imprecacién

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” *,

273



irofia . .

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,

281



isocolon

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”,

298



L

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
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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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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)
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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 versos ® agrupados en estrofas *. Este
tipo de metro se funda en el nimero de silabas,

En otras lenguas, como ¢l latin y el griego, la unidad métrica
no ¢s la silaba sino el pie, que se constituye atendiendo a la rela-
ci6n de cantidad o duracién de las vocales, ya que las hay breves
(que duran una mora*) y largas (que duran dos moras *), La
combinacién de las cantidades da lugar a diferentes metros como
el trogueo (—u), el yambo (u—}, el anapesto (uu-—), el dic
tilo (—un), el anfibraco (u—u), etc.

El metro impone al poema * una sistemdtica periodicidad en la
que también interviene el acento * ritmico o ictus (que marca la
relacién entre sflabas fuertes y débiles). Hay un metro acentual
en el que sélo cuentan los acentos, ¢n la poesia inglesa, por ejem-
plo. Hay también un sistema * métrico mixto, silibico-acentual, en
el que se considera tanto la distribucién -de los acentos ritmicos
como €l numero de silabas. El verso espafiol oscila, con frecuen-
cia, entre ambos sistemas, por lo que muchas veces es posible
identificar en los poemas hexdmetros y otras variedades de metros
latinos, Esto se debe a que el mimero de silabas que media entre
los acentos ritmicos del verso, produce un efecto fénico equipara-
ble al que proviene de la combinacién de pies métricos, por
ejemplo en el endecasilabo dactilico (6 o o):

Ya de la aurora ].c“ tintes risueilos

/ / / /

El metro es, pues, una figura retdrica * que se produce por acu-
mulacién de equivalencias prosédicas, es decir, por adicién * re-
petitiva, Afecta a la morfosintaxis de la lengua debido a que,
tanto la eleccién de las palabras *, como su distribucién ¢n el verso
a fin de lograr la unidad métrica, pueden hacer que se altere el
orden que corresponde a la sintaxis ordinaria. Fn otras palabras:
el metro es una metdbola ®, de Ia clase de los metataxas *, cuya
funcién consiste en reforzar el significado * agregindole, mediante
el ritual de la repeticién de la medida (isometria) una atmdsfera
sacralizada y un significado simbdélico que distancia el verso de la
cotidianeidad, El metro ademdis refuerza el valor de la sintaxis
misma, ya sea confirmando y subrayando su naturaleza ordinaria,
ya sea compitiendo con ella al oponérsele, al perturbarla.

La medida de cada unidad métrica se obtiene al contar el ni-
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mero de silabas atendiendo a su niiclee vocélico, inclusive donde
hay diptongo, triptongo o sinalefa ®, y observando, ademds, ciertas
reglas de combinacién entre el ntimero de silabas y la distribucién
de acentos finales. Asf, cuando la Ultima palabra es aguda, debe
restarse una sflaba al total del verso (para que sumen, por ejem-
plo, ocho las del eneasilabo); y cuando es esdrijula debe agre-
garse, como se observa en los siguientes endecasilabos:

Entre lucidas escuadras de grana (11 sflabas)
brota encendide un purplireo clavel (10 sflabas).

-

Si €l sol inexorable, alegre y tdnico (12 silabas)

Las unidades ritmica y sintictico-seméntica (V. RITMO *) guar-
dan una estrecha correspondencia con la métrica, y contribuyen a
caracterizarla, aungue no necesariamente coinciden pues aquéllas
pueden desbordarse, conjunta o separadamente, sobre la unidad
métrica subsecuente. El desbordamiento de la unidad sintdctico-
semintica, fuera de los limites de la unidad métrica, se denomina
encabalgamiento ®,

En espafiol hay versos que miden desde dos silabas (aunque su
autonomia es dudosa) hasta mds de quince. Sin embargo, éstos
suelen estar formados por la suma de otras vnidades méiricas, por
ejemplo los tetradecasilabos:

Dijo el Centauro meciendo sus crines hirsnutas;
ios pentadecasilabos:
Los bdrbaros, Francia, los birbaros cara Lutecia;

los hexadecasilabos:

Mares del héroe cantado, sombra solemne y austera,

Darfo
etcétera. ¢ )

La combinacién de versos de diferentes medidas produce ame-
tria, generalmente acompafiada de variedad de ritmos: polirritmia,
en las estrofas amétricas hechas de versos anisosilibicos. (V. 15081-
LABICO *.)

En cuanto a las pausas * métricas, lo son las finales de verso y
también las que corresponden a la certira o pausa que se hace entre
los hemistiguios (o mitades, generalmente iguales} y también las
pausas finales de la estrofa, unidad mayor que agrupa cierto ni-
mero de lineas versales gobernadas por cierto esquema.

La alternancia de la pausa sintictica con la métricorivmica
en los versos encabalgados, produce una tensién (entre lenguaje
literario y lenguaje ordinario), y también una ambigiiedad * (entre
verso y prosa *):
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Nadie sale, Parece
que cuando llueve en México, lo dnico
: posible es encerrarse
desajustadamente en guerra minima...
BONIFAZ

En este ejemplo las unidades métricas cortan los sintagmas sepa-
rando los nicleos de predicados (parece, encerrarse) de sus respec-
ttvos modificadores (la oracién subordinada predicativa y el cir-
cunstancial), y separando el niicleo del sujeto (inico) de su mo-
dificador (el adjetivo posible) .

Este serfa un e¢jemplo de ‘cémo la construccién de los modelos *
metricos, debida er un principio a una “voluntad de romper el
continuum mediante [a disposicién codificada de unidades sonoras
actualizadas por instrumentos musicales”, histdricamente ha mos-
trado una tendencia a la “dislocacién de dichos modelos en pro-
vecho de una disposicién espacial mds o menos libre” (DELAS ¥
FILLIOLET) .

El estudio de los distintos tipos de metro y de las normas (su-
jetas a cambios) por las que se rige su aplicacién, se denomina
métrica. El conjunto de las reglas métricas constituye un cddigo *
superpueste al cidigo lingiifstico comun. La Rhétorique générale
ve por ello, en el metro, una desviacidn * (respecto de la prosa ®
cn este caso) “basada en una convencién y dispuesta como un
sistema”.

MICRORRELATO. V, INTERTEXTO.
MICTERISMO. V. 1ronfa.

MIEMBRO. V. ANALISIS ¥ FUNGION EN GLOSEMATICA.
MIMEMA. V. MIMESIS.

MIMESIS (y mimema),

En la tradicién retdrica * grecolatina, la mimesis consiste en la
imitacidn de la realidad de la vida, por lo que constituye “un
instrumento cognoscitivo ontolégico-socioldgico, de trabajo y divul-
gacién, sin el que la vida espiritual no serfa posible” (LAUSBERG).

La mimesis se realiza a veces con fines cientificos, como cuande
trata de representar en el discurso * histérico (principalmente en
el positivista) el acontecer real. Este tipo de mimesis persigue la
verdad.

Otras veces la mimesis es artistica. Sin embargo, no todos los
discursos cientificos ni todos los discursos retéricos son miméticos
pues, por cjemplo, el discurso forense y el deliberativo {que per-
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siguen la persuasidn *) carecen de intencién (o “voluntas” *) mimé-
tica, aun cuando pueden ofrecer abundancia de elementos mimeéti-
cos. Asi, l]a mimesis artistica corresponde al discurso literario, a la
poesia, donde la contemplacién de lo imitado produce deleite y
capta la simpatfa del receptor ® para servir a un propésito didic
tico (horaciano), pues la poesia instruye de manera mimética (y
no de manera teédrica).

En suma, la “voluntas” poética consiste en mostrar la realidad
de la vida, del contorno humano, individual y social, que se con-
densa en la obra (mimema) en forma tipolégica, en un grade de
“totalidad rdpida y esencial”. De este moda la obra de arte permite
“dominar e interpretar la realidad” (LAUSBERG).

Para lograr ese grado de totalidad ('rdpida y esencial”) se
utilizan las cuatro categorias modificativas de la retérica (adicidn *,
supresion *, sustitucidn * y permutacion *) debido a que Ia mime-
sis artistica no persigue la verdad (como la mimesis cientifica) sino
la verosimilitud *. Por ello, para lograr la perfeccién verosimil, el
poeta agrega o suprime elementos o partes, las trastoca o las
sustituye, o las subraya mediante figuras * lingiifsticas. Sobre todo
utiliza la supresién (“detractio™), para lograr la unidad y la bre-
vedad.

La mimesis artistica ofrece dos grados de totalidad: uno que
corresponde a la “exhaustividad exacta”, que reproduce todos los
detalles, Otro, el de la mencionada “totalidad rdpida y esendial”,’
es aquel en que “el detalle no corresponde tanto a la realidad
como a la funcién del conjunto” (LaussErc). Este grado de tota-
lidad, propio también de la fisolofia, que busca lo general y total,
es ¢l que corresponde a la poesia. Ambas, filosoffa y poesia, tratan
de alcanzar, mids alli de los detalles, la interpretacién de los
conjuntos,

La mimesis se presenta en tres “grados de directer” (LAUSBERG),
es decir, en relacidn a su modo de ser directo. El grade minimo
se da en la narracién %, el grado méximo, en la accibn represen-
tada (en el drama *}, y en el grado intermedio se mezclan los dos
anteriores. Pero ademds, la narracién ofrect a su vez dos grados
de directez: un “grado minimo” de relacién entre el narrador * y
Yo narrado, en el que aquél no se sale nunca de su papel * limita-
do a producer el relato ®* mediante el estilo indirecto, y unt “grado
intermedio” de relacién entre el narrador y lo narrado, grado que
se apoxima al drama mediante el uso del “estilo directo” o did-
logo ® por el que el narrador se acerca al “status” del personaje *
o lo invade, y también mediante el uso de cierto tipo de descrip-
cidn * detallada, precisa y viva (la “evidentia™), la cual produce
efectos “actualizadores y cuasipresenciales” (LausserG). Por medio
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mirada narrativa
de la mimesis, segin AWSTOTELES, el poeta copia la realidad del
mundo que lo rodea; en su obra transfunde esa realidad, por lo
que su obra constituye un mimema.

La riimesis, para corresponder a la realidad, tienc que servirse
tanto de la lengua * como de los “habitos mentales vigentes en el
contorno social” (LAUSBERG) .

Pero no sdlo existen las artes poético-miméticas que se expre-
san a través de la lengua, sino también otras artes miméticas que
se. manifiestan a través de otros sistemas * de signos * perceptibles
por diversos sentidos, como la pintura, la -musica, Ja escultura o la
danza. Te esta Gltima opina ARISTOTELES que “imita, con el movi-
miento ritmico del cuerpo, el mundo humano en general”.

Los elementos o medios auxiliares de la mimesis literaria son:
el didlogo, los diferentes tipos de descripcién, principalmente la
“evidentia”, los personajes y el lenguaje figurado.

También se ha llamado mimesis un tipo de ironia *, el que
consiste en ridiculizar o zaherir a una persona repitiendo lo que
dijo o pudo haber dicho, ¢ imitando, al hacerlo, su estilo, su voz
y sus gestos.

Actualmente se usa este término en el sentido ®, muy general, de
relacidn de representacién entre dos objetos de los que uno imita
al otro (Rey-DEBoVE), relacién que s¢ da, por ejemplo, entre el
icono* (V. siGNo *) y su objeto,

MIRADA NARRATIVA. V. NARRADOR.

MITO

Antiquisima forma alegérica de relato *. Es la narracién de
acontecimientos sagrados y primordiales ocurridos en el principio
de los tiempos entre seres de calidad superior: dioses y héroes
arquetipicos, civilizadores, legendarios y simbdlicos de aspectos
de !a naturaleza humana o del universo. Su simbolismo es frecuen-
temente rteligioso. La dimensién mitica, en los relatos, no perte-
nece al orden pragmidtico ni al cognoscitivo, aunque tambi¢n se
ha visto en el mito una “fijacién o sobrevivencia” de la vida pa-
sada de un pueblo (FryE). El mito es objeto de estudio de la
etnolingiifstica y conserva muchas veces antiguas tradiciones ora-
les a través de un lenguaje * de cardcter ritual y prelégico. Con
frecuencia el mito estd presente en formas literarias en los autores
clasicos, principalmente en la épica® y la dramdtica *. Pero el
mito no es ficcién para la sociedad que lo crea, porque ve en
él una realidad pretérita. Sin embargo, para NORTHROP FRYE, el
mito estd en el fundamento de los modos y los géneres * literarios,
y constituye, segin MIRcEA ELIADE, un “modelo * ejemplar de toda
actividad humana significativa: alimentacién, sexualidad, trabajo,
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educacién”. A partir de tal modelo, el hombre, “en sus gestos co-
tidianos imitard a los dioses, repetird sus acciones, ... ¢ identi-
ficard con ellos™.

En el sentido popular, el mito es un cuente * que no guarda
relacién con hechos reales, o bien es una ficcidn * literaria. El limite
entre mito y leyenda es muy impreciso. Para ARISTOTELES, el mito
tiene su sentido etimolégico, de relato fabuloso. Para PLATON, hay
en el mito una suerte de simbolismo poético que opera sobre un
discurso * filoséfico, y es una manera de manifestar la opinién que
carece de certeza cientifica. Vico fue el primero que enfatizé el
cardcter esencialmente poético del pensamiento primitivo (1725) .
Fl cardcter religioso del mito opera sobre el grupo sociat (de cuyo
“inconsciente colectivo” —en términos de JUNG— cmana) como una
fuerza cargada de afectividad, pues expresa representaciones de la
sociedad, como puede verse, por ejemplo, en el mito de la Crea-
cién del mundo entre los aztecas, que representa el papel que
cumplen ellos mismos y los sacrificios humanos en el sostenimiento
del universo; o en el mito de Quetzalcdat] en una sociedad que,
en ¢l sentido de su propia evoluci6n, estd orientada hacia el aban-
dono de tales sacrificios; o en €l mito de Odiseo entre los griegos,
pueblo navegante.

Fl mito es una forma de la ideologia *. El papel que repre-
senté el mito en sociedades primitivas ha sido sustituido por la
ideologia que es la forma mitica moderna, de las sociedades civi-
lizadas. Por ello, ta dimensién mitica, en los relatos literarios, no perte-
nece ni al orden pragmético ni al orden cognosditivo.

Hay numercsos mitos similares en diferentes culturas*, pues
nunca hubo sociedad humana sin mitos (el Padre creador, los pro-
cedimientos de la creacién, la busqueda del padre, el descernso
al infierno, etc). Quizd esto tenga una explicacién en la idea de
CasSIRER (que tiene su antecedente en Kant) de que el mito es
una de las vias fundamentales para hacer frente a la experiencia,
pues hay una especie de modo mitopoiético de la conciencia, por-
que todo conocimiento implica, en el instante en que se capta,
una actividad sintetizadora de la mente, que es similar a la acti-
vidad mitica, y los mitos son los fundamentos de una verdad
porque suelen encerrar las ideas cientificas, filos6ficas o morales
del pueblo que los crea para explicarse el mundo, los ritos, €l ori-
gen de los clanes, las leyes, las estrtcturas * sociales, etc. Por esto
la principal funcién del mito consiste en racionalizar el “statu-quo”
(FryE) . Igualmente numerosos mitos pertenecen no sélo al pueblo
que los originé sino 2 muchos otros, secularmente y a través de
una serie de versiones que los constituyen en conjunto. Por ello
Livi-STRAUSS se propone “definir cada mito por el conjunto de sus

337



“mixtura verborum”
-

versiones”, en atencién a que “un mito dura mientras es percibido
como tal”.

En el lenguaje del mito cumpler un importante papel la me-
tdfora® y la alegoria *, y generalmente las figuras miticas son
simbdlicas.

“MIXTURA VERBORUM"”. V. sinquisis.
“MNEME”. V. MEMORIA,

MODAL. V, ASPECTO VERBAL.

MODALIDAD (alética, epistémica, deéntica, veridictoria, y factividad,
o factitividad, no-factividad, contrafactividad, estructura modal, re-
corrido narrativo).

Dentro de la teorfa greimasiana, sintetizando principalmente
desarrollos dispersos en diferentes lugares del diccionario {Semidti-
ca}, en la Semdntica de LYONs y en el curso (Semidtica discursiva:
la escuels de Paris) impartido en México en febrero y marzo de
1984 por E. Ballén, la modalidad es la manera como €l locutor se rela-
ciona con su mundo, puede describirse como “el predicado que rige y
modifica a otre predicado™ de un enuncizde *, o bien, como un “enun-
ciado cuvo actante* objeto* es otro enunciade”; o bien, en términos
de Benveniste, como una “asercion complementaria que se refiere al
enunciado de una relacién™. .. por lo que, al introducir una modali-
dad, “se propone una jerarquia de predicados”. La modalizacién de:
Maria pinta, es: Maria sabe pintar, o puede pintar, o quiere pintar, o
debe pintar.

Las modalidades son modos ldgicos que permiten saber si un
predicado es verdadero o falso; si es necesario, contingente o posi-
ble; si es cierto, incierto, probable o improbable. Las modalida-
des se presentan en los textos * combinadas en pequefios sistemas *.
El analista descompone (o desconstruye) el sistema que hace po-
sible el efecto de necesidad, de posibilidad, de veridiccidn, etc.

Es en el acto *, en general (“bacerser”} y en €l acto de len-
guaje * donde surge la modalidad en sus cuatro posibilidades:

1. La del hacer que modaliza al ser, es decir, la del hacerser,
hacer operatorio propio de la “performance” *.

2, La del ser que modaliza al kacer que corresponde a la ad-
quisicién de la competencia ®,

3. La del ser que modaliza al ser, en otras palabras, la del
ser del ser, propia de la modalizacidn de los enunciados de es-
tado * al calificar la relacidn entre sujeto * y aobjeto.

4. La del hacer que modaliza al hacer, la del hacer-hacer
(hacer que oiro haga}, hacer manipulatorio, persuasivo, propio
de la manipulacién *,
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La competencia y la “performance” son estructuras ®* madales
que se dan en la sintagmdtica *, en €l proceso. La modalidad —dice
GREIMAS— “integra, sobredetermindndolo, al enunciado de hacer
o al enunciade “de estado”, porque las categorias modales (gue-
rer, deber, poder, saber) no pueden ser formuladas independiente-
mente de los términos por ellas regidos (no ticne sentido querer
a secas, sino querer ser, querer andar, etc) . La “performance”, que
es un hacer, presupone la competencia para hacer. Competencia
y “performance” configuran el recorrido narrative de uno de los
sujetos (o del sujeto o del antisujeto *). El acto de lenguaje es,
asf, una estructura hipotdctica (V. mporaxis*) donde ambas se
reinen. La competencia, en su relacién con la “performance”, s
un programa narrative * “de uso”™; sus valores ® son modales. Por
otra parte, si el ser modaliza al ser, se trata de la competencia
cognoscitiva; si el ser modaliza al hacer, se trata de la competen-
cia pragmética. Y tanto la modalizacién del ser por el ser, como
la del hacer por el hacer, exigen la presencia de dos instancias
modalizantes distintas, es decir, exigen que el sujeto modalizador
sea diferente del sujeto cuyo predicado es modalizado,

El mismo GRreEIMAS ha organizado dentro de la matriz actan-
cial (V. ACTANTE *) las categorfas modales como ejes semdnticos:

a) Del deseo (dada entre sujeto y objeto), que, mediante la
accién, se convierte en hacer.

b) Del saber (destinador *-objeto-destinaterio *), que rige la
comunicacion *.

c) Del poder (adyuvante *-oponente *) que se manifiesta en la
lucha o participacién.

Ya sea que se trate de un hacer operatorio (hacerser) o de
un hacer manipulador (hacer-hacer), el hacer tieme pues un
cardcter modal. E1 hacer instaura el recorrido narrativo * del su-
jeto. La descripcién de los papeles * o roles actanciales (y no de los
caracteres, como en la tradicién) se relaciona con el seguimiento
de los sujetos y de sus diferentes posiciones modales en la progre-
sibn de la narracidn *, y se relaciona con una semidtica * de la
accién * preconizada por la teorfa greimasiana,

El recorrido narrativo mds estudiado hasta hoy es el del su-
jeto, vy consiste en un encadenamiento légico de dos tipos de pro-
gramas:

1. El programa narrativo modal o de competencia, €l cual es
Iégicamente presupuesto por:

2. El programa narrativo de realizacién o de “performance”.

Este puede estar situadoe, ya sea en una dimensién pragmaitica
(del hacer somdtico), ya sea en una dimensidn cognoscitiva que
toma a su carge las acciones pragmaiticas mediante el saber,
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“El sujeto funcional definido por tal recorrido —dice Grer
Mas— se descompondrd eventualmente en un conjunto de papeles
actangiales” como el de sujeto competente (sujeto del querer, del
poder, ujeto seglin el secreto, segiin la mentira, etc) y el de
sujeto performador (ya sea victorioso o realizado, ya sea vencido).

El recorrido narrative puede dar lugar a la circulacién de obje-
tos y valores (V. PROGRAMA NARRATIVO %), y también puede dar
lugar a la construccidén de un objeto no preexistente, en el cual
se vierta el valor buscado. ‘

El sujeto operador * se define en relacién con su hacer (asi
como el sugeto de estado * se define en relaciéon con su cbjeto). La
modalizacién del hacer es la modificacién de la relacién entre el
sujeto operador y el hacer (su propio hacer), y se manifiesta me-
diante verbos modales: querer, deber, poder, saber: Juan quiere
hacer una casa, sabe hacer una casa, debe hacer una casa).

Cuando corresponde a las modalidades del hacer, que son las
relagivas a Ja instauracién del sujeto operador (cuando éste es
capaz de hacer porque ya puede o sabe hacer), el objeto perse-
guido por el sujeto es un objeto modal* (opuesto a objeto de
velor *, que es el objeto de la transformacidn * principal) . El obje-
to modal es el objeto cuya adquisicidn es necesaria para establecer
la competencia del sujeto, competencia que por fin lo instaura
como sujeto operador (que opera la transformacidén principal) .
La competencia suele provenir de un destinador * o sujeto moda-
lizador que es el responsable de Ia transformacién de las relaciones
entre ¢l sujeto operador y su propio hacer; es el que “hace hacer”,
porque atribuye la competencia. Es un sujeto operador jerdrquica-
mente superior al que opera la “performance” principal, pues atri-
buye los valores modales, mientras el sujeto operador de 1z “per-
formance” principal atribuye objetos de valor.

Estas cuatro modalidades son casos especiales de la modaliza-
cién. GREmMAs las llama “sobredeterminaciones modales de la com-
petencia”. Con ellas se procura una cualidad al hacer del sujeto,
pues éste hace seguin el deber, segtiin el poder, etc.

La actividad del sujeto estd enmarcada por otros recorridos
narrativos que la trascenden. Uno es inicial: el ya mencionado
del sujeto destinador, manipulador, dador de la competencia. Otro
es el destinador final, que es juez y sancionador de las realizaciones.

La teoria greimasiana (BALLON) ve tres clases de modalidades
del hacer, correspondientes a tres aspectos de la competencia del
sujeto operador:

1. Modalidades de la virtualidad: deber-hacer, querer-hacer,

2. Modalidades de la actualidad: poder-hacer, saber-hacer,

3. Modalidad de la reelidad: hacer.
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Las modalidades de la virtualidad se dan cuando el hacer ain
no se ha realizado, pero ya es una posibilidad. Estas modalidades
definen dos tipos de relacién entre el sujeto operador y el desti-
nador, y se relacionan con la instauracidn del sujeto operador.
Para esto se requiere que el destinador transmita o comunique
el deber-hacer o el querer-hacer al sujeto operador. El destinador
puede ser, en sincretismo, el mismo sujeto operador (comunica-
cién reflexiva), o bien puede ser un sujeto diferente (comuni-
cacién transitiva) .

Las modalidades de la actualidad se llaman asi porque, al
adquirir los valores modales correspondientes a poder-hacer y a
saber-hacer, el sujeto actualiza su operacién y se da un progreso
narrative al pasar de la virtualidad a la actualidad: al adqui-
rir un sujeto el saber relativo a su hacer pasa de ser sujeto ope-
rador virtual a ser sujeto operador actualizado.

1a modalidad de la realidad corresponde a la realizacién del
sujeto operador come tal en el momento en que, poniendo en
juego por fin su competenda, realiza la "performance” principal
y produce la transformacién de un estado a otro. Ello constituye
en realidad —dice BALLON— una desmodalizacidn pues corresponde
en el relato a la desaparicién del sujeto jerirquicamente superior
al sujeto operador (el destinador) y a la aparicién del anti-sujete ®
(V. ACTANTE %) .

La competencia de un sujeto operador puede estar constituida
por muchos valores modales diferentes. El papel o “rol” actancial
de un sujeto queda descrito a partir de la combinacidn de tales
modalidades, ¢ inclusive de la megacién de la modalidad. Por
¢jemplo: una “performance” puede ser realizada por un sujeto del
querer-hacer y del saber-hacer sin ¢l deber-hacer,

Cada modalidad da lugar a un sistema de variables de la mis-
ma, a partir de sus relaciones de implicacidn *, contrariedad * y
contradiccion ®, una vez vertida en el cuadrado semidtico*.

Asi se forman el sistema del “deber-hacer™:

Deber-hacer. deber no hacer

no deber no hace no deber-hacer
y el sistema del “querer-hacer

querer-hacer querer no hacer

no querer no hace no querer-hacer
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Las posiciones de uno y otro sisttmas pucden hacerse corTes-
ponder y con ello se obtiene “el sistema de definiciones modales
de un sujeto operador en la fase de virtualidad” (BALL6N). En tal
sistemal las posiciones que permiten seguir el progreso narrativo
del sujeto operador, “corresponden a tipos de sujetos reconocibles
en los textos: el deber-hacer mds el querer-hacer corresponde, por
¢jemplo, a la obediencia activa; el deber-hacer mis el querer no
hacer, representa la resistencia activa, etc.

La modalizacién de los enunciados de estado (es decir, de los
enunciadps correspondientes a la relacién de conjuncién® o de
disjuncién * entre el sujeto y su objeto) consiste en la calificacién
de tal relacién (calificacién como posible, probable, falsa, verda-
dera, etc). Las categorias se relacionan con la modalizacién de
los enunciados de estado; se trata de las transformaciones modales
del estado de un sujeto. A veces, en los textos que tratan de un
descubrimiento (de algo oculto, secreto, ignorado, etc), aparece
una instancia de “interpretacién (de aquello que parece) y otra
instancia de existencia real {de aquello que es) de los enuncie-
dos de estado (es decir, son relaciones dadas en el interior del
discurso *y. Esta relacién de estado (entre el sujeto y su objeto)
se define positivamente (afirmativamente) o negativamente, tanto
en €l plano de la inmanencia (que corresponde al modo de ser,
al modo como el estado es en el texto, independientemente de
como se interprete), como en el plano de la manifestacidn (que
corresponde al modo de parecer, al modo como el estado se plan-
tez en el texto, ante una instancia —interna— capaz de interpre-
tario) .

Entonces, el estado (la relacién sujeto-objeto) se plantea segin
dos modos: ser y parecer, por ejemplo, por lo que la verdad de
tal estado “juega en la articulacién de ambos planos de defini-
cién” (BALLON)., Lo que estd en juego es la categorfa de veridic-
cidn, es decir, ¢l efecto de verdad copstruido por el discurso, Las
combinaciones a que dan lugar ser y parecer (vertidos en el cua-
drado semidtico) producen una serie de figuras de la veridiccién:

verdad
P
f A ]
ser parecer
secreto mentira
no parecer noe ser
[\ J
—
falsedad

Es decir: lo que es y parece que es, es 1a verdad (o lo verosimil) ;
lo que parece ser y no es, es la mentira, etc.
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Manipulacién y sancién: -

Dentro de 1a dimensidén pragmdtica transcurren tanto el hacer
de la competencia como el de la “performance”. Dentro de la di-
mencién cognoscitiva transcurre el hacer persuasivo de la mani-
pulacién {que precede al hacer pragmdtico) y también el hacer
interpretativo de la sancién (posterior al hacer pragmdtico),

A veces, en ciertos textos aparece un sujeto modalizador (des-
tinatario) que modifica la relacién de estado (entre sujeto y obje
to) atribuyéndole un valor de veridicciém, el cual siempre se
relaciona con el sujeto modalizador que define en el texto el ser
o €l parecer del mismo. El hacer asl operado por el sujeto moda-
lizador es el hacer interpretativo.

El hacer cognoscitivo es aquel que “determina las operacio-
nes de veridiccidén sobre los estados transformados”, las operacio-
nes interpretativas realizadas sobre elementos pertenecientes a la
dimensién pragmdtica (mientras el hacer pragmdtico determina
las transformaciones de estado).

El hacer interpretativo se basa en una relacidén fiduciaria (rela-
cién de posibilidad del hacer interpretativo), que, dada entre los
sujetos del hacer interpretativo, da lugar a una operacién cognos-
citiva particular: el creer.

El hacer interpretativo se correlacione con €l hacer persuasive
y consiste en hacer saber y en hacer creer o hacer que otro acepte
el estatuto de veridiccién que el sujeto operador establece a pro-
posite de in enunciado de estado.

La modalizacién de los enunciados y el hacer interpretativo son
caracteristicos de Ia cuarta fase del programa narrativo: fase de
reconocimiento o sancidn que se manifiesta en el texto mediante
verbos como szber o comprender (la primera es la fase de la ma-
nipulacién sobre la que volveremos todavia, la segunda es la fase
de adquisicién de la competencia, y la tercera es la fase de reali-
zacién de la “performance” o transformacién de los estados). Esta
cuarta fase ocupa casi todo el texto en cierto tipo de relatos ®, como
el policiaco, y en ella se evalian los estados transformados y las
“performances” realizadas; es decir, se establece la veridiccidén de
Ios estados transformados durante la fase de “performance”, asi
como su conformidad con el contrate fijado entre destinador y
sujeto operador, o sea, se realiza la evaluacidn de los estados
transformados y se describe la verdad de lo que ha sido operado
por la “performance”.

Al articularse “performance” y sancién, se articulan también
la dimensién pragmitica y la cognoscitiva, y el enunciado de es-
tado (en que termina la operacién pragmdtica) se articula con
la modalizacién del enunciado de estado, que es un hacer inter-
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pretativo sobre ese estado. Este papel sancionador estd a cargo del
destinador de la sancién, que actlia también como sujeto modali-
zador:, un sujeto del hacer interpretativo. La fase de reconoci-
miento “o sancién ha side llamada también prueba de reconoci-
miento o prueba glorificante y, como la fase inicial (de manipu-
lacién) se da en el plano cognoscitivo.

Esta primera fase del programa narrativoe (de manipulacién o
persuasién), al igual que la cuarta (interpretativa o de sancibn)
se realiza en el plano cognoscitivo, y es también una relacién
entre dos, sujetos. En efecto, estd a cargo del sujeto modalizador
(destinador) que en este caso opera persuasivamente sobre el suje-
to operador de la transformacién principal. (El hacer persuasivo
del sujeto manipulador halla respuesta en un hacer interpreta-
tivo del sujeto operador, pues éste ha sido manmipulado cuando
ha interpretado como verdadero aquello de lo que desea persua-
dirlo el manipulador. De no ser asi, puede surgir un antagonismo.)
La operacién de manipulacidn es factitiva (el hablante se compro-
mete a la verdad de la proposicién), pues es de hacer-hacer, hacer
que oiro hage; hay en ella un hacer que transforma el hacer.

El sistema de las diferentes posibilidades bdsicas del hacer-
hacer caracteristico de la manipulacién, una vez vertidas las cate-
gorias en las casillas vacias del cuadrado semi6tico, apareceria asi:

hacer-hacer hacer no hacer
(intervenir) (impedir)

no hacer no hacer o hacer-hacer

(dejar hacer) {no intervenir)

Y puede dar lugar a muchas figuras tales como mandato, amenaza,
tentacion, pedido, reto, etc.

Conviene agregar algunas generalidades sobre la modalidad, in-
dependientemente de su relacién con el programa narrativo:

La modalidad es una categoria que, en su sentido mds general,
comprende las categorias légicas y la categoria gramatical de modo,
pues la base de las posibilidades modales de la lengua estd en la
necesidad de manifestar, en el discurso cotidiano no cientifico,
6rdenes, dudas, presunciones, -etc.

La descripcién de las modalidades no es sencilla, debido a que,
en muchas lenguas, un mismo predicado modal puede ser utili-
zado tanto para expresar la modalidad alética como la epistémica
y la dedntics. Las modalidades operan en estos tres dominios y
en el de la weridiccidn. El dominio alético es el del deberser;
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el epistémico, el del saber-hacer; €l dedniico, del deber-hacer y ¢l
veridictorio del ser del ser.

La modalidad alética (que significa verdadera) expresa la ver-
dad necesariz o contingente de las proposiciones*. La lbgica mo-
dal se ocupaba casi exclusivamente de ella, hasta que recientemente
los légicos han analizade otros dos tipos de necesidad y posibili-
dad: el epistémico y el dedntico. La estructura modal alética se
da cuande un enunciado modal, cuyo predicado es el deber, rige
a un enunciado de estado y las acciones se sujetan a modalidades
de necesidad, imposibilidad, posibilidad, contingencia. (El deber,
como el querer, constituye, recuérdese, una de las condiciones pre-
vias minimas para un hacer o para un estado.) La proyeccién de
esta estructura modal sobre las casillas del cuadrado semidtico,
da lugar al sistema de variables de la misma, €l sistema del
deberser:

deber ser. deber no ser

nag deber no ser o deberser-
donde cada término e§ susceptible de una deriominacién sustantiva:

necesidad imposibilidad

posibilidad ontingencia

La légica epistémica se ocupa de la estructura ldgica de las
aseveraciones que afirman o que implican que una proposicion
es sabida o creida. (Saber o creer implican conocer ¢l contenido de
la proposicidén y conocer en qué condiciones es verdadera) Se dice
que un enunciado posee factividad cuando el hablante se com-
promete a la verdad de la proposicidn (cuando afirma: “yo sé").
Hay en cambio en el enunciado no factividad, enando el hablante
no se compromete ni a la verdad ni a la falsedad de la proposicion
(preguntar: “viniste ayer?’ o decir: “yo pienso”, “yo creo”, no
comprometen) . En un enunciado contrafaciive, el hablanie se
compromete a la falsedad de la proposicion, pues corresponde a
la expresién de “los deseos y las condiciones irreales con referen-
cia al pasado” (“Quisiera que hubieras venido"). La modalidad
epistémica parece estar basada en la posibilidad y también, a me-
nudo, en la necesided, y suele expresarse con ¢l verbo poder y
alglin adverbio modal (como quizd) o un adjetivo modal (como
posible) . Lyons describe asi esta modalizacién: “todo enunciado
en que el hablante cuantifica explicitamente su compromiso en
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cuanto a la verdad de la proposicién expresada por la oracign * que
enuncia, tanto st esta cualificacién se explicita en el componente
verbal, como si lo hace en el componente prosédico o paralin-
giilstico, es un enunciado epistémicamente modalizado”. Hay una
cualificacién subjetiva cuando expresa incertidumbre o reserva, en
aserciones de opinién o rumor, que no son categdricas. Su fuersa
ilocutiva * es semejante a la de las preguntas y, como éstas, son
proposiciones no factivas, pues el hablante no se compromete, por
desinterés, o por incapacidad para hacerlo (“quizd Maria pueda
ir'y. Hay, por otra parte, una cualificacién objetiva en las aser-
ciones categéricas que son las declaraciones epistémicas mds fuertes
(aunque las aserciones categricas sencillas mds bien son epistémi-
camente no modales, porque el hablante no cualifica ¢l compo-
nente digo-que-esasi de su enunciado —componente supuesto en
todas las declaraciones de la légica modal—, ni €l comiponente: es
asi de su enunciacidn *). La estructura modal epistémica, del
saberser (y no del saber-hacer) se da “cuando la modalidad del
creer” determina un enunciado de estado que tiene como predi-
cado un ser-estar ya modelizade (GREIMAs). Su proyeccién sobre
el cuadrado semi6tico permite la formulacién de la categorfa mo-
dal epistémica y la asignacién de denominaciones:

Creer-serfestar creer no serfestar

(certidumbre) (improbabilidad)
no creer mo ser/estar, no creer-serfestar

{probabilidad) (incertidumbre)

La modalidad epistémica abunda en el discurso de las ciencias
humanas que posee propésito cientifico, en el discurso en que el
enunciador * ejerce un hacer persuasivo (el hacer-creer antes
descrito), y emerge de la competencia del enunciatario ® quien,
“después de su hacer interpretativo, toma a su cargo las posiciones
cognoscitivas formuladas por el enunciador”, es decir, “concluye su
hacer interpretativo con un creer que versa sobre los enunciados
de estado que le son sometidos”, los cuales le son presentados
como un parecer o no parecer. Se relacionan, pues, con la trans-
misién del saber, por lo que su estructura es transitiva, ya que el
saber siempre posee un objeto de saber. Asi, mientras el saber-
hacer es competencia cognoscitiva (“inteligencia sintagmdtica, ha-
bilidad para organizar las programaciones narrativas”, en el caso
del sujeto de la enunciacién”), el saber-ser es competencia epis-
témica, porque “sanciona el saber sobre los objetos y garantiza la
calidad modal de ese saber”.
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La l6gica dedntica es una extensién de la légica modal. El
origen de la modalidad dedntica (que significa “de la necesidad™)
debe buscarse en el hecho de que la lengua “expresa o indica ape-
tencias y deseos” (por lo que se refiere al futuro que es predic
cidn, deseo, promesa ¢ creenciz, no aseveracidn); y también debe
buscarse en aquello “que hace que las cosas se cumplan impo-
niendo la propia voluntad sobre otros agentes” (Lyows). Se trata
de una légica de la obligacién y la permisién {de lo que es obli-
gatorio o estd permitido: “Maria puede entrar”: Marla recibe per-
miso), pues las proposiciones afirman la existencia de permisos
u obligaciones; expresan permiso, exencién, mandate, deseo, exhor-
tacidon, La necesidad dedntica es la obligacién, es relativa a la
necesidad o posibilidad de los actos realizados por agentes moral-
mente responsables (mientras Ia necesidad légica y la epistémica
son relativas a la verdad de las proposiciones) . La modalidad dedn-
tica s¢ relaciona con acciones simulténeas o posteriores. Necesidad
y posibilidad son nocicnes capitales de la ldgica modal tradicional.
Se trata de distinguir entre las proposiciones falsas y las verda-
deras, aquellas que necesariamente son falsas (comtradicciones %),
Tal verdad o falsedad “estin establecidas y garantizadas por el
significado * de las oraciones que las expresan” y no dependen de
la experienciz o del mundo (Lyons). La légica dedntica maneja,
pues, como la alética, la modalidad del deber. La estructura mo-
dal dedntica aparece cuande el enunciado modal que tiene como
predicado el deber, determina y rige el enunciado de hacer. Este
puede ser un hacerser, es decir, un hacer operatorio (ya sea
constructivo o destructivo), o bien puede ser un hacer-hacer (el
“hacer que otro haga™), un hacer manipulador sobre los otros
seres, un hacer factitivo. La categoria modal dedntica se formula
asi, con sus denominaciones:

deber-hacer deber no hacer
(prescripcion) (prohibicién)

no deber no hacer, no deber-hacer
(permision) {autorizacién)

Por tltimo, un enunciade de estado corresponde a la modali-
dad veridictoria —dice GreExMAs— cuando puede determinar y mo-
dificar a2 otro enunciado de estado. “Su predicado existencial no
se refiere al estado de cosas descrito por el segundo enunciado,
sino tnicamente 2 la validez de su predicado, que es la relacién
de juncion *”, Este predicado modal (el ser del ser) es la “forma
desembragada™ del saber (V. EMBRAGUE *) y se presenta, asl, como
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Ia correlacion de dos dimensiones de la existencia entre las cua-
les se cumple el juego de la verdad: “parecer/mo-parecer” y “ser/
no-ser!’, pues esta categoria modal es el “marco donde se cjerce la
actividad cognoscitiva™. El sistema de la veridiccién, una vez si-
tuadas sus variables en el cuadrado semidtico, estd antes, en la
parte relativa a la modalizacién de los enunciados de estado (V.

también FIccION *) .

MODALIZADOR. V. ENUNCIACION, ACTANTE, FICCION y MODALIDAD.

MODELO
Construccién tedrica que representa formalmente un fendmeno
o un proceso por ¢ explicados, ya sea en cuanto toca a la interre-
lacién de sus elementos estructurales esenciales, ya sea en cuanto
se refiere a su funcionamiento, por lo que constituye un instru-
mento de trabajo.

MODQ NARRATIVO. V. NARRADOR.
MOQONEMA. V. MORFEMA,

MONOLOGO (o “subiectio”, soliloquio, corriente de conciencia, “stream
of consciousness” —ingl.).

Didlogo * ficticio, es decir, monolégico, incrustado en el discur-
so * en forma de afirmaciones o preguntas y respuestas que apare-
cen, o no, como autodirigidas, y que sirve para dar animacién al
razonamiento. Es mantenido con un interlocutor * también ficticio,
y generalmente contrario, cuyo criterio queda asi refutado, o bien
queda analizado, demostrade o reafirmado (V. FICCION *).

Tradicionalmente €s una figura * de sentencia o de pensamiento
frente al piblico cuyo 4nimo tiene la intencién de mover en el
sentido del interéds del orador.

