacién al revés, llamada exadversio en latn y
atenuacidn, disminucidn o extenuacidn en castellano.

Segiin la Rhétorique géndrale esta clase de litote se produce
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por operaciones de supresién * parcial que ofrecen cierto cardcter
aritmético pues hay un desplazamiento sémico a lo largo de una
serie intensiva,

La mayorfa de los autores relacionan la litote con la ironfa *
(llamidndola, en ese caso meiosis), sobre tode la negativa “no es
tonto” (por decir “es inteligente”). En este tipo de Itote la
operacién consiste en suprimir, mediante una negacién, un sema "
positive, agregando en cambio el correspondiente sema negativo,
de modo que, para mejor afirmar algo, s¢ niega lo contrario, por
Io que no hay sélo supresidn sino supresién-adicion, es decir,
sustitucion *: “no aplaudo los desérdenes” (“los repruebo”), “no
lIo ignoro” (“lo sé"), mecanismo, éste, explicado por Tovorov
mediante una férmula: “si A y B son dos antdnimos *... se reem-
plaza A por no B diciendo: Pitigoras no es un autor despre-
ciable”, en lugar de “es un autor estimable”.

Para captar el sentido y la fuerza de la litote, que es un mela-
quumo *, se requiere del significado del contexto® y/o la situa-
cion, pues si se toma aisladamente y al pie de la letra, cambia,
como la ironia, totalmente su significado ®.

Cuando Ia litote es irénica se denomina, pues, metosis y se des-
cribe como una “exageracién modesta”.

Laussere la considera un tipo de metalepsis* y la explica, en
este matiz, como “empleo de un sinénimo seminticamente inapro-
piado” y como una “combinacién perifristica del énfasis® y la
ironfa”. Pero FONTANIER si distinguié la ltote (“no te odio” =—"'te
amo”) de la metalepsis (“no te odio” = *te perdono”), conside-
rando que este wltimo ejemplo no ¢s una verdadera litote porque
cambia el sentido, ya que perdonar no es lo contrario de odiar.

Quizd es una variedad de la litote el tropo presentado por Fox-
TANIER como ‘“‘contrefision” (y al que no se refieren otros autores
modernos como MORIER, MOUNIN o LAUSBERG) y descrito por aquel
mismo autor como un dichc que finge “atraer el desee, la espe-
ranza o la confianza sobre una cosa”, mientras “tiende nada me-
nos que a desviar de ella todo deseo, toda esperanza, toda con-
fianza"”, pues en los cjemplos se dice lo contrario de lo que se
significa. Asi, Melibeo, en la primera égloga de VirciLio, obligado
a entregar a cualquier soldado la tierra heredada de sus padres,
¥ a exiliarse, al decirse a s{ mismo:

“Despuéds de esto, Melibeo, sigue ocupindote por entero de los
perales, de plantar cepas con simetr{a.”

quiere significar:

“Te cuidards mucho, Melibeo, de seguir ocupindote por entero
de los perales y de plantar cepas simétricas.”
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LITOTES. V. LitoTE.

“LOCI DESCRIPTIO”. V. DESCRIPCION,
LOCUGION PREPOSTERA. V, HIPERBATON.
“LOCUS”". V. "INVENTIO” Yy MEMORIA.
LOCUTIVQ. V. ACTO DE HABLA.
LOCUTOR., V. EMISOR §y ACTO DE HABLA.
LOCUTORIO. V. ACTO DE HABLA.
LUDICA. V. FUNCION LINGUISTICA.
LUGAR. V. “INVENTIO” y MEMORIA,
LUGAR COMOUN. V. “INVENTIO".
LUGAR PROPIO. V. "INVENTIO".
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MACROLOGIA. V. PLEONASMO.
MACROESTRUCTURA SEMANTICA. V. SECUENCIA.

MACROPROPOSICION. V. CATALISIS ¥ MEMORIA A CORTO Y A LARGO
PLAZO.

MACROSEMIOTICA. V. sEMIOTICA.

MAGNITUD. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.

MANTPULACION. V. PROGRAMA NARRATIVO Y MODALIDAD.

MAXIMA. V. AForisMo.

MEDIACION. V. 1s0ToFpiA.

METOSIS. V. 1monia.

MELODIA. V. PROSODIA.

MEMORIA (y “loci” ~pl. de “locus”— o lugares, “topoi”, “tdpica”,
tbpico v “mneme’).

Una de las fases preparatorias del discurso en la tradicién
grecolatina, Eran cinco: “inventio” ®, “dispositio” ®, “elocutio” *,
memoria v “pronuntiaiio” *,

A la memoria corresponde el aprendizaje de las ideas funda-
mentales del discurse ®, o bien, de éste ya elaborado, ya prescrita su
formulacién elocutiva, mediante la ayuda mnemotécnica de un
esquema ordenador, habitual entre los oradores (basado en una
teorfa de la memoria localizatoria que recurre a los cinco dedos
de la mano), y que consiste en la distribucién regular de un espa-
¢io evocado o imaginario al que corresponden los loei o lugares,
que son las dreas mentales en que se almacenan los argumentos
hallados durante la “inventio”, que convergen hacia su utilidad
en una causa dada, y que se recuerdan por su ubicacidn en ellas.
Los loci, a su vez, se relacionan con los topica que, segin ARIS-
TOTELES, son un método, un conjunte de recursos para hallar
ficil y rdpidamente los argumentos en los loci, por cjemplo:
quis? quid? ubi? quibus auxilius? cur? quomodo? quando? (iquién,
qué, dénde, con ayuda de quiénes, por qué, de qué modo, cudndo?) .
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También se entendfa por tdpicos la red de los loci funcionando
como una malla de la que cada recuadro, al entrar en contacto
con el tema * del discurso, sugiere una idea susceptible de ser desa-
rrollada como un inciso de la argumentacidn * general. Por ultimo,
los topica eran considerados igualmente un almacén de temas es-
tereotipicos denominados lugares comunes ® (“loci comunes”), sus-
ceptibles de ser nuevamente tratados.

El dispositivo de los loci daba también cabida a las imdgenes
o cuadros, o fantastas generadas por las semejanzas entre los obje-
tos, cuya fuerza es afectiva y contiene lo maravilloso y lo extra-
ordinario.

Mneme es la memoria o recuerdo de los signos externos de una
persona, lo que permite identifisarla o recomocerla. (V. ANAGNG-
RESIS .}

MEMORIA a corto plazo y a largo plaze (y comprensién, macropro-
posicién).

Durante I2 lectura de un texto ® se lleva a cabo un proceso de
interpretacién cognoscitiva que es de naturaleza semdntica y se
denomina comprensién. La comprensidn depende del modo como
la informacién dada por el texto se almacena en la memoria del
lector y se rescata de ella. Para que la informacién sca almace-
nada se requiere que el lector asigne una esiructura * semdntica a
las unidades textuales, pues de este modo construye una repre-
sentacién conceptual que va a dar, primeramente, a una memoria
de capacidad limitada —“memoria a corto plazo”, “short time me-
mory” o “STM"— que contiene una especie de pequefio paquete
de informacién que consiste en el resultado, resumido, de la com-
prensién de ciertas unidades (estructuras sintdcticas en las gque
también es posible ver cadenas* de morfemas* o secuencias de
sonidos) . A tales estructuras se les asigna un significado * mediante
el empleo de conceptos que las sintetizan, Queda asi compri-
mido el significado de dos o mds proposiciones * en una sola pro-
posicién lamada macroproposicion, que se abstrae de las propo-
siciones y las contiene, las parafrasea. Los significados de las
macroproposiciones se conservan en otro almacén —"memoria a
largo plazo”, “long time memory” o “LTM”— de donde, mediante
procesos de recuperacién, pueden ser rescatados —recordados. Las
macroproposiciones resumen la informacién por medio de la apli-
cacién de reglas (macrorreglas) que permiten organizar y reducir
la informacién compleja de las series de proposiciones, y todo ello
es posible gracias a que el lector posee una informacién extra-
textual. La forma ® de las estructuras de superficie* del texto se
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olvidan: es decir, no se recuerdan literalmente, con exactitud, las
mismas palabras del texto.

Durante la lectura se establecen, pues, progresivas relaciones
de coherencia entre las oraciones sucesivas; coherencia sobre la que
se basa una interpretacién parcial y local que luego se sintetiza
y se vuelca en la macroproposicién como un extracto del signi-
ficado: es el resumen que hacemos al final de cada pérrafo al
decirnos en pocas palabras: “este fragmento dice tal cosa”, por
cjemplo.

MENSAJE

Dentro de la teoria de la comunicacidn *, en sentido estricto un
mensaje es una cadena * finita de sefiales * producidas, mediante

reglas precisas de combinacién, a partir de un cédigo * dado, y
susceptibles de ser transmitidas con un minimo de errores, a tra-
vés de un cenal *, desde un emiusor * que codifica hasta un recep-
tor * que descodifica. Es decir, €]l mensaje es ¢l objeto intercam-

biado, durante el acto de comunicacién, entre ¢l emisor y el
receptor.

MERISMA. V. FONEMA.
MESOZEUGMA. V. zevcMa.
“METABASIS”. V. APOSTROFE,

METABOLA

Este término ha sido objeto de una gran variedad de usos
retéricos. A veces (en francés) se ha empleado como sinénimo
de sinonimia *, o bien (también en francés) como cierto tipo de
repeticién *, ya sea de las mismas palabras * pero en orden distinto,
ya sea de la misma idea (“pleonasmo”* o tautologiz) mediante
diferentes palabras. Sin embargo, con mayor frecuencia ha signi-
ficado cambio. Este cambio puede ser el “cambio sibito de for-
tuna” que experimentan los personajes * durante la accion * dra-
mitica, ya sea peripecia * —orientada generalmente en el sentido del
infortunio, ya sea anagndrisis *, cambio por sibito reconocimiento,
que desencadena un proceso que puede ser de mejoramiento o
deterioro, También puede referirse el cambio, genéricamente, a
cualquier modificacién observada en el interior de las palabras o
de las construcciones. En este sentido son metdbolas la metdesis *,
el hipérbaton* o la hipdlage ®, por ejemplo.

En esta acepcién general de cambie se ha basado ¢l Grupo
“M", en la Rhétorique générale, al denominar metibolas a todas
las figuras retoricas ®, cualquiera que sea el nivel ® de la lengua *
que se ve afectado por ellas (fénico-fonoldgico, morfosintictico, se-
méntico o légico), y cualquiera que sea el tipo de operacién que
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da lugar a la figura (supresidn *, adicidn *, supresién-adicién o sus-
titucidn * y permutacidn *) .

METADIEGESIS. V. précests.
METADIEGETICO. V. NARRADOR y DIEGETICO.
METADISCURSO. V. piscurso LINGUIsTICO,

METAFORA (o “translatio” y prosopopeya o personificacién o meta-
goge y metalepsis *, sinécdogue *, metonimia *, metdfora mitold-
gica, epiteto metaférico, metifora continuada, metifora hilada, ex-
trafiamiento o desautomatizacién o singularizacién).

Figura ¥ jmportantisima (principalmente a partir del barroco)
que afecta al nivel * léxico-semdntico de la lengua * y que tradicio-
nalmente solia ser descrita como un tropo * de diccién o de pala-
bra * (a pesar de que siempre involucra a més de una de ellas) que
se presenta como una comparacion * abreviada y eliptica (sin el
_verbo) :

“sus cabellos (son) de oro”
“el oro de sus cabellos”

en lugar de: “cabellos como €]l oro” (“cabellos de color dorado™).

La metifora (como la comparacién, el simbolo®, la sineste-
sia *) se ha visto como fundada en una relacion de semejanza
cntre los significados * de las palabras que en ella participan, a
pesar de que asocia términos que se refieren a aspectos de la
realidad que habitualmente no-se vinculan, Es decir, la metifora
implica la coposesién de semas* (unidades minimas de significa-
cidn *) que se da en el plano conceptual o semdntico (o la copo-
sesion de partes, dada en el plano material o referencial, cuando la
metdfora no es lingiifstica —Grupo “M"-), y en esta figura * se
manifiesta la identidad parcial de dos significades, paralelamente a
la No identidad de los dos significantes * correspondientes.

En la expresién:

en la cadera clara de Ia costa
NERUDA

al asociarse por contigiiidad significantes cuyos significados guar-
dan entre si una relaciébn paradigmitica de semejanza parcial
(V. paRADIGMA *), se¢ produce una interaccidn de los semas comu.
nes. De ello resulta un tercer significado que posee mayor retieve
Y que procede de las relaciones entre los términos implicados:
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~ == coposesién
de semas

‘linez clara del litoral de Ia tierra
linea clara de la piel humana

sCinas conmunes: {

Los semas NO comunes permiten reducir la metdfora al len-
guaje corriente y, ademds, determinan la originalidad de la figura
(Grupo “M"): humano sc agrega al significado de costa, de donde
resulta esta metdfora de un tipo especial, denominada “metifora
sensibilizadora”, prosopopeya o personificacion o metagoge), en
virtud de que lo no humano se humaniza, lo inanimado se anima
(como ocurre siempre con la metifora mitoldgica). Costa, en cam-
bio (clara porque esti demarcada per la arena y por la espuma
de las olas —en este caso, y en el otro por la piel) aporta otre
sema: dimensién planetaria, enormidad geogrifica; de donde la
metdfora (visual) ofrece la imagen de una geografia entrafiable, de
carne, de humanidad, de fertilidad o capacidad genética: la costa
tiene cadera, tiene la capacidad humana de generar vida, aumen-
tada a dimensiones continentales, terrdqueas. Descrita desde esta
perspectiva (del Grupo “M™), en la metifora no se advierte una
sustitucidn *, de sentidos *, sino una modificacién del contenido *
seméntico de los términos asociados.

STANFORD y WIMSATT han descrito la metdfora como resultado
de un proceso puesto en marcha cuando se utiliza un término (a)
en un contexto que no le corresponde (b), de donde proviene

309



metifora
la sintesis de los semas actualizados en la relacidn (a) y (b), a la
vez que (a) y (b) conservan —aunque sintetizados en (c) — su in-
dependencia conceptual (Princeton Encyclopedia). Esta es también
la opinién de GrEiMas que ejemplifica: * ‘Rosa’, puesta en lugar
de ‘doncella’, serd leida evidentemente como ‘doncella’, mientras
desarrolla por un instante las virtualidades de perfume, color, for-
ma, etc.”.

Por otra parte la metifora (y también los demés tropos) s¢ ha
considerado un instrumento cognoscitivo (Vico), de naturaleza
asociativa (Midleton MuUrraY), nacido de Ia necesidad y de la
capacidad humana de raciocinio, que parece ser €l modo funda-
mental como correlacionamos nuestra experiencia y nuestro saber
y parece estar ¢n la génesis misma del pensamiento, pero que se
opone al pensamiento Idgico y que produce un cambio de sentido
o un sentido figurado opuesto al sentido literal o recto; que ofrece
una connotacidn * discursiva diferente de la denotacidn * que los
términos implicados poseen, cada uno, en el diccionario, ya que
-dice LausBerc— “dos esferas del ser son subordinadas figurativa-
mente una a otra”. Cuando la metifora responde a una necesidad,
es debida a una “inopia léxica”, se trata de la catacresis * de me-
tifora, de la metidfora muerta, fdsil, léxica o lingiifstica (pata de
la silla). Comparten este estatutc las metdforas gastadas por repe-
tidas, inclusive las literarias (“la flor de la juventud”). La nece-
sidad es el origen de los nombres que designan muchas de las
“realidades espirituales”: espiritu —soplo— (LAUSBERG).

QOtras veces se han relacionado los tropos con un trabajo lin-
giifstico en el cual se sustenta el goce, la impresién artistica, y
que procura una fuerza, una energia al lenguaje * pottico.