Es una variedad del “estilo directo” o didlogo'®, pues es como
éste, discurso imitado, gue ofrece la ilusién de mostrar los hechos
porque el personaje dice textualmente, sin que medien términos
subordinantes, un discurso propio o ajeno, minimizando la dis
tancia entre los hechos relatados y el recepior ®, puesto que apa-
rentemente es eliminado el narrador *, La diferenda del mondlogo
respecto al didlogo, consiste en que, en aquél, el personaje no se
dirige 2 un interlocutor sino que habla (en el soliloquio) o
piensa (en el mondlogo interior) para si mismo, con entera des
inhibicién y autenticidad, revelando sus sentimiéntos mds intimos
y sus opiniones y dudas mds secretas. La estructura ® del monélogo
¢s extensa y coherente; la del didlogo, fragmentada y eliptica.

El empleo del mondlogo puede alternar con el del didlogo en
el teatro® y en narraciones *. Un mondlogo interior denominado
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también corriente de conciencia (“stream of consciousness”) ha
sido utilizado 2 partir de E. DUJARDIN por escritores como J. JOYCE,
V. WooLF y W. FAULENER por ejemplo, con el proposito de pro-
curar la impresién de inmediatez al dar cuenta de los procesos
psiquicos en su transcurso a través de todo tipo de asociaciones
en los distintos grados o niveles de la conciencia (légicas, ilogi-
cas, conscientes, subconscientes) . Asi Bonifacio, el patriarca de los
indios en El resplandor de Mauricio MAGDALENO, monologa una
reflexién aparentemente inconexa en su agonia, mientras pende,
ahorcado, de un 4rbol:

.. .Diosite Diosito Diosito esto ya acab6é Lugardita cuando Lorenza
tenga su nific que Diosito Diosito Diosito aqui dejas a un hijo que
sabri lo que nos hiciste Saturnino llamas llamas ayes suspiros un
dfa compareceremos toditos ante !a Divina Majestad un dia Navidad
qué solo estd San Andrés mis muchachitos no ltoren quién lo iba
a creer. Coyote dafiero es el diablo que nos tenté Nieves Diosito
Diosite Diosito cudntos muertos uno dos tres cuatro cinco seis siete
oche nueve diez once doce trece conmigo ya el pobre de Casimiro
ni se mueve Matias Petronilo Margarite epa Gregorio Diosito yo no
maté era el verdugo de toditos cuintas llamas trece llamas la Pledra
del Diablo estd reseca cdmo pudimos creer Diosito ya veo que no es
posible los indios no dejaremos de sufrir nunca Dios ayidame
bendito San Andrés lNamas llamas noche llamas...

de modo que revela las fluctuaciones de su mente que naufraga
por momentos en la inconsciencia y pasa de la coherencia al deli-
rio, subrayado todo ello por la carencia de signos de puntuacion .

Dentro del mismo “estilo directo™ del que ambos son formas,
el mondlogo se opone al didlogo pues éste pone el énfasis * sobre el
receptor * a quien los parlamentos se dirigen; ademas, abundan
en 61 las formas interrogativas y las referencias a la situacidn
comunicativa y a los actos de habla *. En cambio en el mondlogo
se pone el énfasis sobre el emisor *, hay escasas referencias a la
sitvacién comunicativa y escasas alusiones al discurso * mismo,
siendo en cambio usuales las exclamaciones.

El mondlogo interior o €] soliloquio pueden ofrecer Ia impre-
sién de ser producidos por una conciencia ambigua, de opinién
difusa, que parece duefia, simultineamente, de perspectivas y de
criterios diversos y hasta opuestos, que alternan y dialogan y liti-
gan entre si. Se trata del relato dialdgico, que se produce sin la
vigilancia de una condencia unificadora. (V. piALoco *.)

Como el monélogo asume la forma de una expresién prolon-
gada en estilo directo, como un extenso parlamento, pueden pa-
recer mondlogos ¢l texto * de un poema *, el del soliloquio teatral
—que es una forma dramdtica a pesar de que corresponde a un
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monagrrimo
solo personaje— o el discurso de los apartes, también teatrales,
de ambiguo destinatario (que puede ser el emisor, el publico, los
objetos del eseenario, etc.) o ¢l texto de prolongadas meditaciones
que, si no revelan la unidad de la condiencia que los cmite, pue-
den caer en la forma dialégica,

En latin se llamé subiectio al mondlogo que finge ser diilogo
del emisor consigo mismo, o con un receptor generalmente con-
trario, que contiene afirmaciones, preguntas y respuestas ficticias,
que en realidad sirven para dar animacién al razonamiento. Asf
éste, con- mayor claridad, refuta, analiza, demuestra o reafirma un
criterio. En este sentido, el mondélogo es una figura de pensamiento
considerada recurso del orador “frente al publico” cuyo &nimo
tiene la intencion de mover en el sentido de su propio interés.
(V. también priLoco * y PERSUASION *.)

MONORRIMO. V. riMa,
MONOSEMEMIA (o monosemia).

Propiedad de algunos lexemas*® (y de algunos discursos® en
que tales lexemas predominan) que comprenden un solo seme-
ma *. Un metalenguaje ® bien construido es monosemémico segin
GREIMAS.

MONOSEMIA. V. MONOSEMEMIA,

MORA
Mitad de la vocal o del diptongo que presentz un tono bajo,
o un tono medio o alto, cuando hay una gradacién melédica
ascendente o descendente en el enunciade *, lo que es un fenéd
meno prosédico. (V. rrosopIa *)

MORFEMA (y lexema, gramema, monema, constituyente, semantema,
alomorfo, caracteristica),

En Ia lingiiistica distribucional, minima unidad de significa-
cién *, minima forma * significativa. Es una unidad de la primera
articulacion * y, como tal, se opone a foriema *, minima unidad de
la segunda articulacién.

Algunos lingiiistas consideran que el lexemo (unidad de la pri-
mera articulacién) es un tipo de morfema (morfema lexical): el
que constituye la base Mxica de la palabra (“arbol-edss™}, con-
tiene su idea principal y es su elemento constante, mientras los
morfemas gramaticales son los elementos variables. Otros oponen
el concepto de lexema {con este mismo significado * al de morfema,
viendo este ultimo elemento como de naturaleza gramatical y como
elemento variable. Segiin este criterio, hay dos clases de morfemas
o elementos gramaticales variables: los morfemas gramaticales o gra-
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tmemas (muchach-t-o-s) que indican los accidentes gramaticales
(género y nimero, en el sustantivo; modg, tiempo, persona y nid-
mero en el verbo), y los morfemas derfvativos que indican otras
diferencias de forma y de significado entre las palabras de una
misma familia. Ejemplo de sustantivo: muchach-it-os: muchach=
lexema; it= morfema derivativo; o= gramema de¢ género; 5=
gramema de nimero. Ejemplo de verbo: empezaba-mos: empez—
lexema; dba= gramema de tiempo-modo; mos— gramema de ni-
mero-persona) . La caracteristica encierra varios morfemas: en “cant
{abas), estd la caracteristica (abas) dentro de la cual estd el mor-
fema que distingue la persona gramatical de otras personas (aba);
estd el que distingue el aspecto * (imperfectivo en el copretérito) de
otros aspectos; y también estdn el que indica el tiempo y el que
indica el modo. -

El gramema cero es aquella forma que no aparece y, por lo
tanto, no corresponde a un dato gramatical dado; por ejemplo:
en nifio, el gramema cero, es decir, la falta de gramema de nu-
mero (la falta de la s del plural) manifiesta el nimero singular.
E! morfema es (como el sinfagma *) una unidad de las llamadas
en ¢l andlisis distribucional constituyentes, que se caracterizan por
entrar en construcciones mds extensas que €llas mismas.

Sin embargo, este término ofrece significados hasta cierto punto
diferentes en distintos autores.

Tradicionalmente (en VENDRYES, por ejemplo) es el elemento
gramatical (o Ia palabra vacia) cuya funcién consiste en indicar
las relaciones que se establecen en el discurso entre las ideas ex-
presadas por los semantemas o palabras plenas (de naturaleza
lexical es decir, lexemas), considerando morfemas no sdlo las pa-
labras gramaticales (como las preposiciones) y los afijos, sino
también el tono *®, el acento* o el orden de las palabras. (En
Porrier, el semantema es uno de los elementos del semema. V. tam-
bién SEMA *)

Entre los lingiiistas norteamericanos se utiliza este término
con un sentido muy préxime al que dan a la palabra monema
los europeos de la escuela de Ginebra. Asi, para BLOOMFIELD meor-
fema es la forma verbal minima, reconocible vor €l hecho de que
carece de semejanza, desde una perspectiva fonética o semidntica,
con otras formas. BLooMrieLD distingue entre morfemas libres y
ligados vy, dentro de un marco conductista, mds o menos equipara
el morfema al signe® de Saussure, quien se acercéd mucho a la
identificacién del signo minimo al hablar de los afijos y las desi-
nencias que describié como sub-unidades participantes en la for-
macién de “unidades complejas” (corazon-ada) y de “unidades
més amplias que las palabras” como los compuestos (cejijunto) o
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las locuciones (con permiso). Henri Frer describe de un modo
semejante no al morfema sino al monema, “signo cuyo significante
es indivisible”.

Para la escuela funcionalista francesa (MARTINET) los morfe-
mas son monemas gramaticales, y el lexema es también un mone-
ma, pero considerado desde un punto de vista léxico. Los mor-
femas lexicales o lexemas pertenecen a inventarios ilimitados o
abiertos, mientras que los morfemas gramaticales pertenecen a in-
ventarios limitados o cerrados.

El lexema y el morfema son unidades formales. La lingilistica
tiene que basar su estudio de la lengua * en la forma. La forma
lingiiistica minima, que es el fonema*, no ofrece la posibilidad
de acceder al sentido, mientras el morfema si es una forma —la
minima— significativa. La unidad de sentido que le corresponde
es el semema *, El morfema estd constituido por fonemas, e indica
pertenencia a una clase paradigmdtica *, Las variantes de un mor-
fema se llaman alomorfos (formas como fui, voy, del verbo ir;
seduj es alomorfo de seduc en seduje, de seducir, y ¢ (seduj-€) es
alomorfo de i—seduci— en la misma palabra). Ademds, hay mor-
femas ligados, los que no poseen entidad independiente; y morfe-
mas no ligados, los que funcionan como palabras: el articulo, la
coniuncién, la preposicién.

La diferencia esencial entre morfema y monema consiste en
que, segin MARTINET, hay monema donde hay eleccién. Conforme
a este criterio, nuestro ejemplo anterior: arboledas, carece de mo-
nema gramatical de género, porque no existe un masculino al
cual oponerlo. MARTINET considera, ademis de monemas ligados y
auténomos o no ligados, los monemas funcionales que indican la
funcién de otro monema, como ocurre con las preposiciones.

“MOT VALISE” (fr). V. crasts.

MOTIVO (y tema, argumento *, intriga, fibula *, trama, “leitmotiv”,
topico).

En los relatos *, unidad sintdctico-temitica recurrente en la tra-
dicién merced a que ofrece algo inusual y sorprendente que la
hace distinta del lugar comun *.

Para ToMacHEvskI, unidad sintdctico-temdtica de andlisis * pues
contiene un fragmento de material temdtico que coincide con la
proposicién *, ya que “cada proposicién posee su propio motivo”.
Es la “particula mds pequeiia de material temdtico™ pues, para este
autor, tanto la obra como cada una de sus partes ticne un tema:
“aquelio de lo que se habla”. Pero tema y motivo son conceptos
diferentes, En realidad el motivo es una unidad que resulta de la
observacién, durante el andlisis, def fexto * a partir de una doble
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perspectiva; sintictica, si se ve como proposicidn, atendiendd a sus
relaciones de contigilidad y encadenamiento; semdntica, si se atien-
de a las relaciones de semejanza —y de oposicibn— que establece
con otras unidades préximas o distantes. Es decir, motive es aque-
Ila “cierta construccién” cuyos ¢€lementos “se hallan unidos por
una idea o tema comun”. Para Propp, en el interior de la propo-
sicién, cada palabra * podia corresponder a un motivo diferente,

‘TomacHEVSKT clasifica los motivos en dindmicos {los que cam-
bian la situacién) y estdticos (los que no la cambian), criterio
que acepta luego GrEMAs al hablar de “semas predicativos” (esta-
tismo, dinamismo) capaces de suministrar informaciones ya s€a
sobre los estados o sobre los procesos que conciernen a los ac-
tantes *.

Los motivos “combinados entre si —dice TOMACHEVSKI— cons-
tituyen el armazén temitico de la obra”, es decir, lo que ¢1 llama
argumento: serie de acontecimientos considerados en el orden ar-
tistico, en el orden en que aparecen en la obra, lo que hoy suele
Hamarse intriga (opuesto a lo que hoy suele llamarse fdbula y que
ToMACHEVSKI llama trame: los mismos acontecimientos considera-
dos en un orden cronolégico, ideal, establecido por el anilisis) .

ToMACHEVSKI mismo llama motives gseciados a2 los que no pue-
den excluirse sin perturbar la sucesién logico-temporal de las ac-
ciones, y motives libres los que si pueden excluirse, Los mativos
asociados son los que forman la trama y los motivos dindmicos
“son los centrales o motores de la trama’” precisamente la trama
resulta posible, es decir, “las inversiones temporales en la narra-
cién” son posibles “en virted del vinculo que los motivos esta-
blecen entre las partes”.

La repeticién de un motivo da lugar, por analogia con la mu-
sica, a la aparicién del “leitmotiv”’, y una “configuracion estable”,

formad;a por motivos, es un (épico.
Segin VESELOVSKI, el tema puede descomponerse en motivos a los

cuales integra y unifica.

Para GrEIMas, los motivos son unas “configuraciones discursi-
vas * que coinciden, mis o menos, con los microrrelaios *; son unas
“formas narrativas o figurativas auténomas y mdviles (“secuencias
moviles” las llama BALLON), capaces de pasar de una cultura® a
otra y de integrarse en conjuntos mids vastos, perdiendo total o
parcialmente sus significaciones en beneficio de otras nuevas™. (V.
INTERTEXTO *.)

Los motives asociados de TOMACHEVSKL son mds o menos las
funciones *, son las unidades distribucionales llamadas nudos por
BARTHES, y los motivos libres son, en este autor, las unidades inte-
gradoras llamadas indices e informaciones. (V. FUNCION LINGUfs-
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TICA *.) Sin embargo, Bremonp distingue entre funcién y motivo:
“el motivo determina concretamente tal o cual elemento de la

© proposicidn narrativa, mientras que la funcién realiza un grado

di

de abstraccién absoluto en lo que concierne al agente *, el pa-
ciente, la meta, los medios y las circunstancias. . . y un grado
de abstraccién simplemente relativa en lo gque concierne a la ac-
cidn *”. Para este autor, “la funcién es una instancia intermedia
entre el motivo concreto y el modelo * abstracto de toda proposi-
cién narrativa (sujeto agente o paciente, verbo de estado o de
accién, atributos calificativos del sujeto y circunstantes {comple-
mentos de tiempo, lugar, manera, ¢tc). También Bremonn pro-
pone aplicar una red de cuestiones para identificar los motivos:
1) ¢en qué ocasién? 2) ¢quién? 3) semprende hacer qué? 4} ¢a
quién? 5) gpor qué medio? 6) scon qué resultado? (éxito o fra-
caso). V) qcon qué consecuencias ulteriores para quién?, y agrega
este ejemplo de Barba-azul: 1) Amenazada de muerte por su esposo
y deseando llamar en su auxilio a sus padres; 2) la mujer de
Barba-azul; 3 y 4) se propone enviarles una carta; 5) haciéndola
llevar por un perrito; 6) los parientes reciben la carta; 7) Negan
justo a tiempo de salvar a la joven.

Visto asi el motivo, y siempre que esté gobernado por lo coti-
ano (como comida, trabajo, amor, etc) puede ser considerado
COmo un programa narratfvo * inmutable.

MULTIESTABILIDAD. V. METATESIS.
MULTIGLOSIA. V. pIGLOSIA,

MUNDO NATURAL. V. sEM16TICA.
“MUTUA ACUSATIO". V. RECRIMINACION.
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NARRACION (y discurso indirecto, estilo indirecto u “oratio obliqua”
y estilo indirecto libre o discurso referido, “narratio™).

Nombre que reciben, en general, textos * pertenecientes a diver-
s0s géneros * literarios en los que se emplea la técnica narrativa:
epopeya, novela ®, cuento *, fibule *, leyenda, mito ® y asimismo,
relaciones no literarias de sucesos, como las resefias periodisticas y
las informaciones histéricas.

Uno de los tipos de discurso ® (descripcidn ®, narracién, did-
logo *, mondlogo *), que resultan del uso de distintas estrategias
discursivas de presentacién de conceptos, situaciones o hechos rea-
lizados en el tiempo por protagonistas relacionados entre si me-
diante acciones.

La narracién es Ia exposicién de unos hechos. La existencia de
la narracién requicre la existencia de sucesos relatables. En gene-
ral, la relacién de una serie de eventos se llama relato ®, y puede
ofrecer la forma de la narracién, como en un cuento, o bien de la
representacién, como en el teatro *. Es decir, segin esta acepcidn
técnica, hay relatos narrados y relatos representados.

Una narracién es, pues, un tipe de relato. En los relfatos se
presenta “una sucesion de acontecimientos que ofrezcan interés
humano y posean unidad de accidn ** (BreEmonp). Dichos sucesos
se desarrolian en el tiempo y se derivan unos de otros, por lo que
ofrecen simultdneamente una relacién de consecutividad (antes/
después) y una relacién légica (de causa/efecto). Por ello mismo,
el relato manifiesta los cambios experimentados a partir de una
situacidn inicial.

Cuando el relato es narrado, los hechos son comunicados a un
destinatario *, que sc lama receptor ™, oyenle, lector, o narratario (cuan-
do esta en el interior del relato) por un emisor * de los enunciados™ que
se llama narrador™.

En una-narracidn se presentan principalmente los hechos re-
latados, es decir, las acciones realizadas por los protagonistas o
personajes *. En la narracién el discurso ®, es el equivalente de las
acciones, En ella pueden alternar, sin embargo, otras estrategias
discursivas como la descripcidn * (de conceptos, lugares, objetos,
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animales, personas, épocas, etc.); ¢l didlogo* (aunque es caracte-
ristico y dominante en los relatos que son representaciones teatra-
les), que, puede contener narraciones y mondlogos *; el mondlogo
que puede ser verbal (solilogquin} o pensado por un personaje
(mondlogo interior). El mondlogo, a su vez, puede contener na-
rraciones y didlogos evocados o imaginados por personajes.

Los géncros nparrativos, pues, se oponen a los teatrales (al
drama *, ya sea que se combine o no con la masica), y el funda-
mento de tal oposicién radica en la estrategia de presentacidén dis-
cursiva de' los hechos. En ambos tipos de relato alguien cuenta
a alguien una historia; pero en la narracién la comunica un na-
rrador (explicito o implicito) a un lector {0 un hablante a un
oyente) ; es decir, un emisor a un receptor; mientras que en el
drama el autor comunica su mensaje * al puablico, creande una si-
tuacidn en la que los personajes aparecen en escena * representados
por actores que fingen inventar en ese momento los parlamentos
que emiten, aunque en realidad han sido previamente preparados
para que los aprendan y los digan.

A la mnarracién corresponde una estrategia discursiva tradicio-
nalmente llamada “oratio obligua” o “estilo indirecto” o “discurso
indirecto”, opuesta al “estilo directo™ que comprende ¢l didlogo*
y el mondlogo *. El estilo indirecto requiere la existenciz de un
narrador a cuyo cargo estd describir, relatar las acciones de los
personajes, y presentar sus parlamentos traspuestos a la forma* de
proposiciones * subordinadas e introducidas por términos subordi-
nantes. El narrador no pone en labios del personaje, literalmente,
los dichos, sino que se interpone entre el personaje y su dicho; no
permite que ¢l personaje diga lo que piensa, sino que €l mismo
dice lo que el personaje dijo antes. Tal es el estilo caracteristico
de la narracién o “discurso narrativizado”, que dice los hechos en
lugar de mostrarios, en un proceso enunciador que estd dirigido
por la conciencia unificadora del emisor, y que introduce la mayor
distancia posible entre el lector y los hechos de la historia.

La narracién es el procedimiento discursivo mis abundantemen-
te estilizado; inclusive ocupa un lugar, aunque subordinado gene-
ralmente, en el teatro, donde se utiliza para dar cuenta de accio-
nes ocurridas en otros escenarios y €n otra instancia temporal.

La narracién es, segin BARTHES, un tipo de discurso que repite
palabras atribuidas a un interlocutor *, o un mensaje ubicado en
el interior de otro mensaje; o bien, seglin JakoBsoN, un discurso
citado, de “estructura * doble”, un discurso acerca del discurso.

La diferencia entre los efectos que producen uno y otro estilo
es muy notable. El estilo directo presenta el parlamento como
procedente directamente de la subjetividad del personaje; el estilo
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indirecto interpone la objetividad del narrador y corresponde al
plano de la enunciacion * histdérica, El traslado de un estilo a otro
afecta, en general, a2 todos los elementos del enunciado, prindi-
palmente al verbo, a los pronombres y adverbios, y a la pun-
tuacién:

Dijeron: cocinalo inmediatamente
Te dijeron que ya lo cocinaras

lo que se debe a que, de un estilo a otro, cambian el sujeto, €l
lugar y el tiempo de la accién, y la correlacién que se da entre
€50s mismos elementos.

Ademds del estilo indirecto, en la narracién se emplea igual-
mente el “discurso referido” o “estilo indirecto libre” (“represented
speech”, “discours rapporté”), que también reproduce dichos pro-
pios 0 ajenos pero que representan una especie de compromiso o
posibilidad intermedia entre los cstilos directo e indirecto y que
es de uso casi exclusivamente literario. En el “estilo indirecto
libre” la oracidn * reproductora posee independencia tonal y sin-
tictica, del mismo modo que en el estilo directo (didlogo); pero,
a diferencia de ambos estilos (directo e indirecto), carece de verbo
introductor:

"Comenzd su tarea cotidiana: habia que apresurarse mis que
nunca”.

Suele ir después de dos puntos, como en el ejemplo anterior. La
oracién anterior a los dos puntos esti en estilo indirecto, pro-
viene del narrador; la que esti después sufre un cambio en los
moedos ¥y tiempos verbales y, sin ser introducida por otro verbo
(por ejemplo: pensd, o pensé que habia que apresurarse. .., o algo
equivalente) parece estar entre el narrador y el personaje.

Ducrot y Toporov dicen al respecto que “se presenta a pri-
mera vista como un estilo indirecto” ya que “registra las sefiales
de tiempo y de persona que corresponden a un discurso del autor”,
“pero que estd penetrado, €n su estructura semintica y sintictica,
por propiedades de la enunciacién y, por consiguiente, del dis
curso del personaje’.

El estilo indirecto suele abarcar al indirecto libre y al directo,
pero también €] directo puede abarcar a los otros, y es la manera
como alternan en el discurso lo que ofrece interés, produce va-
riados efectos, y puede revelar, en el andlisis ®*, una complejidad
insospechada.

La narracién (“narratio”) es, ademds, una de las partes del
discurso oratorio, la que sigue al exordio ®, consiste en la “exposi-
cién de los hechos” y sirve para informar a los jueces sobre el
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estado de la causa de que se trata. Es una exposicién detallada y
encarecedora de los mismos hechos que de manera escueta se ex-
presan en la “propositio”, y sirve de base para la parte decisiva
del discurso, que es la argumentacidn ®. (V. “‘DISPOSITIO" ®.)
También se¢ Nlamaron en la antigiiedad narraciones la digresién
en que, gencralmente, s¢ exponian ejemplos (exempla) y las des-
cripciones de las piezas epidicticas ®* o demostrativas®, que eran
generalmente de alabanza (V. también NARRADOR *, GENERO *, CUEN-
TO *, RELATO * y “DISPOSITIO” *),

NARRACION en 1? y en 20 grado. V. pifcEsis.

NARRADOR. (perspectiva, visién, punto de visfa, aspecto, situacidn
narrativa, mirada marrativa, modo narrativo, estrategia narrativa,
foco, focalizacién, voz, narrador extradiegético, intradiegérico, auto-
diegético, metadiegético).

Papel * representado por el agente * que, mediante la estrategia
discursiva gue constituye el acto de narrar (opuesta a la descrip-
cidn*y ala representacién dialogada), hace la relacidn de suce-
sos reales o imaginarios; en otras palabras (de DucroT y Topo
ROV} : “locutor * imaginaric reconstituide a partir de Jos elementos
verhales que se refieren a €1".

En la narracidn * literaria, ¢l papel de narrador es necesaria-
mente ficcional, lo que no ocurre en la narracidn noticiosa o en
la histérica. El reportero que narra el desarrolle de una batalla
lo hace en su calidad de reportero; el historiador, en su calidad
de historiador. Pero el narrador de la ficcidn * ne coincide com-
pletamente con el autor que escribe ¢l cuento * o la novela *, etc.
Podria decirse que en este tipo de narracidn, el autor se oculta
detrds del parrador que es un personaje * “sui generis” que asume
la tarea de construir ¢} relato® y es capaz de permanecer tanto
dentro como fuera de la narracién. El yo del narrador es ficcional,
es el de un locutor imaginario que resultz construible a través de
los enunciados * que se le refieren; y no debe confundirse con el yo
del personaje * que puede ser o no ser, a su vez, narrador; mien-
tras que el yo del autor €5 un ye social, aunque también es verdad
que el yo del autor pone al alcance del narrador un saber que
proviene de su formacién intelectual, su experiencia, su compe-
tencia *, etc.

La narracién se clasifica en atencién al pronombre que indica al
narrader, y asi, s¢ habla de narracién en primera o en segunda o
en tercera persona, aunque en realidad sélo la primera persona es
capaz de narrar. Lo que ocurre —dice MiGNOLO— es que la dlasifica-
cién atiende “al pronombre de lo enunciade (yo-yo, yo-id, yo-ély;
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que es el que ofrece alternativas” pues no las ofrece el pronombre
de la enunciacién * (que sélo puede ser yo).

El narrador que habla en primera persona es el sujefo * en el
plano de¢ la enunciacién y también en el de lo enunciado; es
decir, es el agente * que produce el proceso discursivo y, a la vez,
es el protagonista de los hechos relatados (por lo que “la forma
candénica” de este tipo de narracién opera sobre la correlacion
yo-yo) . El narrador en segunda persona narra también desde la
primera y se dirige a la segunda. Aparece como una primera per-
sona implicita * que se dirige a un personaje, al lector, a si mismo
—desdoblindose— tanto en presente como en pretérite o en future.
La forma de este tipo de narracién opera sobre la correlacién yo
(de la enunciacién) —ti (de lo enunciado). En esta segunda
persona, el discurso * puede aparecer como imperativo o como pro-
fético. La narracién en tercera persona tambi¢n es realizada por
una primera persona implicita y se dirige a una segunda persona
implicita. Lo que en ella se explicita es la tercera persona cuyo
referente * es “lo otro”, todo aquello que no es ni el emisor * ni
el receptor *. La forma canénica de este tipo de narracién opera
sobre la relacién yo-él. En torno al enunciador * de la narracién
se organizan las demds instancias del discurso que aparecen desig-
nadas por términos indicadores. En general, el narrador suele
relatar hechos pretéritos en relacién con un presente que corres-
ponde al momento en que él realiza el acto de narrar.

Se ha llamado perspectiva, visidn, aspecto, situacidn narrativa,
modo narrativo, mirada narrativa, estrgtegia warrativa, punto de
vista a la relacion existente entre el pnarrador y los hechos narrados,
misma que marca el procedimiento discursive de presentacién de
la historia ®; GENETTE, desatrollando ideas ya apuntadas por ToMa-
CHEVSKI en su Temdtica, desglosa esta relacidén en tres aspectos:

a) distancia temporal entre el narrador y los hechos relatados;

b) focalizacidn, es decir, ubicacién de la mirade que observd
los hechos, que puede no ser del narrador. El que focaliza es el
enunciador del discurso cuando es el sujeto cognitivo de Grel-
Mas, una de cuyas caracterfsticas consiste en poseer un saber total
o parcial respecto a los hechos relatados, Io que proviene de la
circunstancia de que él es un observador y la informacién que
procura contiene su propio punto de vista,

¢} voz o persona del narrador, del sujeto de la enunciacién,
que, cuando se aparta de la mirada, ofrece un distinto grado de
conocimiento de la situacién.

El narrador y la temporalidad del proceso de la enunciacién
guardan una relacién con la instancia temporal del proceso de los
eventos relatados. Puede anticiparse (segin GENETTE) a narrar
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hechos futuros (“prolepsis *”), u ofrecer una retrospeccién de ac-
ciones pasadas (analepsis *) . Puede comenzar la narracién por el
_final (‘in extremas res”*) o por en medio (“in medias res" %) y
acabar por el principio de la historia, introduciendo, en un su-
puesto orden cronoldgico ideal {en que la historia se denomina
fdbula *), un desorden u orden artistico (en el que la historia
se llama intriga*). (V. anacronfa *)) Puede dirigirse al lector
virtual de su relato. Puede ser personaje y narrar una historia pro-
pia o ajena. En este aspecto, GENETTE clasifica varios tipos de na-
rrador segin su ubicacidn (su distancia) respecto de la historia

narrada:

a) Es narrador extradiegético o heterodiegético si no participa
en los hechos relatados.

b) Es narrador intradiegético u homodiegético si, a la vezr que
narra, participa en los hechos come personaje o como testigo u
observador.

¢} Es narrador autodiegético si es el héroe®* y narra su pro-
pia historia.

d) Es narrador metadiegéiico si narra, en su calidad de per-
sonaje de la didgesis® o narracidn en primer grado *, una meta-
didgesis o narracidn en segundo grado ®; es decir, si ubicado den-
tro de una primera cadena de acontecimientos toma a su cargo
la narracién de otra historia, ocurrida en otro plano espacio-tem-
poral, en otra situacién, con otros personajes o con los mismos.

Segin Toporov, que adopta en esto los “puntos de vista” de
PoulLLoN, la mirada del narrador es objetive cuando ofrece su
visién externa, desde fuera de los hechos, exhibiendo un conoci-
miento acerca de ellos meénor que el de cualquiera de los perso-
najes, y ocultando su participacién como narrador (es decir como
constructor) del relato. Este tipo de narrador no es ommnisciente
ni omnipresente.

Es subjetiva la mirada del narrador identificado con un per-
sonaje, o alternativamente, con varios, cuando sabe de la historia
narrada tanto como cualquier protagonista, pues estd integrado
en ella como tal. La mirada es la del personaje cuyo interior
queda descrito —motivos, moviles, sentimientos, pensamientos se-
cretos—; se trata de la focalizacidn interna® (GENETTE) que,
cuando pasa, en relevos, de uno a otro personaje, permite ampliar
y completar su limitada perspectiva. El discurso en yo es muy
usado para ofrecer este tipo de “mirada” narrativa, por ejemplo
el de los diarios, el mondlogo * interior, la novela epistolar, etc.
Pero también el yo implicito, caracteristico de los llamados “na-
rrador en segunda y en tercera persona” pueden utilizarse para
obtener esta perspectiva.
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La mds amplia y variada perspectiva posible es la ofrecida por
un narrador omnisciente y omnipresente, ubicado detris de la
escena * y duefio de un conocimiento de los hechos mayor que el
de cualquier personaje. En realidad se trata de una carencia de
perspectiva; es un punto de vista fijo, caracteristica propia del reia-
to “no focalizado” (GeneTTE). Es el narrador que poscc una mi-
rada subjetiva porque su ubicacién y su perspectiva son inaprehen-
sibles para el lector; es el narrador gue lo sabe todo y estd en
todas partes, dentro y fuera de la narracién: sondea las concien-
cias, interpreta, evoca, adivina, comenta; salva todos los obstdculos
espaciotemporales, es ubicuo. Se trata del narrador tradicional
que, en el siglo xx, ha sido cada ver menos utilizado, GENETTE
separa el punto de vista (mirada, foce) y la vez del narrador,
que no siempre coinciden, pues el narrader puede contar algo que
no vie, algo que le contaron ¢ que leyo, etc

También en este siglo se ha empleado cada vez mds una téc
nica narrativa denominada por Mijail BAJTIN “relato polifénico
o dialégico” (V. p1ALoco *), caracterizada por carecer de una con-
ciencia narrativa unificadora de perspectivas, debido a que voces
independientes, que revelan la existencia de conciencias y crite-
rios diversos, se manifiestan simultdneamente en el discurso del
narrador. La perspectiva puede ser ideoldgica y resulta identifica-
ble en ciertos modalizadores * tales como los verbos auxiliares
(“debia ir", “podia denunciar”), algunos adverbios (quizd, se-
guramente, etc), adjetivos evaluativos (feliz, lamentable, etc),
verbos con valor predicativo (le parecia, ereia, adivinaba) y frases
sentenciosas (FOWLER),

Muchos ejemplos del relatc moderno revelan una tendencia a
hacer huidizo, evasivo, o ambiguo al narrador, mediante procedi-
mientos narrativos tales como aludir a diferentes narradores me-
diante pronombres personales o demostrativos o simplemente por
medio de iniciales, o con el juego paronomdsico entre nombres casi
idénticos de los personajes narradores, etc.

Narrador se opone a narratario ®*. Ambos son el emisor y ¢l re-
ceptor del discurso, “explicitamente instalados en el enunciado”
(GrEIMAs), son los interlocutores durante la comunicacién, en la
situacién narrativa.

NARRATARIO
Receptor * de la relacién que hace el narrador ®*. No debe con-
fundirse con el lector, asf comoe el narrador no debe confundirse
con €l autor, pues no constituyen personas sociales sino que sélo
tienen existéncia instalados en el enunciado *.

“NARRATIO". V. NARRACION,
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NARRATIVIDAD

Prgceso * discursivo constituido por una sucesién de estados y
transformaciones * que permiten observar la aparicién de diferen-
cias y la produccion de sentido * en un texio* a cuyo nivel * de
superficie pertenece. Dentro de este proceso alternan los dos tipos
de programa marrative *: “de base” y “de uso”.

Este es un primer sentido restringido, pero GREIMAS menciona
otro: la “narratividad generalizada” es el principio organizador del
discurso ® y las estructuras ® narrativas pertenecen, dentro del pro-
ceso semidtico, al nivel profundo.

NASAL, sonido. V. FONETICA.

NEOLOGISMO

Figura * que consiste en sustituir una expresién de uso habitual
o tradicional por otra que guarda con ella una relacién de oposi-
cién debido a que es novedosa: escotomizar (en sentido literal ®,
dejar de ver una zona, en fisiologia; en sentido figurade se usa
también en psicoandlisis, lo mismo que escofemo: punto ciego).

Se trata de una metdbola® de la clase de los metaplasmos*
porque afecta la forma * de la palabra * ya que se produce por su-
presién-adicién (sustitucidn *) que puede ser parcial (cuando se da
a partir de una base formal existente: emplear sugerencia, de uso
reciente, formada a partir de sugestion), o total (cuando es com-
pletamente nueva: misil, a partir del latin, como la mayoria de los
neologismos) .

El neologismo puede ser léxico (aterrizar), puede ser semdn-
tico o de sentido * {contestar —que, ademds de responder, por in-
fluencia del francés ahora significa replicar u oponerse—). En este
caso se adjudica un nuevo significado * a un antiguo significante.

El neologismo puede formarse, pues, a partir de formas ya exis
tentes (alunizar), como cultismo (ceritleo, usado por primera vez
por GONGORA), come voz hibrida (hidréfugo que evita la hume-
dad), por composicién normal (algunear), por metdfora® (un
“escuadrén de lirios desplegado” —Adriano del VALLE), por evo-
lucién de la palabra (desvanecide, igual, hoy, a desmayado o a
disminuido, y antaiio a envanecido), por préstamo® de una len-
gua extranjera (“gangster”, “lider”), que es un tipo de neologis-
mo, o por invencidn *, que es ¢l caso del neologismo total.

El neologismo es el fenémeno opuesto al arceismo* y, como
éste, es un caso particular de sinonimia *.

NEUTRALIZABLE. V. NEUTRALIZACION,
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NEUTRALIZACION (y neutralizable).

Anulacién, en determinados contextas ¥, de la oposicidn * entre
dos fonemas *. Por cjemplo: la n s» opone a la 7 en espafiol pero,
situada antes de la ch, puede asimilarse y pronunciarse como 7
hefichir, con lo que se neutraliza la oposicién, pues mo puede
realizarse, ya que uno de los fonemas pierde los rasgos que los
oponen, mientras que se conservan los rasgos Qi€ SoN_ Comunes a
ambos. De este tipo de oposicién anulable se dice que es neutrali-
zable. Esta nocién se ha aplicado también en lingiifstica a otras
entidades como los morfemas * o los significados *, etc.

NEXQ. V. GLOSEMA.

NIVEL del discurso (y estructura profunda, estructura superficial, geno-
texto, feno-texto).

Los niveles del discurso® son planos horizontales, superpuestos
y parzlelos que estructuran la lengua *, se presuponen mutuamente,
y constituyen nociones imprescindibles para €l andlisis  del discur-
s0, segtin BENVENISTE, ya que permiten dar cuenta de “Ia naturaleza
articulada y el cardcter discreto (o limitado) de los elementos de
la lengua. Estos elementos se delimitan, durante el andlisis, aten-
diendo a las relaciones distribucionales *: aquellas que los vinculan
entre si dentro de un mismo nivel, y atendiendo también a las
relaciones integrativas *: aquellas que los vinculan de un nivel a
otro. El andlisis consiste —dice BENVENISTE— en “dos operaciones
que se gobiernan una a otra y de las que dependen todas las
demds: 1) la segmentacion; y 2) la sustitucion *”. La segmentacién
consiste en dividir el texto * en partes cada vez mds pequefias hasta
llegar a los elementos indescomponibles: los fonemas *, Las par-
tes s¢ definen, pues, a partir de las relaciones que las ligan, y
constituyen unidades sintdctico-semanticas, superpuestas a unidades
de otro nivel, las morfolégicas, que a su vez se superponen a las
unidades de un dltimo nivel: el f6énico-fonolégico. Los segmentos *
se definen con respecto a otros que guardan con ellos una rela-
cion de sustitucién, aunque también son sustituibles elementos no
segmentables tales como los rasgos distintivos (la dentalidad, la
sonoridad, por ejemplo).

“8in distinguir los niveles de andlisis —dice GrEIMAS—, dada
la complejidad de las relaciones estructurales de un objeto semdn-
tico, ningun andlisis seria posible.”

Aungque la nocién de nivel ha sido precisada y utilizada prin-
cipalinente en la lingiiistica estructural, no €s una nocién nueva,
pues es a los niveles de la lengua a lo que alude la antigua
dasificacién retdrica de las figuras * que se producen “in verbis
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singulis” (las del interior de la palabra) e “in verbis coniunctis”
(las sintdcticas) .

La -lingiifstica transformacional enfoca este problema de los
niveles de manera diferente al hablar de estructura profunda (la
que corresponde al plano del contenido *) es decir al plan abstrac-
to que subyace al texto como un estructura * logica que posibilita
el titulo o el resumen temdtico o la memorizacién no necesaria-
mente apegada al léxico, y en la que, mediante las reglas sintagmi-
ticas que ponen en juego las categorias gramaticales, se definen
tanto éstas como sus relaciones fundamentales (de sujeto *, obje-
to*, etc), y de estructura superficial (el plano de la expresidn *),
la realizacién formal, concreta, de las oraciones *, la manifesta-
cion del contenido, la disposicién u ordenamiento del discurso.

Aun mis: visto desde otra perspectiva, son el feno-texto y el
geno-lexto, si se considera el {ext¢ * como una estructura de doble
fondo donde el interior corresponde al signo ® y el exterior a la
significancia ®, pues ¢l geno-texto genera al feno-texto. El geno-tex-
to es no solamente el nivel de la elaboracién profunda de la obra,
donde, en medio de una complejidad indiferenciada de significan-
tes * y significados * se eligen los signos, se retoman y transforman
unidades, inclusive de otros textos, se originan las connotaciones®
inconscientes que hallan su realizacion en las estructuras lingiis-
ticas ¢ sea, en el feno-texto, pues en éste se manifiestan y —para-
déjicamente— se encubren; sino que el geno-texto es también el
espacio en el que se articula el sujeto de la enunciacidn *, y en
el que se capta la significacién * como prictica del sujeto frente
al otro y frente al objeto.

En el anilisis de los relatos ®, BARTHES y T'OpOROV principal-
mente, a partir de BENVENISTE, y retomando’ una preocupacién de
los formalistas rusos, han propuesto la distincién de dos niveles:
a) el nivel de la historia * (el “hecho relatado” o proceso de lo
enunciado *) que comprende una morfologia narrativa —caracte-
rizacidon de unidades funcionales— y una sintaxis narrativa —légica
de las acciones o combinatoria de los persongjes® segtin las esferas
de accion * que les corresponden (tipos de papeles o categorfas ac-
tanciales), b) Nivel del discurse* (“hecho discursivo” o proceso
de la enunciacion *) que contiene otros aspectos: temporalidad *,
espacialidad *, punto de vista * del nerrador ®, estrategias de pre-
sentacién de la historia —que corren a cargo del discurso—, semdn-
tica * y retovica .

Evidentemente, la comprension del relato en su cabalidad exi-
ge la sintesis de sus niveles (cuya consideracidn, por separado, es
artificial y tiene propdsito diddctico). Al desentrafiar ¢l significado
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de la historia, se va semantizando la presencia y la posicién en el
texto de cada elemento cuya suma produce un resultado total:
el sentido®. La descripcidon lingiifstica es, pues, fénica, fonold-
gica, morfolégica, sintdctica, semintica vy contextual; pero como €n
ningin nivel las unidades poseen sentido por si solas, deben ser
integradas cada vez con las del nivel superior, hasta completar
el tode.

Para los fines del andlisis semidtico GREIMAs distingue un
nivel de manifestacion  (nivel del lenguaje-objeto): lo que apa-
rece en el texto, el “conjunto significante al que se aplican los
procedimientos de analisis® y, por otra parte, un nivel descrip-
tive, construido, en el que se disponen los elementos constituti-
vos del metalenguaje * semidtico utilizado en la descripeidn ® del
texto, Este es el nivel de la gramdtica narrativa que ofrece a su
vez dos niveles: el nivel de superficie (discursivo) y el nivel pro-
funde (semidtico). El nivel de superficie contienc €l componente
narrativo que regula el encadenamiento de los sucesivos estados
y transformaciones *; y contiene también el componente discursive
que regula el encadenamiento de las figuras * y de los efectos de
sentido. El nivel profunde contiene dos planos de organizacidn
de sus elementos: un primer plano de organizacidén consiste en una
red de relaciones en la que se clasifican los valores de sentido se-
gin las relaciones que ellos mantienen entre si. Un segundo plano
de organizacidén consiste en un sistema de operaciones que orga-
niza el paso de un valer * a otro. (Ver pdg. 366.)

NO FACTIVIDAD. V. MODALIDAD,

NORMA LINGDISTICA

Conjunto de caracteristicas a las que se ajusta un modelo ideal
de correccién en el uso de la lengua *. Conforme a este concepto
se han regido las tradicionales gramiticas normativas.

En sociolingiiistica, Ia norma es la realizacién estindar, la mds
comiin que se observa dentro de una zona geogrdfica o dentro
de un grupo humano de ciertas caracteristicas. En esta acepeidn, el
concepto de norma se considera desde un punto de vista estadis-
tico. Desde esta perspectiva, suele hablarse de varias normas lin-
giifsticas: la del espafiol culto de Bogota, la de la Republica Mexi-
cana, la del mundo de cultura hispinica —que es la mais am-
plia—, etc.

En retdrica * y en podtica ® se ha utilizado este término, dentro
de la llamada teoria de la desviacién *, como punto de referencia a
partir del cual el discurse * figurado se aleja de un modelo de len-
gua estindar. De este modo se ha tratado de explicar el mecanis-
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nudo

mo de operacidn de las figuras retdricas ®. Sin embargo, en algunas
de ellas no se advierte la desviacién ni es posible fijar la norma.
Por otra parte, se pierde de vista que el discurso figurado no es
exclusivo de la literatura ®. (V. también DESVIACION *.)

NOVELA. V. cuEnTo.
NUCLEAR, sema. V. sEMA.

NUDOQ. V. FUNCION EN NARRATOLOGIA Y GRADACION.
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OBJETO. V. ACTANTE.

OBJETO MODAL. V. ACTANTE § MODALIDAD,
OBJETO DE VALOR. V. ACTANTE Y MODALIPAD,
OBSECRACION. V. DEPRECACION,
OBTESTACION. V. JURAMENTO,
“OCCULTATIO”. V. PRETERICION.

OCLUSIVO, sonido. V. FONETICA,
OCUPACION. V. ANTICIFACION.
ONOMASIOLOGICO. V., cAMPO SEMANTICO,

ONOMATOPEYA

Expresién cuya composicién fonémica produce un efecto fénico
que sugiere Ja accién o el objeto significado por ella, debido a que
entre ambos existe una relacién a la que tradicionalmente se ha
aludido llamdndola fmitaecidn, diciendo que las onomatopeyas imi-
tan los sonidos significados por ellas: tic-tuc, cloquear, aullido,
rugido, piar, roncar, borboton, maullido, ronroneo, quiquiriqui,
turbulento, exc,

La relacion dada en la onomatopeya es de homologia ® entre
su forma * fonica y su referente * que es la experienda actstica de-
notada por ella. Se trata del icone * un tipo de signo * (PEIRCE) en
que la arbitrariedad * desaparece en la relacidon (que es de seme-
janra) entre significante ® y significado *.

El fendémenc onomatopéyico puede ocurrir durante la evolu-
cién de una palabra *, en un simple fonema *, como quizd ocurrié
con la procedencia de la fchf de “chiflar” (y mo [s/, aunque
proviene del latin “sifilare”) a partir de un cruce con la palabra
chifla {(que significa cuchilla y viene del drabe}, por el efecto de
sonido que produce al ser usada por encuadernadores y guanteros
para raspar las pieles. Pero también ocurre en silabas (glu-glu),

368



oposicion

palabras, frases * y aun oraciones * como en el famoso —por im-
pactante— ejemplo de SAN JuaN be LA CRuZ:

Y déjame muriendo
un no sé qué, gqte gueda bulbudendo

en el que acenttia el significado de balbuciendo debido a que el
efecto del sonido que resulta de pronunciar las palabras, es seme-
jante a un balbuceo.

1a relacién en la onomatopeya, mids que imitativa es de ca-
ricter fonosimbd&lico, dice Lizaro CARRETER, ya que, “mds que
reproducir un sonido, adopta un esquema articulatorio vagamente
paralelo al del movimiento que representa’, como ocurre con los
golpes de los labios al pronunciar la palabra borbotdn.

OFPONENTE. V. ACTANTE.

OPOSICION en lingiiistica.

Relacién dada entre todos los elementos homogéneos del sis-
tema lingiiistico *, gracias a 1a cual se diferencian unos de otros. La
vocal @ se opone a todas las vocales que no son 4. Los fonemas *
bilabiales b, # y m, se oponen entre s{. Se oponen entre si las pa-
labras * (lexemas®) por sus significados *: bueno-male, y forman
as{ un sistema con otras como mejor, peor, regular. Se oponen tam-
bién por sus accidentes gramaticales (morfemas®). Las oposicio-
nes mds cstudiadas son las que se dan dentro del sistema fonoléd-
gico: dos fonemas de una lemgua ® se oponen si, al conmutarse
(reemplazando uno al otro) se obtienen distintos significantes ®
que poseen diferentes significados lingiisticos. b, p y m se oponen
porque, al sustituirse unos por otros, dan lugar a signos * distintos:
bala, pala, mala.

Fl de oposicién es un importante principio necesario para el
andlisis ® estructural. Conforme a él, sélo deben atribuirse a cada
signo las caracteristicas que permiten distinguirlo al menos de
otro signo.

Es més preciso el término oposicién, dice GREMAs, cuando se
aplica a la relacién dada sobre el eje® paradigmdtico: eje de las
conmutaciones y las sustituciones (V. PARADIGMA *) llamado tam-
bién eje de las oposiciones o de la seleccidn *, segiin JAKOBSON;
eje que se opone al sintagmdtico, de la combinacidn *.

H3etMstev lama relacién ® a la sintagmitica y correlacidn ®
a la paradigmitica, (V. también CONTRADICCION * y FUNCION EN
GLOSEMATICA *.)

OPOSICION (en el refato). V. SECUENCIA.
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OPTACION (y. execracién, e imprecacién),

Figura retdrica * de pensamiento que consiste en la vehemente

manifestacién de un deseo que a veces toma la forma de una ex-
clamacidn.

Forma parte del grupo de las figuras antes llamadas patéticas:

Salga mi trabajada voz, y rompa

el son confuso y misero lamento

con eficacia y fuerza que interrumpa
el celeste y terrestre movimiento.

La fama con sonorz y clara trompa,

dando mis furia a mi cansado aliento
derrame en todo el orbe de la tierra
las armas, el furor y nueva guerra.

ERCILLA,

Se trata pues de una metdbola * de la clase de los metalogis

mos *, porque afecta sélo a la légica de la expresién:

El conde Julidn, que acaso
por aquel sitio pasaba;
viendo el grupo que lloraba,
detuvo, sefiora el paso;

y tanto le conmovid

aquel Hanto lastimero,

que el piadoso caballero

a los tres se nos llevd,

JEl cielo le dé salud!

Seis afios vivi con é1

al lado de mi Raquel,

mas no en dura esclavitud
sino en servidumbre amiga.
iDios proteja ¢ don Julidn
y le liberte de afdn!

De esta figura se derivan, tanto la execracidn, que consisie en

desear el emisor ®* un mal para si mismo;

Viéndole asf D. Quijote, le dijo: Yo creo, Sancho, que todo este
mal te viene de no ser armado caballero, porque tengo para mf que
este licor no debe aprovechar a2 los que no lo son. —8i cso sabia
vuestra merced, replicd Sancho, mal haya yo y toda mi parentela,
«para qué consintid que lo gustase?

: CRRVANTES

como la imprecacidn, que consiste en invocar un grave dafio
para otro:
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oraciéon

gandla Mainés en las sus heridas.

—"Abrideismé, madre, puertas del palacio

que nuera vos traigo y yo mal quebrado,

Abrideismé, madre, puertas del siyero,

que nuera vos traigo y yo mal herido™.

—Si nuera me traes y ti mal herido,

eya seq mueria, y ti sano y vivo",

A la media noche suegra me yamara:

—“Acud{, mi suegra, con una luz clara,

que Mainés se muere ¥ yo quedo sana.

Acudi, mi suegra, con una lus fria,

que Mainés ha muerto y yo quedé viva”.

—"Mal hayas ti, nuera, y quien te ha parido,

que por una noche, suegra me has desido,

Mal hayes tl, nuera, y quien te ha criado,

que por una noche, suegra me has yamado”.
(Romancero}

ORACION (y prooracién, proposicién).

Unidad gramatical capaz de abarcar, como elementos suyos, a
todas Ias demds unidades gramaticales menores, conocidas por ello
como “partes de la oracién”.

Desde un punto de vista estrictamente morfosintictico, la ora-
cién es una estructura bimembre, una relacidén entre el sujeto y
el predicado: [S «P] que consiste en que [P] se predica de [S].
[S] esti constituido por un elemento nominal, mientras que el
nicleo de [P] no necesariamente tiene que ser verbal, pues tam-
bién puede ser nominal o adverbial:

Maria tiene tos
La tos, seca
1a tos, muy fuerte

De este concepto de oracién quedan fuera dos excepciones:
a) los verbos unipersonales. en la forma unimembre (Hueve, gre-
niza, etc) en que estd implicita la idea del sujeto, ya sea que se
piense que “lNueve la lluvia” como han querido muchos autores, o
que llueve Jipiter, o Dios, 0 la Naturaleza, como han afirmado
muchos otros; o en la forma bimembre (hace calor) compuesta
por un “verbo de significado neutro” y un ‘“‘sustantive designador
del fendmeno” (LoPE BLANcH); y b) las interjecciones, que no
forman parte del sujeto ni del predicado, y que no son equiva-
lentes a oraciones desde un punto de vista sintdctico, aunque
pueden serlo, a veces, desde un punto de vista sélo semdntico,
como en jAlto! El caso de las locuciones interjectivas es diferente
pues algunas son oraciones (“[Bendita seas!), otras son partes de
la oracién (como el vocativo: “|Nifial") y otras son prooraciones,
es decir, sintagmas * *'de estructura * no oracional, que representan
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“oratip concisa”

—o reproducen— una oracién gramatical” ya enunciada, como las
respuestas en los didlogos *:

—dVendris?

—Sf.

—:A qué hora?
—A las siete.
—¢Solo?

—Con Maria.
—¢Por ferrocarril?
—En autobis.

La proposicidn es, para muchos autores, una oraciéon que, por
pertenecer a un conjunto mayor de oraciones con las que se vincu-
la mediante una relacién de coordinacién o de subordinacién, ha
perdido, en ese contexio ®, su autonomia sintdctica.

“ORATIO CONCISA”. V. “ORATIO PERPETUA”, DIALOGO Yy ELOCUCION.
“ORATIO OBLIQUA". V, NARRACION.
“ORATIO PERPETUA" (y “oratio soluta”, “oratio concisa™).

Oracién * extensa, compleja o compuesta, que se desarrolla inin-
terrumpidamente en una sucesién progresiva sintictica y semdn-
ticamente lineal, que es caracterfstica de la narracidn * y también
del mondloge * y de la argumentacidn * a cargo de un solo inter-
locutor ®, Es vn “discurso * seguido”, continuo, una construccién
predominantemente paratdctica, de oraciones en su mayoria princi-
pales (aunque también puede admitir subordinadas, sobre todo
relativas) . Es esencial en ella que no admite ramificacion con-
ceptual. La yuxtaposicién coordinada domina, pues, en la oratio
perpetua; es la estructura ® sintdctica deliberada, consciente, tipica
de la “oracién continua”, que impulsa el discurso hacia la ausen-
cia de regularidad en la reaparicién de los acentos. Dice ERCILLA,
por cjemplo:

No con pequefia fuerza y resistencia,

por dar satisfaccidn de mi a la gente
encubri tres semanas mi dolencia,

siempre creciendo el dafic y fuego ardiente;
y mostrando venir a la obediencia

de mi padre y sefior, mafiosamente

le di a entender por sefias y rodeo

querer cumplir su ruego y mi deseo.

Se ha dicho que no es exclusiva del monélogo ni de la argu-
mentacién porque ésios pueden adoptar una forma dialéctica en
Ia que se transparente un origen dialégico, es decir, en la que se
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advierta un desarrollo basado en la alternancia de conceptos o
argumentos ® no unitarios, sino que ofrezcan diversas perspectivas *
o criterios o puntos de vista.

La oratio perpetua, como elemento de la estructura sintdcti-
ca, se opone a la oratio soluta que representa la tradicién oral y
es la sucesién arbitraria y relajada de formas sinticticas, a la
manera como se produce en el habla * cotidiana o en el género ®
epistolar, aunque también puede y suele usarse en los textos * ar-
tisticos, También se opone a la oratio concisa que nombra la forma
de la construccién sintdctica que constituye el parlamento que es
parte del didlogo ®.

La oratio concisa es el intercambio dialégico de oraciones cor-
tas. La formulacién de la pregunta dialéctica, que exige respuesta
en la oratio concisa del didlogo, puede transformarse en discurso
continuo mediante el paso de la dubitacicn (“dubitatio”) en que
el orador trata de reforzar la credibilidad de su opinién fingiendo
solicitar asesorfa del piblico respecto al discurso y su situacion, a
la interrogacion retdrica * (“communicatic”) en que se pide fic-
ticiamente consejo respecto a la manera de obrar en general: en
el pasado, el presente y el future, (V. también ELOCUCION *, D14
LOGO *, NARRACION * y DIALECTICA *.)

“QRATIO RECTA”". V. pIALOGO.
“ORATIO SOLUTA”. V. “ORATIO PERPETUA’ y ELOCUCION.
ORDEN. V. ANACRONIA y TEMPORALIDAD,

“OSTRANENIE” {ruso). V. METAFORA y FIGURA RETORICA.

OXIMORON {o antilogia, paradojismo, alianza de palabras).
Figura * semdntica o tropo * que resulta de la “relacién sintdc-
tica de dos anténimos”. Es a la vez una especie de paradoja* y
una especiec de antitesis * abreviada, que involucra generalmente
dos palabras * o dos frases ®. Consiste en ponerlas contiguas a pe-
sar de que una de ellas parece excluir légicamente a la otra:

en poco mar de luz ve oscuras ruinas
Luis de SANDOVAL ZAPATA

Generalmente estd constituido por un sustantive y un adjetivo
que se vinculan en un comlexto * abstracto.

Se relaciona con la antitesis porque los significados * de los tér-
minos se oponen, y con la paradoja porque lo absurdo de la
contigiiidad sintdctica de ideas literalmenie irreconciliables por
mis o menos antonfmicas (lo que los antiguos llamaban “coinci-
dentiz oppositorum”, que se da por la relacidn intima, en una
unidad sintictica, de términos contradictorios}, es aparente, puesto
que figuradamente poseen, juntas, otro sentido coherente. Sin em-
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bargo, como el significado literal es el que primero salta a la
vista, produce una tensién semdntica que proviene de que la proxi-
midad sintagmitica de los términos contradictorios parece violar
las reglas de codificacidn, y provoca un efecto estético anterior a
la reduccién e interpretacién del oxi{moron.

Se trata, pues, de una meidbola * de la clase de los metaseme-
mas * y se produce por supresién/adicion (sustitucidn *) negativa,
ya que uno de los términos posee un sema® nuclear {unidad
seméntica o rasgo distintivo de significacidn * que se actualiza en
un lexema *) que es la negacién de un clasema * (sema contex-
tual, que se actualiza en un contexto).

E] oximoron no exige recurrir al réferente * o al contexto para
comprender que las palabras se oponen; basta el diccionaric para
que se asuma la contradiccién * como tal al comprender, en una
primera instancia, la incoherenda o alotopia *. El oximoron tam-
bién se reconoce en que la reformulacién negativa de la expresién
le hace recuperar la fsotopia * o coherencia semdntica:

en no poce moar. ..

La tensidn del oximoron puede pues, producirse entre los tér-
minos portadores de cualidad (sustantivo, verbo, sujeto) y la
cualidad (atributo, adverbio, predicade), o bien, entre las cuali-
dades mismas (adjetivos, adverbios), obsérvense estos ejemplos de
Sor JuaNa:

“bella ilusiébn por quien alegre muero,
dulce ficcién por quien penosa wvive.
“sueio de los despiertos, intrincado...”
“decréprito verdor, imaginado...”

“y sclamente lo que toco veo”

“No sé en qué légica cabe

el que tal cucstién se prucbe

que por é (el amor) lo grave es leve
y con él lo leve es grave”.

Los escritores el Barroco tuvieron predileccidn por esta figura
y en sus textos * abundan los oximoros. Producen un efecto de difi-
cultad, misterio, profundidad y densidad estilistica. Parecen reve-
lar la ambicién de fundir en una expresiébn experiencias diversas
Yy opuestas.

Algunos llaman paradofismo al oximeron; otres, como Jaxom-
soN, “alianza de palabras”; Morier le llama antilogiz como, en
general, se suele llamar en espafiol a la paradoja *.
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oyente

OX{TONA

Voz que lleva el acento * prosédico en la ultima de sus silabas;
es decir, palabra® aguda o ictidliima.

amor, Solis, Mufioz, pasd

Estas palabras llevan acento grafico solamente cuando terminan
€n 7n, €n s o en vocal; o bien, conforme a regla especial, cuando
asi se requiere para deshacer un diptongo:

baul!, oir.

Los versos ® que terminan en palabra oxitona deben restar una
silaba al total de las que exige el esquema métrico; por ejemplo,
tener siete silabas para que sea octos{labo, como en muchos versos
de las famosas redondillds de Sor Juana (que en otras esirofas *
tienen cabales sus ocho silabas):

Hombres necios que acusdis
a la mujer sin razdn

sin ver que sois la ocasidn
de lo mismo que culpdis.

OYENTE. V. EMISOR.
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PALABRA

Serie coherente de sonidos (criterio fonético) “asociada z un
sentido * dado”, “susceptible de un empleoc gramatical dade” (MEIL-
LET); con autonomia grifica, ya que es un segmento * de la cade-
na * discursiva que aparece espacialmente limitado por dos blancos;
que es reconocida por el hablante * como la “minima forma * libre”
{BLooMFIELD), comeo la unidad léxica que reine todas estas carac-
teristicas, y que constituye, tanto €l “minimo signo * permutable”
(HyeLMsLEV), como una enirada en el diccionario.

El conjunto de sonidos de la palabra consta de determinados
fonemas *, o de morfemas * compuestos por fonemas, que se suceden
en un orden determinado sin qpe admita variaciones (intercala-
ciones o adiciones) debido a que la afectarfan como unidad.

La constitucién morfolégica de la palabra es distinta en cada
lengua *. En algunas, el articulo o la preposicién se le integran
como desinencias, por ejemplo. Por otra parte, la unidad de la
palabra coincide indistintamente con algiin otro tipo de unidad:
puede estar formada por un fonema, por un conjunte de fone-
mas (sflaba) ; puede ser un morfema (de uno o de varios fonemas) ;
puede contener un lexema ® y un morfema; suele coincidir con
un semema ®; puede ser equivalente a una frase ® (paralexema *)
0 a una oracién * (el verbo).

Muchos ponen en duda la necesidad de utilizar y definir este
concepto, sin embarge sigue siendo constantemente empleado por
lingiiistas y semidlogos, sin duda porque, como ya hizo notar Saus-
SURE, “es una unidad que se impone al espiritu, algo central en
el mecanismo de la lengua”.

RopricuEz ADrapOs sugiere que quizd la duda respecto a su
“status’” como unidad dentro de la oracién y dentro de la lengua,
se deba a que los constituyentes * inmediatos de la oracién (sus
fragmentaciones sucesivas) a veces coinciden con el morfema, a
veces con la palabra y a veces con el sintagma ®.

PALARRA “SANDWICH”. V., crasis.
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paradiastole

PALATAL, sonido. V. FONETICA,
PALINDROMA (o capictia o anaciclico).

Figura * retérica que constituye una variedad del anagrama * y
s produce en aquellas palabras ®, frases * y oraciones * que pue-
den leerse en sentido inverso, conservande (a diferencia del anaci-
clico) el mismo significado *:

“a la duda d\idala:', que es un lema nada trivial; o bien “Adén y

raza, azar y nada” (de CORTAZAR) que ¢3 todo un tratado de filo-

soffa de la historia; o bien (del mismo autor y en el misto cuento

—Sataysa—) : “Atale, demonfaco Cain, o me delata”; o el lirismo sines-

tésico en el de BoNtraz: “Odio la luz azul al ofdo™.

Es una metdbola® de la clase de los metaplasmos * porque
afecta a la forma * de las expresiones, Se produce por permuta-
cidn * mediante inversién, ya que la redistribucién de los fonemas *
se efectia precisamente a la inversa.

Se trata de secuencias paralelas de fonemas que se suceden
exactamente al revés una de otra, ya sea presentando cada una
de ellas su propia y distinta coherenda (otro, oric), em cuyo
caso se ha denominado también anaciclico; ya sea que ambas com-
partan ¢l mismo significado (“roba la labor”; “oir Aida diario™)
al ser leidas en uwno o en otro sentido. Los antiguos practicaban
un juego de sociedad que consistia en inventar versos anaciclicos.

También puede ocurrir que la inversién elimine la coherencia
semdntica, aunque no el sentido, como es el caso del ejemplo de
VALLEJO:

Oh estruendo mudo.
Odumodneurtse!

que serfa, segin uno de sus criticos (Pascual Buxd) la manera
hallada por VALLEJO de “representar espasmédicamente el orgasmo
erdtico™.

Puede construirse también con nidmeros, caso en que s¢ deno-

mina cepictia.
PANEGIRICO, discurso. V. RETGRICA,
PAPEL. V. ACTANTE.
PARABOLA. V. FABULA,
PARACRESIS. V. ALITERACION.
PARADIASTOLE (o distincién, separacién, “separatio”).
Figura retérica® de pensamiento llamada también distincidn

(es una de las formas de la “distinctic™ o separacion (en laun
“separatio”) . Consiste en hacer notar o en describir aquel matiz
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semintico que hace diferentes ideas que, sin embargo, también
son desde algin punto de vista semejantes, pues aparcen en ho-
ménimos o en términos que podrian parecer sinénimos:

Y segin 2 mi me parece, este género de escritura ¥ composicion
cae debajo de aquél de las fdbulas que llaman milesias, que son cuen-
tog disparatados, que atienden solamente a deleitar, y no 2 ensefiar;
al contraric de lo que hacen las fdbulas apédlogas, que deleitan y
ensefian juntamente.

dice el Canénigo al Cura en la “aventura de los cuadrilleros”,
capitulo XLVI del Quijote.

Se trata pues de un metalogismo *, porque afecta a2 la 1dgica
de las expresiones.

PARADIGMA. (clase, posiciénm).

Conjunto de signos * que se constituye por su relacién de analo-
gia * o de oposicidn * morfolégica (amas, temes, miras; temo, temes,
teme) o semdntica (fuerte, poderoso, potente, forzudo, recio, resis-
tente; o bien fuerte-débil, resistente-frigil, etc). LEviN lo define
como “sistema * de variaciones morfoldgicas que corresponde a un
sistema paralelo de variaciones en el entorno (fonétice), y por
tanto, de significado ® estructural”. LEvIN, ademds, aclara que no
se toma solamente como punto de partida del paradigme * la raiz
de las palabras ®, como en la tradicién —criterio que generaba un
nimero limitado de miembros del paradigma—, sino precisamente
€l entorno. De modo que la consideracién del entorno:

Esto-es bueno
generarfa paradigmas en diferentes direcciones:

Un nifio-es bueno
Una nifia-es buena
Unos libros-son buenos
Unas casas-son buenas

con las consiguientes derivaciones de las formas y la consiguiente
generacién de un numero ilimitado de miembros del paradigma.

El modo como s¢ asocian los signos* en el sintagma®, “in
praesentia”, constituyendo cadenas lineales, articuladas conforme a
normas de distribucién, orden y dependencia, dentro del plano
sucesivo (temporal: antes/después) del discurso * o proceso, s¢ opo-
ne al modo como se asocian intemporal y mentalmente, “in absen-
tia”, los signos en el paradigma, por alguna relacién de analogia
o de oposicidn entre sus significantes * o entre sus significados *.
Hay, pues, paradigmas gramaticales (de gramemas* que expresan
accidentes nominales y verbales; de morfemas*® (derivativos); sin-
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ticticos (de funciones *); semdnticos (de singnimos *, de antdni-
mos *), y también hay paradigmas fonolégicos (de fonemas*).
(V. OPOSICION *.)

En H)ELMSLEV y en GREIMAS, ¢l paradigma es descrito como
una clase u objeto susceptible de andlisis * dentro de la cual se in-
terrelacionan otros objetos (elementos) conmurtables, capaces de
sustituirse unos a otros dentro de un conlexio ®, es decir, capaces
de ocupar el mismo lugar en la cadena * sintagmdtica. (V. ANALL
sis TEXTUAL *) En otras palabras: forman parte del mismo para-
digma las unidades lingiiisticas capaces de sustituir a otra unidad
en un punto dado de un mensaje —de modo que éste continue
significando—, y la unidad sustituible,

De tales relaciones de sustitucién o conmutacién entre unida-
des lingiiisticas se dice que se dan sobre el eje paradigmdtico *,
que s¢ opone al eje sintagmdtico*, (V. SINTAGMA * y ANALISIS
TEXTUAL *.)

En el paradigma el kablante * selecciona (entre repertorios equi-
valentes por analogia o por oposicién —y, por equivalentes, alter-
nativos—) las palabras que le es posible combinar en secuencias
asociativas que son los sintagmas. (JAKOBSON.)

LEvIN, siguiendo a JakossoN, también se vefiere a los paradig-
mas como ‘‘clases de equivalencias”, y agrega que hay tancas clases
de equivalencias como “‘caracterfsticas definitorias podamos hallar
en un entorno”. De este modo —ejemplifica— feliz y banal son
equivalentes porque “se dan en conjuncién con el entorno del
sufijo abstracto -idad”, y hay paradigmas de clases funcionales de
palabras, paradigmas de clases funcionales de construcciones (fra-
ses * preposicionales, proposiciones * subordinadas), etc. Todas las
clases de equivalencias, es decir, de miembros de paradigma, se
definen por su posicién al ordenarse, con los demds elementos,
en el sintagma: antes, en medio o después de una frase, de una
palabra *, de una rafz, de una preposicién, etc. (Posicion es el
lugar de la cadena lingiiistica donde es posible la alternancia o
sustitucién de equivalencias, sean é¢stas morfemas, palabras o
frases.)

LeviN clasifica los paradigmas en dos tipos. Son del “Tipo I”
los constituidos por formas pertenecientes ¢ una misma clase debi-
do a que pueden ocupar la misma posicién en distintos enuncis-
dos *, es decir en un entorno lingiilstico. Pertenecen al “Tipe 1I':
a) los que se relacionan por el significado como los sinénimos
{equivalentes porque coinciden en su parcelacién del “continuum
semdntico”, de lo que HjermsLeEv ilama pensamiento amorfo,
exterior a todas las lenguas), o como los grupos de expresiones
con afinidad “seméntica (luna, estrella, cielo) o con oposicién
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paradigmatica -
semdntica (humedo, seco). b) Pertenccen también al “Tipo I1” las
equivalencias fonolégicas (que lo son porque coinciden enr su
porcglacion del “continuum” fonético-fisiologico). Es decir, los
miembros de estos paradigmas poseen los mismos rasgos fonéticos.

Como puede observarse, las equivalencias del “Tipo I se fun-
dan en un criterio lingtifstico porque se¢ dan dentro del entorno
lingiiistico; las del “Tipo II" se fundan en un criterio extralin-
gilistico pues son “equivalentes respecto a un factor extralingiifs-
tico”.

PARADIGMATICA. V. FUNCION EN GLOSEMATICA y CODICO.
PARADIGMATICO, plano. V. CAMPO ASOCIATIVO.
PARADOJA (o antilogia o endiasis).

Figura* de pensamiento que altera la légica de la expresién
pues aproxima dos ideas opuestas y en apariencia irreconciliables,
que manifestarian un absurdo si se tomaran al pie de la letra
—razén por la que los franceses suclen describirla como “opinién
contraria a la opinién”— pero que contienen una profunda y sor-
prendente coherencia en su sentido * figurado,

“Aprestirate lentamente” (“festing lente”) era una paraddjica
sentencia * usual entre los romanos (que contiene un oximoron ¥).
Y es famosa y comun la de SANTA TEREsA DE JESUs.

Vivo sin vivir en mf;
y tan alta vida espero,
que IMuerc porque NO IMuero.

Igual que el oximoron (metasemema*), la paradoja llama la
atencidn por su aspecto superficialmente ilégico y absurdo, aun-
que la contradiccién ® es aparente porque se resuelve en un pen-
samiento mds prolongado que el literalmente enrunciado ®. Ambas
figuras sorprenden y alertan por su aspecto de oposicién irreduc-
tible; pero mientras el oximoron se funda en una contradiccidn
léxica, es decir, en la contigiiidad de los ant6nimos, la paradoja
es mds amplia pues la contradiccién afecta al contexto® por lo
que su interpretacién exige apelar a otros datos que revelen su
sentido, y pide una mayor reflexién.

Es una metdbola * de la clax de los metalogismos ®. Se pro-
duce por supresibn-adicion (sustitucién %) negativa de semas®
que se relacionan con un referente ® que es necesario no advertir
sino entrever en otra realidad: en

muere porque no muero

no debemos entender que al primer muero significa fallezco, sino
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parifrasis

que se refiere figuradamente y en expresiones familiares a "tener
vehemente deseo de algo” (muero (de ganas) de morir).

E! efecto de la paradoja es de intenso extrafiamiento ® y, como
el oximoron y la antitesis *, fue una figura muy usada por los
escritores barrocos,

La paradoja suele combinarse con la fronia *, pero en todos
los casos la hondura de su sentido proviene de que prefigura la
naturaleza paradéjica de la vida misma. Otras figuras de naturaleza
paradéjica son, el ya mencionado oximoron, el zeugma * de com-
plejidad semdntica, el quiasmo ®, la litote ®, el énfasis* y la hi-
pérbole ®.

PARADOJISMO. V. oxiMORON,

PARAFRASIS

Enunciado * que describe el significado® de otro enunciado,
es decir, es un desarrollo explicativo, producto de la comprensién
o interpretacién; una especie de traduccién de la lengua® a la
misma lengua, pues el significado es equivalente pero se mani-
fiesta mediante un significante * distinto, mediante un sinénimo,
ya que la pardfrasis no agrega nada al contenido ® del enuncado
que es su objeto. ‘Toda parafrasis es metalengiifstica. «

Se trata, asf, de una variedad de la sinonimia * que no invo-
lucra palabras * o frases* aisladas sino enunciados completos desde
el punto de vista del significado. Consiste pues en presentar pro-
posiciones * equivalentes en el significado pero no en el significan-
te, por Io que es una metdbola * de la clase de los metalaxas® (y
no de los metaplasmos *, como la sinonimia) .

En otra acepcién, pardfrasis es la interpretacién libre y gene-
ralmente amplificada de un texto *. Puede realizarse a partir de
obras escritas en la misma lengua o en otras. Puede tener propd-
sito didéctico o literario. En el primer caso, reduce los tropos®, es
decir, los explica, vierte el sentido figurado de Ias expresiones a
un sentido literal *; maduce el lenguaje connotativo a un lenguaje
denotativo. En ¢l segundo caso se trata de la recreacién poética
del mismo tema, por lo que los tropos del original pueden quedar
como otros tropos en la pardfrasis; una metifora puede ser expli-
cada por otra metifora, Muchos poemas * de la literatura ® espafio-
la, por ejemplo, son este tipo de parifrasis de originales clsicos
griegos o latinos o franceses, o de la Biblia, etc. La pariirasis de
este tipo constituye pues una especie de imitacidn del tema *, pero
puede poseer tanto méritc y originalidad como su modelo. Son
famosos los poemas de Fray Luis de LEON que constituyen pard-
frasis de los Salmos del Rey David, o los poemas (de este autor
o de Bernardo de BALBUENA o de Salvador Diaz MImdN, eic) so-
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paragoge

bre el tema de la vida en el campo, tomado del poema “Beatus
ille”, de Horacio. (V. también DESCRIPCION *.)

PARAGOGE (o paralempsis o sufijacién o epitesis).

Figura® de diccién habitualmente usada como licencia poética.
Consiste cn agregar al final de la palabra * un elemento que gene-
ralmente es vocal y que puede ser etimolégico o no. En este iltimo
caso s¢ denomina epitesis:

en Belleem aparecist, commo fo tu voluntade
‘ Mfc Cm

En griego el elemento agregado es un sufijo * derivativo. En es
pafiol, ha cumplido una funcién menos gramatical y mis retdrica *.
Es frecuente en Ja épica de los cantares de gesta, en los romances
y en la poesfa romdntica. Ha consistido, por ejemplo, en afiadir
una ¢ final, ya perdida, de origen etimolégico, en palabras como
feliz (felice), huésped (huéspede), y también en palabras que
nunca antes la llevaron, con el propésito de procurar un aire
arcaico al conjunto, o para evitar la rima aguda en series de pala-
bras graves.

En todo caso se trata de una metdbola® de la clase de los
metaplasmos * porque afecta a la» morfologia de la palabra alar-
gindola mediante adicidn * simple.

También puede decirse de la paragoge que es un tipo de afija-
cién final. Otro nombre griego de la paragoge, es “paralempsis”.

PARAGRAFO. V. anirisis,
PARAGRAMA. V. ANAGRAMA.

PARALELISMO (y “coupling” o emparejamiento, apareamiento, equi-
valencia *). :

Recurso constructive que suele determinar, ¢n una o mds de

sus variantes, la organizacién de los elementos de un lexio* lite-

rario en sus diferentes niveles *, de manera que se correspondan:

agui Marte rindid la fuerte espada,
aqui Apolo rompid la dulce lira.

dice Sor Juawa superponiendo el paralelismo fénico de los ende-
casflabos de idéntica acentuacién, al morfosintictico y semdntico
del orden (antapédosis) y la medida iguales de las palgbras® de
la misma clase y funcidn gramatical ®, y al semantico de las simé-
tricas analogias ® (Marte, Apolo; rindié rompié) y oposiciones
fuerte dulce; espada lira).

Se trata de la relacién espacialmente equidistante o simérrica
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paragoge

que guardan entre si las estructuras repetitivas de los significantes *
y/o de los significados ®, y en virtud de la cual se revelan las equi-
valencias fénicas (como en la similicadencia *), morfolégicas (como
en la andfore *), sintictico-semanticas (como en la antapddosis *)
o semdnticas (como en la sinonimiz *), y se revela también ia
red de relaciones que determina la estructura * del texto. Tales
relaciones pueden darse por analogfa (como c¢n la metdfora ®) o
por oposicién (como en la antftesis ®),

Otras figuras de naturaleza paralelistica son, por ejemplo, el
metro ®, la rima®, el estribillo ®, el polisindeton ®, el quiasmo *,
la comparacidn *, el oxfmoron ®, la ltote *, etc.

Por otra parte, la ruptura del paralelismo que se produce in-
troduciendo entre sus miembros una variacién ¢ un miembro asi-
métrico, constituye un recurso literario distintd. La relacion entre
las analogfas y las oposiciones de sonido y de sentido, produce una
tensién significativa.

Recientemente (1961), al hecho de que un texto ofrezea equi-
valencias fonoldgicas, morfolégicas o semdnticas, en posiciones
sintdcticas o prosddicas igualmente equivalentes, §. R. LEvIN le ha
lNamado “coupling” que se ha venido traduciendo como aparea-
miento o emparejamiente y se considera un hecho caracterfstico
del lenguaje poético.

Este término designa una estructura compleja en la que con-
curren simultineamente equivalencias dadas en distintos niveles*
del lenguaje, Io que determina que se acentie la semejanza o la
oposicién (semintica o morfoldgica, etc) al ser puesta de relieve
por la similitud de su posicién dentro de las frases * o dentro de los
esqueritas ritmicos:

(Por casco sus cabellos, su pecho, por coraz)
pred. nomi- sujeto sujeto  pred. nominal
nal

que en realidad puede ser vista como una equivalencia conver-
gente hacia el eje del hemistiquio ®, que est4 determinada por
la voluntad de lograr una equivalencia ritmica perfecta {con acen-
tos* en segunda y sexta silabas), y que subraya la equivalencia
morfolégica (cabellos, pecho; coraza, casco; por, por; sus, su), ¥
seméintica (dos atributos naturales de su cuerpo constituyen dos
armas defensivas del guerrero americano).

El “coupling” es, pues, una estructura paralelistica compleja,
que abarca mds de un nivel de lenguaje. El exceso de aparea-
mientos puede producir un efecto de banalidad en el poema * (LE-
VIN) que se evita buscando que alternen con juegos asimétricos de
otros elementos.
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pardlelo

PARALELQ. V. DESCRIPCION.

PARALEMPSIS. V. PARAGOGE,
PARALTPSE. V. PRETERICION,
PARALIPSIS. V. PRETERICION.
PARALEXEMA. V. SINTAGMA y SEMA.
PARAPTIXIS. V. EPENTESIS.
PARATAXIS
Relacién que priva entre las oraciones * que se yuxtaponen sin
que entre ellas exista subordinacidn:
...don Cosme viene de la calle de la Paz; alll acude todos los dias

2 las ocho de la mafiana; alarga una mand a la banasta de los perié
dicos, es un parroquianc a la lectura de papeles a cuarto. Hoy la

“Revista”, maifana el “Boletin”... Gran noticioso. Ese sabe siempre
a punto fijo, de muy buecna tinta, los pormenores de la tiltima ba-
talla;. ..

LARRA

es decir, es la relacién que liga entre si a las oraciones coordina-
das; es sinénimo de coordinacién en muchos tratados, se opone,
por lo mismo, a hipotaxis ®*, gque es el vinculo de subordinacién.

La Rhétorigue générale del Grupo “M” considera que la para-
taxis es un metataxa ®, es decir, una figura * de construccién, una
variedad del asindeton ®* o disyuncién.

PARENQUEMA. V. cacoronia.
PARENTESIS (o “parentiosis”, “interpositio” o “interclusio”, inciden-
ca®).

Figura* de pensamiento que se produce ya sea por adicidn *
simple, ya por permutacidn * indistinta y consiste en intercalar
una oracidn * (simple, compuesta o compleja) entera dentro de
otra, sobrecargando asi de elementos la linea central discursiva y
haciéndola apartarse de la direccién inicial del significado *, de
modo tal que se desarrolla cdmo una digresién.

Muri6é en Atenas mi hijo
(jay, infeliz prenda amada,
no el referir me avergiience
tu muerte, que no desaira
su gqueja ¢l.que la pronuncia
a vista de la venganza);
y aunque mi valor pudiera
haberle dade a mi safiz
bastante satisfaccion. ..
Sor JUANA

aungue no necesariamente se presenta entre signos de paréntesis.

384



' paronomasia

En el paréntesis hay, pues, permutacién de los lugares que en
el discurso * corresponderian, en un orden mis Iégico, a las oracic:
nes (y entonces es un tipo de hipérbaton *); pero también puede
verse come fenbmeno de adicién simple el agregado de la cons-
truccién parentética.

Al paréntesis menor que la oracién se le ha llamado inciden-
cia*®, pero se considera del orden de los metataxas® (y no de los
metalogismos * como el paréntesis) :

que a2 nacer antes, no fuera
(por lo casto y por lo bello)
Elena prodigio en Troya,
ni Lucrecia en Roma ejemplo.
Sor Juana

“PARENTIOSIS”. V. PARENTESIS.

PAREQUESIS. V. PARONOMASIA.

“PARISON". V. 1SOCCLON.

PARISOSIS. V. ENUMERACION e 1SOCOLON.

PARODIA. V, “PASTICHE".

“PAROMOEOQSIS”. V. PARONOMASIA.

PARONIMIA, V, PARONOMASIA.

PARONOMASIA (o paronimia o “annominatio” o adnominacién o
parequesis y homeoteleuton, homeoptoton, paromoeosis, o prose-
nomasia).