Es decir, en la descripcion * y explicacién de esta figura ha
habido muy diferentes criterios a partir de muy distintas perspec-
tivas desde las cuales se ha analizado ¢l problema. De este modo,
la metifora ha sido vista, ya como una comparacién abreviada, va
como una elipsis *, ya como una analegia * (la meldfora hilada de
los surrealistas ha sido descrita como una “analogia que se entre-
laza con otras”) © como una sustitucién * (“immulatio”); o bien
como un fenémeno de yuxtaposicidn o de fusién, o como un fe
némeno de transferencia o traslacién de sentido —desde ARISTOTE-
LES hasta SEARLE— (“mientras en las sinécdoques * y en las meto-
nimias * la significacion de las palabras se extiende o se limita,
en las metiforas se traslada completamente”, dice, por ejemplo
G6oMEz HERMOSILLA) ; es decir, se considera una expresion que
significa algo distinto de lo que dice (S es P significa metaférica-
mente S es R), o come un mecanismo de interaccién semdntica.
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Para los antigues, los tropos eran giros lingiiisticos artificiosos,
lujos que formaban parte del ornato, y cuyo cuerpo léxico se des-
viaba de su contenido original en el discurso* logico dialéctico,
para dirigirse hacia un contenido distinto, con el propdsito de
evitar el tedio al provocar el “shock” psiquico que la presencia
de lo inesperade origina al significar “lo vario” o lo diferente
inscrito entre “lo habitual”, al negarse €l autor a reconocer lo
familiar, describiéndolo en cambio como si acabara de descubrirlo
y revelando sus aspectos mds raramente advertidos; es decir, al
producir lo que entonces s¢ llamaba aelienacién y en este siglo ha
sido llamado extrafiamiento {‘‘ostranenie” *), desaulomatizacién o sin-
gularizacién a partir del formalismo ruso. Cuando la distancia entre los
términos correlacionados es muy grande, la tradicion considerd la
figura * como una audacia, como perteneciente al “audacior orna-
tus”; esto es, “cuando el contexto... no es habitual en Ia ‘consue-
tudo’ del nivel social o del género * literario”. No se recomendaba
la audacia sinc las virtudes (opuestas): clarided o “perspicuiias”
y “aptum” * que es la “virtud que poseen las partes de encajar
arménicamente en el todo para alcanzar una finalidad”. Asi, las
metdforas audaces debifan ser presentadas, en todo caso, mediante
férmulas preventivas, o debian ser acompafiadas por atenuantes
“remedium” *); en otras palabras, debian ir acompanadas de un
contexto * ~dirfamos hoy— que produjera una elevada tasa de re-
dundancia ®* en el segmento ®, para permitir la reduccién de la
figura.

De AwsTOTELES procede la mds antigua lucubracién con que
contamos respecto a la metdfora. En su pensamiento, esta figura
resuita del traslado de un nombre que habitualmente designa una
cosa, a que designe otra. Asi, la transferencia de sentido se da de
la especie al género, del género a la especie, de especie a especie
vy por analogfa, pues ¢l identifica cuatro tipos de metifora y la
describe como producto de un doble mecanismo metonimico: de
cuatro términos, el segundo mantiene con el primere la misma
relacién que el cuarto con el tercero: B es a A lo que D es a C;
la vejez es a la vida lo que el atardecer es al dia. Entre vejez y
vida —explica hoy Eco, 1971— se da la relacién metonimica, y “el
desplazamiento analdgico se funda en la contigiiidad”.

La tradicién posterior a ARISTOTELES ha subrayado en esta fi-
gura —con un criterio paradigmdtico y sustitutivo— la relacidn
de analogia entre ambos términos.

Desde el siglo xviu, a partir de DuMagrsats, la consideracién
acerca de la metdfora evoluciond hacia un criterio sintagmaitico,
viéndose este tropo como producto de la unién y la combinacién
de los términos.
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En este siglo, con fundamento en los trabajos de RicHARDs y de
EMpsoN, se ha reemplazado el criterio de la sustitucién por el de
la inggraccidn semdntica de las expresiones que se combinan. Ri-
CHARDS analiza el interior de la metifora (originada, dice, a partir
de pensamientos y no de palabras), y toma en cuenta tanto la idea
que se sobreentiende como la que explicita cada uno de los tér-
minos que al asociarse aporta semas para producir una signifi-
cacién excedente (un “surplus”) de mayor grado de complejidad
y novedad del que podria expresar cada uno separadamente.

En cuwanto toca a la consideracién de los mecanismos que ge-
neran la metifora, y a la relacién que guarda esta figura con la
metonimia *, con la metalepsis * y con la sinécdoque *, son intere-
santes, en estos vltimos afos, los trabajos del Grupo “M”. Tradi-

" cionalmente, la sinécdoque ha sido considerada como un tipo de
metonimia, como una metonimia del mdsz por el menos o del menos
por el mas (o de la parte por el todo o del todo por la parte). La
metalepsis, que para algunos ha sido una figura independiente
{DumMansals por ejemplo), por otro lado, ha sido considerada
como una metonimia del antecedente por el consecuente {como es
para LiTreE). Y la metifora se ha visto opuesta a todas estas fi-
guras (aungue a veces s¢ ha considerado a la metonimia entre las
metiforas —metdfora por atribucién—, como ocurre, por ejemplo, en
el Tesaurus, tratado de corte aristotélico, de la época harroca, queé
también considera metdforas otras figuras como [a antltesis * —me-
tdfora por oposicién—, la hipotiposis ®, la hipérbole *). Esta posi-
cién tradicional es la misma que se infiere del libro de Joxkosson
sobre la afasia, pero, en los trabajos del Grupo “M” (Rhétorique
générele principalmente) se ve sustituida por la pelarizacién entre
sinécdoque y metdfora respecto de la metonimia, y por la relacién
entre metdfora y sinécdoque, pues se describe la metdfora como
producto de dos sinécdoques: una de lo particular a lo general y
otra de lo general a lo particular, a pesar de que esta descriprion
no encajaria en todos los tipos de metdfora. “Para construir una
metifora —dice la Rhétorigue— debemos acoplar dos sinécdoques
complementarias que funcionen de manera exactamente inversa y
que déterminen una interseccién entre los términos. La sinécdoque
generalizadora procura el paso de abedul a flexible, y la particu-
larizadora el de flexible a muchacha (cuando se dice muchdcha
para significar abedul: “el abedul es la muchacha de los bosques™).
No hay que olvidar que esta explicacién corresponde al mismo
fenémeno que la tradicién ha visto como un traslado de signifi-
cado, como un desplazamiento semdntico que se da a través de
un término intermedio (flexible) que ofrece los rasgos comunes
a los dos términos que se combinan. En los rasgos NO comunes
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radica la originalidad de la figura, porgue al impedir la super-
posicién completa de los significados, crean una tensién (idea que
proviene de RICHARDS), y de esos mismos rasgos NO comunes se
parte para “desencadenar el mecanismo de reduccidn”, pues la
metifora atribuye a los dos sememas* (uno de los cuales si corres-
ponde a una sustitucién del significante *), las “propiedades que
estrictamente sdlo valen para su interseccién” (Grupe “M™), La
incompatibilidad semdntica de los semas no andlogos “juega el
papel de una sefiel * que invita al destinatario * a seleccionar entre
los elementos de signilicacién constitutivos del lexema % aquellos
que no son incompatibles con el contexto”, dice LE GUERN.

Segin el trabajo del Grupo “M”, la metdlora “in absentia”
también puede verse como una sinécdoque; "una gran ballena
encallada sobre las playas de Europa” (Espaiia), donde en balle-
na sélo se actualiza el sema de su forma.

Jakomson (1966) ve el problema de otra manera, Kl considera
que existen dos mecanismos que permiten organizar ¢l lenguaje
€n una de dos direcciones y en torno a uno de dos polos. Las rela-
ciones de contigiiidad desarrollan el discursa metonimico; las de
similaridad, el metaférico. Ambos mecanismos son complementa-
rios. Para JakoBsow, el proceso metaférico se basa en la organiza-
cidn sémica interna de los sememas; es entre éstos donde se establece
la relacién de similaridad. La metdfora se manifiesta en la rela-
cidn de la constitucién sémica, en la sustancia misma del lenguaje,
y no en ¢l contexto, pues la relacidn entre el término metatérico y
su referente * habitual queda destruida porque se suprime —sélo en
esa actualizacién— una parte de los semas consticutivos del semema.
En cambio en el proceso metonimico la relacién es sintagmdtica *,
Y lo que se ve afectado es la relacién externa, de contigiiidad,
entre cl semema y el referente, entre €l semema y la representa-
cidn mental del objeto, entre el lenguaje y la realidad expresada
conceptualmente, ya que al decir: “Leo 2 Neruda”, la organizacién
sémica de “Neruda” no se ve afectada, pero si se desplaza la refe-
rencia, del libro al autor del libro; ello ocurre fuera del hecho
propiamente lingiistico, en una relacién 1dgica con un aspecto de
la experiencia que “no afecta a la estructura * interna del lenguaje”
(Le Guern). Por otra parte, la mctonimia, en JAkoBsON, com-
prende también la sinécdoque.