Figura * que consiste en aproximar dentro del discurso * expre-
siones que ofrecen varios fonemas* andlogos {paronimia), ya seca
por parentesco etimoldgico (parlamento, parlero) en cuyo caso se
llama parequesis, ya sea casualmente {(adaptef, adoptar) :

El erizo se irisa, se eriza, se riza de risa
Ocravio Paz

Se trata de una metdbola * de la clase de los metaplasmos *
porque involucra los elementos morfolégicos de las palabras ®. Se
produce por adicién * repetitiva de varios fonemas en palabras o
en frases * que poseen significados * en algiin grado diferentes, por
lo que pueden ofrecer una homonimia * parcial (pues a veces los
términos son casi homénimos) y una equivocidad * también par-
cial, pues el destinatario asocia sentidos semejantes a sonidos se-
mejantes:

Este que Babia al mundo hoy ha ofrecido
pocma, si no a nimeros atado,
de la disposicién antes limado

y de la erudicién después lamido.
GONGORA
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paropomasia

De la relacién mencionada, entre iales semejanzas y diferencias
de sonido y de sentido *, resulta una tensién significativa que in-
clusive puede llegar a resultar paraddjica (“corazén que se des-
corazona™) ,

La Paronomasia, que es en realidad una variedad de la alite-
racidn *, suele aparecer combinada con otras figuras como en
muchos ejemplos de CABRERA INFANTE en Tres tristes tigres, em-
pezando por el titulo:

Maravillas, malavillas, malavides, mavaricia,
marivia, malicia, milicia, etc,

En las expresiones paronomdsicas que abarcan mis de una pa-
labra, puede decirse que se trata, en realidad, de calembures*
("que madura”, “quemadura™). La parequesis, como ya se dijo,
ts una paronomasia que se da entre palabras con parentesco eti-
molégico: “Hacer y deshacer, todo es quehacer”.

En la tradicién cldsica existe una variedad de fendémenos que
corresponden a la paronimia en las figuras llamadas “homeoteleu-
ton” u “homoeoteleuton”, "homeoptoton” u hamoeoptoton (“si
militer cadens’™) y “paromoeosis” (que comprende las dos anterio-
res), consideradas como figuras relacionadas con el nimero de los
miembros del isocelon * o parisosis.

El homeoteleuton es un periodo, generalmente —pero no nece-
sariamente— de miembros igvales, en el que cada miembro pre-
senta el mismo sonido final. Un tipo de paronomasia parecido a
la rima ® que, sin duda, es su antecedente puesto que también se
relaciona con otros paralelismos * del isocolon.

En el homeoptoton los miembros finalizan con términos que pre-
sentan la misma terminacién de caso (“simile casibus”, “similiter
cadens” o “similiter desinens”). Ambos son fenémenos semejantes
al que hoy conocemos come similicadencia ®* (LAUSBERG incluye las
reflexiones no nominales), o bien a la derivacion * o polipate.

En cuanto a la paromocosis, es descrita por LAUSBERG como la
“suprema intensificacidn de la parisosis * debido a que se pre-
senta simualtaneamente en el mismo fexto *, en distintos miembros
que se corresponden por alguna otra razén comeo la posicién, el
significado, la funcidn *, etc. Es la “igualdad fénica, con diferencia
seméntica”, que abarca a varios elementos de la palabra e incluye
al homeoteleuton y al homeoptoton.

Todos estos son fendmenos de igualdad fénica parcial. Los de
igualdad fénica total dan lugar a las figuras* que son variedades
de la repeticidn ®.

FoNTANIER llama también presonomasia a la paronemasia. (V.
SIMILICADENCIA *)
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“performance”

PAROXITONA

Voz que lleva el acento ® prosédico en la pendltima silaba, por
lo que se le clasifica como grave o lana:

casa, drbol

Estas palabras se acentiian grificamente cuando terminan, al
revés de las oxitonas®, en una letra que no sea s, ni n ni vocal;
o bien se acentian conforme a regla especial, aunque terminen
en esas letras, si se requiere deshacer un diptongo:

caida

(V. también mMa *.)

PARRESIA. V. LICENCIA,

PARTE. V. ANALISIS y FUNCION EN GLOSEMATICA.
PARTICION. V. anALisis.

“PASTICHE” (y parodia).

Obra original construida, .sin embargo, a2 partir de la codifi-
cacién de elementos estructurales tomados de otras obras. Tales
elementos pueden ser lugares comunes ® formales o de contenido ®
o de ambos a la vez, o bien f[érmulas estilisticas caracteristicas de
un autor, de una corriente, de una época, etc. Se ha dicho, por
ejemplo, que los Capftulos que se le olvidaron a Cervantes de
don Juan MONTALVO son un pastiche del mencionado autor. Estd
préximo a la parodia, imitacién burlesca de una obra, un estilo,
un génere * o un tema * tratados antes con seriedad. Una y otro
son de naturaleza intertexiual. (V. INTERTEXTO *.)

“PATHOS”. V. "ETHOs",

PAUSA. V. RITMO, ANISOCRONIA y TEMPORALIDAD.

“PERCONTATIO". V. piiLoco.

“PERCURSIO”. V. ENUMERACION ¥ ACUMULACION,

PERFECTIVOQ. V. ASPECTO VERBAL.

“PERFORMANCE” (o realizacién, ejecucién, actuacién, desempeiio).

Concepto que proviene de la gramdtica ® generativa y significa

la realizacién de la competencia * Imgufsuca en actes concretos de
habia ® o de comprensién que exigen poner en juego un saber lin-
guisuco, un conocimiento del léxico y de las reglas sintdcticas
que rigen la construccidn de enunciados® aceplables seméntica-

mente, ya que la gramaticalidad * y la aceptabilidad de los enuncia-
dos son dsenciales para su interpretacién (CHoMsky). La “perfor-
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performativo

mance” es, pues, la utilizacién del cddige * de la lengua, en cuanto
emisor * o en cuanto receptor ®, conforme a la competencia lin-
giiistica, es decir, conforme a un grade de dominio de la lengua, y
se manifiesta en forma de discurso* pero no permite la construc-
cién de modelos * que la definan pues sus puntos de referencia ®
son extralingiifsticos, principalmente de naturaleza psicolégica y
sociolédgica.

Para GREIMas, en el andlisis * narrativo, toda operacién del hacer
que realiza una fransformacién * de estado, es una “performance”.
(V. también ACTANTE * y ENUNciapo *)) La “performance” presu-
pone la competencia ®, es decir, la existencia de las condiciones
necesarias para gque se produzca la “performance”. Esta puede ser
de dos tipos: de adquisicién o conjuntiva, cuando la modificacién
que produce consiste en que el sujeto® adquicra su objeto *, esté
conjunto con él, y de privecidn o disjuntiva, cuando consiste en
que ¢l sujeto esté disjunto de su objeto. La “performance”, pues,
consiste en la transformacion de los estados y en el intercambio
de los objetos.

Como la “performance” realiza las transformaciones que expre-
san el paso de un enundado de estado a otro, la “performance”
modifica en éstos la juncidn, o sea, la relaciébn entre sujeto y ob-
jeto (que es la relacién constitutiva de los enunciados de estado).
La “performance” da lugar, en los enunciados narrativos elemen-
tales, a los dos mencionados tipos de transformacién: de conjun-
ci6n y de disjuncién, y en los enunciados narrativos complejos da
Jugar a una seric de varianies del modelo general de comunica-
cién * entre dos sujetos y un objeto (“performances” conjuntivas o
de adquisicién, como la apropiacidn y la atribucidn), y también
a una serie de variantes del modelo general de relacién entre dos
objetos y dos sujetos (“performances” disjuntivas o de privacién,
como la renuncia, la desposesion, el intercambio). (V. PROGRAMA
NARRATIVO *)

PERFORMATIVO. V, ACTO DE HABLA,
PERIFRASIS (o circunlocucién, pronominacién, perisologia).
Figura retdrica ® que consiste en utilizar una frase * para decir

lo que podria expresarse con una palebra *; en este caso es figura
de construccién o metatexe ®, pues afecta a la sintaxis:

“La ciudad de los palacios” (México)

Cuando, como en este ejemplo, la perifrasis sustituye a2 un nom-
bre y nombra mediante atributos o cualidades del objeto, se llama
pronominacién. Es la pardfrasis* de un nombre (FONTANIER).
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perifrasis

La perifrasis puede ser figura de pensamiento (metalogismo *)
cuando es una extensa -caracterizacidén del objeto, ya sea mediante
la mencién de sus cualidades y atributos, ¢ bien desarrollando las
acciones o [os fendmenos que le son peculiares, como en los si-

guicntes cuatro versos de Luis G. UrBINA que podrian ser susti-
tuidos por una sola palabra: atardece

En 4dmbares cloréticos decrece

la luz del sol ¥y ya en el terciopelo
de 1a penumbra, como flor de hielo,
una pilida estrella se estremece,

La perifrasis se presentd frecuentemente combinada con tro-
pos *, es decir, como la forma de sinonimia * de realizacién meta-
forica, los mismos ejemplos anteriores muestran este fendmeno;
puede combinarse con la alusidn * y usarse por eufemismo ®.

Estos tipos son de perifrasis encarecedoras pero existen otras
perifrasis propias o definitorias (porque constituyen una defini-
cign *), que son como las gue requieren los diccionarios:

“familiaridad” Haneza o confianza con que algunas personas se
tratan entre st; "fandticamente”: con fenatismo.

que responden a una necesidad expresiva: la descripcidn * de con-
ceptos. También son necesarias las perifrasis gramaticales (a las
que LAUSBERG menciona como catacresis* de perifrasis), que no
poseen un sinénimo exacto de un solo término, y que pueden ser
de verbo:

ha ido,

ha tenido que ir,
de adverbio:

sin mds ni mis,

a la buena de Dios,
de preposicién:

en medio de,
de conjuncién:

siempre que,
de sustantivo:

un gran pafs,
de adjetivo:

loco de remate

Si la perifrasis es viciosa, peyorativa o desacreditante, se llama

perisologia. GOMEZ HERMOSILLA la ‘considera “inttil y prolija va-

riacién de un pensamiento”. En cvanto a la cireunlocucidn, suele
ser descrita como una perifrasis y ser tratada conjuntamente con
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elia (por ejemplo en LAuseERG), aunque Lizaro CARreTER dice
que no son idénticas (sin explicar la diferencia).

PERIODO

En la tradicién espafiola anterior al siglo x1x, periodo era sind-
nimo de cldusula *, considerados ambos como la “expresién com-
pleta, semdnticamente auténoma’.

En el siglo Xx1x comenzaron los gramaticos a distinguir entre
ambos conceptos, considerando al perfodo como un enunciade * mis
amplio que la cldusula, integrado por dos o més cldusulas; o bien
{otros autores) considerando al perfodo como una cldusula com-
puesta de dos partes: prdtasis ® o principio v apddesis* o conclu-
sibn (de donde se inferiria que todos los perfodos son cldusulas
pero no todas las cldusulas son periodos).

Para Lope BrancH, que sigue la tradicidn espafiola, el periodo
es “una expresién constituida por dos o mds oraciones * gramati-
cales entre las cuales se establece una sola relacidn sintdctica:
ya coordinante, ya subordinante:

En fin, donde reina la envidia, no-puede vivir la virtud, ni donde
hay escasez, la liberalidad.
CERVANTES

Desde el punto de vista formal, los perfodos pueden ser bi-
membres o plurimembres, es decir, de dos o mds oraciones o
prooracionés ®, y simples o compuestos, en este ultimo caso, unoc
de sus miembros consta de varias frases * u oraciones,

La clasificacion sintdctica de los periodos viene a ser la misma
de las oraciones coordinadas (perfodos copulativos, disyuntivos,
adversativos, continuativos y distributivos) y de las oraciones subor-
dinadas: sustantivas, adjetivas o adverbiales (y, en el caso de las
adverbiales: circunstanciales —de modo, de tiempo y de lugar—;
cuantitativas —comparativas y consecutivas—, y causativas —condi-
cionales, concesivas, causales y finales—).

PERIPECIA

Tipo de metdbola %, considerada ésta como cambio dado en la
accién dramdtica (y no como figura * de lenguaje, que ¢s la otra
acepcién de metdbola).

En este sentido *, hay dos clases de metdbola: la anagndrisis* y
la peripecia. Esta es efecto de una accidn * precedente, €5 un giro
stibito ¢ inesperado (un accidente, un hecho casual), que produce
sorpresa, que influye en los acontecimientos posteriores y en las
pasiones y el cardcter * de los personajes ®, y que generalmente estd
orientado en el sentido del deterioro de éstos, pues les acarrea el
infortunio.
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permisién
PERISOLOGIHA. V. PERIFRASIS y PLEONASMO.
PERLOCUTIVO. V, ACTO DE HABLA,

PERMISION (o epitrope).

Figura retdrica * que consiste en dar licencia el emisor * a su
contrincante, o al oyente o al publico de que haga algo segun su
arbitrio, o bien le inflija algin dafio. Es una especie de incita-
cién a un exceso perjudicial para el emisor del discurse®, o bien a
obrar en contra del bienintencionado consejo del que habla; revela
exasperacién o cdlera, y su propdsito es el opuesto: desviar o
disminuir la pasién excesiva del contrario, mediante la invitacién
al acto desmesurado. En realidad, para desviar del emisor una
accién peligrosa, éste finge permitirla y aun aconsejarla; pero hay
que entender lo contrario de lo que dice, pues funciona como un
conjure contra el horror de un futuro temido:

Y cuando me haga viejo,
y engorde y quede calvo, no te apiades
de mis ojos hinchados, de mis dientes
postizes, de las canas que me salgan
por la nariz. Aléjame
no te apiades, destiérrame, te pido;
hermosa entonces, joven como ahora,
no me ames: ...
Rubén BoniFaz Nufo

El epitrope con mucha frecuencia pasa del consejo o permiso
excesive a rectificar sugiriendo algo menos grave, que es su ver-
dadera finalidad. De est¢e modo se combina con otra figura, la
correccidn ® o epanortosis. La continuacién del ejemplo anterior
dice:

no me ames: recuérdame

tal como fui al cantarte, cuando era
Yo tu voz ¥ tu escudo,

y estabas sola, y te sirvié mi mano,

También es frecuente que la permisién se combine con la
ironia *.

Tradicionalmente ha sido considerada como tropo * de senten-
cia o de pensamiento.

En suma, es una metdbola * de la clase de los melalogismos *
porque afecta a la Iégica del discurso.

Se produce por supresién-adicién negativa pues sustituye lo que
realmente se quiere decir, por un discurso que significa lo con-
trario.

Su uso es mds freceente en la oratoria deliberativa, pero es
posible hallarla en todos los géneres * literarios.
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permutacién

En el lenguaje cotidiano, esta figura y la denominada conce-
sion * dieron lugar a las oraciones concesivas en las lenguas ro-
miénicas.

PERMUTACION (o “transmutatio”, “conversio” y conmutacién).

Modo de operacidn mediante ¢l cual se producen muchas fi-
guras retdricas *. Consiste en trastrocar el orden lineal de las uni-
dades de la cadena * discursiva, sin alterar su maturaleza sean ellas
fonemas *, palabras *, frases ® u oraciones®. Se opone a conmtita-
cién, caso particular de la sustitucion *; la de un sema® por otro
(por ejerhplo cuando el narrador * —primera persona— habla de si
mismo €n tercera persona),

Se trata de la “trgnsmutatio” o “conversio” latina, que, a dife-
rencia de las otras cetegorfas modificativas (adicion *, supresion * y
sustitucidn *) se realiza completamente dentro de una unidad y no
agrega ni toma elementos del exterior de la unidad.

La permutacién puede ser indistinta, es decir, sin conformarse
a un orden preestablecido y puede ser por inversion o sea obe-
deciendo a un orden opuesto.

Son ejemplos de permutacién indistinta la metdtesis  (perlado
por prelado; se te lengua la traba por se te traba la lengua), el
anagrama ® (“avida dellars”, formado a partir de Salvador Dali),
o el kipérbaton * (victima arde olovosa de la pira).

Son ¢jemplos de permutacidn por inversién el palindroma *,
en el que los fonemas se redistribuyen exactamente al contrario:

a la duda didala

y la inversién ®* que consiste €n un truequée exactamente contra:
rio de los elementos de la unidad, es decir, de las palabras de
una frase u oracién:

al cielo asombros darian

por lo que constituye una variedad del hipérbaton.

“PERMUTATIOQ”. V. QUIASMO.
PERORACION. V. “DISPOSITIO".
PERSONA]JE. V. AcTOR.
PERSONIFICACION. V. METAFORA.
PERSPECTIVA. V. NARRADOR.

PERSUASION. V. MODALIDAD, “DISPOSITIOV, 'INVENTIO” y FIGURA RE-
TORICA.
PERTINENCIA
Propiedad de las unidades lingiiisticas en todos los niveles *, que
consiste en que sélo deben considerarse entre los rasgos distintivos
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pleonasmo

de un objeto, aquellos que resultan a la vez necesarios y suficien-
tes (relevantes) para estabilecer su definicién a particr de un cr-
terio; es decir, que bastan para que el objeto, ni sea confundido
con otres, ni arrastre un exceso descriptivo inutl,

La pertinenciz es una condiciébn para la descripcidn * cientifica.
Permite distinguir cada unidad de las demds que pudieran com-
pardrsele. Es una propiedad que convierte a las unidades en idé-
neas para la comunicacion *.

Este concepto proviene de la Escuela de Praga, y han contri-
buido también a su desarrollo lingiiistas como HJELMSLEV y Ben-
VENISTE y semibticos como GREIMAS,

“PERVERSIO”. V. HIPERBATON,

PIE. V. METRO.

PLANO ASOCIATIVOQ. V. CAMPO ASOCIATIVO.
PLANO DE LA EXPRESION. V. SiGNIFICANTE,
PLANO DEL CONTENIDO. V. SIGNIFICANTE.
PLANO PARADIGMATICO. V. CAMPO ASOCIATIVO,

PLEONASMO (o datismo o batologfa o tautologfa, expletive, “exple-
on” (fr.), perisologia, redundancia, macrologia).

Figura * considerada por unos retéricos de construccién, y por
otros de pensamiento. Resulta de la redundancia* o insistencia
repetitiva del mismo significado * en diferentes significantes * total
o parcialmente sinénimos y, en ocasiones, de naturaleza parafrds-
tica: “lo vi con mis propios ojos”. Produce un efecto enfitico (de
energia, pasién, frenesf) y es muy usual en el habla ® ("superiori-
simo”, "mucho muy altisimo”, “entren para adentro”). veces
proviene de la ignorancia de la etimologia de una palabra * (“mvo
una hemorrag1a de sangre”, “es un melémano de la misica”). En
las expresiones en que la repeticidn es enteramente superflua vy
viciosa se llama redundancia, o macrelogia (cuando se agrega toda
una oracidn *) ; perisologia, cuando la oracién agregada (una peri-
frasis %) es viciosa, y también batologis o datismo, cuando se
repite por torpeza, y tautologia cuando se repite el concepte in-
necesariamente, por ignorancia, como en las expresiones: “Ciudad
de Medina”, “Cerro de Metepec”, o en la ya citada “melémano de
la musica”. De las definiciones se dice que son tautoldgicas cuando
en lugar de describir la idea la repiten, sin agregar nada que no se
supiera ya, por lo que no comunican nada nuevo.

Los franceses consideran aparte un tipo de pleonasmo al que
llaman “explétion”. En espafiol se habla de “elemento expletivo”.
Consiste en agregar a una expresidén ya cabal, por ejemplo a un
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plerema.

micleo, un complemento no requerido gramaticalmente. “Asi,
pues, lleg6”, “vivir la vids, morir la muerte”, dormir el suefio,
“inda. le”, “detén me a este chiquillo”, “yo te lo trataré muy
bien". En estos ejemplos los morfemas me, te, no significan lo
mismo que en “da me ese libro, te lo regresaré mafiana”. Tam-
bién son palabras expletivas expresiones como: «He aqui en
efector, <iPara qué ir, después de todod», «mo es ella, en fin,
lo que.. . », etc. Su efecto es de énfasis ®,

La diferencia entre la perisologia y el pleonasmo, segiin Fon-
TANIER, estriba en que la primera constituye una ampliacién
superflua, mientras que el segundo produce un efecto de plenitud
al aumentar la claridad o la energia, que son ttiles para persua-
dir. Pero en ambos casos se agregan expresiones gramaticalmente
innecesarias.

Parece mejor consideray las construcciones expletivas como me-
tébolas ® de la clase de los metataxas *, puesto que afectan a la
sintaxis y se producen, por adicion * repetitiva de significados seme-
jantes, enfiticos, mediante significantes distintos. De su empleo
como figura de pensamiento, deliberada y sistemdticamente, puede
resultar un notable efecto estilistico, esto ocurre en la perifrasis
viciosa, cuando lo que se repite innecesariamente es toda una
oracién o un pensamiento completo (que es cuando se llama
redundancia, perisologia o macrologia) :

Las paredes derribadas,
grietas en el firmamento,
roto el mundo, desclavado,
yo, sobre escombros, corriendo.
Manuel ALTOLAGUIRRE

La palabra “pleonasmo”, en griego, significa también la cate-
gorfa modificativa llamada “adiectio”; es decir, la operacién de
adicion * que produce figuras.

PLEREMA. V. GLOSEMA.

PLEREMATEMA. V. GLOSEMA.
PLEREMATICA. V. GLOSEMA y FONOLOGIA. .
PLEREMICA. V. GLOSEMA.
PLURIISOTOPIA. V. 1sotorfa.
PLURILINGUISMO. V. pIGLOSIA.

POEMA
Composicién literaria de cardcter poético, en general, escrita
en verso® o en prosa®. Puede pertenecer al género ® épico*, al
lirico ® o al dramdtico *, al didictico o al satirico. (V. GENERO *)
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- polisindeton

Con mayor frecuencia se aplica este término a la designacion
de los ejemplos liricos, de los cuales existe una gran variedad y
que expresan los sentimientos del poeta, su estado de dnimo, su
punio de vista subjetivo acerca dcl mundo y de los problemas
humanos universales: €l amor, la muerte, y otros que de ellos se
derivan: el gozo, la melancolia, etc.

El poema en verso rige su construccién por el princpio orga-
nizador del ritmo, o bien del metro y del ritmo (V. vERsQ *, rro-
SA *, METRO * y RITMO *). E]l poema en prosa desarrolla un asunto
propio de la lirica y ofrece un conjunto armdénico que proviene
de la combinacién de frases de ritmos variados que, sin embargo,
generalmente se subordinan a la estructuracién semdntica y sin-
tictica del discurso ®.

Tanto en verso ¢omo en prosa, ¢l poema e€s un texto * muy
elaborado. En €l los significados * resultan originales, pues provie-
nen de ja capacidad del poeta para establecer audaces y novedosas
asociaciones entre aspectos de la realidad que no suelen comiin-
mente ser vinculados. Ademds, en el poema las figuras * de diccidn
{como las aliteraciones®) y las de construccién (como el hipérba-
ton *) se suman y se¢ convierten en significado al subrayar, por
analogia o por contraste, el significado que proviene del nivel *
semantico al que pertenecen otras figuras: los tropos * de diccidn
y los de pensamiento. (V. también LITERARIEDAD %, LITERATURA ¥ y
TEXTC *.)

POEMA IDEOGRAFICO. V. METAGRAFO.

POESTA. V. FUNCION LINGUISTICA, POEMA, VERSO y PROSA.
POETICA. V. FUNCION LINGUISTICA, RETORICA y GENEROS,
POLIFONICQO, RELATO. V. p1ALOGO.

POLIISOTOPIA. V. isororfa.
POLIMOTE. V. DERIVACGION,
POLYPTOTON. V. DERIVACION.
POLIRRITMIA. V. METRO y RITMO,
POLISEMIA, V. piLocia.
POLISINDETON (o conjuncitn),

Figura * de construccién opuesta al asindeton *.

Consiste en repetir los nexos coordinantes con cada uno de los
miembros de una enumerecién *. Hace mis patentes y distintos
entre si los términos enumerados. Los nexos mds usuales en esta
figura son las conjunciones y, ni, pero, o. También pone vehe-
mencia en las expresiones:

Pero viéndose solo y mal herido
y ¢l ejército birbaro deshecho,
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posicién

¥ todo el fiero hierro convertido
contra su fuerte y animoso pecho...
. ERGILLA
Es una metdbola ® de la clase de los metataxas * porque afecta
al nivel * morfosintictico de la lengus *, y se produce por adicign *
repetitiva a distancia,

POSICION. V. PARADIGMA,

PRACTICA DISCURSIVA, V. piscurso LiNgUfsTico.
“PRAEOCCURSIO”. V. PrOSAPODOSIS ¥ QUIASMO,
“PRAETERITIO". V. PRETERICION,
PRAGMATICA, V. FUNcION LINGUISTICA.

PREDICTIVO, relato.

Segun Toporov, aquel relato que augura, profetiza, vaticina,
advierte presagios o sefiales de hordscopo, procura avisos de ordcu-
lo, o comunica prondsticos. (V. también ANACRON{A * y ANTICIPA-
CION %)

PREFIJACION. V. PROTESIS.

PREFIJO. V. arijo.

PREGUNTA RETORICA. V. INTERROGACION RETORICA.
PREMISA. V. “INVENTIO",

PREPARACION. V. ANTICIPACION,

PRESTAMO (o extranjerismo, “verbum peregrinum”, barbarolexis,
calco).
Es uno de los casos de neologismo * y consiste en intercalar en
el discurso * wérminos pertenecientes a otras lenguas *. Dice un vi-
llancico de Sor Juana:

Divina Maria,
rubicunda Awurora,
matutina Lux,
purissima Rosa.
Luna quae diversas
illusgando zonas,
peregrina  luces,
eclipses ignoras.

Se trata de una metdbola ®* de la clase de los metaplasmos *
por la que un lexema ® de una lengua pasa a ser usado en otra
lengua. Guarda cierta relacién por su naturaleza, con la sinoni-
mia *, el neologismo *, el arcaismo * y la invencidn *. Se produce
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préstamo

por supresién-adicién completa. Dice VaLLEJo: “Y no glise en el
gran colapso” (del francés glisser, resbalar, deslizarse); y Salvador
Novo: "Never ever clever lever sever ah la rima’; y combinando
¢l préstamo con la paronomasia: “Pedro perder perderla para
never ever ah ya nunca”,

El préstamo asume contextualmente una funcién significativa
al ser eraducido por el lector que asf responde 2 una necesidad de
coherencia; pero, ademds, se actualizan otros semas * debido al
contraste entre los sistemas * lingiiisticos y culturales que se con-
frontan, semas gue se relacionan con la situacién a que alude el
texto®, o con €l género * literario, o la corriente, o la ideologia *
del escritor.

En:

No baila boston, y desconoce
de 1as carreras el alto goce,
y los placeres del five o'clock.

los extranjerismos significan que emisor ® y receptor * poseen un
cddigo * cultural comin; pertenecen a una sociedad en la que la
familiaridad con una segunda lengua da categoria. Utilizar la ex-
presién aplica, pues, un matiz pintoresco al caracterizar la malin-
chista cultura ® de dertos intelectuales de la clase media mexicana,
inscritos en la inicial corriente modernista.

Cuando Carlos (caricatura del personaje malinchista en A4 nin-
guna de las tres del romdntico Fermando CALDERON) mezcla cons-
trucciones sintdcticas extranjeras con peculiares elecciones léxicas
("Adiés, caro, (cdmo va?'}, con repetidos elogios de todo lo no
meXicano y con préstamos:

CarLos. —En fin, es una mujer
comme il faut; tan sbélo en Francia
tendrd igual...
CarrLos, —...bajo un hermoso semblante
ocyltaba un corazén
trés méchant, era un dragén,
Timore0. —No pase usted adelante
sin que se sirva decirme
qué es eso de trés méchant.

tales préstamos sot un rasgo mis del cardcter del petrimetre, del
ambiente social en que medra, y de la ideologia del escritor que,
a costa de él, ironiza.

En la antigiedad se vefa el préstamo (barbarolexis) como
desviacién del uso comin de la lengua, es decir, como un vicie
contra la pureza (“puritas”) del léxico, en virtud de que se in-
troducen “cuerpos léxicos” o “contenidos léxicos” no idiomaticos.

El calco * es ese tipo de préstamo en el que se toma el conte-
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presaposicién

nido * de una expresién extranjera, ya sea en el caso de las pala-
bras * aisladas traducidas literalmente (como en “living”, del inglés,
que se-ha traducido al espafiol como “sala de estar”), o bien cuando
€]l contenido corresponde a la estructura * sintdctica de una frase *
de otro idioma. En este ultimo caso el calco frecuentemente consti-
tuye un solecismo ®, es decir, un barbarismo sintictico de los mas
indeseables porque atentan contra la légica propia del idioma,
como ocurre con la expresién inglesa “in base to”, traducida lite-
ralmente al espafiol como “en base a”, y no como deberia quedar,
trasladada a la sintaxis espafiola: “con base en”.

PRESUPOSICION. V. FUNCION EN GLOSEMATICA y CONTRADICCION.

PRETFRICION (o pretarmisién, paralipse o paralipsis, “praeteritio”, ‘occul-
tatio”, “epitrocasmo” y reyeccién * o remisién).

Figura * de pensamiento que consiste en subrayar una idea omi-
tiéndole provisionalmente para manifestarla inmediatamente des-
pués; es decir, fingiendo que se calla.

Cuando son varias las ideas que se expresan a la ve: que se
simula omitirlas, la pretericién contiene una enumeracidn ®* o
“percursio”, y en ese caso se llama epitrocasmo.

Segiin FONTANIER, la pretericién es un tropo * de pensamiento
y suele presentarse en forma interrogativa:

-+ .¢describiré sus medias en treinta sitios agujereadasp
G bien en forma negativa:

No os pintaré el tumulto y los gritos. ..
Dice CERVANTES:

No quiero llegar a otras menudencias, conviene a saber, de Ia
falta de camisas y no sobra de¢ zapatos, ]a raridad y poco pelo del
vestido, ni aquel ahitarse con tanto gusto cuando la buena suerte les
depara algiin banquete,

En éste y en muchos ejemplos, ¢l mencionar precisamente aque-
llo que se afirma omitir produce jronia *, y ésta es mds intensa
en la medida en que la enumeracién, en vez de ser del tipo de Ia
“percursio” (rdpida y sintetizadora) tiene en cambio las caracte-
risticas de la evidencia (extensa y pormenorizada descripcidn *).
Esta figura estd proxima a la reyeccidn * o remisidn que men-
ciona Gémez HERMOSILLA, en la que el nerrador * declara que se
abstiene de tratar un punto y anuncia que lo hard después, cum-
pliéndolo asi efectivamente.

PRETERMISION. V. PRETERICION.
PRETEXTUAL. V. 1sotorfa.
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programa narrativo

PRINCIPIO. V. EXORDIO.

PRIVACION. V. ENUNCIADG ¥ “PERFORMANCE”,
PROCESQ. V. TEXTO y ANALISIS,
PRODIORTOSIS. V. CORRECCION.

PROEMTIO. V. EXORDIO y “DISPOSITIO".
PROGIMNASMA

Ensayo o ejercicio por medio del cual el orador se preparaba
antes de pronunciar su discurso * ante ¢l piblico en la antigiiedad.

PROGRAMA NARRATIVO (y recorride nmarrative, manipulacién,
sancién).

En el anilisis de relatos segiin la teorfa de¢ GrEiMAS se llama
programa narrgtivo (PN) la cadena ® en que alternan sucesivos
estados de la relacién (juncion *) sajeto-objeto, con sucesivas
transformaciones * de la misma relacién. Los estados y las transfor-
maciones se organizan légicamente dentro del programa. Las trans.
formaciones se producen por operaciones del hacer (V. “PERFOR-
MANCE” *) que permiten el paso de un estado a otro. Por ejem-
plo, hacen pasar de un estado de disjuncidn o privacidn (entre el
sujeto y su objeto) a un estado de conjuncidn o adquisicién; es
decir, hacen pasar al sujeto y su objeto de un tipo de relacién o
juncién a otro. (V. también ENUNCIADO *.)

Hay dos tipos de programa narrativo: a) el PN de base, enca-
minado a cumplir la transformacién principal por lz que el sajeto
alcanza su objeto de valor®; b) el PN de uso, encaminado a ad-
quirir el objeto modal® que forma parte de la competencia ¥
requerida por el sujeto operador (V. ACTANTE *) para poder cum-
plir la transformacién principal.

Hay también unos PN simples y otros complejos. El PN simple
corresponde a un enunciado de hacer que rige un enunciado de
estado, ya sea: PN=F[5; — (5, Y Ov)), o bien: PN =FT§, —
(S, U Ov)]. Es decir: programa narrativo igual a funcién en que
el sujeto de hacer (S,) hace que el sujeto de estado (S;) esté
conjunto {f1) o disjunto (U) con su objeto de valor (Ov).

El PN simple se transforma en PN complejo cuando es un PN
general o de base que, para cumplirse, exige el previo cumpli-
miento de otro PN que es, por ello, un PN de uso. El PN de
uso es realizable por el mismo sujeto, pero también por otro. En
este ultimo caso se trata de un PN anexo. EI PN de la “perfor-
mance” presupone el PN de la competencia ® porque el sujeto de
hacer tiene que ser, antes, modalizado: tiene que deber-hacer,
querer-hacer, poder-hacer,

El encadenamiento légico de programas narrativos simples, y
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programa narrativo

también el de PN complejos en los que se encadenan la “perfor-
mance” y la presupuesta competencia, dan lugar a una unidad
sintéc_tisa {de la sintaxis narrativa) jerdrquicamente superior que
es el recorrido narrativo® (RN). Los sujetos (de hacer o de es-
tado) son susceptibles de definicién segin la posicién que ocupan
en el recorrido narrativo en que se inscriben y se¢glin “la natura-
leza de los ‘objetos de valor' con los que entren en juncidn”,
dice GREIMAs.

Un PN ofrece cuatro fases en su desarrollo: a) La manipula-
cidn: un hacer-hacer, hacer que otro haga; ¢s la actividad de
un sujeto operador destinador, ejercida sobre otro sujeto operador
{(de la performance ®* principal). Se trata de una operacién per-
suasiva, dada en la dimensién cognoscitiva. b) La competencia *:
un ser-hacer para adquirir la competencia necesaria para reali-
zar la transformacion ® principal (saber-hacer, poder-hacer, para
hacer). ¢) La “performance”: un hacerser que consiste en reali-
zar la transformacién principal y que se da, como Ia competeneia,
en la dimensién pragmdtica. d) La sancidn; actividad de un sujeto
operador modalizador (destinador) que obra sobre los estados.
Es de naturaleza interpretativa y, como la manipulacién, se da en
la dimensién cognoscitiva.

En resumen, el PN consiste, durante la fase de manipulacién,
en que el manipulador o sujeto modalizador o destinador actta,
en el plano cognoscitivo, mediante un hacer persuasivo que es
hacer-hacer (es decir, hacersaber o hacer-creer) sobre el sujeto
operador de la “performance” principal. La pesuasibn versa so-
bre el valor positivo o negativo de los objetos que estin en jue-
go, v con ella se establece el marco axioldgico en el que se desa-
rrolla el PN. El sujeto operador persuadide o manipulade es el
destinatario de la manipulacién al ser convencido de que la “per-
formance” debe ser realizada (puede haber automanipulacién).
Mientras el hacer del destinador comsiste en ejercer la persuasion,
el hacer del sujeto operador de la “performance” consiste en la
adquisicién de valores modales. Durante la fase de la competencia
¢l sujeto operador realiza, en el plano pragmdtico, un hacer que
consiste en adquirir la competencia necesaria para realizar la trans-
formacién principal (por ejemplo si, para hacer, tiene que saber-
hacer). Durante la fase de la “performance” el sujeto operador,
ya instaurado como tal por efecto de la manipulacién y de la
adquisicién de la competencia necesaria, realiza en el plano prag-
mdtico la transformacién principal. Por tltimo, durante la fase
de sancién, el sujeto modalizador o destinador, en el plano cog-
noscitivo, evaliia o sanciona la transformacion realizada, conforme
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a los valores establecidos en la fase de manipulacién. (V. también
MODALIDAD * y ACTANTE *.)

PROLEPSIS, V. ANACRONIA, ANTICIPACION y TEMPORALIDAD.
PRONOMINACION, V, pERIFRASIS.
“PRONUNTIATIO” (o “actio” o hipoécrisis).

También llamada en la tradicién grecolatina “actioc” o “hipd-
crisis”, es la quinta fase preparatoria del discurso oratorio® en la
antigiiedad; es Ia puesta en escena del orador al recitar su discurso
como un actor *, con la diccién adecuada y los gestos pertinentes
para realzarlo y lograr el efecto que se propuso. Consiste, pues, en
hacer uso de la palabra ® y recitar las expresiones que lo constitu-
yen. Su estudio consideraba todo lo relacionado con la vor ¥y con
el cuerpo. Anteceden a esta etapa del discurso oratorio la “inven-
tio” ®, la “dispositio” ®, la “elocutio” * y la memoria ®.

PROORACION. V. orACION.
PROPAROXITONA
Nombre que se da a la palabra * que se acentia en la ante-
penidltima silaba:
rdpido, pérfido
es decir, la esdriijula, que siempre lleva acento * grifico en espafiol.
Los versos * que terminan en una palabra proparoxitona deben
sumar una sflaba mis que las seffaladas para dar el nimero que
exige el esquema métrico; por ejemplo, once sflabas para que sea
un decasflabo, ya que las dltimas tres silabas cuentan como dos.
Ejemplo:

Resignanse los novios, = 7 silabas

todos con subconsciente pdnico, == B silabas
heptasilabos al soso parabién = 6 silabas
del concurse inorgdnico. — 8B silabas

LAPEZ VELARDE

donde el tercer verso termina en palabra oxftona® (o aguda) y
produce el efecto contrario, pues resta una silaba. (V. oxiTona®,
PAROXITONA *, RIMA ¥ METRO *.)

PROPOSICION. V. “DISPOSITIO" y EXORDIO.
PROPOSICION GRAMATICAL. V. ORACION.
PROSA
Es la forma ordinaria de expresién lingiifstica, la que mds se
aproxima a la regularidad ritmica npatural. La prosa no se rige
por los patrones métricoritmicos propios del wverso®, al que sc
opone, sino que se funda en la estructure * sintictica légica, por
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lo que los formalistas rusos (Skrovski]) advirtieron que en ella
se da “una estrecha correlacién entre recursos de composicién y
recursos estilisticos”. El verso se rige por el principio constructivo
de la ‘“iendencia a la repeticién”; la prosa por el de la “tendencia
a la combinacién” (LoTMaN).

Hay ejemplos de prosa, como los discursos oratorios ®* (foren-
ses o de predicadores, etc) en los que es posible reconocer diversos
patrones ritmicos que se encadepan, encaminados a aumentar la
elocuencia cautivando a la vez el entendimiento y el oido. La
recurrencia de los acentos * enfatiza las acumulaciones * y gradacio-
nes * argumentativas en tales ejemplos de prosa ritmica o rimada,
como también se les ha llamado porque suelen ofrecer simultinea.
mente diversos tipos de aliteracién * como rimas® y similica-
dencias ®.

Hay también, en ciertas épocas y en ciertos géneros®, una
prosa podtica de la que suele haber ejemplos en las deseripcio-
nes * que forman parte de muchos relatos * narrados, En ella se
explotan los mismos filones retéricos que en la poesiz ®, por ejem-
plo la metdfore ®*. La introduccién de tropos* y fendmenos de
homofonia en la prosa se remonta a GorelAs en ¢l afio 427 a. C., se-
gin CurTrus. Obsérvese un fragmento de novela * de nuestros dias:

»

jTierra marcada de huellas que no borra el viento, ceniza que
arde ¥y no quema los pies del otomi, pies y cascos que se hunden en
el horizonte de la sabana entre bodoques de boiiiga y €l horizonte
ifgneo como un resplandor, calvo y giiero de sol, tierra tétrica, tierra
de ceniza y cal, tierra de eras despintadas que vomitan salitre, tie-
rra blanca, fina, enjoyada de la aguda crosién del pedernal, tierra y
" magueyal cetrino, tierra y cuevas de adobe, tierra y deliriol

Mauricic MAcpaLENC

En fin, existe el poema en prosa, del que son antecedentes
la irregularidad de los wversos amdlricos registrados ya en cam-
cioneros del siglo xv; versos amétricos intensamente cultivados mds
tarde en diversas combinaciones modernistas que suelen apoyarse
en la reiteracién de pies métricos (V. METRO* & 15OSILABICO %),
¥ en una armonia que resulta del conjunto de los diversos patrones
ritmicos identificables. También son antecedentes de la ametria ®
los desiguales versos largos en que se imitan los hexdmetros latinos
desde Ia época de El Pinclano, a fines del siglo xvi; o los abun-
dantes “patrones métricos diversos”, ensayados por los romdnticos
en combinaciones; o bien el verse libre de metro y de rima, que
aspira a la expresién pura y sin trabas de la poesia, desde el norte-
americano WHITMAN y los simbolistas franceses como Jules La-
FORGUE.
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Ya en ¢l romanticismo, que se caracteriza, entre otras muchas
cosas, por la mezcla de géneros, hay narraciones * que constituyen
poemas en prosa no sblo por la armonia del conjunto de frases*
de variados ritmos, sino también por la idecalizacién de las situa-
ciones y los personajes ®.

Entre los simbolistas (BAUDELAIRE) se busca una prosa poética
que resulte musical sin que ofrezca patrones ritmicos reconocibles,
y cuyas variaciones de ritmo se adapten “a los movimientos liricos
del alma, a las ondulaciones de la ensofiacién, a los sobresaltos de
la conciencia”, es decir, a las variaciones del signrificado *,

En fin, ]a prosa ritmica, la prosa poética, ¢l poema en prosa,
los versos amétricos, las combinaciones de diversos metros, las imi-
taciones de hexdmetros latinos y el verso libre, son formas inter-
medias entre las extremas de la oposicién prosa/verso. Pero prosa
y verso son formas cerradas y, al insertarse una en la otra, cada
una promueve, por contraste, su propio principio constructivo (Tr-
NIANOV) .

La prosa admite una gran variedad de ritmos naturales que
se relacionan intimamente con su estructura sintdctica pues el
ritmo no sélo en verso sino también en cierta prosa, es el prin-
cipio organizativo del lenguaje, sobre todo del poético, ya que
ordena la distribucién de sus elementos desde su base fénica, aun-
que en la prosa el ritmo tesulta de la estructura semdntica y for-
mal, y en €l verso el ritmo determina la estructura (TOMACHEVSKI).

Pero, en general, asf como el desarrollo de la enunciacion * en
¢l verso estd orientado hacia la repeticién de unidades ritmicas, asi
en la prosa este desarrollo estd dirigido hacia adelante y no pre-
senta, regularidad en el retorno de los acentos. Hay ejemplos extre-
mos de la diferencia de ritmo en la prosa. Existe el de periodos
amplios que comprenden una sucesién de oraciones * coordinadas
y subordinadas que se vinculan mediante nexos o bien mediante
signos de puntuacién tales como dos puntos, coma, punt¢ y coma;
como en el siguiente ejemplo en que FErjoo describe €l origen de
la sangria como remedio en la medicina:

El primero que se ofrece a la consideracitn es la sangria, remedio
que, si creemos a Plinio y a Solino, aprendieron los hombres del
hipopétamo, bruto anfibio, el cual, cuando se siente muy grueso,
moviéndose sobre las puntas mds agudas de las cafias quebrantadas,
se saca sangre de pies y piernas, y después, con lodo, se cicrra las
cicatrices, bien que por Gesnero (un autor del siglo xvi) no puede
sacarse en limpio qué animal es éste, ni adn si le hay en el munde.

Por otra parte, existe una prosa cortada, de oraciones coor-
dinadas, a menudo yuxtapuestas, entre las cuales menudea el pun-

to y seguido:
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Desasosegado, inquieto, me levanto y abro el balcén. La brisa de
la madrugada entra en una larga inspiracién refrescadora. Todo
calla. Arriba, en el ciclo, brilla parpadeante el lucere de la mafiana.

= Azorin

pues la estructura de la prosa literaria responde a esquemas fun-
dados en convenciones de época.

PROSAPODOSIS (o “subnexio”, “repetitio”, “redditio”, “praeoccursio”,
repeticién como paréntesis).

1a prosapédosis es una figura * de la elocucidn * que se produce

al repetir una expresién con calidad de paréntesis ¥ sintictico-se-

miéntico o métrico, debido a que agrega un pensamiente secun-

dario y explicativo (subnexio) que fundamenta o aclara al pensa-

miento principal. Es una “redditio” (X ... X); X ... [/ ... X):

Era flor singular entre las flores. ..
pero si —muerta ya la primavera—
como flor apagara sus colores,

nunca s muerte tan florida fuera.

FERNANDEZ DEL RINOON

Cuando Ia posicién de los miembros es cruzada, esta figura se
llama “praeoccursio”: Ry Ry [ Sy §;; es la acumulacion * argumen-
tativa quidsmica: un “quiasmo” * de pensamiento.

La prosapddosis puede repetir expresiones idénticas y otras de
igualdad relajada por derivacién ®, sinonimia ®, etc.

las mujeres, a quien Ila rueca es dada,

con varonil esfuetzo los segufan;

y con la diestra a la labor usada

las atrevidas lanzas esgrimian

que por el hado prdspero impelidas,

hacian audos efetos y heridas.

Estas mujeres digo que estuvieron

en un monte escondidas, esperando...
ErciLra

Se tratz de una metdbola * de la clase de los metataxas * porque
afecta al nivel * morfolégico de la lengua ®* y se produce por adi-
cign * repetitiva, es decir, mediante el uso del recurso general de
la repeticidn *.

La prosapddosis suele presentarse como una adicidn * cuasi-sino-
nimica, complementadora, que permite, al caracterizar mediante
la comparacion ®, profundizar en ésta:

Como toros que van a ser lidiados
cuando aquellos gue cerca lo desean
con silbos y rumor de los tablados
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seguros del peligro los torean,

en su dafio los hierros amolados
sin miedo amenazindolos blandean:
asi la gente bdrbara areucana

del muro amenazaba a la cristiana,

Hay una prosapddosis de igualdad relajada, combinada con
derivacién * (“redditio” poliptdtica), en la que el término repe
tido presenta modificado su morfema * gramatical o derivative, como
en el ejemplo anterior: “flor. .. florida”. (V. también 1socoLon *.)

PROSODEMA. V. PROSODIA Y GLOSEMA,
PROSODEMICA. V. GLOSEMA.
PROSODIA (y prosodema, acento, tono, entonacién, melodia).

En gramdiica * tradicional es aquella parte que se ocupa de la
pronunciacién regular y correcta de las palabras* en cuanto toca
al acento y a la cantidad o duracidn, y también se ocupa de las
particularidades fénicas de los fenémenos métricos tales como la
medicion, la melodia proveniente del ritmo *, y también el acento
y la duracidn.

En lingiiistica moderna es la parte de la fonologia * que estu-
dia los grados en que se dan los fenémenos melédicos (de altura),
los de intensidad y los de duracién que caracterizan el habla ®, que
estdn “presentes en todo enunciado *” y que estdn constituidos por
rasgos fénicos no necesariamente coincidentes con fonemas*, ya
que su naturaleza es auténoma y permanecen “al margen de la
doble articulacion *”, razén, ésta, por la que algunos lingiiistas
porteamericanos han llamado “fonemas suprasegmentales” a las
unidades prosédicas o prosodemas: aquellas que se observan desde
una perspectiva f6énica (y no fonolégica). Los prosodemas no es-
tin necesariamente presentes en todas las lenguas*, ni se caracte-
rizan por la naturaleza de los medios fisicos donde se originan, y
son tales como:

E) acento, que es un rasgo prosédico gue tiene un lugar fijo y
hace destacar una unidad lingiifstica superior al fonema (sflaba)
entre las demds en Ja unidad acentual (que puede ser una palabra
o una parte de una palabra compuesta), y que produce un con-
traste entre las unidades que se cponen: las acentuadas y las in-
acentuadas.

Los tonos, relacionados con la segmentacion ®, que suclen ca-
racterizarse por un rasgo de la curva melédica, y que afectan a
porcicnies del enunciade no necesariamente coincidentes con uni-
dades de la segunda articulacion (fonemas).

La entongcidn, delinida por MARTINET como “lo que queda
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de la curva melédica una vez hecha abstraccién de los tonos y los
hechos acenmales”. El significante * de la entonacién es la melo-
dia.g variacién de altura musical, mientras que su significado *
puede ser, por ejemplo, de afirmacidn (sf), de interrogacidn {56,
etcétera, y también puede ser expresivo (el de Ja funcidn * expresi-
va), cuando proporciona informacién acerca del estado de dnimo
del hablante (entusiasmo, decaimiento, indiferencia, etc).

El acento proviene de una articulacién mds intensa, de que la
curva melddica alcance su cima, del alargamiento de una vocal
o de la consonante que le sucede, o bien de la combinacién de
varios procedimientos. El acento es la intensificacion de la voz,
que hace resaltar una silaba (la ténica) entre las otras (las itonas).
La colocacién del acento, en espafiol, da Iugar a la existencia de
palabras oxftonas * o agudas, paroxiionas* o graves y proparoxi-
tonas * o esdrujulas. El acento escrito o grifico recibe el nombre
de ortogrifico cuando corresponde a la observacién de las tres
reglas generales de acentuacién; se llama diacritico cuando sirve
para diferenciar homdégrafos y, en fin, se considera enfdtico si
indica cierta entonacién de la voz como en el caso de la excla-
macién v de Ja interrogacién. También existe un acento métrico,
es aquel de cuya recurrencia periddica, dentro de los limites de la
linea versal, resulta un patrén o esquema ritmico que guarda
correspondencia con el metro * y cuyo efecto es de armonia musical.

En cuanto al tono, algunos son de naturaleza meiddica y se
oponen entre si, como alto, medio, bajo (tonos puntusles), u opo-
nen su calidad de ascendentes, simples (de una sola direccidn),
complejos (de mis de una direccidn, sucesivamente) . Otros tonos
se producen por el fendémeno de oclusidn {contacto de los érganos
articulatorios que interrumpe momentdneamente el paso del aire
entre ellos), que es de naturaleza fonemitica, o por ¢l derre de
la glotis (tono gutural).

La entonacidn que, por su parte, s¢ relaciona con el ritmo y
sus pausas *, y también con las manifestaciones de la aféctividad
del hablante, suele producirse por intensificacién articulatoria.

Algunas tendencias, principalmente la de los lingiiistas brit4-
nicos, no han delimitado con precisién los campos de la prosodia
(fonologia) y de la fonemdtica *, por lo que consideran como pro-
sodicos algunos fendmenos fonemdticos cuando sus rasgos caracte-
risticos no se presentan en unidades simples (fonemas) sino en
silabas o en morfemas ®, es decir, en conjuntos compuestos por
vocal y consonante.

También desde la perspectiva de la fonologia funcionalista, se
han establecido tres tipos de funciones atribuibles a los hechos
prosddicos.
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Lz funcién distintive (como la del acento cuyo lugar en la pa-
labra es variable y se relaciona con el significado, como en ligui-
do, liguido, liguidd, o como ia de los tonos). Es una meodalidad
de la funcién contrastiva y por ella se identifica un signo * en la
cadena * hablada, por oposicién a todos los que tienen la posibili-
dad de aparecer en ese punto.

La funcién culminativa (que suele escar a cargo del acento) es
otra modalidad de la funcién contrastiva y es desempefiada por
un elemento fénico que permite “advertir en el enunciado la pre-
sencia de cierto numero de articulaciones importantes”, lo que
“facilita e} andlisis * del mensafe *"* (MARTINET).

La funcién demarcativa o delimitativa es por ejemplo, como
la que cumple el acente en uno de los extremos de la palabra.
Por esta funcién, el lugar que ocupa en la palabra o en la unidad
acentual un elemento fémico, “sefiala los limites de dicha palabra
o dicha unidad” (MarTINET}. Un elemento fénico suele desempe-
fiar mas de una funcién. (V. también FonorLocia *)

PROSONOMASIA. V. PARONOMASIA.
PROSOPOGRAFIA. V. DESCRIPCION.
PROSQPOPEYA. V. METAFORA.
PROSPECCION. V. ANACRONfA y TEMPORALIDAD.
“PROSPOIESIS”. V. ronfa.

PROSTESIS. V. prOTESIS.

PROTASIS DRAMATICA
Primera de las partes (no correspondiente al ecio ® ni a la esce-
na *), considerada desde la perspectiva de la distribucién temdtica
de la obra dramdtica, segin ARISTOTELES.

PROTASIS GRAMATICAL
Nombre de la oracidn * hipotictica cuando es la inicial del pe-
riodo *, especialmente cuando se trata de la oracién condicional.
Es la parte creadora de una tensién semdntica que exige ser re-
suelta en la apddosis *. Comienza con un nexo como si, siempre
que, con que, etc.

(“Si tengo dinero para entonces), ¢— protasis
(haré ese viaje") «— apddosis

Es decir, es la oracién subordinada que se sitda en la primera
parte del periodo, queda incompleta y deja pendiente una parte
del sentido *, hasta que se acabala en la segunda parte que es la
principal, la subordinante que se ilama apddosis.
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PROTESIS (o prostesis, o afijacién, o prefijacién).

Fendmeno histérico considerado muchas veces como barbarismo.
Es de_naturaicza fonoldgica cuando consiste en alargar una pala-
bra ® agregindole un fomema * inicial de origen no etimoldgico:
esplritu, e-spada, a-sentarse, a-prevenirse (popular), y es de ca-
ricter sintéctico cuando lo que se antepone es toda una palabra
como en el caso de enaguas (en-aguas).

Cuando ¢l eclemento antepuesto €s un morfema ®, este fend-
meno suele Namarse también prefijacién, y constituye un tipo de
afijacién. (V. aFrjo *.)

Este mismo fenémeno puede constituir una figura * de diccién
de uso retdrico, una metibole * de la clase de los metaplasmos ®
puesto que altera la forma * de las palabras —ya que se produce por
adicién ® parcial— y cuyo propésito es obtener un efecto poético:

nrondan, nronronean,

ntiemblan, nentierran

nen nel nfirrago

sus sentidos smellados,
derruidos por ¢l ruido.

PROTESTERON. V. HIPERBATON.
PROTOZEUGMA. V. ZEUGMA.
PROVERBIOQ. V. AFORISMO.

PRUEBA. V. “INVENTIO” y “‘DISPOSITIO”,
PUNTO DE VISTA. V. NARRADOR,
PUNTUACION (supresién de).

Figura retdrica * que consiste en eliminar los signos de puntua-
cién, Afecta a la forma de relacién entre las frases ® y, por ello mis-
mo, también a su significado ® ya que puede introducir ambigiie-
dad * y favorecer mds de una posibilidad de interpretacién conforme
a las pausas que, a voluntad, realice el Iector en lecturas sucesivas:

Los rios de tu cuerpo

pais de latidos

entrar &n ti

pafs de ojos cerrados

agua sin pensamientos

entrar en mf

al entrar en tu cuerpo

pais de espejos en vela

pais de agua despierta

en la noche dormida.
OcTAvio Paz

Se trata pues de una metdbola ¢, de la clase de los metataxas ®,
frecuentada por los escritores del siglo xX a partir de Mavrarmi
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¥ APOLLINAIRE. Se produce por supresidn-adicion completa pues, al
eliminar los signos de puntuacién, se favorece la sustitucion * de
unas relaciones sintagmdticas por otras.

Su empleo procura un impactante efecto de ambigiiedad sin-
tictica y semantica debida a que, en versc *, por ejemplo, cada linea
puede relacionar su funcién gramatical * y su significado ya sea
con una o mis de las lineas que le preceden, ya sea con una o
mis de las que le suceden.

En la prosa * se le ha utilizado mucho para representar la fluidez
tumultucsa de la corriente de la conciencia en los mondlogos *,
meditaciones o suefios de los personajes * cuyos pensamientos no
requieren para ser comprendidos por su autor de la entonaciin *,
las pausas * o el orden * convencionales y necesarios cuando se di-
rigen a oftros.

Cierta poesia espacialista ha suplido la puntuacién por una
disposicién que se aparta de la lineal y uniforme acostumbrada,
Y que en cambio ofrece un aspecto diferente y establece un dis-
tinto y mévil sistema * de relaciones entre las palabras *. Dos tipos
de imprenta se relevan alternativamente, en dos posiciones, en este
“Nocturno alterno”, de Jos¢ Juan TaBLADA:

Neoyorquina noche dorada
‘ FRIOS MUROS DE CAL MORUNA
Rector's champafia fox-trot
CASAS MUDAS Y FUERTES REJAS
Y volviendo la mirada
SOBRE LAS SILENCIOSAS TEJAS
El alma petrificada
LOS GATOS BLANCOS DE LA LUNA
Como la mujer de Loth
Y sin embargo
€3 una
misma
en New York
y en Bogota
la Luna...

En este poema se logra un efecto de ubicuidad y simultaneidad
que preocupaba a los escritores de vanguardia de influencia cu-
bista, y vence asi el destino del discurso* que, en apariencia, es
fatalmente lineal y légico-temporal.

Este recurso es capaz de procurar unz enorme profundidad y
complejidad a un texto *, merced a la pluralidad de sentidos * que
resultan de su empleo, ya que en realidad lo convierten en una
serie de textos simultineos y superpuestos que sélo son recupe-
rables en lecturas sucesivas.
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“QUAESTIO”. V. “INVENTIO",

QUIASMO (o “retruécano”, “permutatio”, _“Eo:nmutatio", “antimetibo-
la”, antimetdtesis, “antimetalepsis”, “pracoccursio”).

Figura * generalmente considerada “de diccién por repeticién”,
pero que en realidad afecta a la sintaxis y al significado *. Con-
siste en repetir expresiones iguales, semejantes o antitéticas, redis-
tribuyendo las palabras *, las funciones gramaticales * y/o los signi-
ficados en forma cruzada y simétrica, de manera que, aunque se
reconozcan los sonidos como semejantes, o las posiciones sintic-
ticas como equivalencias contrapuestas, ofrezcan una disparidad
de significados que resulte antitética, pues el cambio del orden de
las palabras influye en el sentide *. Se trata de una antitesis * cu-
yos elementos se cruzan:

Ni son todos los que estdn, ni estdn todos los que son.

La inversién del orden corresponde a la inversién de la idea,
pero esta Ultima suele depender de un cambio de significado de
la palabra:

...queremos ver, y para siempre, la cara de la dicha, por cara
que nos cueste dicha cara.

Roa BasTOS
pues aunque el quiasmo es una variedad de la transmutatio Jatina
(cambio de lugar de los elementos), y también es una variedad
de la repeticién ® a distancia, suele combinarse, como en este ejem-
ple, con la dilogia * o antanaclasis: la palabra en apariencia se
repite, pues escuchamos la reiteracién de idénticos sonidos, pero
se trata de otra acepcién como ocurre aqui con cara (rostro) Y
cara (costosa), y con dicha (felicidad) y diche (mencionada). Este
tipo de quiasmo con dilogia corresponde a una variedad de la
“traductio” latina que abarca el juego de homdnimos y la equiva-
lencia de sonidos con diferentes significados.

El quiasmo puede ser simple o pequefio (antimeldtesis) ante
todo cuando es sintictico, debido a que lo que resalta principal-
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mente es la correspondencia entre las posiciones sintdcticas cruza-
das, ya que la oposicién de significados no se funda en anténimos:

[los boticarios] ...dan por aceite de matiolo aceite de ballena, y no
compra sino las palabras el que compra.
QUEVEDO

Cuando las palabras repetidas en el quiasmo varfan debide a
la modificacién de afijos, se trata de un fendmeno paronomidsico y
una repeticién de igualdad relajada que puede ser el poliptoton *:

... ¢La vida?
Menocs la temo perdida,
que perder tan alta prenda.

Ruz DE ALARGON

Don Garcfa: Quien dice que miento yo
ha mentido.

DoN BELTRAN: También eso
es mentir, que aun desmentir
no sabéis sino mintiendo.

Ruz DE ALAROON

En estos ejemplos el cambio de significado se debe al empleo
de la figura llamada derivacién ®* o poliptoton (perdida, perder;
miento, mentido, mentir, desmentir, mintiendo) que permite con-
servar casi idéntico el sonido y alterar el significado.

E] quiasme puede ser también complicado (“gran quiasmo’’:
“commutatio”, “permutatio” o antimetdbola). Se (rata de la fi-
gura en la que léxica o semdnticamente se refuerza la antitesis,
lo que a su vez influye, didndole realce, sobre la contrapuesta
simetria *:

Escribeme vuesa merced que envie de merendar, que guarde se-
creto; yo le guardardé de manera, que ni salga de mi boce ni entre
en la de vuesa merced.

QUEVEDG

Cuando se trata, pues, de una supresidn/adicién (sustitucion *)
de las posiciones sintdcticas de las expresiones, resulta un meta-
taxa *. Cuando se sustituyen las funciones gramaticales de la pala-
bra o frase* y el significado de las mismas, estamos znte una
metdbola * de 1a clase de los metasememas * que de todos modos
afecta a la sintaxis porque altera el orden: la disposicién cruzada
en la repeticién rompe, en realidad, el paralelismo * de las cons-
trucciones simétricas equivalentes, creando una simetria contra-
pucsta o inversa.

Inversién sintactica {(de posiciones) y semdntica (antitesis):
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Mi dicha aquélia, y ésta mi firmeza.
Sor Juawa
Inversién de posiciones, de funciones y de sentidos:

...podré, sin rendirme yo,
obligarle a que se rinda.
Sor  Juana

Inversién sintictica: de posiciones y de funciones, y semdntica
(con dilogia en el primer caso: escudos):

que escudos vencen escudos,
diamantes labran diamantes.
RUIZ DE ALARCON

La relacién entre los miembros implicados en el quiasmo puede
ser de coordinaddén o de subordinacidn.

Algunos autores también consideran quiasmo la simple oposi-
cibn semintica de construcciones simétricas no cruzadas; en reali-
dad son casos de simple antitesis,

El sentido actual del quiasmo implica generalmente una antite-
sis simultinea a posiciones o a funciones que se presentan en
simetria inversa.

La “pracoccursio” latina es la acumulacién argumentativa con
quiasmo, es decir, es un metalogiimo *, un quiasmo de pensamien-
to. (V. PROSARPODOSTS %.)

En este tipo de construccién del discurso *, en que la cadena *
de razonamientos ofrece una serie de quiasmos, muchas veces apa-
rece simultineamente la dilogia *, y entonces, el término disémico
suele presentarse como el elemento axial de la simetrfa, en la po-
sicién que guarda en ¢l ejemplo anterior de Roa Bastas,
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RADICAL. V. aAFi30.

“RAPPORTATI, VERSUS". V. singuisis,
“RAPPORTES, vers.”. V. sinquisis.

RASGO DISTINTIVO. V. SEMA.

RASGO SEMANTICO PERTINENTE. V. sEMA.
RAZONAMIENTO ANALOGICO. V. HOMOLOGIA,
REALIZACION. V. “PERFORMANCE".

REALISMO. V. vEROSIMILITUD.

RECEPTOR. V. EMISOR.

RECIPROCIDAD, V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
RECONOQCIMIENTO. V, ANAGNORISIS.
RECORRIDO FIGURATIVO. V. INTERTEXTO.
RECORRIDO NARRATIVQ. V. PROGRAMA NARRATIVO Y MODALIDAD.
RECORRIDO SEMEMICO. V. SEMA y METASEMEMA.

RECRIMINACION (o antznagoge, o anticategorfa, o anticlema o an-
teclema, o “mutua acusatio”).

Figura * de pensamiento que se produce cuando el emisor *, en
vez de defenderse de una acusacién que se Ia ha hecho, o discul-
parse por faltas que se le atribuyen, vuelve la acusacién en contra
de su victima o en contra de su acusador.

Es una variedad del apdstrofe *, es decir, forma parte del grupo
de las figuras de pensamiento que corresponden a la alocucién
y que se producen, en la oratoria, “frente al publica".

As{ recrimina el labrador a su criado para defenderse de la
acusacién y amenaza de don Quijote y para seguir castigindolo,
en el capitulo IV de la primera parte:

Y viendo don Quijote lo que pasaba, con voz airada dijo:

—Descortés caballero, mal parece tomaros con quien defender no
se puede; subid sobre vuestro eaballo, y tomad vuestra lanza —que
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también tenia una lanza arrimada a la encina adonde estaba arren-
dada la yegua—; que yo os haré conocer ser de cobardes lo que estdis
haciendo.

labrador, que vi6 sobre si aquella figura llena de armas blan-
diendo la lanza sobre su rostro, tivose por muerto, y con buenas
palabras respondié:

—Sefior caballero, este muchacho que estoy castigando es un mi
criado, que me sirve de guardar una manada de ovejas que tengo
en estos contornos; el cual es tan descuidado, que cada die me falta
una; y porque castigo su descuido o bellaqueria, dice que lo hago
de miserable, por no pagalle la soldada que le debo y en Dios y en
mi 4nima que miente.

“REDDITIO". V. ANTAPODOSIS, EPANADIPLOSIS, PROSAPODOSIS ¥ REPE-
TICION.

REDOBLE (fr.: “redoublement™).

Figura * de diccién que consiste en producir una palabra ® me-
diante Ia repeticién ®* de un elemento lingiiistico, generalmente
una silaba (blabld), de modo que los elementos homofénicos man-
tienen entre si relaciones sintagmadticas. :

En el lenguaje comun, con frecuencia se halla en los hipoco-
risticos ®: Lala, Bibi. Como figura retdrica, es una metdbola * de
la clase de los metaplasmos ® porque altera la morfologia de las
palabras. Se produce por adicién * repetitiva y es posible apre.
ciarlo, a distancia, en onomatopeyas *,

arrisca el risco la rugosa frente
J. ]J. PEsapo
¥y en otros juegos aliterativos:
Oh, Jacinta pelirroja,
peli-peli-roja, f
pel-pel-peli-pelirrojiza.

“REDOUBLEMENT"”. V. REDOBLE.

REDUNDANCIA LINGUISTICA

Empleo sistemdtico que hace la lengua * de signos * superfluos
que no aumentan la cantidad de informacién transmitida. En: las
pequeiias gatas blancas aparece cuatro veces la marca de ndmero
plural y cuatro veces la de género femenino.

Presencia no estrictamente necesaria para la comunicacién *, en
el enunciado *, de unidades correspondientes a la primera articula-
cidn * (lexemas ®* o morfemas®) o a la segunda (fonemas *), que
por lo mismo parecen excesivas e inttiles, pero que economizan
la energia del emisor * y la del recepior ®, porque gracias a ellas la
informacién se transmite con mayor fluidez. Tiene pues este tér-
mino, en teorfa de la informacién, un sentido no peyorativo.

J. Moreno ViLLa
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réduplicacién

La redundancia implica una reduccién de la informacién en
el mensaje *: a mayor redundancia (es decir, a mayor nimero de
unidades articuladas) menor cantidad de informacién (nueva) re-
lativamente a Ia eantidad mdxima transmisible.

La redundanda funciona combatiendo el ruido* (todo fené-
meno que afecte al canal ® de transmisién y perturbe la comunica-
ci6én), pues hace posible Ia percepcién del mensaje a pesar de las
perturbaciones.

La redundancia es pues el excedente de los signos en relacién
con el nimero de signos estrictamente necesario para producir la
informacién, constituye “unma especie de reserva de estabilidad
seméntica”, dice LorMaN. Son redundantes los signos que resultan
superfluos para la cantidad de informacién transmitida.

La redundancia se relaciona con Ia economia del lenguaje ®: si
un signo no es previsible a partir de! conocimiento de los signos
que lo rodean, no podrd ser reconstruido cuando algo interfiera
en la emisidén y/o en la recepcién, y entonces se perturba Ia trane
misién del mensaje; pero la redundancia permite hacer cortes en
el mensaje sin que se pierda la informacién, como ocurre en el es
tilo telegrifico.

La redundancia es también el fundamento de la definicién de
isotopia *, pues la lingiifstica danesa propone basar la coherencia
semdntica del mensaje en la redundancia de las categorias mor-
fologicas. El desarrollo del concepto de isotopiz como isosemia
que resulta de la redundancia de un sema * a ravés de diversos
sememas * en diversos enunciados, se debe inicialmente a A. J.
Gremas. La redundancia es una de las condiciones de la isotopia.

REDUNDANCIA (vicio). V. PLEONASMO.

REDUPLICACION (o geminacién, epizeuxe, férmmla apofénica).
Figura ®* de la elocucidn ® o construccion del discurso *. Consiste
en la repeticion ®* de una expresién en el interior de un mismo
sintagma *. Es una reiteracién por contigiiidad o en contacto:

sobre el olivar
se vio la lechuza
volar y volar.
Antonio MACHADO

Afecta al nivel * morfosintdctico de Ia lengua *, por lo que €5 una
metdbolea * de la clase de los metataxas* que se producen por
adicion * repetitiva. Produce un efecto de insistencia, de prolon-
gacién, v, a veces, familiar o juguetén.

La reduplicacién puede darse al inicio (/XX.../), en medio
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refesencia

(/... XX. ./} o al final (/.. .XX/) del sintagma, sin que medie
intervalo alguno entre los términos repetidos.

Aunque siempre el efecto es intensificador, la reduplicacién
ofrece variedad. Por ejemplo, puede darse, con igualdad relajada
del cuerpo fonético, en 2 fdrmulas apofénicas (es decir, de dos
palabras) en que los términos gemelos difieran en una vocal: ¢ris.
tras, O bien en férmulas paroniomisicas, en que la semejanza
fonética posea una sugerencia significativa:

el loro de recientes recentales
por la ubérrime ubre prohibida...

el amor amorose
de las parejas pares; ...
LOPEZ VELARDE
O bien en férmulas rimadas;

troche y moche
O como simple reiteracién de la misma palabra *:

Dale, daile, dale
no pierdas el tino. ..

Ciertas reduplicaciones parciales {de partes de palabras) pare-
cen estar a medio camino entre la reduplicacién y la insistencie *
(repeticién de fonemas *), como el redoble *:

Oh, Jacinta, pelirroja, peli-peli-roja,
pel-pel-peli-pelirrojiza.
José MORENG VILLA
En lingiiistica, reduplicacién es el nombre de un fenémeno
morfolégico que consiste en la repeticibn de los morfemas *.

REFERENCIA. V. REFERENTE.
REFERENCIAL. V. FUNCION LINGUISTICA.

REFERENTE (y referencia).

Muchos autores ofrecen de referente una acepcién vulgar y
reduccionista: contexto * al que se refiere la comunicacidn *; obje-
to real o manifestacién del mundo observable que es objeto de la
referencia; lo dado por el signo *; lo que el signo designa; la rea-
lidad del mundo a la que el mensaje * remite. Inclusive hablan
de referente situacional —situacién en gue se hablan los interlo-
cutores * durante la comunicacién— y de referente textual —cons-
tituida por otros elementos lingiifsticos, por un contexto lingiis-
tico. El triingulo semintico de OopEN y Ricuarps (1923) reelabora
la teoria de Pemce y explica el concepio de referencia *:
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refutaciéon

Thought or
reference

Symbol Referent

definido como la relacidn supuesta entre el signo y el referente. (V.
sentido*.)

Asi pues, ¢l referente es cada objeto o evento mediado por un “pro-
-ceso de conocimiento, es decir, por la conceptualizacién o asignacién de
scntido, ya que el hombre solamente se relaciona con las cosas a través
de las ideas que se formula acerca de ellas. Entre los objetos del munde
y nosotros estin los conceptos a través de los cuales asumimos tales obje-
tos. Vemos el mundo siempre, inevitablemente, a través de los anteojos
de la culiura *; es decir, a través de nuestra capacidad para representar-
nos lo real mediante signos, como representantes de lo real; y esta
facultad humana de simbolizar, a través de nuestra capacidad para
representarnos lo real mediante signos, y para comprender los sig-
nos como representantes de lo real; esta facultad humana, esta
capacidad se denomina lenguaje *. Vemos el mundo a través del
lenguaje, de los conceptos. El referente no es la mesa sino el con-
cepto de mesa que nos permite captarla y pensarla, pues nunca
aprchendemas los fendmenos de la realidad en “estado brute”,
sino sélo filtrados a través de conceptos que forman parte de pro-
cesos de conocimiento en Jos que nuestro pensamiento organiza
el mundo. Los conceptos son hechos, construidos por el hombre,
mediante el lenguaje, para reproducir la realidad.

Para Jakosson, el referente cs el factor de la comunicacién
verbal hacia el cual se orienta el empleo del lenguaje en la fun-
cion * llamada por 6l referencial.

Por otra parte, congruentemente con la anterior definicidn, _la
nocién de referencia puede ser descrita como ¢l acto de relacio-
narse con los objetos y los hechos del mundo real mediante el
referente.

“REFLEXTO”. V. priocia y REPETICION.
REFRAN. V. AFORISMO.
REFUTACION. V. “DISPOSITIO".
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REGISTRO LINGUISTICO

MicnoLo, basindose en Horripay y Hassan, lo define como
conjuato de sentidos ® —configuracién de pautas semdnticas a las
que se recurre en condiciones especificas— y conjunto de palabras *
y estructuras * lingiiisticas que se emplean en la realizacién de esos
sentidos, Por ejemplo, un profesor utiliza un registro cuando se
dirige dentre del aula a los estudiantes; otro, cuando habla en
su hogar con sus hijos; otro mis, cuando dialoga en el taller
con su mecdnico, etc. El registro sitda el papel o “rol” social del

hablante ® y, en el caso del discurso* ficcional configura el papel
textual del emisor®.

“REGRESSIO”. V. AMPLIFICACION.

RELACION. V. FUNCIGON EN GLOSEMATICA,

RELACION DIVERSIVOCA. V. FIGURA RETORICA Y UNIVOCIDAD.

RELACION EQUIVOCA. V. FIGURA RETORICA Y UNIVOCIDAD.

RELACION MULTIVOCA. V. FIGURA RETORICA ¥ UNIVOCIDAD.

RELACION UNIVOCA. V. UNIVOCIDAD.

RELATO

La esencia del relato consiste en que da cuenta de una histo-

ria ¥; narra o representa una historia; comunica sucesos, ya sea me-
diante la intérvencién de un narrador *, ya sea mediante la repre-
sentacidn * teatral efectuada en un escenario y ante un publico
por personajes ®, en las obras dramdticas. El cuento *, la novela ®,
lIa epopeya, la fdbula ®, el mito ®, la leyenda, son relatos narrados.

El drama * (tragedia, farsa, comedia, paso, etc.), son relatos repre-
sentados.

~

r novela
cuento

: : cpopeya

literaria fbula

narracidn *< leyenda
RELATO < mito
noticiosa
histérica

no literaria {
o

representacion * literaria obra teatral
L

El relato, al igual que la argumentacién * y la descripcidn *,
son estructuras * discursivas que pueden aparecer en diferentes bi-
pos de discurso * (tales como carta, soneto, comedia) donde se
articulan con otras estructuras discursivas. (V. también GENERO *,
CUENTO *, NARRACION %.)
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RELATO. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
RELATO POLIFONICO o DIALGGICO. V. piALoco.

“REMEDIUM"

En la retdrica * cldsica, férmula mediante la cual el emisor®
del discurse * pide ser disculpado por introducir alguna figura
retdrica ® que le parece atrevida., También suele ser una estrate-
gia para llamar la atencién hacia la figura misma, haciéndola asi
mias efectiva,

REMISION. V. REYECCION,

RENUNCIA. V. ENUNCIADO ¥ "PERFORMANCE”,

REPETICION (y prosapédosis * o “redditio”, “repetitio”, “subnexio”,
y epanalepsis *, concatenacién * o “gradatio” ®, anadiplosis *, ¢pa-
nadiplosis * o epanéstrofe o conduplicacién, y reduplicacién *, ge-
minacién o epizeuxis, epffora * o epistrofe o conversién, y epimo-
ne * o epinode, y anifora ®* o epanifora y complexién *, estribi-
ilo* y “reflexio”).

Procedimiento. retérico general que abarca una serie de figu-
ras * de la elocucion * o la construccién del discurso ®. Consiste en
la reiteracién de palabras® idénticas (reduplicacion ®, anadiplo-
sis ®, etc.) o de igualdad relajada (paronomasia ®, rima®, etc), o
bien en la igualdad de significacién * de las palabras (sinonimia
sin base morfoldgica %) .

La repeticién puede darse en contacto, es decr, en palabras
contiguas, o bien a distancia. Su efecto estilistico es ritmico, me-
l6dico, enfitico. Los siguientes son ejemplos de las figuras mis
comunes que se producen por repeticién de palabras, y en cada
férmula la x y las otras letras corresponden al modo como opera
en &1 la adicidn %:

— Prosapddosis [x...x/ (llamada también redditio o repetitio
o repeticién con paréntesis o subnexio), que con frecuencia repite
expresiones de igualdad relajada.

— Epanalepsis /x...x/; repite la misma expresi6n.

— Concatenacién /x...zfz...p/p.. k[ (también gradatio o ana-
diplosis progresiva).

— Epanadiplosis /x.../...x/ (también epandstrofe, o anadiplo-
sis quidstica, conduplicacién, redditio). Es mds extensa que la
epanalepsis. _

— Reduplicacién fxx.../ (también geminacién o epizeuxis}.

— Anadiplosis [.. . x/x.../ (o conduplicacién).

—Epifora /...x/...x/...xf (también llamada epistrofe o con-
versién) .
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“repetita narratio”

—Epimone /x...x/xx... /x.../x.../ (también epinode o re
peticién versdtil o mixta o indistinta).

~Andfora fx.. . /x.. . /x...] (o epanifora).

— Complexién /x...z{x...z{ o bien [x . x/z...z/ (combina-
cién de andfora y epifora).

— Estribillo. Repeticién de versos * completos entre las estro-
fas ®.

Su efecto, en general, es encarecedor.

En los tratados de retdrica ®* generalmente Ia descripcién pura-
mente ‘verbal no establece limites precisos entre estas figuras, ni
siquiera con auxilio de los ejemplos.

También son casos de repeticién las reiteraciones de fonemas *
o morfemes ® como la aliteracidn ®, la paronomasia *, la similica-
dencia ® y la rima *, por ejemplo; y también lo es Ja “reflexio”,
que es una “distinctio” (V. picocia *) en forma de didlogo *, es
decir, Ia repeticién de un parlamento pero por un interlocutor *
diferente que, sin intencién irdénica, desea ast comprender mejor
o enfatizar la intencién del otro en el didlogo.

“REPETITA NARRATIO”. V. EPIDIEGESIS,
“REPETITIO”. V. REPETICION Y PROSAPODOSIS.
REPETITIVO, relato. V. SINGULATIVO.
REPRESENTACION. V. DRAMA ¥ RELATO.
REPRESENTAMEN. V. siGNoO.
REPRESENTANTE. V. siGNo,
REPRESENTATIVA. V. FUNCION LINGUfSTICA,
RESUMEN. V. ANISOCRONA Y TEMPORALIDAD.
RETICENCIA (o aposiopesis).

Figura ® de pensamiento que se realiza al omitir una expresién,
lo que produce una ruptura del discurso * que deja inacabada una
frase * que pierde, asf, parte de su sentido *, Los puntos suspensi-
vos sustituyen aquello que resulta embarazoso decir y que por ese
s¢ omite y se deja sobreentendido con cierta imprecisién. Lo que
se sobreentiende se apoya ¢n el caridcter redundante de las formas
gramaticales:

. hombres como yo
No ven: basta que imaginen,
Que sospechen, que prevengan,
Que recelen, que adivinen,
Que... No sé como lo diga;
Que ne hay vozr que signifique
Una cosa, que aun no sea

Un dtomo indivisible,
CALDERSON
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retdrica

La reticencia es, pues, una metdbola ® de la clase de los meta-
logismos * porque afecta a Ia logica del discurso puesto que pro-
duce su ruptura debido a la supresién total de una proposiciin *
que contiene una idea completa,

Con ello el cddigo ®* no se altera sino que se elimina, y queda
a cargo del resto del discurso sugerir, con mayor o menor exacti-
tud, lo que se omite,

Sucle producir un efecto hiperbélico, de exageracién o énmfasis,
como en el ejemplo anterior pues al omitir precisamente aguello
que por su gravedad, grandeza, ruindad, etc., es dificil de expresar,
se dice mas ain de lo que se calla. (V. ELIFSIS )

RETORICA (y discursos forense o judicial o juridico, deliberativo,

demostrativo o panegérico o epidictico; “exemplum”, “exempla”).

Arte de elaborar descursos ¥ gramaticalmente correctos, elegantes

Yy, sobre todo, persuasivos. Arte de extraer, especulativamente, de
cualquier asunto, una construccién de cardcter suasorio.

La retérica es muy antigua. La sistematizacién de los prace-
dimientos y recomendaciones para idear, construir, memorizar y
pronunciar diferentes tipos de discursos, data de] siglo v a.C.
entre Jos griegos que poblaban Sicilia, de donde pronto la lleva-
ron a Atenas y de ali a Roma, ya que era una disciplina indis-
pensable para hacer carrera polftica, por lo que formaba parte
privilegiada de la educacién de la aristocracia, y apuntalaba en
gran medida la estamentacién de la sociedad. Su cardcter pedagé-
gico se basaba también en la idea de que la epsefianza de la rets-
rica procurzba un fundamento moral al educando ya que, para
dominar el arte de hablar bien se requiere pensar bien, y para
pensar bien es necesario wivir bien, y sin todo ello no es posi-
ble ni conmover, ni convencer: por lo tanto, tampoco es posible
persuadir. (V. PERSUASION %)

Desde entonces, a través de la historia, los tedricos de la retd
rica han sido numerosisimos, a pesar de que también desde hace
mucho —al menos desde la alta Edad Media— la oratoria estd en

decadencia. . .
Ta rgtérica antigua abarcd tres géneros® de discurso oratorio:

el forense o judicial o juridico; el deliberativo o politico y el de-
mostrative o panegirico, epidictico, encomifstico o de circunstancias,
que describe (con alabanza o censura) personas o cosas y en el que se
desarrolla la figura* de pensamiento Hamada evidencia (tipo de des-
cripeidn *).
El forense versa sobre la justicia o injusticia de hechos preté-
" ritos cometidos por un sujeto a quien se acusa o se defiende. Su
finalidad es ventilar juicios y litigios o pleitos ante el juez. Los
jueces y el publico constituyen la audiencia. Su argumentacién *
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requiere agilidad: se desarrolla 2 base de entimemas®. (V. “IN-
VENTIO” *.)

El~discurso deliberativo es propio de asambleas publicas y pri-
vadas, Discurre entre el consejo y la disuacién. Se emplea para
exhortar a los oyentes a tomar unaz decisién orientada en algiin
sentido preciso, 0 bien para disuadirlos de adoptar una resoluci6n.
Su finalidad es elegir entre lo conveniente y lo perjudicial, o lo
legal v lo ilegal, o Io placentero y lo enojoso, en relacién con
eventos ,futuros, Versa sobre asuntos piblicos tales como finanzas
(impuestos, comercio), politica exterior (alianzas, tratados, guerra
y paz, defensa territorial). La frecuente ausencia de una parte
contraria modifica a veces la estructura ® de estos discursos, simpli-
ficindola o abreviindola. En lugar de la final peroracidn (V. “pi1s-
POSITIO" *), este tipo de discurso solia terminar con una apelacion
para obtener votos y consenso. En su argumentacidn es frecuente
el uso de los ejemplos o “exemple” —plural de “exemplum”~ (tipo
de comparacién *, caso particular de la similitud); en comparacio-
nes se basa el razonamiento. El piblico en este caso es la asamblea.