También es interesante Ia idea de A. Henm —citada por Mag-
CHESE-— de que la metdfora frustra la expectativa del lector que por
¢llo experimenta una sorpresa al hallar un sentido distinto del
esperado. Dicho sentide proviene de que la metifora es una ex-
presion que aparece en un contexto* que es contradeterminante
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“

debido a que ... Ia determinacidn efectiva del contexto llega en
direccién contraria a la espera”.
Hay dos tipos de metifora:

a) La metdfora “en presencia” (“in praesentia”), aquella en
que aparécen explicitos ambos términos, hace posibles las aproxi-
maciones mds insélitas, aquellas de que s6lo es capaz el genio que
percibe intuitivamente lo similar en lo desemejante:

El cube de la sal, Jos triangulares
dedos del cuarzo: el agua
lineal de los diamantes: el laberinto
del azufre y su gético esplendor:
adentro de la nuez de la amatista
la multiplicacién de los rectingulos:
todo esto hallé debajo de la tierra:
geometria enterrada:
escucla de la sal: orden del fuego.
NERUDA

v

como se ve en esta “mcetdfora continuada™ de los elementos cons-
titutivos de la tierra (donde varios términos metaféricos corres
ponden a uno solo literal o recto: componente terriqueo) que
desemboca luego en una alegoria * (en la que todos los términos
son metaféricos) del planeta que en sus entrafias posee una geo-
metria  (un repertorio de todas las formas geomérricas) que se
aprende en la “escuela de la sal”, bajo la “orden del fuego”.

b) Metifora “en ausencia” (in ebsentia), que no estd a me-
dio camino, como la anterior, entre la comparacién y la metdfora,
¥ que segun la tradicién constituye la “verdadera metifora™:

Vidrio animade que en la lumbre atinas
con la tiniebla en que tu vida yelas. ..

Luis de SANDOVAL ZAPATA

Metdfora, ésta, que s6lo podemos recuperar atendiende al titulo
del poema a que pertenece (“Riesgo grande de un galdn en metd-
fora de mariposa”) y efectuando la lectura completa del soneto.
De este modo advertimos que “vidrio animado” es metifora de
“mariposa”, de “joven enamorado” y de Ia “naturaleza humana”.

También son “en ausencia” las siguientes metaforas de José
GorosTiZza, construidas en torno al verbo:

Tiene el amor feroces
galgos morados;

pero también sus miescs,
también sus pajaros.

que ejemplifica muy bien la repetida aseveracién de que la mets-
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fora es intraducible e imparafraseable, y de que sus implicacianes
semdnticas pueden ser inclusive inagotables y muy intrincadas.

En cuanto a los tipos de patrones gramaticales en que se pre-
senta la metdfora, son muy variados. Henri MoRrIER enlista los
siguientes:

A, B La carne, esta arciila. ..
B, A Esta arcilla, la carne ..
AB I.a carne — arcilla

BA La arcilla — carne

AdeB Una carne de arcilla
Bde A La arcilla de la carne

B La arcilla

a partir de “seno de arcilla perfumada” y de “hacia mis senos
luminosos nadaba mi rubia arcilla”, de VALERY, colocando al final
la metdfora en ausencia: B ecn lugar de A, que es la metdfora
pura y la mids compleja.

En cuanto a la funcidn gramatical *, la metafora puede presen-
tarse como sustantivo, en cualquiera de sus funciones posibles.
Frecuentemente aparece en aposicién (“Y tu spleen, nicbla lim-
bica, que haces...”, dice NErvo), o como complemento adnomi-
nal ("Y con las manos llenas/de incendios apagados,/de estruc-
turas secretas,/de almendras transparentes”, dice NERUDA), o en
forma predicativa (“Turquesa... eres recién lavada,/recién azul
celeste”, dice otra vez Nerupa). Pero puede construirse también
sobre un verbo, como hace también este ultimo poeta:

El liquen en la piedra, enredadera

de goma verde, enreda

el mds antiguo jeroglifico,

extiende la escritura

del océano

en la roca redonda.

La lee el sol, la muerden los moluscos,
y los peces resbalan

de piedra en piedra como escalofrios,

Puede fincarse la metifora, igualmente, en un participio o en
un adjetivo (“helado de angustia”) o en un adjetive —en el “epi-
teto metaférico” (“alba exaltada”)— o en un adverbio {(me mird
“secamente™) . En suma, como dice FONTANIER, “todas las funcio-
nes gramaticales pueden entrar en la construccién de la mecédfora,
al menos en las catacresis *”. Pero segin LE GUERN las merdforas
de verbo (fincadas en la incompatibilidad semdntica entre el verbo
y el sujeto o entre el verbo y su complemento) suelen ser de ma-
yor eficacia (“el rio despedaza su luz liquida”, dice NERUDA) que
cuando media el sustantivo (“encendié el corazén”, en lugar de
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“encendié el fuego en el corazon™), e igual sucede con la combi-
nacién de sustantivo y adjetivo (“tempestad sonora de la voz”,
“tempestad de la voz”).

En todas las formas que adopta la metifora hay una idea gue
se predica acerca de otra. A veces estd implicita ("en la cadera
clara de la costa”: la costa posee la forma de la cadera), vy a veces
estd explicita, cuando hay verbo.

Las metdforas que relacionan elementos simbdlicos o miticos
(metdfora mitolégica), elementos ya metaféricos, ofrecen mayor
profundidad y mayor resonancia que las que relacionan elementos
de otra naturaleza como los visuales, tdctiles, etc. Pero la impresién
que produce esta figura estd vinculada principalmente —como en
el caso de todas las demds figuras— con su originalidad.

La “metifora continuada” es la alegoria *. La prosopopeya
significa también, en QUINTILIANO, lo mismo que dialogismo *.
(V. METONIMIA * y SINECDOQUE *))

METAFORA CONTINUADA. V. ALEGORIA y METAFORA.
METAFORA FONETICA
MoriEr menciona en su Diccionario un tipo de metifora abso-
luta que describe como resaltado de una interseccién entre el
significado ®* y el significante *. Consiste en sustituir un sonido
onomatopéyico por un sentido *:
iplaf!
jchas!
{pum!
y es posible debido a que la onomatepeya ®* no es un signo * arbi-
trario ni un sonido inexpresivo, sine que es una resonancia que
sugierc un sentido porque Jos elementos comunes al significado
(jplaf! =sonido que produce un cuerpo al caer en un Hquido) se
ponen de relieve al quedar en la “zona de (su) interferencia” con
el propio significante, con su sonido.

METAFORA HILADA. V. METAFORA.
METAFORA MITOLOGICA. V. METAFORA.
METAFORA SINTACTICA (o transferencia de clase).

Figura * de la construccidn del discurso *, porque altera a la for-
ma * de las expresiones. Consiste en sustituir una categoria grama-
tical por otra, por ejemplo un sustantive en lugar de un adjetivo
o de un verbo o de un adverbio:

hiriéndonos espadas resplandoies

las manos camaradas que sofiabas
Ocravio PAz
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Se trata de una metdbola * de la clasc de los metataxas * por-
que afecta al nivel * morfosintéctico de la lengua *, Se produce por
stpresidn-adicién, La sustitucion * se funda, como en el caso de la
metdfora-tropo *, es decir, de la metifora metasemémica, en una
semcjanza semantica. En los ejemplos, los resplandores ofrecen una
semejanza visual con las espadas (lo que se sustituye es la expre-
siént “espadas resplandecientes”}: las mauos son amigables como
las de los camaradas. Ello permite rcemplazar una categoria gra-
matical por otra.

La diferencia entre esta metdfora que es metataxa y la que cs
metasemema * radica en que la velacién de similaridad entre los
semas * proviene, como un subproducto, de que se modifica 1a fun-
cionalidad de uno de los elementos del sintagma®.

METAGOGE. V. METAFORA.
METAGRAFO (y caligrama, ideograma lirico, poema ideogrifico,
versos ropalicos. fr.: “vers rhopaliques”).
Figura * que afecta a la forma grifica del lenguaje * sin alterar
sustancialmente los fonemas *. Puede consistir en una sustitucidn *
de grafias con el objeto de dar la impresién de un fexto * arcaico:

Dezires (por decires)
Duenyas (por Dueiias)
Efin (por fin)

(en Darfo)

o bien corresponder a una intencién transgresora como en VALLEJO:

Tendime en sén de tercera parte

mis tarde —qué le bamos a hhazer—

se anilla en i cabeza, furiosamente

a no querer dosificarse en Madre. Son los anillos.
Son los nupciales trépicos ya tascados.

Igualmente puede usarse la sustitucidén para fingir errores or-
togrificos que pueden servir, por ejemplo, para caracterizar a un
personaje * que escribe de cierta manera peculiar, como ocurre en
una extensa carta que envia a Espiridién Cifuentes su humilde
madre campesina, en Tropa Vieja, de Francisco L. Urguizo.

Las permutaciones * atraen la atencién sobre el orden espacial.
También lo hace la singular distribucién de las letras en el espa-
cio, de modo que dibujen una figura relacionada con el significado *
o acentien éste de alglin modo; son el tipo de permutaciones lla-
madas metagrafos,

Asi, es un tipo de metagrafo la insistencia * de ciertas letras en
espafiol (“Gritttos”, de VALLEJO), lo mismo que los caligramas *
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o “ideogramas liricos” (APOLLINAIRE) que son denominados versos *
ropdlicos (rhopaliques) por los retéricos franceses; en los que Ia
dispgsicidn, la forma y las dimensiones de letras, palabras *, lineas
versales y signos de puntuacién, permiten evocar una forma * cuya
percepcién agrega un significado que subraya, por homologia *, ei
significado lingii{stico:

)ﬂ"“’ﬂ&b d“%

TABLADA

Aunque se ha dicho de los metagrafos que son metaplasmos*®
que tnicamente existen en el espacic grifico, la disposicién de
las letras o de otras figuras o de signos no grafémicos que se ha-
llen combinados con ellos (Crefo) —con lo que intervienc otra
sustancia de la expresion *, caracteristica de otros sistemas * de sig-
nos— acentua el significado cuando son anilogas, o bien lo atenuia
cuando se les opone, por lo que podemos afirmar que afectan ai
significado.

El empleo del caligrama es antiquisimo. Quedan algunas mues-
tras en la literatura ®* helenistica; en la bizantina; en el Renaci-
miento francés, de Rabelais; en el barroco —por ejemplo de Nueva
Espafia—; en el siglo xix inglés, de Lewis Carrol, y en esta cen-
turia son redescubicrtos por el poeta simbolista francés AroLir
NAIRE, bajo la influencia del cubismo. En México el primero que
los hizo —casi en la misma época que APOLLINAIRE— fue el poeta
José juan TasLapa.

El caligrama es, pues, producto del uso del metagrafo. Por lo
mismo, es una figura de la clase de los metaplasmos *, y se produce
mediante permutacidn * por inversion, ya que el ordenamiento
de las palabras obedece a un orden necesario para reproducir una
figura dada.

La disposicién de Jos versos y la diferencia de los tipos de im-
prenta agregan significacién ® al Nocturne alterno de TABLADA:
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Neoyorquina noche dorada -
Frios muros de cal moruna

Rector's champaiia foxtrot
casas mudas y fuertes rejas
Y volviendo la mirada
Sobre las silenciosas lejas
El alma petrificada
Los gatos blancos de la luna
Como la mujer de Loth
Y sin embargo
€3 una
misma
en New York

v en Bogotd
La Iuna...!

METAGRAMA, V. ANAGRAMA.

METALENGUAJE. V. CONNOTACION, FUNGION LINGUISTICA y DISCURSO
LINGiIsTICO.

METALEPSIA. V. METALEPSIS,
METALEPSIS {0 metalepsia, “transumptio’).

Figura * retérica que consiste en la utilizacion de oraciones *
sinénimas “semdnticamente inapropiadas” (LAUSBERE) en el con-
texto *, cuye empleo produce extrafiera o sorpresa poética.

Para LavusBerc es realmente un fropo ¥, para GENETTE, un
“pretendido trope”, Muchos la consideran una variedad de la me-
tonimia * que expresa una sustitucién * del efecto por la causa (es
decir, del consiguiente por el antecedenie) o a la inversa: “Le
disparé heridas” (“proyectiles que producen heridas™).

CoL. ¥ VEni la describe diciendo que consiste en 'dar a com-
prender una cosa por medio de otra que ‘necesariamente la pre-
cede, 1a acompafia o la sigue, y ponc este ejemplo de CALDERON:

No te miro, porque es fuerz,
en pena tan rigurosa,

que no mire tu hermosura
quien ha de mirar por tu honra.

El Grupo “M” la considera del mismo modo (aungue empleando
otros términos: “co-inclusién en un conjunto de semas *7) y dice
que es muy frecuente en el argot * como sustitucién de palabras *
{(no de oraciones), Un ejemplo equivalente seria llamar en espafiol
“caviar” al huitlacoche (hongo negre comestible, del maiz). Tam.
bién LavusBErG advierte que puede tener efectos cémicos, y que se
usa “sobre todo como ctimologia nominal”. QuINTILIANG la llama
“trasumptio” y la define, segin LAUSBERG, como ‘‘poner un sind-
nimo seméinticamente inapropiado en el contexto’.
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Para FONTANIER es un caso de metalepsis expresar una idea me-

diante un rodeo, ya sea por caleculo, por pudor, como estrategia
nar[aiiva, etc, por e¢jemplo al atribuir sentimientos o acciones
propias a otro. Es esta la figura que realiza CERVANTES cuando, en
diversas ocasiones, atribuye la escritura del Quijote a otro autor,
CipE HAMETE BENENGELI:

... y en aquel punto tan dudoso paré y quedé destroncada tan
sabrosa historia, sin que nos diese noticia s autor dénde se podria
hallar lo que della faltaba... Pareclome cosa imposible y fuera de
toda buena costumbre, que a tan buen caballero le hubiese faltado
algun sabio que tomara a cargo el escribir sus nunca vistas hazafas. . .
no podia inclinarme a creer que tan gallarda historia hubiese que-
dado manca y estropeada... Estando yo un dfa en Alcand de To-
ledo, llegé un muchacho a vender unos cartapacios y papeles viejos
a un sedefo; y como soy aficionado a leer, aunque sean los papeles
rotos de las calles, llevado desta mi natural inclinacién, tomé un
cartapacio de los que el muchacho vendia, y vile con cardcteres que
conoc{ ser ardbigos; y puesto que, aunque los conocla, no los sabia
leer, anduve mirando si parecfa por allf algin morisco aljamiado
que los leyese; y no fue muy dificultese hallar intérprete semejante,
pues aunque le¢ buscara de otra mejor y mds antigua lengua, le¢ ha-
llara, En fin, la suerte me deparé uno, que, diciéndole mi desco ¥
poniéndole el libro en las manos, le abrié por medio, y leyendo un
poco en él, se comenzd a rteir. Preguntéle que de qué se reia, y
respondiéme que de una cosa que tenia aquel libro escrita en el
margen por anotacién. Dijele que me 1a dijese, y €1, sin dejar la risa,
dijo: Est#, como he dicho, aqui al margen escritc esto: “Esta Dul-
cinea del Toboso, tantas veces en esta historia referida, dicen que
tuvo la mejor mano para salar puercos, que otra mujer de toda la
Mancha.” Cuando yo of decir “Dulkcinea del Toboso”, quedé aténito
y suspense, porque luege se ime representé que aquellos cartapacios
contenfan la historia de den Quijote. Con esta imaginacion, le di
prisa que leyese el principio; y haciéndolo asf, volviendo de impro-
viso el ardbigo en castellano, dijo que decfa: “Historia de don Qui-
jote de la Mancha, escrita por Cide Hamete Benengeli, historiador
ardbigo.” Mucha discrecién fue menester para disimular el contento
que recibi cuando llegé a mis ofdos el titulo del libro; y saltedndoselo
al sedero, compré al muchacho todos los papeles y cartapacios por
medio real. ..

También para FONTANIER es metalepsis “el giro mediante el

cual un escritor o poeta se representa como produciendo €l mismo
lo que en el fondo no hace sing describir:
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de miel, de sangre: todo
se ha convertido en piedra,
en piedra pura...
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El mismo autor presenta, ademds, como un tipo de metalepsis,
el stbito cambio del papel * que cumple el narrador * cuando, por
ejemplo, pasa a proferir parlamentos que corresponden a un per-
songje *, En el siguiente ejemplo (de Mariano AZUELA), el narra-
dor pronuncia el parlamento de su personaje sin introduccion, sin
previo aviso (V. ABRUPCION *), v luego sigue é1 mismo narrando,
sin solucién de continuidad:

—José Marfa, Dionisio, las Avemarias... Arriba, helgazanes, a Te-
zar sus oraciones. Yo le dije a mi madre muy quedo: ;Por qué nos
hace madrugar tanto? El oyé y su respucsta elocuente me bafié de
sangre la nariz y la boca,

En Ia moderna retérica, GEnerTE denomina de este mismo modo
los traslados de un nivel * ficcional a otro en las construcciones en
abismo *, ya sea que los realicen los personajes o el narrador. El
cuento Continuidad de los parques, de CORTAZAR, es un hermoso
ejemplo en €l que se produce la ilusién de que los personajes
metadiegéticos —que transcurren por la historia leida por el per-
sonaje diegético— en cierto momento se introducen en ésta, y aun
se pasan a la dimensidn extralingiiistica, nuestra, es decir, de los
lectores de CorTAzar. (V. también METAFORA * y LITOTE *.)