El discurso demostrativo constituye el elogio exaltante de las
cualidades y la figura de un hombre piblico, o bien el vituperio
que minimiza el mérito y aumenta los defectos de un enemigo. Se
pronuncia en honras funebres, efemérides, consolaciones, peticio-
nes, sermores moralizantes, Se dirige a un publico espectador. Su
razonamiento suele ser inductivo y se desarrolla a base de compa-
raciones amplificatorias (los mismos “exempls” del género delibe-
rativo}. El “exordio” * en este género es muy libre, la confir-
macidn ® suele casi desaparecer, pero la narracidn * suele jugar
un papel central.

La retérica antigua presenta sucesivamente cuatro partes prin-
cipales, correspondientes a cuatro operaciones casi simultineas me-
diante las cuales se elabora y se pronuncia el discurso oratorio:
“inventio”, “dispositio” ®, “elocutio”®* y “actic” (en ARISTOTE-
1ES). La “inventio” abarca lo relativo a la concepcién del discurso,
al hallazgo de las ideas generales, los argumentos, los recursos
persuasivos. La “inventio” examina cada una de las otras opera-
ciones (“dispositio”, “élocutio” y “actio”}, desde el punto de vista
del emisor *, del receptor * y del mensaje * mismo.

La “dispositio” organiza lo hallado en la “inventio”, distribu-
yéndolo en ciertos apartados o partes; “exordio” (con proposicion,
divisién e insinuacién) ; narvacién *; argumentacidn (que contiene
confirmacion y refutacion), y epilogo® (con peroracion).

La “elocutio” analiza cuanto atafie a verter la argumentacién
en oraciones gramaticalmente correctas, en forma precisa y clara
con ¢l objeto de que sirvan para convencer, y en forma elegante con
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el objeto de que logren causar un impacto psicolégico que sirva
a la persuasion, La elegancia se logra mediante el empleo de
figuras * (metaplasmos * y metataxas *, tropas * y figuras de pen-
sami¢nto. Es decir, en una parte de la “elocutio” (la “electio”) se
eligen las expresiones, incluyendo las figuras, y se redacta o se cons-
truye el texte * (en la “compositic” *), En la actualidad suele la-
marse retdrica solamente a esta parte de la “elocutio”, el lenguaje
figurado; es decir, a la parte denominada “electio” que normaba
la eleccién de los giros verbales que individualizan el discurso y
determinan la produccién de efectos estilisticos.

La “actio”, “hipdcrisis”, o “pronuntigtio”, era la puesta en es-
cena del orador al recitar su discurso.

Algunos retdricos consideraron como partes de la retérica pos
teriores a la elocucion *, la memoria ® y la “pronuntialio”, que se
refiere ya no a la elaboracién del discurso sino a su realizacién
verbal y a la formacién del orador, pues la memoria propone
métodos mnemotécnicos de aprendizaje de la pieza oratoria y de
los recursos en general, y la pronunciacién {o actio) recomienda procedi-
mientos para modular y hacer valer la voz, combindndola con los
gestos, durante el tiempo en gue el discurso se profiere,

La historia de la retérica evidencia los vinculos que ésta ha
mantenido, durante 25 siglos, con las luchas sociales por el poder,
ya que los tipos de discurso ® {deliberativo, forense y epidictico) se
constituyeron a partir de que su utilidad practica se afirmé como
consccuencia de la prosperidad ccondmica y la evolucién de la
“polis” griega, que impulsaron la expansion territorial de Grecia
en los siglos vii y vI a.G. La utilidad practica de los discursos
conduce a la elaboracidén de una teoria de su construccién, de su
pronunciacién y de su enscfianza. A esta teoria s¢ llamé retdrica.

Se tiene noticia de numerosisimos autores. Quizd los mds anti-
guos tedricos y profesores de retérica fueron, en el sigio v a.C,
EmrpepocLEs, de Agrigento; su discipulo CGoérax, de Siracusa; Gor-
GIAS, pragmatico siracusano que ensefia en Atenas y da un caricter
utilitario y poco ¢iico a la retbrica, dado que comercia con su
ensefianza y la presenta como un medio para que el orador se
instale confortablemente en la esfera social, econdémica y politica.
El fildsofo S6craTES (470-399 a.C.) crea una disciplina, la dialéc-
tica *, al combatir a los sofistas (GoOrelas y sus discipuios); ésta,
junto con la retérica y la gramdtica, serd durante muchos siglos
bdsica en la ensefianza.

Pratén (428-347 a. C), en sus primeros didlogos, bajo el in-
flujo de los sofistas, vio con recelo la retdrica aunque mds tarde
(en el Fedro), después de su trato con ISGCRATES, cree en la posi-
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bilidad de una nueva retérica, de fundamento cientifico, que
aspire a conocer la verdad.

AmsSTOTELES (384-322a. C), méximo genio sistematizador del
conocimiento en la antigliedad, hace de la retérica una disciplina
que forma parte de la légica, ntil para perfeccionar la facuitad
de argumentar con que se persuade acerca de cosas probables. Tales
razonamientos no se sirven de argumentos perfectos o silogismos *
{ya que éstos son instrumentos fundados en relaciones necesarias
y encaminados a cenocer la verdad que busca la ciencia), sino que
se sirven de silogismos imperfectos, ya sea por defecto (los incom-
pletos o entimemas®) o por exceso (los silogismos complejos o
reforzados —epiqueremas *— o sus variedades —dilema * o sori-
tes*), que se fundan no en relaciones verdaderas sino en relacio-
nes plausibles, que estin encaminados a conocer lo verosjmil, y
que constituyen desviaciones * o transgresiones de la lengua respec-
to de una gramatica estricta. (V. “INVENTIO” y VEROSIMILITUD *.)

La doctrina retérica en que se mezclan las ensefianzas de Pra-
TON con las de ARISTOTELES, prevalece a través de los siglos. Roma
la divulgé asi, y la afiné como instrumento didictico a través de
Cicerdn  (106-43a.C) y QuintiLiavo (1 d.C), independiente-
mente de la evolucién que los vaivenes politicos le impusieron
luego, al convertirla en el instrumento ideoldgico autoritario y
ampuloso de la decadente Roma imperial, por un lado, y por otro
en la herramienta de la catequesis y la liturgia del cristianismo
€n ascenso.

La tradicién grecolatina estd muy viva en el siglo 1v d. G. cuan-
do, a partir de ella, San AcusTiN, para conciliar la filosofia pla-
ténica (el intelecto) conm el dogma cristiane (la fe}, reinterpreta
a PraToN, ARiSTOTELES y CICERON, iniciando asi Ja tendencia —que
duré toda la Edad Media— a hacer una lectura cristiana de los
textos paganos; lectura que se vierte en el lenguaje teolédgico la-
tino que sirve al mantenimiento del orden eclesidstico que ayuda
a retardar la disgregacién politica del imperio.

Durante la Edad Media la retdrica, aliada a la gramdtica * y a
la dialéctica €n el “trivium”, cumple durante 10 siglos un papel
didictico en la formacién intelectual del tedlogo. Este es el pro-
totipo del pensador: es el gobernante, el reproductor del modelo *
de organizacién social y de la cultura ® colectiva medieval; es el
educador de la gente del pueblo, incitada por ¢l a ir por el ca-
mino que conduce a la virtud de Dios.

Ni los cambios en la relacién entre las disciplinas del “trivium”
(a través de personalidades como Bokcio (v-vi) o ALculNO (vim),
ni la revitalizacién de una y otra tendencia (ARISIOTELES o Pra-
T6N) debido a diversas circunstancias (influencia de los drabes,
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por ejemplo), modifican sustancialmente este panorama, excepto
cn el hecho de que, a partir del siglo x1, hay numerosos testimo-
nios de la decadencia de la retérica por diversas causas: en Espafia
solo se conserva (hacia el siglo xv) la apologética cristiana dedi-
cada a la conversién de infieles drabes y judios, debido a la
ausencia de juego democritico en la vida politica{ en lo que toca
al género deliberativo) y debido al abandono de la tradicién
romana en los litigios, que se desarrollan a partir de la interpre-
tacion de textos leidos y no recitados {en cuanto a la oratoria
forense). Sin embargo, la retdrica continiia siendo una disciplina
escolar hasta el siglo xvor

La {fuerza ardstica humanista del Renacimiento, revitaliza la
poética y propicia que dentro de ésta ocupen un Jugar cada vez
mds importante la “electio” y la ‘“‘compositio”, divisiones de Ia
“elocutio”, tercera de las partes preparatorias del discurso oratorio
y de la retérica cldsica; es decir, propicia el desarrollo y ia predo-
minancia del subsistema que abastece al escritor de recursos asocia-
tivos que le permiten lograr los aspectos mds sugestivos de [a fitera-
tura * en el discurso figurado, y cuyo empleo comenid a ser muy
libre y abundante a partir del Renacimiento. El desarrollo de la
“elacutio” retérica, ligada a la podiica o teorfa de la literatura,
hace a ésta intrincada e impulsa el desarrollo del proceso literario
—aunque con alternantes periodos de autoritarismo académico-—
por ¢l camino de la originalidad artistica,

Después de un siglo de progresivo descrédito, la retérica ha
sido reconsiderada recientemente, en su relacidon con el discurso *
moderno y con la literatura, a partir de reflexiones propiciadas
por el poderoso desarrollo de la ciencia lingiifstica en este sigla.

Los trabajos de formalistas, estructuralistas y semidlogos nos
han procurado atiles novedades tales como una reclasificacién de
las figuras retéricas, a la vez rigurosa y sencilla, basada en un cri-
terio que toma en cuenta, tanto el modo de operacién por el que
se produce la figura, como el nivel * de la lengua * (f6nico-fonolé-
gico, morfosintictico, semdntico o logico) que se ve implicado en
su realizacién,

La labor de muchos autores han contribuido, pues, a esta su-
gestiva modernizacién del enfoque de la retérica; realmente la
lista resultarfa inagotable. No sélo son lingiiistas como los del
Circulo de Praga o los estructuralistas, funcionalistas, transforma-
cionalistas; sino también filésofos, semiblogos, comunicélogos y
tratadistas de la teoria lingiiistica de otras escuelas o de la teoria
de la literatura de la talla de Jaxosson, BArTHES, GENETTE, Topo-
ROV, GREIMAs, VAN D1Jx, BENVENISTE, HJELMSLEV, SCHMIDT, SEGRE,
VARGA y los miembros del Grupo “M”, de Bélgica, etc.
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RETRATOQ. V., DESCRIPCION,

RETROSPECCION. V. ANACRONIA Y TEMFORALIDAD,
RETKUECANO. V. QuiAsMoO.,

“REVERSIQO”. V, HIPERBATON.

REVOCACION

Figura de pensamiento® que consiste en anunciar el retorno
al tema principal ‘después de acabada una digresion *. Como la
veyeccion ¥, ha sido considerada (V. GOmez HEermosiLLa) dentro
del procedimiento general llamado transicién, debido a que se ma-
nifiesta en formulas destinadas a relacionar el discurso * que las
antecede con el que las sucede,

BerNAL Dfaz per CastinLo suele finalizar cada pirrafo o cada
capitulo de su Historia con expresiones en que advierte al lector
de su regreso a los hechos esenciales de la misma. Dice a la mitad
del capitulo VIII:

Y quiero que volvamos a nuestra velacion; y diré cémo fuimos
con los cuatro favios por la banda del norte a un punto que se dice
de Matanzas, que estd cerca de la Habana vieja, ...

Y mis adelante, en el mismo capitulo:

Mucho me he detenido en contar cosas viejas, y dirdn que por
decir una antigitedad dejé de seguir mi relacién, Volvamos a ella.

Es una metdbola® de la clase de los metalogismos * debido a
que afecta z la logica del discurso; estd préxima a la analepsis
(V. ANACRONIA * y TEMPORALIDAD *), y es, como la feyeccidn *, un
embrague ® caracteristico del discurso histérico.

REYECCION (o remisidn).

Figura de pensamiento® que consiste en que el emisor * ad-
vierte su deseo de posponer el desarrollo de alghin tema, indicando
que mds tarde lo hard en otra parte.

Se trata de un metalogismo *, ya que afecta a la organizacion
légica del discurso®, y puede considerarse como un tipo de anii-
cipacicn * o prolepsis y también —igual que la revocacion *—
como una variante del procedimiento llamado (por GOMEZ HER-
MOSILLA} transicidn, dade que es un medo de explicitar el paso
de un tema a otro. Este autor menciona tanto lz reyeccién como
la prolepsis.

BerNAL Diaz DEL CASTILLO suele interrumpir cada breve capi-
tulo de su Historia con el pretexto de cambiar de tema, pospo-
niendo ¢l desarrollo del mismo hasta la inauguracién del capitulo
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siguiente. Asf, sus férmulas de clausura de capitulo suelen ser
tales comao;

“Y quedarse ha aqui, y diré adelante los trabajos que me acaecie-
ron a mi y a otros tres soldados.” (Capitulo VI)

“...lo cual diré siguiendo adelante cémo pasd” (Capitulo XIT).
"Y diré todo lo que alli nos avino” (Capitulo XHI)..

“Y dejaré de hablar en esto y diré en este otro capitulo las cosas
que hizo y entendié para proseguir su armadz.” (Capftule XIX).

Esta figura parece ser uno de los elementos que menciona
BartHEs (el otro es el testificante ® de Jaxomson) como embra-
gue * que caracteriza el discurso propio de la historia, pues sin
duda “indica el movimiento del discurso con relacidn a su mate-
ria”, y es uno de los “signos * declarados mediante los cuales el
enunciador * organiza su discurso, lo retoma, lo modifica sobre la
marcha y dispone a lo large de él marcas explicitas”. Lo mismo
puede decirse de la revocacion *.

RIMA (asomancia, consonancia, eco).

Figurg retdrica ®* que afecta principalmente a los elementos mor-
folégicos de las palabras®. Resulta de la igualdad o semejanza de
sonido a partir de la tltima vocal ténica en las palabras finales
de los versos * o de los kemistiquios *,

La rima es un fenémeno de homofonia, una variedad de Ia
aliteracion * o el “eco™ (en inglés), que es una figura mis amplia.
Consiste en la repeticién significativa de fomemas* que se pro-
duce sobre todo cuando el discurso® adopta la forma de un
molde métrico-ritmico; es decir, es la recurrencia periddica de fo-
nemas equivalentes ¢n posiciones que se corresponden y que son
puestos en evidencia por las asimetrias.

En espafiol bay rima asonante o rima parcial, o vocilica, o
imperfecta, o pobre (asonancig) y rima consonante (consonancia).
En la primera, la homofonia o identidad de sonido se da sdlo
entre las vocales, a partir de la tdnica: fiesta, enmienda. En la
consonante, ¢ Tima total, o perfecta, o rica, coinciden todos los
fonemas, también a partir de la vocal acentuada: soberana,
mafigna.

Hay una nima percibida por el oido y por la vista: masa, casa;
hay otra gqne sélo el oido advierte, cuando las grafias difieren
aunque corresponden al mismo fonema: rosa, poza.

Otros elementos intensifican o atentan el efecto de la rima
alternando con ella. Por ejemplo su relacién con las unidades
métrico-ritmicas, o bien el contraste o la semejanza de la categoria
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.
gramatical de las palabras que riman (sustantivo con sustantivo,
sustantivo con verbo, etc.).

La importancia de la rima trasciende el nivel fénico-fonolégico
de la* lengua, pues influye en la distribucién sintdctica de las
palabras en el verso, y en la seleccidn de las que deben rimar,
De este modo, necesariamente influye también en los significados *,
ya que la bisqueda de rimas puede encaminar al poeta hacia el
hallazgo de nuevas figuras, pues la semejanza de los significantes *
da lugar a que se instituya uha especie de parentesco o relacién
semmdntica entre ellos. La rima cumple la funcién de organizar el
‘discurso —pues construye un marco revelador de las relaciones cons-
titutivas del sistema donde ellas mismas se manifiestan— y cumple
también una funcidén estética y una funcion iconica (SHAPIRO).

Las combinaciones de rimas son variadas: pueden seguirse sin
interrupcidén (versos monorrimos), o aparecer de dos en dos (pa-
reados), o alternando: abad (rima cruzada), o flanqueando cuar-
tetos: abba (rima abrazada), o sucediendo a otras rimas internas,
en el mismo verso (rima encadenada), o relacionando estrofas * de
tres versos; aba beb cde (tercie rima), o vinculando términos ho-
ménimos: “se arrisca y se hace una jota/que brinca al bailar la
jota” (rima equivoce), o vinculando dos o mds palabras finales
en el mismo verso: “peligro tiene el mis probado vado” —LOPE DE
VEcA— (rima redoblada, o refleje, o con eco, o con repercusion, o
coronada en francés).

En suma, la rima es una metdbole * de la clase de los meta-
plasmos * (ya que determina la seleccion de los elementos mor-
folégicos de las palabras), aunque, como JAkomsox ha sefialado,
perturba igualmente la sintaxis, afecta al léxico y orienta al poeta
en el sentido de hallazgos asociativos afortunades y originales. Se
produce por adicion ® repetitiva que se da en la regular recurren-
cia de dos o mds unidades fénicas equivalentes.

Segun, el acento ®, la rima es masculina u oxitona * cuando ri-
man palabras agudas (pasién, cartén); femenina o paroxitona *
cuando riman palabras graves (flores, dolores), dactilica o pro-
paroxitona * cuando riman esdrijulas (enigmidtica, socratica) ¢
hiperdactilica cuando riman sobreesdnijulas.

La rima dificil es aquella que cuesta trabajo hallar debido a
la escasez de las palabras que la ofrecen, o bien, debido a obs
taculos que presentan las convenciones rigurosas de la forma ele-
gida, o las dificultades que el poeta mismo se plantee como un
reto.

En el fendmeno de la rima espafiola se manifiesta histdrica-
mente la ignaldad de los sonidos finales de los miembros consecu-
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tivos en que censistia el “homoeotelenton” u “homeoteleuton” la-
tino, especie de rima interna. (V. también PARONOMASIA ")

RITMO (y verso cronémico, cesura, verso libre).

El ritmo, en general, es el efecto resultante de la repeticion, a
intervalos regulares, de un fenémeno. Conforme a su percepcidn,
hay ritmos visuales (la alternancia de las luces del scmidforo),
auditivos (la rima), etc. Segin su ejecucién, hay ritmos fisicos (el
de remar), fisiolégicos (el de] latir del corazon), naturales (cl de
la marea), artificiales (¢l de la musica y el de la poesic® que
estin relacionados) .

En la pocsia, en general, el ritmo puede ser cuantitativo, si es
producido por la aparicién periédica de los pies métricos (que
resultan de la sucesién de sflabas largas y breves). como en el
latin cldsico (verso cronémico} o puede ser cualitativo, si resulta
de la repeticién de los acentos #, coma cn el sistema ® espafiol que,
sin embargo, a veces parece fluctuar entre ambas formas.

La cesura * es una pausa ® que divide en partes ritmicas cada
esquema ritmico en muchos versos de arte mayor; el esquema
sucle coincidir con la linea versal. T.as cesuras, las pausas sintic
ticas, las pausas finales de verso®*, la rima®* (sonidos iguales o
semejantes de las terminaciones de los versos) y ¢l tono*, realzan
¢l ritmo. Francisco LOPEZ EsTrADA, citando a ALaRcos LLORACH,
ademas del ritmo de fondo (caracteristico de cada lengua * y pre-
sente c¢n cualquiera de sus manifestaciones) distingue cuatro espe-
cies de ritmo en cuya combinacién se basa la euritmia poemd-
tica: una especie proviene del material fénico;- otra, de las fun-
ciones gramaticales y Ia entonacidn que las acompafia; otra mds.
del esquema métrico —secuencia de silabas &tonas y tonicas— y en
fin, otra se funda en los contenidos psiquicos, es decir. en los
sentimientos, en las impresiones producidas por imigenes, por aso-
ciaciones sensoriales, por el entramado légico de los desarrolles
ideoldgicos, por la gradacidn * de las cadenas de argumentos *.

En la poesfa espafiola, la recurrencia periddica del acento pro-
nunciado con mayor fuerza en ciertas sflabas de toda Ia lfnea
versal, constituye el esquema o patrdn ritmico del verso. Su efecto
es de armonia musical:

Se acabaron los dias divinos
de la dania delante del mar
y pasaron las siestas del wiento
con aroma de polen y sal.
Gabriela MISTRAL

Este esquema se identifica mejor en un diagrama en que s¢ nu-
meren tanto las silabas como las lineas versales:
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donde vemos que los versos, por su metro % son decasilabos, y que
llevan los acentos en tercera, sexta y novena silabas.

En los versos amétricos (combinacién de los de diferentes me-
didas) , también hay ritmo, y lo hay igualmente en la pross *, aun-
que es mis laxo y resulta mas dificil identificar las unidades
sinticticas en que se apoya. El patrén es polirritmico si la estrofa
contiene una unidad ritmica distinta en cada linea versal.

El ritmo es esencial para la poesia, no asi el metro. Cada uni-
dad ritmica se integra, con otras, en una unidad ritmica superior:
la estrofa.

La unidad ritmica puede coincidir o no con la métrica y con
la sintdctica. Por ejemplo, en los versos citados, coinciden las tres.
En ese caso, al final de cada verso se hace una pausa larga en la
que se suman la pausa ritmica, la métrica y la sintdctica. Pero
también puede ocurrir que los versos estén encabalgados, es decir,
que la unidad sintictica (ndcleo y modificadores) rebase los limi-
tes de la linea versal y abarque una parte de la siguiente. Esto
debilita (abrevia) al pausa final del verso y agrega en la linea si-
guiente una pausa interna, ubicada donde termina la unidad sin-
tictica (V. ENCABALGAMIENTO *):

Y subir por la vida y por la sombra y por
lo que no sospechamos y apenas conocemos.
Rubén Dario

El ritmo es pues una figura retérica, una meidbola® de la
clase de los metaplasmos ® porque afecta al nivel * fénico-fonolé-
gico de la lengua, aunque también informa y permea los otros
niveles, pues existe una relacién de interdependencia entre ritmo
y sintaxis por una parte y, por otra, ¢n la poesia €l ritmo influye
sobre el sentido® y los fendmenos ritmicos sélo adquieren valor
cuando vienen a reforzar el sentido. Se trata de uno de tantos
tipos de paralelismo *, y constituye €l principio organizador del
lenguaje poético, pues actiia desde su base fénica, ya que es un
fenémeno de naturaleza lingiiistica. En oposicién a la prosa y en
atencién al ritmo, €l desarrollo de la enunciacicn * en el verso estd
orientado hacdia la repeticidén ciclica de equivalencias ritmicas, pues
el ritmo determina la estructura ® y a é1 se adecuan el significado *
y la forma*®, mientras que en la prosa el desarrollo estd dirigido
hacia adelante y no ofrece regularidad en las repeticiones acen-
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tuales. Por eso la sintaxis del verso y de la prosa son distintas, y
por eso en la “oratio perpetua” * (que impulsa el discurso® hacia
la ausencia de regulatidad en la Tecurrencia de los acentos) es ca-
racteristica de Ja prosa. En ésta, el ritmo resulta de la estructura-
cién semintica y formal (sintdctica y léxica) del discurso.

El verso puede prescindir, como ya se dijo, de las unidades
métrica y sintictica. Cuando asi ocurre, las lineas versales varian
en extensién y no coinciden con sintagmas cabales; la tnica uni-
dad que se conserva es la del ritmo: se trata entonces del verso
libre.

ROPALICOS, versos. V. METAGRAFO.
“ROL”. V. ACTANTE.
“RHOPALIQUES”, vers, fr., V METAGRAFQ.

RUIDO .
Cualquier fenémeno o conjunto de fendmenos capaces de per-
turbar el proceso de comunicacidn ® evitando o dificultande la
transmisién de un mensaje .

El ruido afecta al canal* de transmisién por el que la comu-
nicacién se efectda, y se aplica también este término en el caso
de los mensajes percibidos visualmente.

Los fenémenos que constituyen el ruido pueden consistir en
emisiones de sefiales ® pardsitas (PorTIER) que interfieren; o bien
en “la irrupcién del desorden, de la entropia *, de la desorganiza-
cidn en la esfera de la estructuro® y de la informacién. .. (pues)
el ruido anula la informacién” (LoTMAN). Puede haber fallas
de concordancia, mala diccién, irrupcién de hechos extrasistémicos
(como las palabras ® de otra lengua ®, por ejemplo), perturbacio-
nes acisticas u omisién de sefiales sin las' cuales a veces es posible,
de todos mades, reconstruir el mensaje completo debido a la carac-
terfstica de los cddigos® denominada redundancia ®.

Segiin LotMaN, “todo canal de comunicacién posec ruido que
absorbe 1a informacién”, y “si la magnitud del ruido es igual a
la magnitud de la informacién, entonces la comunicacidn serd
cero™.

La obra de arte sin embargo, dice LOTMAN, posec la capaci-
dad de transformar el ruido en informacién artistica. La itrup-
cién en ella de lo singular, lo casual o lo tinico, aunque por una
parte acarrea la destruccién de su semdntica, por otra parte
“genera... una serie de significados ® nuevos”. “La obra de arte. ..
hace su estructura mds compleja a costa de la correlacién con el
medio exterior... lo que se relaciona con el principio estructural
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L]

que determina la polisemia * de los elementos artisticos; las estruc-
turas nuevas, al entrar en el texto* o en el fondo extratexiual *
de la obra de arte, no suprimen los significados vicjos, sino que
conttaen con ellos relaciones semanticas”. De este modo, “todo lo
extrafio. .. que puede establecer una correlacidén con la estructora
del texto . deja de ser ruido”. (V. EXTRATEXTO *.)
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SANCION. V., PROGRAMA NARRATIVQO Y MODALIDAD.
“SANDWICH", palabra. V. cRAsIs,

SARCASMO. V. mkonia,

“SCOMMA”. V. 1roNia.

SECUENCIA (y encadenamiento, sucesién continua o alternancia, en-
clave o intercalacién, enlace u oposicién, macroestructura semin-
tica).

La minima unidad narrativa es la funcidn ®. La secuencia, en
cambio, es una unidad mayor de gndlisis *, y comprende una serie
de proposiciones * cuyos nudos * guardan entre si una relacién de
doble implicacién *, de tal modo que juntos constituyen: a} un
comienzo, en una situacién inicial, en un “estade de equilibrio”
—dice Toborov—; b) una realizacién, durante la cual la situacién
inicial se complica y se transforma; y ¢) un vesultado (en una st
tuacién ya modificada, que recupera el equilibrio inicial), de un
breve proceso que hace avanzar en algin sentido la accion * del
relato ®,

La secuencia es, pues, un segmento® que se delimita a partir
del hecho de que comienza y termina con nudos que carécem,
respectivamente, de antecedente y consecuente solidario, y también
se delimita a partir del hecho de que permite advertir la orienta-
cién légica del proccso relatado, que puede ser de mejoramiento
o degradacion. El proceso de mejoramiento hace pasar a los pro-
tagonistas (a partir de su perspectiva como sujetos*)} de una si-
tuacién insatisfactoria a una satisfactoria. El de degradacién, opera
a la inversa. En las situaciones de antagonismo hay una doble
perspectiva opuesta: lo mismo que mejora a uno de los sujetos,
degrada a su contrincante. También hay secuencias paradéjica-
mente sincréticas: de mejoramiento en un orden moral, por ejem-
plo, v de degradacién en un orden material o fisico.

Asf pues, la sucesién de las acciones relatadas, para ser com-
prensible, no puede ser arbitraria, y constituye una sintaxis presi-
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dida por una légica que gobierna el comportamiento humano
en los momentos de decisién (BARTHES).

Durante el andlisis, las acciones que son del orden de los gran-
des pasos narrativos (“llegd a Ia ciudad, efectué el robo, se oculté
en la granja”) se toman tal como el relato las ofrece; pero las
que corresponden a catdlisis * se resumen en macroestructuras se-
miénticas —macroproposiciones *— (VAN DriJK), y todas reciben
una denominacién (pacto, robo, persecucién, etc.) que las designa
a la vez que resume su significado * dentro del conjunto, tanto en
el texto * —que puede ser fantdstico— como en la sociedad que lo
produjo. Es decir, Ia légica de las acciones es homdloga de la “del
comportamiento real de tiempos y lugares concretos” —que es va-
riable— pero lo es de manera indirecta, a través de las conven-
ciones literarias (SEGRE).

Cada funcién de la secuencia ofrece una alternativa y la liber-
tad para que la posibilidad se realice 0 no (BrEmonp), El primer
nudo corresponde a un proceso posible; el segundo puede corres-
ponder a su realizacién o a su no realizacién; el tercero puede
corresponder a un resultado obtenide o a un resultado no obtenido.

El encademamiento de las secuencias ofrece distintas modali-
dades: pueden organizarse los nudos por “sucesién continua” (al-
ternancia constaute) ; pueden halerlo por enclove (intercalacién
de un proceso en otro, de modo que €l segundo impida la colmi-
nacién del primero); ¢ bien pueden organizarse por enlace (en
el caso, ya mencionado, de que se opongan los agentes antagénicos
de la accidn.

En la prictica, 1a identificacién y Ia etiquetacién de las secuen-
cias {que exige la identificacién de las diferentes funciones y el
aislamiento de las partes narrativas mediante la exclusién de las
catdlisis descriptivas —que son suspensiones de la narracidn %—, y
la sintesis, en macroproposiciones, de las catdlisis desacelerantes)
puede realizarse simultdneamente al resumen, de modo que ambos
productos resulten de la misma operacién de andlisis. Las macro-
estructuras semdnticas han sido propuestas por VAN DIJK para
alcanzar, por ctapas, la interpretacién global de un texto; pero
constituyen también un recurso adecuado tanto para definir las
secuencias como para obtener ¢l resumen de la historia *.

SEGMENTACION. V. SEGMENTO y NIVELES DE LENGUA.
SEGMENTOQ (y segmentacién, suprasegmental).

Conjunto de umidades que resulta de un corte efectuado en la
cadena ¥ discursiva al ser identificadas y delimitadas en ella tales
unidades de andlisis *, correspondientes a distintos néveles *: pala-
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bras *, sintagmas *, oraciones *, secuencias * narrativas, etc. El pro-
cedimiento para obtener los segmentos se llama segmentacion. Se
dice que es suprasegmental un significante * no analizable como
unidad articulada, por ejemplo la entonactén *, fenémeno {fdénico
no segmentable en unidades discretas (delimitadas) .

SELECCION. V. FUNCION EN GLOSEMATICA y ANALISIS.

SEMA (y semema, lexema, paralexema, archisemema, clasema, seman-
tema, virtuema, semantismo, sema nuclear, sema contextual, figura
sémica, base clasemitica).

En lingiifstica y en semdntica ®* estructural, conforme a la termi-
nologia de Bernard Pormer, sema es el rasgo semdntico perti-
nente, es decir, la unidad minima de significacién *; representa,
sobre el plano del contenido * lo que el fermna * (rasgo fénico per-
tinente) es al plano de la expresidn ®. (V. FONEMA *.)

Un sema es un rasgo distintivo de un semema. Un semema
€s el conjunto de los semas, o sea de los “rasgos semdnticos per-
tinentes” que generalmente se realizan en un lexema, csto es, en
una palabra *, considerada en un contexto® y una situacién de
comunicacion *, En el semema “silla”, dice PorTIER, hay cuatro
semas: ‘“‘con respaldo”, “sobre patas”, “para una persona”, “para
sentarse”, Es decir, el semema es una unidad de contenido que sue-
le corresponder en un contexto dado, y para producir un efecto de
sentido ®, a un lexema, aunque también puede corresponder a un
morfema® o a un paralexema (frase equivalente a un lexema,
como “letra de cambio”, “lobo marine”, “boca de lobo"), ¢ in-
clusive a un sintagma * que también es unidad formal. El archi-
semema, en cambio, es €l conjunto de los rasgos semdnticos comu-
nes a dos o mds lexemas: “pezx —dice POTTIER— mantiene una
relacién de inclusién™ con carpa, sardina o salmonete, porque es
un signo* que tiene como semema la parte comin a los otros
sememas, a su conjunto; en el archisemema de pez, estin los seme-
mas de carpa, de sardina y de salmonete.

Para PoTTIER, el semema estd constitnido por el semantema, el
clasema y el virtuema. a) En el plano de la denotacidn, por el
semantema, que es el subconjunto de semas especificos: en el seme-
ma tragaderas, el semantema contiene los semas especificos: orificio
¥y para tragar. b) En el mismo plano de la denotacién, por el
clasema, que es el subconjunto de los semas genéricos: en €l semema
tragaderas, el clasema esti constituido por los semas genéricos
material y animal. ¢) En el plano de la connotacidn *, el semema
esta constituido por el wirtuema que es el subconjunto de semas
connotativos (“propios de un individuo, de un grupo social o de
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una sociedad”, dice GREiMas ¢n su Diccionario. . .). En el semema
tragaderas, el virtuema connota popular si se aplica a lo humano.
En ojras palabras, para POTTIER, en el sisterna *, semema—=seman-
tema -l:clasema; y en el discurso *, semema-——semantema + clase-
ma + virtuema.

Para GRrEIMAS, en cambio, el sema es un elemento no autdéno-
mo (no una unidad) cuyo caricter minimo es relativo —debido
a que es una entidad construida—, aprehensible sélo “en el inte-
rior de la estructura * elemental de significacidn”, pues es un “pun-
to de imterseccién de relaciones significantes”. Asimismo, los clase-
mas no son, para este autor, un subconjunto de semas especificos,
sino el “conjunto de los semas contextuales que el semema posee
en comGn con los otros elementos del enunciado * semintico”, los
cuales, al aparecer recurrentemente en el discurso como “haces de
categorias sémicas”, garantizan la coherencia (isotopia *), En fin,
el semema de GREMAS no es una unidad de significacién cuyos
limites coincidan con los del signo minimo, pues en el sistema
no es mas que una “figura sémica” (es decir, una unidad de las
que constituyen separadamente uno de los planos, el del conte-
nido en este caso), hasta que entra en el discurso alll s¢ une a su
“base clasemidtica” (o conjunto de semas contextuales), seleccio-
nando as{ un recorrido o itinerario semémico —que “lo realiza como
semema” al excluir otros recorridos posibles que “quedan como
virtualidades”. De donde se infiere que, para GREIMAS, semeéma—2
figura sémica (semas nucleares, que caracterizan al semema) -|- base
clasemética (semas comunes o contextuales).

La diferencia establecida por GrEMas estriba en la considera-
cién de que toda significacion discursiva implica connotacidn, y
de que el discurso es un proceso durante el cual se construye la
significacién a partir de los semas. GREMAS denomina semantismo
a la “investidura seméntica de un morfema * o de un enunciado ¥,
anterior a2 su andlisis”.

En la teoria semibtica de BuyssEns y de PRIETO, sema es una
sefial * (signo natural o artificial que funciona como un indicio) ;
puede estar compuesto por signos y puede corresponder a un
mensaje * (como la luz del semiforo). Dentro de-esta teorfa, un
codigo ® es un sistema de semas,

SEMANTEMA. V, sEMA y MORFEMA,
SEMANTICA
Disciplina cientifica cuyo objeto de estudio es el significado *
del signo ¥,
Como el significado es una de las dos fases o de los dos planos
del signo lingiiistico (para SAUSSURE, para HIJELMSLEV, para FREIl
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entre otros}, la semintica forma parte de la lingiistica y su es
tudio se inscribe dentro de la teorfa del lenguaje ®. (Hay otros cri-
terios: para los mecanicistas norteamericanos el significado (de los
signos lingitisticos naturales o artificiales) es una susfancia * que
debe ser estudiada por la psicologia.)

En 18Y%7 fue introducido en la lingiiistica este término por
Michel Briar, como correspondiente al estudio de las significacio-
nies *, particularmente a la evolucién del sentido * de las palabras *,
€s decir, con un criterio diacrénico, siendo también, orientado
hacia este punto de vista por los trabajos sobre campos semdnticos *
de ]. FrIER y por las lecciones de F. pE Saussur, fundados am-
bos en la observacién de conjuntos léxicos y no de palabras
aisladas,

La semdntica estructural procede con mayor rigor al estudio
del significado producido por la relacién entre unidades semin-
ticas de diferente tipo: semas®, sememas®, isotopias ¥,

El significado de un semema se define por el conjunte de sus
rasgos sémicos y por los que provienen de su relacion con otros
sememas que le preceden y le suceden; relacién, ésta, que va
creando, durante el proceso discursivo, un campo isétopo * donde
se¢ manifiesta la coherencia semdntica.

Sin embargo, la cuestién del significado es muy compleja, pues
no sc limita a la lexicologia sino que se extiende a la busqueda
de la coherencia semintica global del texto ®, y al de otra cohe-
rencia, semidtica *, que agrega los significados estilisticos, sociold-
gicos, etc., y que requiere para su comprensién la inscripcién del
texto en el marco de una cullura® en una época.

El significado del texto no resulta de la suma de los significa-
dos de las palabras * que lo forman, sino que se genera también
a partir de las relaciones entre los niveles * de la lengue * [fénico-
fonoiégico, morfosintictico y léxico-semdntico (BENVENISTE)], v a
partir de las que establece, cada semema dado, en el contexto *
lingiiistico, con elementos implicitos en su paradigma *, y en el
contexto extralingiistico con el que se relaciona a través del saber
y la experiencia de cada lector, mediante las evocaciones que es
capaz de desencadenar en €l la lectura. Ello depende de su com-
petencia * lingiiistica y de su dominio de otros cddigos *, es decir,
de su repertorio de conceptos referidos a otros textos, lingiiisticos
o no, y a la realidad cotidiana, y de su saber acerca de los dife-
Tentes registros * lingiiisticos y usos retdricos de los codigos.

Las nociones de implicito *, implicacidn *, presuposicién ®, con-
trariedad ®, la teoria de los actos de habla*, la reflexién prag-
mitica procedente de la teoria de la informacién (tales como la
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situacion * del hablante * y el registro lingiiistico que utiliza), y
las consideraciones retdricas que permiten leer los textos pluri-
isotdpicos *, son importantes auxiliares de la semdntica. (V. tam-
bién SieNIFICADO *.)

SEMANTISMO. V. sEMA.

SEMANTIZACION

Proceso que convierte en discurso * la lengua * al hacer uso de
ésta el hablante *, apropiindosela y actualizando en cada momento
una de sus alternativas semdnticas posibles.

SEMASIOLOGIA. V. sEMIOTICA.

SEMEMA. V. sEMA.

SEMIOLOGIA, V. sEMIOTICA.

SEMIOSIS. V. SIGNO, SIGNIFICACION y SEMIOTICA.

SEMIOTICA (y semiologia, semiosis, macrosemiética, semidtica objeto,
semidtica cientifica, semiética del “mundo natural”),

Semidtica y semiologfa se emplean, en general, como términos
sinénimos que nombran la joven ciencia interdisciplinaria que
estd en proceso de constitucién y que contiene, por una parte el
proyecto de una teoria general de los signos * —su naturaleza, sus
funciones, su funcicnamiento— y por otra parte un inventario y
una descripcidn de los sistemas * de signos de una comunidad his-
térica y de las relaciones que contraen entre si. Los sistemas de
signos son tanto lingiiisticos como no lingiisticos. Estos son, por
ejemplo, la sefializacién ferroviaria, vial, maritima; fluvial, €l alfa-
beto de los sordomudos, los rituales simbdlicos, los protocolos, las
insignias, etc. Inclusive algunos tedricos, como BarThEs y Eco,
consideran que todos los fendémenos de la culture * pueden ser ob-
servados como sistemas de signos cuya funcién es vehicular; confe-
nides * culturales, por ejemplo, el culto, la moda, la etiqueta, el
maquillaje, las fiestas, los juegos, la arquitectura, etc.

Los cddigos * mds importantes son los cédigos sociales, y en pri-
mer lugar estd el de la lengua *, pues sélo a través de €1 funcionan
los otros codigos. Todo lo que se expresa mediante otros cédigos
(como el de la cibernética, o los cédigos cientificos de la quimica
y de las matemdticas) pasa necesariamente por su recodificacidn
en la lengua. S6lo a través de la lengua nos relacionamos con el
mundo; sélo a través de ella pensamos, asumimos nuestras expe-
riencias, formulamos conceptos y nos comunicamos.

A partir de la lingiifstica Ferdinand de SAUSSURE, y a partir
de 1a Iégica y Ia matemdtica Charles SANDERs PEIRCE, por primera
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vez, y en la misma época, concibieron esta doctrina. SAUSSURE
comprendié que el lenguaje * no podia ser estudiado sélo desde el
punto de vista lingiistico, aisladamente; pensé que requeria inte-
grarse a una disciplina que ¢] no llegd a desarroilar, la semiologfa,
que sirviera como base a la lingilistica. La idea saussuriana de la
semiologia es la de una “ciencia que estudia la vida de los signos
en el seno de Ja vida social”, por lo que se apoya en factores
esencialmente socioldgicos y psicoldgicos, y tiene su lugar dentro
de la psicologia social.