METALINGUISTICA. V. Funcidn LINGUSTICA.

METALOGISMO

El Grupo “M", en su Rhétorique générale, recientemente ha
dado €] nombre de metalogismos a las figuras retéricas * que mis
o menos corresponden en la tradicién a las “de pensamicnto”, Y
fas ha descrito como figuras que afectan al contenido légico de las
oraciones *, pues “el grado cero * de tales figuras —dicen— hace in-
tervenir, mds que los criterios de correccién lingiisticz, la nocidn
de un orden légico de presentaciéon de los hechos, o la de una
progresién Idgica del razonamiento”. Si los metasememas * resul-
tan de operaciones efectuadas sobre la semdntica * y afectan al sig-
nificado * de los sememas*® que se intersectan (como en la metd-
fora *) o que se relacionan ya sea por la coinclusién de los tér-
minos dentro de un conjunto de semas * (como en la metonimia *),
ya sea por el traslape de una parte de los semas de un término
en los semas del otro término (como en la sindcdoque *), ya sea
porque alguno (s) de los semas de un término esté negado en el
otro (como en el oximoron *), los metalogismos, en cambio, re-
sultan de operaciones, no gramaticales, efectuadas sobre la ldgica
del discurso* y que afectan al significado pero trascendiendo el
nivel * del léxico (puesto que la desviacion * no se da entre el sig-
no * y su sentido *) y requiriendo, para su lectura, un conocimiento
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previo del referente ®, mismo que puede hallarse en el contexto *
discursivo, o bien, puede corresponder a un dato extralingiiistico
(como; ocurre en la hipérbole *, en la ironia® o en la paradoja *,
por ejemplo).

En este apartado de los metalogismos aparecen, pues, tanto las
figuras de pensamiento antiguzmente clasificadas, por ejemplo
como ldgicas (la gradacidn *), pintorescas (la antitesis *), patéti-
cas (el apdstrofe *) —CoLL Y VEHI—, como los iropes* de senten-
cia o de pensamiento (alegoria ®, litote ®, ironia ®, etc}, o tropos
“en varias palabras”, como les llama FONTANIER.

La diferencia entre el metalogismo que no es tropo y €l que sf
lo es, estriba en que, en este tltimo hay una ruptura de la isoto-
fla *, misma que requiere de una reevaluacién que s6lo es posible
confrontando €l texto * con su contexto. Si éste se desconoce, €l
tropo pasa inadvertido para el lector; por ejemplo: si el lector (o
el priblico) no conoce la situacidn y el cardcter de los personajes *,
no captard la ironfa con que ¢! Alcalde de Zalamea recomienda
tener consideracién y respeto hacia el capitdn delincuente al que
ha logrado aprehender.

METANOIA. V. CORRECCION.

METAPLASMO

En la tradicidén se llamé asi al barbarismmo o vicio contra la
pureza (“puritas™) de la lengua *, tolerado como licencia poética
en atencién a las necesidades del ornato o a las del metro ®,

El metaplasmo afecta a la composicién fonética de la palabra
y muchas veces es un fenémeno de la evolucién de la lengua. Es
decir, son metaplasmos cualesquiera de las figuras * gramaticales
denominadas “de diccién”, por ejemplo la protesis * que consiste
en agregar a una palabra un fonema * inicial de origen no etimo-
Iégico:

“g — sentarse”,

En la antigiiedad se tenia ya el criterio de que no son meta-
plasmos los fendémenos regionales, los evolutivos o los del uso coti-
diano de la lengua, sino los mismos y otros cuando son delibera-
damente empleados en el lenguaje literario para producir una
sorpresa estética y se consideraron diversos tipos de alteracién me-
tapldsmica del cuerpo léxico:

1. por adicion * de fonemas*
1.1, al principio (protesis*: a — prevenirse)
1.2. enmedio (epéntesis *: vendré)

1.3. al final de la palabra (paragoge *: felice)

322



metaplasmo

2. por supresidn * de fonemas -
2.1. al principio (aféresis%: noramala por enhoramala)
2.2, enmedio (sincopa *: navidad por natividad)

2.3. al final de la palabra {apdcope *: do por donde)

3. por sustitucién * (metdtesis *: perlado por prelado)

En la nueva sistematizacién que ofrece la Rhétorique générale
del Grupo “M”, fundada por igual en la tradicién y en un cri-
terio lingiifstico estructuralista, los metaplasmos se dan en e} nivel *
fénico-fonolégico de la lengua, afectan a la morfologia de las pala-
bras, y se producen:

1. Por supresidn
1.1. parcial (aféresis %)
1.2. completa (borradurg %)

2. Por adicion
2.1. simple (protesis*)
2.2. repetitiva (redoble *}

3. Por supresién-adicién (sustitucién)

3.1. parcial {calembur *)
3.2. completa (arcaismo *)

4. Por permutacién *
4.1. indistinta (metdtesis *)
4.2, mediante inversién (palindfoma *)

Otros metaplasmos por supresién parcial son apdcope *, sinco-
pa *, sindresis, “sistole” * (en griego), sinalefa *; por adicadén sim-
ple: didresis ®, epéntesis *, paragoge *, crasis*; por adicién repe-
titiva: redoble ®, insistencia ®, rima *, aliteracidn ®, paronomasia *,
similicadencia ®, derivacién ®; por supresidén-adicién parcial: len-
guaje infantil®, sustitucicn de morfemas*®; por supresién-adicién
completa: sinonimia sin base morfoldgico *, neologismo ®, inven-
cidn ®, préstamo *, juego de palabras *; por permutacion indistinta:
anagrama *; por permutacién mediante inversion: verlen ®, meta-
grafo ™.

En otras palabras, bajo el rubro de los metaplasmos se agrupan
fendémenos considerados en otro tiempo “figuras de diccién™ o
“elegancias del lenguaje”, etc, aunque su descripcién y clasifica-
cién varian mucho de un autor a otro.

En la Rhétorique générale se consideran metaplasmos el me-
tagrafo *, figura que altera los signos lingiifsticos sin afectar su
forma fonética (el “qué le bamos a hhazer” de VaiLiEjo) y la
insistencia ® (gritttos), y se inscriben los metaplasmos (con los
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metataxas ®, los metasememas* y los metalogismos *) dentro del
rubro mds general de las metdbolas *, (V. también FIGURA *.}

METASEMEMA

Figura * que acarrea un cambio de significado ® en las expre-
siones; en otras palabras, metdbola * que se produce en el nivel *
semédntico de la lengua ® y que es por elle equivalente a lo que en
la tradicién retdrica * se ha llamado mds frecuentemente tropos*
de diccién. Los tropos de sentencia o de pensamiento quedan, en
cambio, inscritos entre los metalogismos *.

El metasemema se percibe en una secuencia pero puede limi-
tarse a modificar solamente el sentido de una palabra ®. Los prin-
cipales metasememas son la comparacién ®, la metdfora ®* —“in
praesentia® o “in absentic”—, la sinécdoque *, la metonimia ®, la
prosopopeya ®, la hipdlage ®, el oximoron * y —para algunos auto-
res— la metalepsis ®. (V. también FIGURA * y TROPO *.)

En lingiifstica €l metasemema es una unidad que expresa una
combinacién de semas* contextuales (por ejemplo las conjuncio-
nes) y se opone a semema®, que expresa —visto por GREIMAS—
“una figura sémica ®* y una base clasemdatica”; es decir, una figura
sémica que solamente al manifestarse en el discurso y al rcunirse
con su base clasemidtica (los semas contextuales) selecciona un
recorrido semémico ¥ en el cual “se realiza como semema al excluir
otros recorridos posibles”,

METASEMIOTICA. V. CONNOTACION.
METASTABILIDAD. V. METATESIS.
METASTASIS en lingtiistica.

En lingiiistica ha sido utilizado este término por alguncs, 2
partir de M. GRAMMONT, para nombrar el “momento caracterfs
tico” de la produccién de una consonante oclusiva®: cuando se
distienden los drganos en el punto de articulacign * liberando €l
aire que genera la pequeiia explosién peculiar en esta articulaci6n.

METASTASIS en retbrica,

Figura de pensamiento* que consiste en que el hablante * atri-
buya a otra persona una confesibn que ¢l mismo se ve en la
necesidad de hacer.

También se ha llamado metdstasis (QUINTILIANO) al empleo
de las formas verbales del presente para significar, ya sea el pa-
sado, ya sea el futuro. (V. SILEPSIS * y TRANSLACION *.)

METATAXA
Cualquiera de las figuras * de construccién, es decir, de las me-
tdbolas * que afectan a la forma® de las frases * (a la sintaxis) ya
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sea alterando el orden de sucesién de las palabras* (como-en el
hipérbaton *), ya sea suprimiéndolas (como en la elipsis ®), agre-
gindolas (como en el “pleonasmo” * o la andfora *) o sustituyen-
do unas por otras (como en la silepsis *).

Como el metaplasmo ®, ¢ metataxs ha sido a veces conside-
rado no como una virtud (“schema”) que resulta de la licencia
poética, sino como un vicio, ¢s decir un solecismo * o barbarismo
sintictico; esto ocurre, por ejemplo, con el anacoluto ®, (V. SILEP-
s1s* y FIGURA *)

El metataxa admitido como licencia (“schema”™) estaba nor-
mado por la tradicién (vetustas), la costumbre (“consuetudo™),
la légica (“ratio”) y respaldado por el uso que habfan hecho de
¢l respetados autores (“auctoritas”),

El metataxa y el metaplasmo introducen el isomorfismo (sea
isoplasmia o isotaxia) donde no los habia {(donde habia aloplas-
mia y alotaxia). (V. 1soropia .} Esto no quiere decir literalmente
que no existan isomorfismos en todo discurso *, sino que su empleo
Tetérico es sistematico, abundante y deliberado, lo que los pone
en evidencia y les da significade ®.

METATESIS (o “transmutatio”, hipértesis, interversién, metastabili-
dad, multiestabilidad y antistrofa, antiestrofa).

Figura * de diccibn que consiste en un juego que se produce

entre los fonemas * al modificar el orden de las letras en las pals-

bras* o —segin algunos autores— el de las palabras en las frases *:

TesBEA. —Ve a llamar los pescadores que en aquella choza estin.
CaTALINGN, —Y i los llamo, gverndn?
TestEs, —Vendrin presto. No lo igmores.

Tiskso pE MOLINA

ejemplo, éste —popular—, en que se mezcla con sincopa al perder
la letra d; otros son de metdtesis a distancia: hipértesis o en fran-
cés “contrepet” o “contrepeteric”, de una 'pal‘a.bra a otra:

“la medusa solando chulapada”

((1 d i
(por “la medusa chupando solapada”) CorTAzaR

Lavuseerc describe la metitesis como cambio de lugar de por lo
menos un elemento dentro del todo, e incluye el cambio de pala-
bras como en la andsirofe *, el hipérbaton ¢, la sinquisis* o el
guiasmo *.

Como el calembur *, constituye una variante del juego de po-
labras* y también es un tipo de anagramo® pues en ella se pro-
duce una reordenacién de ciertos elementos que intercambian sus
posiciones reciproca o indistintamente, ya que se trata de una in-
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versién légica (antes el efecto que la causa) y cronolégica (antes
lo 1ltimo que lo primero).

Se ‘trata, pues, de una metdbola * de la clase de los metaplas-
mos * cuando la permutacion ® afecta a la forma de la palabra (en
el caso de la metdtesis en contacto), y de la clase de los meta-
taxas ®* cuando afecta al intercambio de los sonidos entre dos o
mds palabras. Este ultimo caso es el del “contrepet” o “conire-
peterie”, del francés, especie de lapsus burlesco (“trompez, son-
nettes” por “sonnez, trompettes’) lamado en espafiol hipériesis,
que es un caso de metdtesis indistinta a distancia. En ambos casos
se efectia una transposicién cronolégica (primero lo altimo y
luego lo primero), reciproca o indistinta (no.inversa como en el
palindroma %) ; es decir, que se da entre dos, 0 bien, entre cuales
quiera de las posiciones de los elementos:

no es lo mismo la ‘gimnasia” que la “magnesia”

Cuando es interna, en la palabra, y a distancia, se llama inter-
version:
“murciélago” por “murciégalo”

aunque GRAMMONT -segiin Lizaro CARRETER— llama interversién
s6lo a la metdtesis que se produce entre sonidos contiguos; seria
el caso de la antimetdlesis * de letras contiguas en el interior de la
silaba: pata, apta.

La metitesis puede ser un fenémeno que resulte del proceso
histérico de evolucién de la palabra: miraglo milagro; decildes
decidles.

En cambio, cuando se trata de una verdadera figura retdrica,
empleada intencionalmente como un recurso estilistico, al emplear-
la se simula un error por lo que también podria describirse como
un lapsus fingido capaz de producir un efecto burlesco.

También es en otras ocasiones un caso de uso popular de la
lengua:

“prejudicar” por “perjudicar”

En la retérica tradicional aparecia entre Jas figuras de diccidn.

Puede presentarse en combinacién con metasememas * o meta-
logismos ®*. Suele ir con juegos de palabras*, en el caso de que
acompafie a2 la metdtesis una sustitucidn casi homonimica. Cierto
personaje (burécrata servil) de una comedia de CARrBALLIDO, por
ejemplo, se llama “Yago Barba”.

Suele combinarse también con dilogia *, y entonces se trata de
la variedad del “juego de palabras’ llamada lenguaje infantil *.

GANDELMAN ha sefialado la existencia de un fendmeno general
de metastabilidad o multiestabilidad de los signos * y de los mo-
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delos visuales. Consiste en que, tanto las palabras * y las oracio-
nes* como los signos de otros lenmguajes®, son susceptibles de
sufrir una reversidn semdntica que los hace ambiguos (V. amsr-
GUEDAD *) ; csto es, son capaces de cambiar su significado * o su
orientacién espacial en el momento en que son observados, debido
a que no poseen una configuracidbn o un significado estable, sino
que pueden revelar aspectos antitéticos. Esto puede ocurrir, por
ejemplo, con palabras de mis de un significado (como cabo, que
significa tanto principio como fin de algo), o con figuras *, pienso
yo, como la dilogia ® o la ironia ®. Este fendmeno se funda cn la
naturaleza metastdsica de la relacidn enwre significado y signifi-
cante *, segin la concepcién saussuriana del signo lingiistico
{V. ARBITRARIEDAD *) . La metastabilidad se da en el interior del
signo o en su exterior, en los cambios dialectales de la relacién
entre el significante y el significado, y mientras presenta una baja
frecuencia de aparicidén en la lengua * prictica, es alta, en cam-
bio, en Ia lengua poética, principalmente en los movimientos no
clasicistas como manierismo, gongorismo —y culteranismo, habria
que agregar--, marinismo, surrealismo, etc. Ademds, ciertos perio-
dos de la historia del arte se caracterizaron por la bitsqueda de Ia
estabilidad de los signos, mientras otros se caracterizan por enfa-
tizar la multiestabilidad de los mismos.

En la tradicién cldsica, la segunda de las estrofas * iguales que
el coro repite en el teatro griego, la cual era recitada dando los
pasos en sentido opuesto a como s¢ daban durante el recitade de
la primera estrofa (siendo ambas de igual metro * y ritmo *} recibfa
el nombre de antistrofa o antiestrofa, y en francés (Rhétarigue
générale) se considera que se trata de la misma figura. En ella
le que se altera es el orden o la direccidén espacial de la suce-
sidn de actos gestuales de los personajes *. Algunos retdricos llaman
antistrofa a la epifora * y consideran sindnimos suyos los términos
conversidn y epistrofa ®*. Otros, simplemente la describen como
metitesis,

METATEXTO

Serie de condiciones que preconstituyen la produccidn y la
lectura de un fexte * dentro de una estructura * social dada. Asi,
los principios generales de la institucién literaria, los géneros * vi-
gentes, las estructuras discursivas * que se articulan en el texto y el
modo como lo hacen, etc, regulan el conjunto de las actividades
literarias, determinan el modo como se produce cierta clase de tex-
tos y constituyen un sistema * de textos previo al texto que se
considera,

Fijar el metatexto en la mente de los educandos era el objetivo
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diddctico de la “imitatio” en la antigua retdrica * normativa. Trans
gredirlo es ]la voluntad del genio, la que lleva a CERVANTES, por
ejemplo, a destruir el género caballeresco al parodiarlo y transfor
marlo en otro género.