Para PEirce, la semidtica es una teoria que trata de explicar
la apropiacién significativa que el hombre hace de la realidad: es
una doctrina formal (que pasa de la observacion de los signos
concretos a Ja abstraccién de sus caracteristicas generales). La
semidtica de PRircE forma parte de una légica de las relaciones
a la que ¢l denomina ‘“gramética especulativa” y ésta, de umna 14
gica formal a la que considera ¢omo rama de las matemdticas;
légica ésta que, en su teoria de los signos (la semidtica), se ocupa
de analizar los procesos de pensamiento y de investigar las condi-
ciones de su significacidn *. Su semibtica pues, que es una légica,
estudia Ia naturaleza formal de los signos, y la naturaleza esencial
de toda semiosis posible (vista la semiosis como el proceso de
produccidn de los signos, proceso basado en el método légico de la
inferencia a partir de los tres elementos necesarios para que cual-
quier cosa funcione como un signo). (V. sicNo *)

H)ELMSLEV, 2 este respecto, considera necesario establecer un
punto de vista comin a un gran nimero de disciplinas (litera-
tura, historia, misica, légica, matemdaticas, etc), desde el cual se
concentren ellas mismas en un planteamiento de los problemas
definidos lingiiisticamente, y de modo que cada una contribuya a
la ciencia general de la semidtica.

La teoria semidtica de Charles Morris, aunque deriva de la
de PrIrRcE, es reduccionista, pues se basa en el conductismo. Se
trata de un estudio empirico del proceso de 1a semiosis por el cual
los signos afectan la conducta actual y Ia conducta posible. Este
autor ofrece un estudio de las relaciones de los signos entre si
(desde este punto de vista se trata de una semidtica sintdctica) y
también de las relaciomes de los signos con el objeto (en umna
semibtica semdntica) y con el sujeto que utiliza los signos (en
una semiotica pragmdtica) . Es decir, la semidtica de MORRIS posee
estas tres dimensiones en virtud de que el significado * de un tex-
to * no es la suma del significado de sus componentes, sino también
de su relacién con otros signos, lingiifsticos y no lingiiisticos, que se
hallan fuera del texto, por lo que hay gue tomar en cuenta tres
factores de semiosis: signo, significacién (u objeto o denotacién) ¢
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interpretante *. A ellos se agregan los elementos que dan su di-
mensién pragmitica a la semiosis, que son: el contexto* y el
intémprete * que es el agente del proceso,

Roland BartHEs, partiendo de Saussurg, llegd a conclusiones
opuestas a las de Morris, pues cree en la necesidad de constituir
esta ciencia dindole un caricter exiensfvo para que abarque todos
los sistemas de signos, todos los hechos significativos, inclusive
hechos como la vestimenta. BARTHES ve en la semiologia, por un
lade una parte de la lingiiistica, por otro lado una translingiifs-
tica en virtud de que la realidad no lingiiistica (objetos, gestos,
imdgenes, etc) sélo es accesible al hombre a través del lenguaje
verbal. :

Eco ha tomado de la teoria general de la comunicacién los con-
ceptos que, segun él, son los basicos en la semiologia, el concepto
de codigo * y el de menstje *, pues considera que “todo acto de
comunicacidn * constituye un mensaje elaborado segiin la pauta
de un repertorio de signos y de sus reglas de combinacién pres-
critas por un cédigo”, y que la semiologia no se ocupa sdlo de los
codigos sino también “del modo como se articulan mensajes en
relacién con los c6digos”, tanto cuando se obedecen sus normas
como cuando se transgreden.

Para GremMas, la palabra semidtica ofrece distintas acepciones
en diferentes contextos. En lugar de definir la semidtica como
“sistema de signos” (antes de que éstos queden caracterizados),
propone describirla como conjunto significante analizable que “hi-
potéticamente posee una organizacidn, una articulacién interna
auténoma', definicién, ésta, vilida para conocer “cuwalquier mag-
nitud manifiesta” a través de la descripcién mediante una meta-
semidtica. Esta serfa una semidtica objeto. “Una semidtica objeto,
tratada en el dmbito de una teoria semidtica explicita o implicita”,
es una semidtica cientifica.

Otra acepcidén se da cuando se aplica el término semidtica al
objeto de conocimiento construido durante el proceso de descrip-
ciébn y que de éstaz resulta. La descripcién puede ser aplicada a
semidticas naturales de dos tipos: a) las lenguas naturales, y &) las
semidticas del mundo natural, es decir, de las “cualidades sensibles
dotadas de cierta organizacién”, anteriores al hombre que las ad-
vierte y comprueba, y que constituyen contextos * extralingiiisticos.
GreMas hace notar la vaguedad de la frontera entre lo natural
y lo artificial (comstruido ya sea por sujetos individuales, ya sea
por sujetos colectivos), y considera que, tanto las lenguas natu-
rales, como el mundo natural, son ‘“vastos almacenes de signos”
que constituyen “espacios donde se manifiestan numerosas semié-
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ticas”. GREIMAS propone sustituir la oposicién “natural/construido”
por la oposicidén “semidtica cientifica/semidtica no cientifica”.
GreMAs llama, ademds, macrosemidticas a “los dos vastos con-
juntos significantes”, el de las “lenguas naturales” y también el
de los “mundos mnaturales” {(comsiderando natural lo informado
por la cultura *). Lenguas naturales y mundos naturales se corre-
Iacionan al ser fendmenos del mundo natural convertibles en los
procesos lingiiisticos que dan cuenta de ellos. En fin, para este
autor, la semiosis €s una “operacién que produce signos al instau-
rar una relacién de presuposicion * reciproca entre la forma de la
expresion * y la del contenido *”. (V. también CONNOTACGION *.)
SEMIGTICA NO CIENTIFICA. V. CONNOTACION.
SEMIOTIZACION
Proceso que establece la significacidn * de un texto * al inte-
grarlo —visto come un signo *— dentro del sistema * significante
en el que cumple una funcién.
SENTENCIA. V. AFORISMO.
SENTIDO (y tridngulo de Ullmann).

Segun la tradicién retdrica %, sentido es aquello que el emisor *
ha querido expresar.

FonTanIER diferencia ya el sentido, que es un efecto (lo que
una palabra * nos hace entender, pensar, sentir), de significacion *
(lo que la palabra manifiesta, lo que sefiala, aquello de que es
signo *). Para SAUSSURE, el sentido es la operacion que une al
significante * con el significado ®, es decir, sentido es sin6nimo
de significacidn, es la relacién de presuposicidn * reciproca que
se da entre significante y significado. PorTiER, en cambio, lo ve
como el significado que se puntualiza en el signo por su relacién
sintagmética con otros signos dentro del enunciado * concreto en
que se actualiza, y —podria agregarse, con PriETo— dentro de la
totalidad de los significados que asume en un contexto *, en el con-
junto de sus circunstancias: situacién, lugar, tiempo, interlocu-
tores, etc.

BarTHEs describe el sentido como un doble proceso que para-
lelamente se va delineando en el texto* mediante a) la erticula-
cidn * —que produce las unidades que dan lugar a una forma—
(BENVENISTE) , ¥ b) la integracion —que retine esas unidades en otras
de un orden superior de las que resulta el sentido. “El sentido
de cada elemento de la obra equivale al conjunto de sus rela-
ciones con los demds”, dice al respecto Toporov.

Segin BLOOMFIELD, para obtener el sentido hay que abarcar el
enunciado, la situacidn * o entorno y la respuesta (no necesaria-
mente lingiiistica) que se produzca.
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ULLMAN, en el tridngulo que toma, idéntico, de Ocpen y RicHARDS
(V. Referenxe*) Pemsamients

o referencia

i
-

Simbola

{nombre, sigmifi-

cante o imagen Referente

actstica) wemm e oo e {objeto designado)
explica Ia relacibn entre pensamicnto, significante y cosa. Coloca & pen-
samiento (es decir: sentide ® o significado*) en el vértice superior, y
en los inferiores el simbolo (significante *) y el referente (objeto). Entre
pensamiento y simbolo y entre pensamiento y referente se dan relacio-
nes causales. La linea de puntos entre significante y objeto indica una
relacién supucsta, indirecta, que se da realmente mediante el concepto,
el pensamiento.

Para GuiLLAUME, el sentido es el conjunto de los significados
de cada palabra (“unidad significativa™) mientras que considera
“efecto de sentido™ al significado concreto que aparece en el dis
curso * come un enfoque particular del sentido.

Para HjyrLMsLEv, el sentido es la sustancia: un factor comin
a todas las Ienguas, que existe como una masa amorfa, como un
“continuum” amorfo sin analizar, antes de ser conformado por Ia
“forma de la expresién” *; como una entidad * que se define sola-
mente por su funcidn * con cada una de las frases * lingiiisticas en
las que se ordena y articula (es decir, se conforma) en las dis
tintas lenguas, como se observa en el ejemplo de este mismo autor:

“jeg véd det ikke” (danés)
“I do not Know” (inglés)
*Je ne sais pas” (francés)
“En tieda” (finlandés)
“Natuvara” (esquimal)

Es decir; “No s¢”, en espafiol; donde se ve que en cada lengua *
s¢ ha conformado el sentide de una manera distinta, ya sea pri-
mero €l pronombre, o €l verbo, o la negacién, o doble negacién,
etcétera. En cada lengua el sentido lo es de una forma diferente,
porque cada lengua da forma al sentido de una manera diferente.

FrecE ha llamado sentido de una expresién al modo especifico
de presentacidn del referente. Por ejemple, un nombre propio
posee diferente sentido (intencion) que la descripcién precisa del
misme objete nombrado. DOLEZEL pone este ejemplo: “Odiseo”
{nombre), “Rey de Itaca” (descripcion *) y agrega: “hay un con-
traste intensional entre nombres propios y descripciones precisas”
(que son, por cierto, las mds socorridas estrategias de presentacién
de personajes * ficcionales).
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MARTINET, por su parte, sefiala como una de las acepciones
usuales de sentido —préxima a la nocidn saussuriana de signifi-
cado *— aquella porcion de realidad designada por una palabra,
a partir de su relacién de oposicién con otras palabras que tam-
bién sean capaces de abarcarla. (V. también FRASE *, SIGNIFICA-
CION * y ANALISIS *.)

SENTIDO IITERAL. V. FRASE.

SENAL

En su definicién del concepto de semiologia, Luis J. PrieTo
introduce la sefial como un tipo de indicio (fndex *) que consti-
tuye un elemento esencial del acto sémico que, para PRIETO, es el
“punto de partida de las investigaciones del semidlogo”. Es decir:
el acto sémico se caracteriza por la presencia de una sefial. La
sefial “pertenece a la categorfa de los indicios” aunque no todo
indicio es una sefial.

Una sefial es un hecho perceptible que ha sido producido para
que sirva de indicio. Cualquier gesto, sonido, anotacién, letrero,
etcétera, que cumpla ese requisite, es una seiial, Un nubarrén, en
cambio, es indicio de lluvia, pero no es sefial porque en su origen
estd ausente una intencién comunicativa.

Eco describe el proceso de comunicacidon como el paso de una
sefial (no necesariamente de un signo *) de un emisor * a un des-
tinatario ®* o a un punto de destino. En este contexto *, sefial es
una energia transmitida por un sistema fisico. Cuando posee signi-
ficado es cuando el destinataric es un ser humano.

Pormer distingue entre dos tipos de seitales:

a) Aquella en la que el vinculo entre el significante * y el sig-
nificado * es “de orden natural”, como en las sefiales de humo,
por ejemplo.

b) Aquella en Iz que el vinculo es arbitrario o convencional,
como en la mayoria de los signos lingiiisticos.

Se suele llamar sefial, tanto al indicio natural (nubarrén} que
produce una reaccién en el receptor *, como al indicie voluntaria-
mente destinade a servir de estimulo, como el parpadeo de la luz
roja de un auto.

SEPARACION. V. PARADIASTOLE.
“SEPARATIO”. V. PARADIASTOLE.
SERIF,

La estructura ® sistemitica del texto* remite, a partir de sus
diversos planos (de la expresicn * y del contenido*) y de sus
diversos niveles * (fénico-fonoldgico, morfosintictico, semdntico y
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légico), a diferentes conjuntos estructurales que son su contexio *
¥y que constituyen un marco de produccién que delimita ciertas
caragteristicas de la obra. Tales conjuntos estructurales vecinos
son. la “serie literaria”, la “serie cultural” y la “serie histérica”. La
obra establece con cllas numerosas correlaciones que alimentan una
constante influencia recdproca, por lo cual, segun TiNianov, en
quien tene origen esta nocién, los fendmenos literarios no pue-
den considerarse jamis fuera de tales correlaciones con las series
vecinas, es decir, con la vida social; correlaciones que se establecen
a través de la actividad lingiistica. La literatura * aporta signifi-
cados® a la cultura ®, le ayuda a expresar y a recrear sus valores,
sin que el universo de la cultura y el dela literatura sean el mis-
mo universe (Hocoaxt).

La relacidén de la obra literaria con la serie mdis préxima a
ella, la serie literaria, consiste en que el escritor encuentra en ella
una tradicién y unas tendencias institucionalizadas en unos cier-
tos modelos * de naturaleza lingiiistica, retbrica, temdtica, gené-
rica, etc.

La relacidén con la serie cultural consiste en que de ella for-
man parte los valores ®, los stmbolos ®, los hdbitos, las ideas, las
actitudes, los comportamientos, es decir, la visidn del mundo del
escritor que en ella estd inserto,

En fin, la relacién con la serie exterior, la histdrica, radica
en que de ella proviene un determinismo sociceconémico de la
personalidad del auter, que la moldea, ya que éste se forma al
entrar en contacto con los problemas, las crisis, las aspiraciones
y las conquistas, las frustraciones de la sociedad de su tiempo.

“La existencia de un hecho como hecho literario —dice TINIA-

444



sighificacién

~ov— depende de su cualidad diferencial (es decir, de su corre-
lIacién, sea con la serie literaria, sea con una serie extraliteraria) ;
en otros términos, depende de su funcién. Lo que es ‘hecho lite-
rario’ para una época, serd un fendmeno lingiiistico dependiente
de la vida social para otra y viceversa, seglin el sistema * literario
con referencia al cual se sitia este hecho.” Es decir, los recados
de Cicer6n a su mujer tenfan en su tiempo un caracter extralite-
rario, eran hechos de 1a vida social, pero han sido en nuestra
época publicados y estudiados como parte de su cbra literaria.

SERMOCINACION. V. piiLoco.
“SERMOCINATIO". V. DIALOGO ¥ APOSTROFE.
“SHIFTER”. (ing.). V. EMBRAGUE.
SIBILANTE, sonido, V. FONETICA.

SIGLA. V. acrONIMO.

SIGNIFICACION

Saussurke Ia define como la relacién de presuposicidn * recipro-
ca entre el significado ® y el significante *, misma que se da en el
interior del signo* lingiiistico, y que hace que el significante y
el significado sean inseparables e interdependientes, pues cada
uno de eilos constituye una cara del signo, que es bifisico, y jun-
tos constituyen el velor * del signo, que es lg que es porque se
opone a otros signos.

Para Hyewmsigy, la significacién es la sustancia del contenide ®,
ya que el signo (puesto que es signo de otra cosa) se define por-
que contrae funcidn ®. La funcién de significacién es la funci6n
de signo, misma que resulta de la relacién entre dos funtivos *:
forma de la expresion®* y forma del contenido *. Un signo fun-
ciona, es decir, designa, denota, es portador de significacién (en
contraposicién a un ne signe). La significacién es una semiosis
o funcidn semidtica, un proceso, un acto que relaciona al signifi-
cante® con el significado ®, una operacién cuyo producto es el
signo bifisico. Ahora bien, el acto semintico no se agota en esta
mera relacién, ya que el signo adquiere, ademds, un valor con-
textual.

En efecto, la significacién atribuible a una unidad minima es
puramente contextual. Por ello DuckoT y Toporov definen la
significacién como la propiedad que poseen los signos, que les
permite establecer diferentes tipos de combinaciones con algunos
otros signos (y cont otros no) para constiteir frases *, ya que los
semas * se distinguen unos de otros porque son diferentes, se opo-
nen, y luego se articulan (no ya por su diferencia sino a partir
de su semejanza) semdnticamente, sobre el eje semdntico. Mis
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recientemente (1980) Ducror ha definido la significacién como
valor semdntico atribuido a la frese * y sentido * como valor se-
minticy del enunciado ®.

Por otra parte, como hace notar GrEiMas, hay dos niveles autd-
nomos de significacidn: a) el semintico, “dado por la organizacién
coherente del discurso * y constituido por categorfas que no tienen
ninguna relacién con el mundo exterior tal como e¢ percibido”,
es decir, el componente neutro o abstracto o no figurativo; y
b) el nivel semiolégico que es el componente figurativo del
universo semdntico o significante, que “estd constituido por uni-
dades minimas del contenido que corresponden, en la semiosis del
mundo natural, a las unidades minimas de la expresion®. (V. tam-
bién vaLor *.)

SIGNIFICADO. V. SIGNIFICANTE.

SIGNIFICANCIA

Significacion * externa del signo *, dada por su posicién dentro
del sistema * de la lengua * y dentro de otros sistemas de signos, es
decir, significacién semidtica ® que se deriva tanto del sistema
de la lengua interpretante ® como del subsistema de interpreta-
cones instaurado por cada texto® o clase de textos.

También es significancia semidtica la significacién semintica
instaurada en un texto por la homologacién * de partes de dos o
mds sistemas sociales interpretados por medio de la significancia
en su primera —anterior— acepcidn. (V. sENTDO *.)

SIGNIFICANTE (significado, expresién, contenido, plano de la expre-
sién, plano del contenido, sustancia de la expresién, sustancia del
contenido, forma de la expresién, forma del contenido, linea de
expresion, linea de contenido).

En la lingiiistica saussuriana, el significante es uno de los dos
elementos que, asociados, constituyen el sigro * lingiiistico; es la
imagen acistica producida por la secuencia lineal de los sonidos
que soportan el contenido o significado; y dicha imagen es la hue-
lla psiquica que del sonido testimonian nuestros sentidos, produ-
cida en mosotros por el sonido fisico, material, por la parte sen-
sible del signo.

El elemento al que se asocia el significante es el significado,
es decir, el concepto, la idea evocada por quien percibe el signi-
ficante. Ambos, significante y significado, aparecen vinculados por
una relacién de presuposicién * reciproca que generalmente es, se-
Bin SAUSSURE, arbitraria. (V. FUNCIGN * y ARBITRARIEDAD ¥.)

Para que los sonidos constituyan significantes, deben estar
articulados o interrelacionados (vase y no oavs) de modo que
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produzcan Ia evocacién del significado y, por tanto, produzcan
el signo, que se caracteriza por su pertenencia al sistema * de la
Iengua *, dentro del cual adquiere valor * merced a su oposicién a
los demds signos del sistema. Ademds, como el significante es de
naturaleza auditiva (v grafica) es también lineal, se desarrolla
en el tiempo, en una sucesién o cadena *, por lo que representa
una extensién que sélo puede ser medida en una dimensidn, en una
linea temporal, en tanto que el significado es conocido o imagi-
nado. En cambio la representacidn visual de los significantes si
puede ser organizada en varias direcciones.

Se dice que el significante se une arbitrariamente al significado
porque su relacidn no es necesaria (V. sigNo *) para significar
el concepto (puesto que el concepto casa es susceptible de ser
significado por “house”); pero ya no es arbitrario en su relacién
con los usuarios de cada lengua, dentro de cada grupo social ni
tampoco es arbitrario si se considera la lengua en su desarrollo
histérico, segiin el cual la relacién de ambos aspectos dentro del
signo lingifstico estd determinada ctimolégicamente. (V. ARBITRA-
RIEDAD *.}

BENVENISTE adopta una actitud critica ante la teoria de Saus-
sURE al afirmar que la relacidn entre significado y significante, en
el signo, no es arbitraria sino necesaria; puesto que el mismo
Saussure dice que la lengua no es sustancia sino forma, es mejor
dejar fuera la sustancia y atenerse a la forma, va que la realidad
a Ia que alude casa no es, en 1ltima instancia la realidad a la
que alude “house”, sino que sélo el concepto es €]l mismo.

Hrermsiev ha hablado, en cambio, de expresion y contenido
que son funtivos * que contraen la funcidn * de signo * y que son
solidarios porque necesariamente se presuponen, ya que una expre-
stén solamente lo es en virtud de que es expresién de un contenido,
¥ un contenido solamente lo es en virtud de que es contenido
de una expresion; de donde se infiere que no puede haber, ni
contenide sin expresidn, ni expresién carente de contenido.

HjermsLev ha llamado “plano de la expresién” tanto al signi-
ficante saussurianc como zl conjunto de significantes que consti-
tuyen todo un plano del lenguaje que recubre con sus articulacio-
nes la totalidad de los significados” (GrEiMAS), y lo ha descrito
como uno de los dos planos constitutives de todo lenguaje y de
toda semidtica ®* (aun de aquellas cuyo significante no es de na-
turaleza auditiva sino olfativa, visual, etc). HIeLMSsLEY, asimismo,
ha denominado “plano del contenido™ al conjunto de los signifi-
cados que recubre toda la extensidn de un texto *. Es decir: “El
plano de los significantes constituye el plano de la expresién, y
€l de los significados el plano del contenido” (BARTHES).
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En general, el plano del contenido es el plano lleno o plere-
mdtico *, de los pleremas * y los morfemas *. En cambio el plano
de 13 expresién conforma el sentido de la expresién. Es la sustan-
cia fisica —sonidos o grafias—, el plano vacio o cenemdtico, de los
cenemas® y los prosodemas®. MarTINET describe el contenido
como "aquello manifestado por el mensaje *”, mientras la expre-
si6n es “aquella que manifiesta al mensaje”, sea cual sea la sus-
tancia fénica o grifica del mismo.

Ahora bien: para HJELMSLEV, cada plano implica dos estratos:
forma y sustancia.

El plano del contenido abarca la “sustancia del contenido” y
la “forma del contenido” y el plano de la expresién también com-
prende sustancia y forma de la expresién. HyELMsiEV introduce,
pues, la forma v la sustancia dentro de la expresién y dentro del
contenido; introduce una dicotomia en otra, operando, desde lue-
go, con magnitudes semdnticas y no con objetos reales. La sustan-
cia del contenido es el “continuum” amorfo de pensamiento, de
ideas, de sentido, antes de que en cada lengua ® reciba distinta
forma, el “continuum” amorfo que en cada lengua es ordenado,
articulado, conformado de wmanera diferente: “no hace calor’™;
“il ne fait pas chaud” (“ello no hace no calor”, literalmente) en
francés; “es ist nicht warm” (ello hace no calor, literalmente)
en alemdn. La sustancia del contenido aparece conformada de
tres maneras diferentes en tres lenguas diferentes; es decir, apa-
rece conformada de una manera diferente en cada lengua. La
forma del contenido es la conformacidén especifica que en cada
lengua recibe la sustancia de! contenido. Lefia, madera, bosque,
selva, son cuatro formas del contenido que en espaiiol correspon-
den a una sola sustancia del contenido. En francés sélo dos for-
mas del contenido (“bois” y _“forét’”) corresponden a esa misma
sustancia, Lo que caracteriza al signo lingiifstico concreto, es la
forma del contenido, puesto que la sustancia es Ja misma, sea cual
fuere la forma. La forma del contenido es pues el concepto, la
imagen mental, el significado saussureano, el interpretante peir-
ceano, €l objeto semiotizado.

El plano de la expresién también comprende, como ya se dijo,
Ia sustancia de la expresién y la forma de la expresién. La sus
tancia de la expresién es la masa fénica, es decir, “en una esfera
de movimiento fonético-fonolégico, ... el “continuum” (de soni-
dos) que es el mismo para todas las lenguas, no analizado pero
analizable; la zona amorfa en que cada lengua distinta incluye
arbitrariamente ciertc mimero de figuras o fonemas®. En otras
palabras: la sustancia de la expresién es la materia acistica de
los sonidos, el sistema fonolégico, aquel cierto mimero de posibi-
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lidades actstico-articulatorias dadas en una lengua sin que la pre-
cedan en €} tiempo ni en un orden jerdrquico o viceversa; las que
ellz elige y sistematiza, porque dependen de la forma pues no
existen independientemente ni la sustancia ni la forma. La forma
de la expresién es, en cambio, la sustancia de la expresién ya
estructurada en los significantes de la lengua: los fonemas; es
decir, la materiz sonora ya organizada, la cual, vinculada con la
forma del contenido (el significado ya estructurade) por una
relacién de presuposicidn que es reciproca, constituye el signo. Son
pues, interdependientes, pues son los dos funtivos de la funcidn *
de signo ®. 86lo en virtmd de ellas (la forma de la expresién y
la del contenido) existen la sustancia de la expresién y la sustan-
cia del contenido, pues éstas se manifiestan, segin HJELMSLEY,
por la proyeccién de la forma sobre el sentido, de igual forma
que una red abierta proyecta una sombra sobre una superficie
sin dividir. En resumen:

Forma del contenido == significado.
Forma de Ia expresidn — significante.

Sustancia del contenido — pensamientoe o referente extralingiils-
tico o paradigmas ideclégicos manifestados en la lengua.

Sustancia de la expresién — diferentes realizaciones potencia-
les que de las invariantes * fonoldgicas pueden actualizarse en un
acto de habla ®,

La expresién lo es siempre de un contenido, y a la inversa.
Para HJELMSLEv, expresién y contenido son designaciones de los
funtivos que contraen la funcién de signo; esta funcién es una
solidaridad * (V. 5iGNO *) pues, repetimos, “una expresién sdlo es
expresi6n en virtud de que es expresién de un contenido, Y un
contenido sélo es contenido en virtud de que cs contenido de una
expresién. Por ello dice HyELMsLEV “tanto el estudio de la expre-
sién, como ¢l del contenide, son un estudio de la relaciébn entre
la expresién y el contenido, porque se presuponen mutuamente,
son interdependientes”.

También proceden de HJELMsLEv los conceptos de “linea de
expresi6n” y “linea de contenido”. La linea de expresién estd
constituida “por aquellos elementos resultantes de la particién de
los periodos * en frases %, de las frases en palabras*, de los grupos
de sflabas en silabas, y de las partes de silabas en figuras * mis
pequeiias. La linea de contenido estd formada por entidades ® que
forman parte de inventarios ilimitados de contenido( como los
sustantivos) y que son analizables en entidades (signos minimos)
que formen parte de un inventario limitados de contenido {como
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los pronombres, que perténecen a una categoria relacionalmente
definida y con un nimerc limitade de miembros).

Bn. el andlisis literario no se toma en cuenta como significante
sélo aquello que corresponde al nivel * de la fonologia *, sino tam-
bién €l nivel de la sintaxis y €] diagrama de la organizacién del
sentido.

SIGNO (“representamen”, representante, intérprete, interpretante, se-
miosis, cualisigno, sinsigno, legisigno, icono, iconograma, indice o
index, simbolo).

En general, todo fenémeno u objeto que representa algo que
generalmente es distinto, a lo cual sustituye al referirsele. Es de-
cir, todo dato perceptible por los sentidos (visual, auditivo, etc,
por ejemplo un sintoma) gque, al representar (pues es represen-
tante) algo no percibido, permite advertir lo representado (por
ejemplo la enfermedad).

SAUSSURE, en su teorfa lingiifstica, reemplazé el representante
y lo representado por el significante ® y lo significado *, y reservéd
Ia palabra signo, especializdndola, para designar el conjunto de
ambos aspectos. Asf, significante y significado son los dos términos
de la relacién de significacidn ®, y el significante difiere del sig-
nificado en que es un término mediador.

Un signo lingiifstico no relaciona un nombre con una cosa,
sino un concepto con una imagen acistica, entendiendo por ima-
gen acustica no el sonido material sino su huella psiquica. Para
Saussure, la unién de estos dos aspectos dentro del signo es arbi-
traria, pues no es necesario que el concepto casa s€ exprese me-
diante el significante case, ya que puede ser expresado mediante
cualesquiera otros significantes como, de hecho, se expresa en casi
cada lengua ® distinta: house, maison, etc.

La forma sonora del signo lingiifstico hace que éste sea de
naturaleza lineal, es decir, que se desarrolle dentro de la dimen-
sidn temporal: un signo aparece antes o después de otro signo.

El valor * del signo es relativo a la existencia de los otros sig-
nos que se oponen a €l; es aquello que lo delimita como signo,
que lo hace ser él mismo y no otro; y s¢ conserva como signo de-
bido a que es aceptado, comprendido y utilizado por todos los
miembros que una comunjdad, a pesar de que no es inmutable,
pues a través del tiempo su significante o su significado sufren
desplazamientos o alteraciones,

Lo que para SAUSSURE es significante y para PEIRCE es signo o
vehiculo de signo o “representamen”, para HJIELMSLEV es ex-
presidn.

En la teoria lingitistica de HJELMSLEV (V. SIGNIFICACION *),

450



signo

hay dos clases de signos lingiiisticos: la palabra * y la proposicién ®
(u oracidn *), que son, respectivamente, simbolos del concepto y
del juicio. Para este autor, el signo es una entidad generada por
la relacién entre la forma de le expresién ® (el signiticante) y la
forma del contenido® (el significado); cada signo se define por
su doble funcionamiento, pues posee una funcidn® de relacidn
respecto a otros términos del sintagma ®, y una funcién de corre-
lacidn respecto a otros miembros del paradigma®.

Para HJRLMsLEY, lo caracteristico del signo es ser signo de otra
cosa. “Un signo funciona, designa, denota; un signo, en contrape-
sicién a un no signo, es ¢l portador de una significacién”, dice
este autor, y agrega: “la constriuccién del signo a partir de un
nimero limitado de figuras®. .. (es) caracteristica bdsica esencial
de la estructura * de cualquier lengua”. Signo, para HJELMSLEY, €5
una “unidad de expresién a la que estd ligado un contenido,
como por ejemplo una palabra o un elemento flexional” (un
morfema ® gramatical) .

Frente al concepto saussuriano de signo, basado en la lingiifsti-
ca, frente al que se deriva de la teorfa matemdtica de la informa-
cién de SHANNON y WEAVER (cuyo objeto no es el signo sino la uni-
dad de informacién), o bien frente al concepto pragmitico y con-
ductista de Charles Mornis, hallamos en ¢l norteamericano Charles
SANDERs PEIRCE una importante concepcién del signo, fundada en
la situacién signica general, en la semiosis o proceso de produc-
cién signica, debida a que todo pensamiento se realiza mediante
signos, por lo cual el conocimiento se sustenta en una serie infi-
nita de signos, puesto que cada concepto exige ser explicado por
otros que, a su vez, requieren ser explicados por otros.

En su semidtica® (teorfa general del funcionamiento de los
signos, de su naturaleza y de sus relaciones entre sf) PEirce con-
sidera que ¢l signo representa algo porque estd en lugar de ese
algo, no simplemente sustituyéndolo, sino medizndo entre los ob-
jetos de! mundo y sus intérpretes. Ese algo representado por el
signo se llama objeto.

El signo no representa al objeto en todos sus aspectos, sino en
cuanto a una especie de idea general llamada fundamento del
“represeniamen” o signo. El signo —puntualiza PEIRCE— no nece-
sariamente es distinto de su objeto: una auténtica reliquia podria
representarse a s{ misma, como pieza de utilerfa, por ejemplo, en
un drama *.

Para Peimrce, toda relacién signica es triddica, y éste es un
principio esencial de su semittica, que involucra al hablante *:
el signo se dirige a alguien en cuya mente crea un signo equiva-
lente, o quizd un signo de otro tipo, mds desarrollado. Este signo
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*
creado es el interpretante del primer signo, y desempefia la fun-
cién mediadora entre el objeto y el intérprete.

Segtin este autor, si un signo es distinto de su objeto, debe
existir” {en el pensamiento o en la expresién) alguna explicacidn,
0 argumento, u otro contextc * que revele por qué razones, y fun-
dado en qué sistema ®, tal signo representa al objeto al que se
refiere, El signo peirciano —dice Floyd MERRELL— es “algo que
representa algo para alguien. Nada es un signe para si mismo. Para
ser un signe se requiere que alguien lo entienda como tal: el signo
requiere, su interpretante. Pero todos los signos son interpretados
s6lo en términos de otros signos, y ésos, en términos de otros, y
asf, “ad infinitum”.

Conforme a esta idea, PEIrce desarrolla su teorfa de las rela-
ciones triddicas de los signos. El sigho es, por una parte, una “es-
pecie de emanacién de un objeto'; por otra parte, el signo y
su explicacién constituyen otro signo. Y puesto que la explicacidn
es también un signo, forzosamente requiere otra explicacién que,
Junto con el signe que la precede, constituya, a su vez, un signo
mds amplio. Es decir, cada interpretante es signo de su objeto vy,
a su vez, requiere otro signo para su interpretacién. De modo que
un signo sélo significa dentro de un sistema de signos y sélo en
virtud de que los demis signos del sistema también significan,
Este proceso de signos o semiosis estd constituido por la relacién
entre los tres elementos:

L. El signe o vehiculo de signo o "representamen”: una cosa
que se diferencie de las otras, que exhiba cualidades materiales
por las que se distinga.

2. El objeto a que el “representamen” se refiere; todo signo o
“representamen” debe tener un objeto que puede ser inmediato
{que estd dentro de la relacién signica, pues es el objeto tal como
el signo lo representa, el objeto cuyo ser depende de su represen-
tacién en el signo), o puede ser dindmico o mediato: la realidad
o el objeto exterior al signo, aquello que determina al signo para
ser representado por €], con el objeto de que cause en €l intér-
prete un afecto similar a & mismo.

8. El interprecante, que es el signo interpretativo creado en
la relacién, es decir, es el efecto que el signo produce en la mente
del intérprete. (JaRomson identifica significado* e interpretante.)
El interpretante es determinado por el signo, y se da dentro de
un cuarto elemento (que PEIRCE no considera indispensazble) que
es el intérprete (el que emite o recibe el signo).

Peirce define el signo como aquello determinado por otra cosa
llamada su objeto, de modo que determina un efecto (el inter-
pretante) sobre una persona. El objeto es la razén por la que el

452



signo

signo actla como signo. El proceso de signo puede continuar asf
hasta desembocar en un *signo de si mismo” que contenga su
propia explicacién y la de todas sus partes significantes, cada una
de las cuales tendrd a otra parte como objeto.

El signo alude al objeto y lo representa, dice PEIrcE, pero no
puede procurar conocimiento o reconocimiento acerca de €l Obje-
to es aquello respecto de lo cual el signo presupone un conoci-
miento parz que pueda proporcionarse acerca de ello alguna in-
formacién adicional. De donde se infiere que todo signo debe
relacionarse con un objeto conocido, aunque sea imaginario.

En suma, para PEIRcE, un signo sélo es signo a condicién de
que pueds convertirse, dentro del sistema de signos, en otro signo
en el que se desarrolla mids.

La teoria de PEIRCE no ha recibido la atencién ni la difusién
que merece, La parte més estudiada y conocida es ésta, de las
relaciones triddicas de los signos o representdmenes, con sus obje-
tos y sus interpretantes.

Una division, a grandes rasgos, de las relaciones triddicas nos
las presenta en el plano de las categorias ontoldgicas, como:
cualidad, hechos reales, y ley:

1. Las relaciones triddicas de comparacidn son aquellias cuya
naturaleza es la de las posibilidades ldgicas. Dan lugar a tres
clases de signos: el cualisigno (que es una cualidad que es un
signo, por ejemplo una percepcién de rojo, cualquier cualidad
en la medida en que es un signo de algo). El sinsigno (una cosa
o un hecho real, materialmente inico, que es signo si involucra
un cualisigno pues es un signo a través de sus cualidades, y de-
pende del Jugar y del tiempo: determinada palabra, de cierta lfnea,
de cierta pagina de un libro). EI legisigno (una ley o norma que
es un signo; toda convencién establecida por las personas para su
convivencia) .

2. Las relaciones triddicas de funcionamiento son aquellas cuya
naturaleza es la de los hechos reales, La divislén se basa en la
clase de fundamento, y da lugar 2 la tricotomia: icono, indice y
simbole. Esta triada, que surge de las relaciones de funciona-
miento, hace posible un andlisis de la estructura semiética (signi-
ficacion ® y comunicacion *) debido a que se refiere a los hechos.
Se verd con mayor detalle mds adelante.

3. Las relaciones triddicas de pensamiento son aquellas cuya
naturaleza es la de las leyes. Esta divisién se basa en la clase de
objeto y da lugar a tres clases de signos: el rema, signo, para su
interpretante, de posibilidad cualitativa que representa una clase
de objeto posible; se entiende como representacién de su objeto
solamente en sus caracteres. El signo dicente, que es, para su in-
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terpretante, signo de existencia real. Es un signo que se entiende
que representa a su objeto con respecto a la existencia real. El
argumento que es un signo gue para su interpretante es un signo
de ley; se entiende que representa a su objeto en su cardcter de
signo. Las subdivisiones del argumento son las deducciones, las
inducciones y las abducciones o inferencias hipotéticas. El argu-
mento es representado por su interpretante como una instancia
de una clase general de argumentos que siempre tiende a la ver-
dad. Este instar es lo propio de los argumentos. En el argumento
hay un simbolo (pues su objeto es una ley general) e involucra
una premisa o proposicidn (que es un simbolo dicente), y tam-
bién contiene una conclusidn o proposicién que representa al
interpretante con el que guarda una relacién peculiar pues, aun-
que representa al interpretante, es esencial para Ia completa expre-
sién del argumento.

En toda relacién triddica hay, pues, tres correlatos:

El primerc es el de naturaleza mds simple, quizd una mera
posibilidad; es el que no liega a ser ley, a menos que los tres
correlatos lo sean.

El tercero es el correlato mds complejo; €s una ley siempre
que otro de los correlatos lo sea; no es mera posibilidad sino
cuando los otros dos correlatos lo son.

El segundo correlato es de complejidad intermedia, asi, es una
existencia real cuando uno de los otros es de Ia misma natura-
leza (ya sea posibilidades, existencias reales o leyes).

Las relaciones triddicas se dan entre el signo, su objeto y su
efecto o interpretante: A ésta por B para producir el efecto C.
En otras palabras: B determina A como medio para producir un
tercer elemento: el efecto C. El signo A es producido para deter-
minar el interpretante C; en eso consiste su utilidad. Estas rela-
ciones son las especificamente semidticas,

Las relaciones triddicas son divisibles por tricotomia (porque
tricotomia es el método de divisibn) de tres maneras: segin el
primero, ¢l segundo o el tercero de los correlatos sean una mera
posibilidad, o un existente real, o una iey. Las tres tricotomias en
su conjunto dividen todas las relaciones triddicas en diez clases.
Segtn el recopilador de las obras de PrircE, las diez clases de sig-
nos derivadas de las tres tricotomfas fueron representadas diagra-
miticamente por PEIRCE en 264 clases. El mismo recopilador in-
forma que PEIRCE descubrié mds tarde, hacia 1906, que son diez las
tricotomias y sesenta y seis las clases cuyas combinaciones calculé
en 59, o 49 tipos de signos, pero nunca completé el andlisis de las
divisiones adicionales.

Un representamen es pues, un signo, €s algo que para alguien
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representa algo, Es el sujeto de unma relacién triddica, con un
objeto, por medio de un interpretante. Un representamen cs el
primer correlato de la relacién tritdica, el segundo correlato es su
objeto; el tercer correlato es su interpretante. Por la relacién
tridgdica, el posible interpretante es determinado como primer co-
rrelato de la misma relacién triddica con el mismo objeto y por
medio de algin posible interpretante o sea: “un signo.en el re-
presentamen del cual algun interpretante es cognicién de alguna
mente”; lo que significa que el signo es un representamen cuando
cumple los requisitos necesarios para establecer la relacién triddica.
El (signo) represeniamen determina que el (signo) (que es su)
interpretante mantenga a su vez una relacién triddica con el mismo
objeto mediante algun (signo) interpretante.

PeircE disefié un plano completo de la semidtica, pero sélo
elabor¢ en detalle una pequefia parte: la de los simbolos intelec
tuales, los que funcionarfan en un argumento.

Segiin la segunda tricotomia, la considerada bdsica y mis co-
nocida, que se refiere a las relaciones triddicas de funcionamiento,
cuya naturaleza es la de los hechos reales, un signo puede ser
denominado: icono (el que estd fundado en la similitud entre el
representante ¥ lo representado), indice (el que resulta de Ila
“contigiiidad entre el representante y lo representado) o simbolo
(aquel cuya existencia se basa en una convencién)”. Esta es la
triada que hace posible un andlisis de la estructura semidtica
(significacién y comunicacién) porque se refiere a los hechos.

PEiRcE concede un papel central a esta parte de su teoria que
se basa en la relacién signo-objeto, en virtud de que, para él, un
signo representa (luego es icono), y “remite a realidades extra-
lingiiisticas” (luego es indice), ¥ “estd en lugar de” (luego es sim-
bolo) . Cada signo se produce sobre tres referencias:

1. en relacién con el pensamiento que lo interpreta,

9, en relacién con un signo del objeto respecto al que es equi-
valente en dicho pensamiento,

3. en relacién con un aspecto o cualidad que lo pone en rela-
cién con su objeto. De donde, atendiendo a los signos en su rela-
cién con el objeto:

a) la relacién entre cualidades (o generalizacidn) produce la
funcién iconica,

b) la referencia 2 un objeto (o condicién de verdad) da la
funcién indicdial,

¢) la comunicacién (o razonamiento} da la funcidn simbdlica.