Mediante el metatexto, tanto €l autor como el lector o el crf
tico del texto “definen su actividad y los rasgos o propiedades que
¢l texto debe tener para pertenecer ‘a una determinada clase”
(MigroLo). La poética vigente para un autor €n un momentc
dado —la que le ofrecen la tradicién, o los tratados de su época,
o la que se infiere de los textos que él considera literarios. o apa
rece explicita en ellos, en forma de enuncisdos * metatoxtuales— e
el metatexto de su novela * o su poema *: los tratados historiografi
cos o las historias que asume como portadores de su propio criteric
un historiador, constituyen el metatexto de su obra. Asi, ¢l meta
texto es el medio para la transmisién y reactualizacion de cierta:
reglas o principios.

METONIMIA (o “denominatio” o transnominacién, metalepsis *).

Sustitucién de un término por otro cuya referencia * habitual
con el primero se funda en una relacién existencial que puede ser:

1} Causal: “eres mi alegria” (la causa de mi alegria).

2) Espacial: “tiene ‘corazén’” (valor).

3) Espacio-temporal: “conoce su ‘Virgilio’” (la vida y la obr:
de Virgilio); “defendié ‘la cruz  (al cristianismo). Esta es un:
relacién que se da en €l pensamiento, segtin Henri MORIER.

Hay una serie de matices entre las variedades de la metonimiz
también llamada denominatio (desplazamiento de la denomina
cidn *),

La relacién causal puede ser:

1.1. De la causa por el efecto:

1.1.1. Causa fisica: “los ‘soles’ de este desierto...” (los calores)

1.1.2. Causa abstracta: “las ‘Jocuras’ de don Quijote...” (las ac
ciones alocadas) .

1.1.8. Autor por su obra: “tomen su ‘Virgilio’” (su libro de Vir
gilio) ; “compré un ‘Orozco’” (un cuadro de Orozco).

1.1.4. Causa divina: “tocado por Baco” (por el vino).

1.2. Del efecto por la causa:

1.2.1. Efecto o reaccién por el fenémeno que lo produce: “tiem
blo de pensarlo” (tengo miedo de pensarlo y por ello tiem
blo). Algunos ponen ejemplos como éste bajo el rubro de
“de lo abstracto por lo concreto”; LAUSBERG los consider:
bajo el rubro: “del portador por la cualidad”.
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1.2.2. Instrumento por causa gue lo activa: “es un buen ‘viblin'"
(tocador de violin).

La relacion espacial puede ser:
2.1. Del continente por el contenido:

2.LL. Del continente por el contenido fisico: “habia una rica
‘mesa’” (los alimentos); “comidé un plato ‘de sopa™ (um
platc de peltre con sopa}; “se conmociond ‘todo México' ”
{todos los mexicanos); “fue un dia ‘desdichado’ ” (la desdi-
cha ocurrié dentro de los limites del dfa),

2.1.2, De lo fisico por la cualidad moral que se supone que allf
reside: “perdi6é ‘la cabeza’” (la capacidad de raciocinio que
supuestamentie tiene su asiento en la cabeza). LAusBERG con-
sidera este matiz dentro de la variedad anterior.

2.1.3. Del patrén w organismo por €l lugar donde ejerce su fun-
cidn: “"Voy a ‘San Angel'”; “fui al ‘Tribunal' ",

2.14. Del lugar por la cosa que de él procede: “sirveme ‘Jerez ™.

2.1.5. Del antecedente por el consecuente: "disparé ‘heridas' " (pro-
yectiles que produjeron heridas). £sta para muchos es una
variedad de la metalepsis* o metalepsia ®*, y para muchos
otros, LauseErc entre ellos, es metonimia,

La relacion espacio-temporal puede ser;
3.1. Basada en una convencidn cultural:

5.1.1. Del simbolo * por la cosa simbolizada: “defendié ‘la cruz' "
(2] cristianismo) ; “compartié ‘la corona’” (el poder). Segin
LAusBERrc, esta variedad de la metonimia también puede ser
vista como sinécdeque *: “Dejar ‘la toga’ por ‘la espada’ "

3.1.2. El Grupo “M", en la Rhétorique générale, pone en este
apartado (de la relacién espacio-temporzl) un ejemplo de
relacién causal —del autor por su obra— la oracién: “tomen
su ‘César’ ', dirigida por un profesor a sus alumnos, y la ex-
plica asi: “El término intermediario serd Ja totalidad espacio-
temporal que comprende la vida del célebre cdnsul, sus amo-
15, sus obras literarias, sus guerras, su ¢poca, su ciudad.”
En dicha totalidad, César y su libro mantienen una relacién
de contigtiidad.

La metonimia es, pues, un metasemema * que opera por sufpre-
sidn-adicidn * (sustitucidn *) completa. El Grupo “M” sefiala un
tipo de metonimia conceptual (tipo I), aunque la mayorfa de los
autores explicitamente no consideran conceplual a la metonimia,
Para LAusBERG, la metonimia "deja el plano del contenido * con-
ceptual”; para LE GUERN, “coticierne a la organizacidn referencial”;
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en JakoBsoN, ‘‘el proceso metonimico sblo afecta a la relacién
externa”, etc. Pero el Grupo "M” considera que esta figura ® se
realiza-en un plano semintico y opera por coinclusién dentro
de un conjunto de semas® (“eres ‘mi alegria’”), y que el otro
tipo de metonimia material (tipo 1I) se realiza en un plano refe-
rencial y opera por Ja copertenencia a una totalidad material (su
ejemplo: “Tomen su ‘César’” parece mds bien un caso de “el
autor por su obra concreta”, por su libro. Quizd serfa un ejemplo
mejor: "Saben ‘su César' ” —su vida y su obra, tode lo referente
a César— que implica con mayor precisién todo el contexio® espa-
cio-temporal.

La diferencia entre la metonimia y la metdfora ® consiste en
que, mientras el espacio metonimico concierne a la organizacién
referencial, como dice LE GUERN, “el proceso metaférico concierne
a la organizacién sémica”.

En la metifora se da una coposesién de semas o partes:

coposesidn
de semas

mientras que en la metonimia se da la coinclusién de los términos
dentro de un conjunto de semas, debido a la copertenencia de
ambos a una misma realidad material:

La diferencia entre 1la metonimia y la sinécdoque * consiste en
que en la metonimia €l objeto cuyo nombre se toma subsiste inde-
pendientemente del objeto cuya idea se evoca, sin que ambos ob-
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jetos formen parte de otro objeto que los abarque dentro de la
misma totalidad.

En la sinécdoque, en cambio. ambos objetos constituyen un
conjunto en el que son, respectivamente, el todo y la parte:

generalizante particularizante-

-
- - ~ - -

- bl

hombre

(V. también METAFORA * y SINECDOQUE *.)

En la tradicién, pues, la metonimia se ha visto generalmente
relacionada con la sinécdoque: ésta serfa un tipo de metonimia.
Sin embargo algunos autores, como Du MARsAls y FONTANIER, han
procurado explicar la diferencia: la metonimia es una sustitucién
que se funda en la relacién entre dos objetos que existen cada
uno fuera del otro; es decir, el objeto cuyo nombre se toma sub-
siste independientemente del objeto cuya idea se evoca; ambos
objetos no forman parte del mismo todo.

En Jaxosson, como ya dijimes, la metonimia (junto con la
sinécdoque y la metalepsis *) se opone a la metdfora; el proceso
metonimico sélo afecta a la reldcidn externa, légica, se da propia-
mente fuera del hecho lingiiistico, entre el semema* y la repre-
sentacién mental del objeto; mientras el proceso metaférico afecta
a la organizacién interna, sémica, dentro del semema. En otras
palabras, mientras el mecanismo de la metdfora se explica por Ia
interaccién de Jos semas, totalmente dentro del lengueje *, el meca-
nismo de Ja metonimia se explica por el deslizamiento de la re-
ferencia ®,

El Grupo “M”, sin embargo, relaciona la metifora con la sinéc
doque y opone ambas a la metonimia, pues ve en la metdfora dos
sinécdoques complementarias (generalizante y particularizante), y
ve en la metonimia una doble sinécdoque pero “de sentido con-
trario” —dice TopOrROv que comparte esta opinién—, es decir:
“simétrica e inversa a la metifora”. (V. también METAFORA *, ME-
TALEPSIS * y SINECDOQUE *.)

METRICA., V. METRO.



metro,
METRO (pic, cantidad, trogueo, yambo, anapesto, dactilo, anfibraco, “ictus”,
ametria, isometria, polirritmia, métrica, cstrofa *, cesura, hicmistiquio).

Medida sildbica a la que, en algunas lenguas * indoeuropeas
como la espafiola, se sujeta la distribucién del poema al ser orga-
nizado en unidades ritmicas o 