El i~ono es un signo en la relacidén signo-objeto. Opera por la
similitud entre dos elementos, por ejemplo, el dibujo de un objeto
y el objeto dibujado. Se refiere al objeto denotado en virtud de
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caracteres que le son propios por una cualidad o propiedad que
lo vuelve capaz de ser un representamen, cualidad que el signo
posee independientemente de la existencia del objeto, si bien se
requiere la existencia del objeto para que se establezca la con-
vencién conforme a la cual el icone actia come signo; ya que lo
designa al reproducitlo o imitarlo, ¢s similar al objeto. Cualquier
cosa (cualidad, individuo existente o ley) es un icono de alguna
otra cosz en la medida en que es como esa cosa y en que es usada
como signo de ella, pues un signo es un icone cuando existe
semejanza parcial entre el representante y el representado, es decir,
cuando existe una rclacién de semejanza entre la estructura rela-
cional del icono y la estructura relacional del objeto representado.
El representante es un estimulo visual, auditivo, gestual; es un
modelo imitativo, perceptible, que ofrece una serie de rasgos pro-
pios del objeto representado y otros que no lo son.

Constituyen iconos las representaciones figurativas que, a tra-
vés de conceptos, nos hacemos de los objetos; es decir, los cuadros
sindpticos, esquemas, dibujos, mapas, diagramas. En los diagramas,
dice PEIRcE, Ja semejanza entre el representante y lo representado
86lo se refiere a las relaciones entre sus partes. Cualquier cosa de
forma esférica puede ser icono del plancta Tierra, si produce esta
imagen (interpretante) en la mente del intérprete: aunque un
icono tendrfa el cardcter que lo vuelve sigmificativo, incusive
cuando su objeto no tuviera existencia.

Hay iconos verbales (que son iconos degenerados o iconos de
iconos, porque se derivan de otros iconos que son inmediata-
mente perceptibles —no a través de conceptos—, por ejemplo el
adjetivo blanco, que designa el color blanco, o las voces onomato-
péyicas —como chirride, borboteo— o las metdforas ®* —“cadera
clara de la costa” (de NEmupa) para designar el litoral de un
continente—; o bien la descripcion que, con gestos, hace un mimo
de un significado; o el discurso directo, el didloge®. El lenguaje
poético procura, de manera sistemdtica, motivar iconicamente la
asociacién de los elementos del signo —cosa que ocurre en las
mencionadas onomatopeyas ®, en los iropos *, o en la representa-
cion figurativa, espacial, de los significados en los caligramas *—,
lo que representa un esfuerzo realizade por el lenguaje para reba-
sar sus propios limites como signo.

Segiin sea la naturaleza de los rasgos iconicos que concuerdan
en el representante y lo representado, hay:

1. Iconos funcionales, si algunos de sus rasgos concuerdan con
la funcién del objeto representado, como los signos algebraicos;

2. iconos estructurales, si representan la estructura del objeto,
como una narracién lineal;
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3. iconos topoldgicos, los que reproducen imdigenes espaciales,
abstracciones visuales, come los mapas;

4. iconos materiales, aquellos que reproducen caracteristicas
como el color, lo corpdreo, la sustanciz palpable, como los retratos
o las esculturas.

Las representaciones figurativas de enunciados ® se llaman icono-
gramas. Son muy usadas en los textos * mixtos de las series cdmicas,
en que una aureola dibujada en torno a la cabeza de un personaje
significa que es un santo o que se le conoce como “El Santo”; o
bien, sapos y culebras, surgiendo de Ja boca de un personaje,
significan que &ste pronunda vulgaridades u obscenidades.

Segin Eco, solamente los objetos reconocidos por una cultura
pueden funcionar como iconos. Ademds, los elementos icénicos sblo
poseen un valor que les viene del contexto.

Un indice o “index” es un signo que, en la relacién signo-objeto,
mantiene un vinculo causal, directo y real, con su objeto, al cual
denota en virtud de que es realmente modificado por dicho objeto.
Desde el punto de vista psicoldgico se trata de una asociacién
por contigiiidad (no por semejanza ni por convencién intelectual)
entre dos ¢lementos, por efemplo el humo y el fucgo; estd en
conexién dindmica (inclusive la espacial) con el objeto individual
por una parte, ¥ con los sentidos o la memoria del intérprete (la
persona para quien es un signo), por otra. El indice esid ligado a
personas o s€res vivos; no es arbitrario, sino que remite a objetos
que son cosas o hechos concretos, reales, singulares, de los que
depende su existencia, que no depende en cambio de la existencia
del interpretante (ya que un Indice perderfa su cardcter de signo
si se suprimicra su objeto, pero no si se suprimiera su interpre-
tante) . Son indices los sintomas, la aguja del reloj —que indica
la hora—, un nimero ordinal, un nombre propio, un pronombre
demostrativo, golpear una puerta cerrada, cualquier mido relacio-
nable con su causa (tormenta, terremoto, riada, colisién, movimien-
to de ferrocarril, incendio). Una veleta es indice de la direccién
del viento; un pronombre posesivo es un doble {ndice porque
alude al poseedor y a io posefdo. Son fndices las preposiciones
{(desde, conira) y las frases preposicionales (a la derecho de). Los
indices, como los iconos, no aseveran nada. En el andlisis del re-
lato (BartHES), los {ndices son unidades funcionales de naturaleza
paradigmética (porque no se relacionan con otras en el sintagma,
ya que tienen su correlato en otro nivel ®, el de las acciones) ; ofre-
cen informacién acerca de las caracteristicas fisicas, psicolégicas e
ideoldgicas de los personajes ®, y se ofrecen al lector, o al espectador
en el drama, mediante descripciones ®* o mediante acciones ® de las
que es posible inferirlas. Cuando la relacidn entre el indice y el
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objeto es existencial, el fndice es genuino —como lo es el sinto-
ma—; si la relacién es referencial, el fndice es degenerado —como
el pronombre relative, que se refiere a una imagen mental creada
por pilabras precedentes. Los indices carecen de todo parecido
significativo con su objeto, se refieren a entes o unidades o conti-
nuidades individuales, y dirigen la atencién hacia sus objetos por
una compulsién ciega, dice PEIRCE.

Un simbolo es aquel sigho que, en la relacién signo-objeto, se
refiere al objeto que denota en virtud de una ley o convencién que
es su condicidn constitutiva y que suele consistir en una asocia-
ci6n de ideas generales que determina la interpretacién del sim-
bolo por referencia al objeto. En otras palabras: el representamen
s6lo se relaciona con su objeto por mediacidn del interpretante (y2
que perderia el cardcter que lo convierte en simbolo si careciera
de interpretante), como consecuencia de una asociacion mental
que para PemcE, desde el punto de vista de las categoras, €s una
ley, y desde el punto de vista psicolégico es un habito nacido de
una convencién, y es simbolo prescindiendo de los motivos que
lo originaron como tal. Su caricter reside en el hecho de que
existe la convencién de que seri interpretado como signo aunque
nada establezca una conexién entre signo y objete. La de los
simbolos, es la tinica clase de signos que se basan, por definicién,
en una convencién. (Convencién que es especialmente arbitraria en
el caso de los simbolos quimicos, matemdticos, etc. —BENSE). El
simbolo, pues, opera por contigiiidad instituida o aprendida. El sim-
bolo es, ¢l mismo, una norma o ley que determina a su interpre-
tante; designa a su objeto independientemente de su parecido ©
concordancia con €él, pues depende de que el interpretante elija
un medio para designar el objeto y lo utilice de manera conven-
cional (no por similaridad ni por contigiiidad). El objeto desig-
nado por el stmbolo es siempre general, es un tipo de objeto y
no un objeto individual; el simbolo no lo reproduce, no Yo sefiala
de manera directa, El simbolo perderia su estatuto de signo si ca-
reciera de interpretante, es dedr, si dejara de producir un efecto
en la mente del intérpréte. Los signos lingiifsticos, como la ma-
yorfa de las palabras o las oraciones, son, respecto a su objeto,
signos convenciopales o simbolos, los mds socializados y los mds
abstractos. Casi cualquier palabra implica que somos capaces de
imaginar zlgo que hemos asociado a ella; eso hace que sea sim-
bolo. “Pensamos s6lo en simbolos —dice PEiRcE—, la pare simbd-
lica del signo es el concepto, y cada nuevo simbolo se ha originado
en otros simbolos.” El simbolo que tiene un significado general es
genuino; el que es singular (porque su objeto es individual) y
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el que es abstracto (pues su objeto Unico es un cardcter) son
simbolos degenerados. SEBrOX considera que los emblemas y las
insignias son simbolos ya que el simbolo puede incluir al icono
y al indice (TorpEra). En realidad, para que funcione en proce-
sos de comunicacién, el simbolo debe contener un icono y un
indice. El simbolo es el signo mas perfecto para PEIRCE, porque en
¢l se realizan los caracteres icnico, indicativo y simbélico. Jakos-
sON retoma esta idea y concluye que todos los signos verbales son
simbolos por su convencionalidad y porque contienen elementos
icémicos e indiciales.

Er la teoria de SAussURE, mientras —como ya dijimos— el signo
lingiiistico es casi siempre arbitrario porque la relacién entre sig-
nificante y significado no es necesaria, el simbolo, en cambio, es
lo no arbitrario, pues siempre es motivado porque existe algin
vinculo natural entre sus aspectos: la cruz simboliza el cristianis-
mo; la paloma simboliza la paz, por ejemplo. Para Saussure, las
onomatopeyas muestran el origen simbdlico del lenguaje verbal.

Es muy fructifera la aplicacién a la literatura * de la teoria del
signo de PEIRCE, aunque ese desarrollo se desprende de la semié-
tica reduccionista de Morris. Toporov utiliza también, sin em-
bargo, este planteamiente acerca de las funciones del signo: la
sintdctica (relacién de los signos entre si); la semdntica (relacién
de los signos con lo designado por ellos mismos, con el referente),
y la pregmdtica (relacién de los signos con quienes los utilizan).

SILENCIO. V. ELIPSIS Y BORRADURA.
SILEPSIS (o anacoluto * anantopddoton, anapédoton).

Figura * de construccién porque afecta a la forma * de las fra-
ses *. Se presenta como una falta de concordancia gramatical —de
género, persoma, tiempo o numero, aungue algunos han conside-
rado esta ultima como sinécdoque *— entre los morfemas * respec
tivos de las palabras * en la frase u oracion *:

“La juventud acudird; ellos proveerdn”.

“Su Santidad estd enfermo”.

“Hidalgo llegaré (no llegd) al dia siguiente”.

“Un gran numere de personas llegaron™,

“Ustedes (segunda persona) desean” (tercera persona).

Es decir, hay una concordancia “ad sensum”, de ideas pero no
formal. Los casos de discrepancia entre los semas de temporalidad
del verbo y los de los adverbios u otros clementos de la oracién,
son considerados por algunos autores como silepsis, por otros como
translacion * o endlage.

Un tipo de silepsis es el anacoluio *, considerado antiguamente
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silep‘sis

como solecismo ® que ocurre por una ruptura de la construccién
cuando un sintagma * previste —porque lo hacian suponer los pri-
merps elementos de la frase— es sustituido por otro de concordan-
cia diversa, de modo que la construccién comenzada parece conti-
huarse con otra (por confusiébn de las relaciones paratdcticas e
hipotdcticas) o bien es omitido, en cuyo caso el anacoluto es el
resultado de una elipsis *. Ello puede provenir de una gran vehe-
mencia y precipitacién del discurso, que hace atropellarse las pa-
labras debide a que el hablante, dejindose arrastrar por el ripido
curso de¢ su pensamiento, se aparta del rigor sintictico de la frase;
muchas otras veces porque la apddosis * no es la esperada, o por-
que la falta de particula correlativa en la apddosis, o en la prdta-
sis* o en ambas (cuando se debe a tal supresién se trata del
anantopddoton, un tipo de elipsis). Es un ejemplo el bellisimo
comienzo de la biografia de Bolivar escrita por Ropé:

Grande en el pensamiento, grande en la accién, grande en la glo-
ria, grande en el infortunio; grande para magnificar la parte impura
que cabe en el alma de los grandes, y grande para sobrellevar, en
el abandono y en la muerte, Ja trigica expresién de la grandeza,

donde falta la apddosis y estd eliptico el verbo.

Hay un anacoluto, llamado anapddoton, que consiste en que
una frase, interrumpida por un inciso, se repite después de él,
pero dindole otra forma.

Ya en DuMARrsAls aparece esta figura denominando dos fend-
menos diferentes. En efecto, algunos tratadistas han llamado si-
lepsis 2 la dilogia ® o antanaclasis, En esta acepcién —que segin
Fontanier deberfa ilamarse mejor sintesis— se denominan silepsis
los tropos * mixtos en que la dilogia s¢ combina con metonimia *
(“Roma ya no estd en Roma; estd donde yo estoy”; es decir, el
gobierno de Roma —sentido figurado— ya no estd en la ciudad de
Roma —sentido recto—); o bien cuando se relaciona con sinécdo-
que * (“el mono siempre es mono y el lobo siempre es lobo”; o
sea: el mono —sentido recto— conserva sin alteracién su natura-
leza, sus rasgos caracteristicos —sentido figurado—; y el lobo, lo
mismo} ; y también cuando se mezcla con metdfora *, como cuan-
do RaciNe —ejemplo de FONTANIER— hace decir a Pirro en su
Andrémaca:

Sufro todos los males que he causado ante Troya. Vencido, car-
gado de hierros, consumido por remordimientos, quemado por mis
fuegos que los que encendi.

ejemplo en que la equivalencia se da entre fuegos en que se con-
sume el enamorado (sentido figurado) y fuegos que destruyen la
cindad (sentido recto) . Es decir, la sintesis o tropo mixto, o este
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simetria

tipo de silepsis, parece ser en realidad lo que hoy Ilamamos dilogfa
y los antiguos, con mayor frecuencia, anianaclasis. (V. también
ANACOLUTO *.}

SILOGISMO. V. “INVENTIO".
SIMBOLQ. V. sicNo.

SIMETRfA (o bimembracién).

Figura * de construccién porque afecta a la forma * de las ex-
presiones. Consiste en dividir el verso * o la estrofa ® en partes sin-
ticticamente iguales, que pueden estar vinculadas sélo por una
pausa ¥ 0 cesura *, o bien por una palabra * (frecuentemente un
verbo o una conjuncién) que funciona como eje de la estructura *
bipartita o bimembre:

Que todo Io ganaron y todo lo perdicron. ..
Manuel MacHADPO

Y a costa y precio de su sangre y vidas
Ercirra

Esta figura es caracteristica del lenguaje figurado, pues la sin-
taxis normal tiende a evitarla; hace que la atencién se oriente
hacia el mensaje *, y es més frecuente en verso pues acentia el
ritmo *, Fue un recurso muy usado durante el Renacimiento y el
Barroco. Suele combinarse con la enumeracidn * sinonimica:

1Qué soledad augusta!l (Qué silencio tranquilol
URrBINA

pero también con frecuencia se une a la antitesis *:

Al bien sc¢ acerca, al dafio se desvia
LOPE
La correlacién entre las partes del todo también puede ser
cuatrimembre o trimembre como en la estrofa:

Qué lejana visidén en ti se alina:
Cuando eras citadina. ..

Cuando eras pueblerina. ..
Cuando cras campesina. . .

Francisco GONZALEZ LrdN
o como en la distribucién de los nombres en cada uno de estos
versos de “La Araucana’:

Ongolmo, Lemolemo y Lebopia,
Caniomangue, Elicura, Mareguano,
Cayocupil, Lincoya, Lepomande,
Chilcano, Leucotén y Marcande,
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simib
Se trata pues de una metdbola * de la clase de los metataxas *
y se produce por adicidn * repetitiva del esquema distributivo de
los élementos sintdcticos.

SIMIL. V. cOMPARACION.
SIMILICADENCIA

Figura * que algunos tratadistas consideran de diccién y otros
de elocucidn *. Ocurre cuando aparecen en una situacién de proxi-
midad diferentes verbos en flexiones que corresponden al mismo
tiempo y mode de la conjugacién, o bien distintas clases funcio-
nales de palabras * de diferentes familias, pero con terminaciones
iguales o semejantes. En ambos casos la repeticién de sonidos
equivalentes produce un efecto similar al de la rime *:

¢Cémo se debe venir
a la Mesa del Altar?
1Yo digo que han de llorar!
1Yo digo que han de refr!
SOR JuaNa

¥ en latin al del “homoeoptoton” y el “homoeoteleuton”, especie
de antecedentes histdricos de la rima espafiola.

Es una metdbola ®* de la clase de los metaplasmos* porque
afecta a la morfologia de las palabras. Se produce por adicién *
repetitiva, Hay semejanza de una parte del cuerpo fonético de la
palabra (el morfema ®) y desemejanza de la otra (el lexema ®).
En latin abarcaba las semejanzas de los casos (para unos autores)
o de sus terminaciones (para otros) en la declinacién y en la deri-
vacién. En espafiol resulta equivalente pues incluye los casos de
igvaldad fonoldgica y gramatical de las terminaciones de palabras
que pertenecen a una clase: sustantivos abstractos, por ejemplo:
bondad, ansiedad, impiedad.

Suele combinarse con otras figuras, como por ejemplo con la
derivacion * y la sustitucién de morfemas*® en:

Guardo mi penz en el penario.
Guardo mi alma en ¢l almario.

Nicolds GuILLEN

Segtin Ldzaro CARRETER, la similicadencia corresponde a un
momento de transicién entre la rima roménica y la de la litera-
tura ®* de la decadencia latina.

SIMILITUD. V. COMPARACION.
“SIMPLOCE". V. COMPLEXION,

SIMULACION. V. 1ronfa.
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sincretismo

SINALEFA (o sinalifa).

Figura®* que en la poesia espafiola consiste en pronunciar en
una sola sflaba, como si se tratara de un diptongo, la vocal final
de una palabra * y la vocal inicial contigua de la palabra siguiente:

Sobre pupila azul con suefio leve
tu pirpado cayende amortecido...
Juan AroOLAS

Cada sinalefa resta, pues, una silaba a la unidad métrica.

Algunas veces no se produce Ia sinalefa, como cuando una de
las vocales pertenece a un monosilabo, o estd acentuada, o es pro-
nunciada enfiticamente;

Qué arte dominas,
qué cielo gobiernas...

En las palabras que comienzan con h se hace caso omiso de
ella, excepto cuando la sucede un diptonge (hueso):

v {& humanidad le decfa...;
de hiedra negra en medio del perfume...

En poesia griega y latina se produce por la contraccién de una
vocal larga o un diptongo al final de una palabra, con una vocal
o diptongo de una sflaba larga al principio de la siguiente palabra.

Se trata en todo caso de una metdbola * de la clase de los
metaplasmos * y se produce por supresion * parcial.

SINALIFA. V. SINALEFA.
SINATROISMO. V. ACUMULACGION,
SINCOPA (y “ccthlipsis™).

Figura * de diccidn que consiste en abreviar una palabra su-
primiendo en ella letras intermedias: Navided (por Nativided). Su
empleo suele registrar un fendmeno historico de evolucidén de la
lengua *: calidus, caldus, calde.

En su uso retdrico es una metdbola ® de la clase de los meta-
plasmos ®* porque afecta 2 la morfologia de la palabra *. Se pro-
duce por supresion * parcial pues se omiten letras en medio de la
misma, generalmente con el objeto de reducir el nimero de las
silabas de un verso * para que se ajuste al meiro *,

Cuando la sincopa consiste en la “expulsién de una consonante
que forma parte de un grupe” (de consonantes), se llama “ecthlip-
sis" (L. CARRETER): “campsare™ (latin) cansar (espafiol).

SINCRESIS. V. HIiATO,
SINCRETISMO. V. ACTANTE.
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sincronia
» - -
SINCRONI{A (y diacronfa).

Estado de lengua * en un momento dado de su historia, es decir,
COI]jL}I]tO de hechos lingiifsticos simultineos, que aseguran la co-
muynicdticn *, fundados en la estructura ®* propia de una lengua
en un momento dado sobre el eje del tiempo y sin consideracién
de los fenémenos de evolucién de la misma.,

Este término y, el que se le opone, diacronis, fueron introdu-
cidos por Ferdinand de SAussure. La lingiiistica sincrénica es pues
una lingitistica descriptiva de una fase de la lengua, de un estado
del sistema ®, es decir, de la organizacidn sistemética de los fené-
menos lingiiisticos, sin atender a su cardcter evolutivo. La lingiifs-
tica diacrémica descyibe el encadenamiento de las transformaciones
que sufre una lengua durante su evolucién, es decir, describe, dice
Marouzeau, “el caricter de los hechos observados desde el punto
de vista de su evolucién a través de la duraciém” (MAaRTINET). La
lingiifstica diacrénica es, asi, el equivalente moderno de la grami-
tica histdrica, puesto que estudia los fenémenos sucesivos, la evo-
lucién.

Posteriormente al establecimiento de estos conceptos, se ha pro-
curado relacionar la diacronfa con la sincronia, es decir, los cam-
bios evolutivos de una lengua en su transcurso histérico, con el
estado que la misma ofrece en cada sistema sucesivo.

SINECDOQUE (y antonomasia).

Figura retdrica® que forma parte de los fropos® de diccién
(metasememas *) y que se basa en “la relacién que media entre
un todo y sus partes” (LAUSBERG). FONTANIER la describe como la
“designacién de un objeto por el nombre de otro objeto con
el cual forma un conjunto, un todo fisico o metafisico, hallin-
dose la existencia o la idea del uno comprendida en la existencia
o la idea del otro”, de tal modo que las sinécdoques “dan a en-
tender o mis o menos de lo que las pelabras * significan literalmen-
te”. Para CoLL y VEHf, por otra parte, la relacién entre las ideas
(propia y figurada) consiste en que “una idea debe formar parte
de la otra” (mientras que en la metonimia * y en la metdfora ® las
ideas corresponden a dos objetos distintos que son “dos todos
completos que en la metifora se relacionan por semejanza y en
la metonimia por cualquiera otra causa”). Toporov dice que la
sinécdoque “consiste en emplear la palabra en un sentido que es
una parte de otro sentido de la misma palabra”.

Hay dos tipos de sinécdoque: @) La sinécdoque generalizante
que por medio de lo general expresa lo particular; por medio del
todo, 1a parte; por medio de lo mis, lo menos; por medio del gé-
nero, la especie; por medic de lo amplio, lo reducido. Es una
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sinécdoque

sinécdogue deductiva que opera en las relaciones: parte-todo, gé-
nero-especie, obra-materia, y ¢n la relacién numérica: pluralsingu-
lar; es decir, al expresar la parte por medio del todo: “el mundo
entero lo dice” (“cada persona lo dice”); el género por medio
de la especie: “no tiene camisa” (“vestido”); la obra mediante la
materia de que estd hecha: “sacé el acero” (“la espada”); o el
ntmero singular por medio del empleo del plural: “la patria de
los Virgilios” (sélo hay un Virgilio),

Estas mismas relaciones operan en la direccién inversa en la
sinécdoque inductiva en que lo amplio es expresado mediante
lo reducido. Fs la sinécdoque particularizante en la que por me-
dio de lo particular se expresa lo gencral; por medio de la parte,
¢l todo; por medio de lo menos, lo mds; por medio de la espe-
cic, el género; por medio del singular, el plural, como en los
ejemplos respectivos: “tiene quince primaveras” (“afios”); “el
hombre es mortal” (el género humano, que comprende a la mu-
jer): “el espafiol martirizé mi planta” (dice Cuavhtémoc en un
poema de NErvO, en lugar de decir “los espafioles”).

Algunos tratadistas {como FONTANIER, (COLL Y VEkf, etc) han
considerado otra sinécdoque, la de abstraccidn, que consiste en
expresar lo concreto mediante lo abstracto, como al decir “la ju-
ventud” en lugar de “los jdvenes”, lo que constituye una sinéc
dogque de abstraccién absoluta porque presenta la cualidad “como
existente por sl misma, ya que hay tambi¢n una sinécdoque de
abstraccion relativa, que presenta la existencia de la cualidad
como dependiente de algo mas: “vestfa la ‘manta’ de los pobres”
{en lugar de “la tela de manta”, “el traje de manta”). FONTANIER
considera que este tipo de sinécdoque estd “basado en una metd-
fora”, como en las expresiones: “el marfil de sus dientes” (sus
dientes de marfil) o “el mérmol de su cuello™.

La mavyoria de los autores considera sinécdoque la entonoma-
sia, que es —dice FONTANIER— “frecuentemente metafdrica y alu-
siva”, y que manifiesta al individuo mediante la especie: “entré
el Insurgente (el Cura Hidalgo) al palacio de gobierno™; “es
un Demostenes” {un excelente orador).

Segiin FONTANIER, la antonomia se produce: @} al tomar un
nombre comiin por un nomhre propio: decir “el Cartaginés”, en
lugar de Anibal. &) Al tomar un nombre propic por un nombre
comun: el cjemplo anterior de¢ Demdstenes. ¢) Al tomar un nom-
bre propio por otro nombre propio: al decir a un rey o a un
juez dado: “me someto a tu juicio, Salomén™ (sin el articulo, para
que mayor sea la identificacién). d) Al tomar un nombre comiin
por ¢l propio del individuo o por el comun de la especie, como
al decir que es “un epiciireo” el voluptuoso que vive para el pla-
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sinénfasis
cer, o al llamar “el estoico” al severo y firme en sus principios,
La antonomasia, dice ¢l Grupo “M”, “va de lo particular a2 lo
genegal, de la parte al todo, de menos a mis, de la especie al gé-
nero”.”

LauseERG cobserva que muchos epitetos también funcionan como
sinécdeques. Por ejemplo, si llamamos “africano” a un hombre mo-
reno, nombramos el todo de su persona a través de una parte, de
una de sus cualidades. Y este mismo autor menciona que la sinéc-
doque también puede verse como un caso de elipsis * de las partes
del tode que no se mencionan.

En cuanto a la operacién por la que se producen en general
las sinécdoques, las generalizantes resultan de una adicién * simple
(decir “bronce” por “campana”), mientras que las particularizantes
resultan de una supresion * parcial (decir: “tres inviernos”, por
“tres afios™).

En la tradicién, la descripcién de Ia sinédedoque ha sufrido
diversas cambios, siempre dentro del marco general de los tropos *
¥ en su relacién con la metéfora y la metonimia *. Muchas veces
la sinécdoque ha sido vista como un tipo de metonimia (desde
Du Marsats hasta GreiMAs), pues ambas figuras estén demasiado
préximas ya que entre ellas existg una relacién “entre el objeto
de que se habla y aquel del que se toma prestado el nombre”
(LE GuEern). En la sinécdoque se toma lo mds por lo menos y lo
menos por lo mds (sinécdoque de lo amplio y de lo reducido, las
Nlama 1.aUssERG) que la considera un tropo de circunloquio, empa-
rentado con la perifrasis *.

Esta relacidn entre sinécdoque y metonimia sigue pues siendo
tomada en cuenta por muchos. Lausserc todavia explica la si-
nécdoque como “una metonimia de relacién cuantitativa entre la
palabra empleada y la significacién mentada”. LE GUERN ve en
ambas figuras procesos semejantes. JAKOBSON, por su parte, hace
notar que en el interior de ninguna de ellas se- altera la consti-
tucién sémica, sino que ocurre un deslizamiento de la referencia *
manifestado por el contexto* por lo que la relacién es externa,
de contigiiidad (V. también METAFORA * y METONIMIA %)

SINENFASIS. V. ENFASIS y ALUSION.
SINERESIS. V. HIATO.
SINESTESTA {o transposicién semsorial).
Tipo de metifora * —o grado de la metifora, segin COHEN—

que conmsiste en asociar sensaciones que pertenccen a diferentes
registros sensoriales, lo que se logra al describir una experiencia
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sinonimia

en los términes en que se describiria otra percibida mediante otro
sentido.

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

dice BorcEs, asociando resbalar, experiencia fisica, téctil, percibida
corporalmente, con tarde, que e¢s de orden temporal, con cansan-
cio, que también es experiencia fisica, con piedad, que es de natu-
raleza emotiva, psiquica, y con declive que se percibe tanto tactil
como visualmente.

En la sinestesia, segiin PoTTIER. se traslada el eje temdtico pero
se conserva el sema * esencial, y el procedimiento es una “fuente de
aparente asemantismo”, Este autor pone ejemplos como éste:

Pesa diez afios de mds

donde se asocian peso y tiempo.
Morier la Ilama también “transposicidon sensorial”.

“SINGULA SINGULIS REDDITA”. V., singuisis.
SINGULARIZACION. V, METAFORA ¥ FIGURA RETORICA.

SINGULATIVOQ, relato (y competitivo, repetitivo, iterativo, frecuen-
cia).

Fendémeno de frecuencia relativo a la relacién de temporalidad *
que se da entre la historia # relatada y el discurso * que la vehicula.
Segiin Gérard GENETTE, consiste en relatar una sola vez lo que
ocurre una sola vez, Se opone al relato competitivo o repetitivo,
que se da cuando una ocurrencia se cuenta varias veces, completa
o parcialmente, por medio de un naerrador * o de varios. Se opone
también al relato fterativo que es aquel gue narra X namero de
veces lo que ocurre una sola ver o bien varias ocurrencias muy
semejantes,

La frecuencia, que engloba todos estos fenémenos, es la mayor
o menor coincidencia entre el numerg de ocurrencias de la histo-
ria y el numero de ccurrencias discursivas que la relatan.

SINICESIS. V. HIATO.

SINONIMIA (con o sin base morfologica).

Figura * considerada tradicionalmente como de elocucion *. Con-
siste ¢n presentar equivalencias de (igual o parecido) significado *
mediante diferentes significantes ®: “acude, corre, vuela” (Fray
Luis de Le6n) . Es una metdbola * de la clase de los metaplasmos *
pues, aunque se advierte en ella una operacién de adicidn * repe-
titiva de significados andlogos, afecta a la formo * de las palabras *
mediante una operacién de supresién-adicién (sustitucidn *) de
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sinogimia
significantes, la cual puede ser parcial —cuando se da en términos
con parentesco etimoldgico como desesperacidn y desesperanza—,
o pucde ser completa —si carece de base morfoldgica como en
exigir y reclamar. El significalo es simplemente semejante o casi
idéntico, pero algunos o todos los eclementos del significanie se
suprimen y se reemplazan por otros, o bien se repiten. Sin em-
bargo, en un andlisis * sémico encaminado a descubrirr la conno-
tacion *, es posible advertir una diferencia semdntica:

Que dicen que es su hermosura
imdn de los corazones.

que es mayor cuando el sindnimo es metaférico, como en este
ejemplo.

Es decir, que la repeticién se da paralelamente a cierto grado
de relajacién de la igualdad del cuerpo léxico.

En Ia diferencia semantica puede darse un gradacion *, ya sca
ascendente o descendente:

Juegan, retozan, saltan placenteras (las ninfas)
sobre el blando cristal que se desliza
de mil trazas, posturas y maneras.
BERNARDO DE BALBUENA

El efecto general de esta figura es el de reforzamiento del sig-
nificado, es encarecedor. El arcafsme * es un caso particular de la
sinonimia, asf como el préstamo® y la pardfrasis * (sinonimia de
oraciones) .

CABRERA INFANYE en Tres tristes tigres hilvana en cadenas
enumerativas los sinénimos, de donde resulta una especiec de leta-
nfa. Alll dice Mornard (el asesino de Trotsky): “Lo siento viejo
Leon | Lion, Lowe, Leone Lev [ Davidovich Trotsky né / Brons-
tein. Estds como Napoledn, / Lenin, Enjels, Carlomar. | Estds
mds muerto que el Zar: / Kaputt tot, dead, difunto, / mandado
pal otro mundo, / fiampiado, mort, morto profundo. | Diste la
patada al cubo.”

También los ¢ropos®, como ya se vio en los ejemplos, se utili-
zan como sindnimos, por su eficacia como intensificadores afectivos.

Hay sinonimia bimembre, trimembre, con asindelon * o con
polisindeton *, anaférica o epiférica, con geminacion * y con gra-
dacién, ete.

Segun Bernard POTTIER las palabras (sememas *) se clasifican
segun las relaciones de inclusibn o de exclusién dadas entre sus
semas *: 1) Cuando no poseen ninglin sema en comun (casa/
charco) la relacién es de exclusién reciproca; 2) cuando los semas
en comun se dan en cantidad insignificante (tractor/buey; que
sélo tienen en comin ser auxiliares en la labranza) la relacién
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sinquisis

es de interseccién; 3) cuando los términos son reconocibles como
sindnimos imperfectos (casa/domicilio}) la relacién es incluyente,
de inclusidn; 4) cuando la relacién es de identidad perfecta, sélo
es concebible teéricamente ya que no es posible que se realice.

La sinonimia considerada como figura retdrica tiene una tradi-
ci6n muy antigua, fue registrada primeramente por CASIODORO.
FoNTANIER la llamé metdbola ®.

SINQUISIS (o poemas correlatives, “mixtura verborum”, “vers rappor-
tés”, “versus rapportati”, “versi applicati”, “singula singulis red-
dita™).

Orden cadtico de las palabras* en una frase *. Es una variante
de la “transmutatic” latina: permutacion * del lugar que los elemen-
tos ocupan semdntica y sinticticamente en la oracién *. Es la “mix-
tura verborum” que hace peligrar la claridad o “perspicuitas” por
el caos que produce el hipérbaton * que, sin embargo, ofrece un
orden interno identificabie:

Ni en este monte, este aire, ni este rio,
corre fiera, vuela ave, pece nada,
de quien con atencién no sea escuchada
la triste voz del triste llanto mio.

dice Gongora en este fragmento de un poema * cuyos dos primeros
versos * ofrecen ejemplo de esta figura *, pues la relacién sintictica
s¢ da entre monte y fiera, aire y ave, rio y pez.

Este tipo de sinquisis en el que cada uno de los sintagmas*
del primer verso se relaciona sintdctica y semdnticamente con los
sintagmas del segundo verso, corresponde a un procedimiento re-
térico que se encuentra ya en VIRGILIO:

Paci (Al), cultivé (A2), vencl (A3),
pastor (Bl), labrador (B2), soldade (B3},
cabras (Cl), campos (C2), enemigos (C3),
con hoja (D1), azadén (D2) y mano (D3).

y al que Ddmaso ALONso y Carlos Bousolo analizan como un
“esquema de correlaciones” que sistematiza la “mixture verborum”
que es un tipo de manierismo formal para Curtius.

Las otras variantes de la “transmutatio” —no caéticas— son las
andstrofe * (que se da entre elementos contiguos), el hipérbaton *
(entre elementos no contiguos), y el quiasmo* (en el que la
permutacion * se transforma en una inversion *) .

LAUSBERG cree que generalmente la sinquisis se produce por el
uso repetido de la andstrofe y del hipérbaton *, y que es mis fre-
cuente con adjetivos; pero también se construye con verbos y
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complementos o con sujetos y predicados, etc. Ademds, no sélo
hay ejemplos en verso, sine muchos e¢n prosa .

Lasg, distribuciones mezcladas que dan origen a la sinquisis se
conocen en latin como “versus rapportati”, o “singula singulis red-
dita”, y en francés como “vers rapportés’, MORIER registra tam-
bién el nombre de “versi applicati”.

Las correlaciones pueden ser también reiterativas (a distancia,
de estrofa ® a estrofa); la reiteracidn puede ser progresiva; el esque-
ma correlativo puede resultar diseminativo recolective (con una
recapitulacién final), etc, variantes, todas ellas, estudiadas por
ALonso y Bousoo.

SINSIGNO. V. sigNo.

SINTAGMA (y sintema, paralexema, constituyente, exponente, base,
caracteristica).

La combinacién, en la cadena * del hablz *, de unidades lingiifs-
ticas pertenecientes a la primera articulacion *, es decir, de unidades
significativas (palabras ® hechas de morfemas*®, frases * hechas de
palabras, oraciones * hechas de frases). Sin embargo, es mds frecuen-
te aplicar este término a las frases, de las que, en gramdtica * gene-
rativa, se distinguen diferentes clases atendiendo a la funcién * de
sus componentes * (nominales, adjetivas, verbales, adverbiales, pre-
posicionales). La oracién es, en todo caso, un sintagma muy espe-
cial, una frase con caracteristicas peculiares.

Para Saussurkg, el sintagma obtiene su sentido * de las relaciones
sintagméticas de sus elementos articulados, aquellos que estén pre-
sentes en el discurse *, en la cadena producida por la relacién tem-
poral (antes/después), por oposicién a las relaciones asociativas,
“in absentia”, que se dan en €l paradigma *, “el cual es virtual-
mente simultinec o, mis exactamente, intemporal” {dice el Gru-
po “M™). Es dentro del sintagma donde cada signo * adquiere un
valor * gramatical debido a su funcién * que depende de su rela-
cién (sintagmitica) con los otros signos presentes. El dominio
del sintagma es el de la combinacion *, y se opone al paradigma
cuya definicién prescinde completamente de la dimensién tempo-
ral, v cuyo dominio es el de la seleccidn * dentro de un saber al-
macenado conforme a un orden. Podria decirse que el sintagma.
es sucesivo, mientras el paradigma es simultdneo.

MARTINET s6lo considera sintagmas aquellos provenientes de la
Iabor selectiva del locutor ® (“compramos un lobo joven') y no las
frases hechas (paralexemas) a las que él llama sintemas (“boca
de lobo™), y que segtin ¢l constituyen “segmentos * de discurso que
se comportan como monemas *". Para MaRTINET, ademds, hay sin-
tagmas auténomos y sintagmas predicativos o independientes. Los
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primeros contienen unidades significativas (monemas) especiali-
zadas en la indicacién de las funciones de otros monemas del sin-
tagma (monemas funcionales). La funddn del sintagma autdénomo
no depende del lugar que ocupa en la totalidad del enunciado *,
sino que depende del monema indicador de funcién que contiene.
En: “vendrin sin nuestro dinero”, el monema funcional sin ase-
gura la funcién de “nuestro dinero”, y hace del sintagma “sin nues-
tro dinero” un sintagma auténomo.

Los sintagmas predicativos constituyen el nucleo de la oracidn
(del “enunciado minimo”, dice MARTINET) y transmiten la infor-
macién basica. En torno a los sintagmas predicativos se organizan
todos los demds; los sintagmas predicativos "ne tienen que marcar
sus relaciones con los demds elementos, pues gozan de una auto-
nomia central y pueden considerarse como independientes,

En HjeLMsLEv, el sintagma es una unidad que comprende, en
la cadena, constituyentes y exponentes (magnitudes® del conte-
nido *; pleremas ® y morfemas ®, y magnitudes de la expresion *:
cenemas * y prosodemas *). Dentro de un sintagma se distinguen
dos elementos: la base y la caractevistica. Base es el constituyente
o ¢l conjunto de constituyentes del sintagma (los fonemas *). Ca-
racterfstica es el exponente, o el conjunto de los exponentes del
sintagma (los morfemas *). (V. también PARADIGMA *, MORFEMA *
y sisTEMA LINGUiSTICO *.)

SINTAGMATICA. V. FUNCION EN GLOSEMATICA, CODIGO ¥ TEXTO,
SINTEMA. V. siNTAGMA.
SINTONEMA. V., GLOSEMA.

SISTEMA

Conjunto organizado de elementos relacionados entre si y con
el todo conforme a reglas o principios, de tal modo que el estado
de cada elemento depende del estado del conjunto de los ele-
mentos, ¥ la modificacidn introducida en un elemento afecta a
todo el sistema.

En ¢l sistema es donde se integra el todo, el conjunto de los
elementos.

SISTEMA LINGUISTICO (y lemgua, habla),

En el sistema lingiifstico, que es un sistema semidtico, un siste-
ma de significacicn ® y de comunicacidn ®, se integran todos sus
elementos, que son los signos * lingilisticos o verbales, regidos por
principios generales conforme a los cuales se ordenan y se com-
binan para dar lugar a un proceso * de comunicacién.

Los elementos del sistema lingiifstico estin doblemente articu-
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sisterna modelizante secundario
lados, porque en ¢l s¢ combinan primeramente unidades fonold-
gicas (los fonemas*) que se definen reciprocamente por oposicio-
nes ® binarias (2 no es o) y que en si mismas carecen de sig-
nificadd *; y en segundo lugar unidades dotadas de significado y
llamadas morfemas® (en la lingiifstica americana, o monemas*
léxicos en MARTINET, o lexemas ® —las palabras * consideradas en
un contexto * y en una situacion * de comunicacién) que también
se definen mutuamente y cuya relacién —no discursiva— de signi-
ficado establece campos semdnticos #. Estas unidades del plano de
la expresion poseen las correspondientes unidades del planc del
contenido * (semas ®, sememas®), que coexisten con ellas en los
signos *, Estos se vinculan entre si, a diferentes niveles *, mediante
distintos tipos de relaciones: fonoldgicas, morfolégicas, sintagma-
ticas, semanticas.

Llamamos también lengua ®* al sistema lingiiistico. Lengua se
opone a habla (SAUSSURE}, que es la realizacién individual de
cada sujeto hablante * al hacer uso del sistema de la lengua, que
es el repertorio codificado (o cddigo *) que contiene Ios elementos
necesarios para, conforme a reglas, producir enunciados *,

La existencia, la naturaleza y la funcién de los elementos de
la lengua dependen de su relacidn mutua llamada solidaridad *, la
cual se da de dos maneras, segun sea su jerarquia *: de proceso * o
de sistemna:

a) Sintagmdticamente, dentro de la cadena * lineal de la suce-
sibn temporal de los elementos presentes (relacién “antes-des-
pués”), como cuando construimos una frase *:

en la tarde soleada
© una oracion *:

Hegaron a tiempo.
Son, pues, relaciones sintagmdticas, el orden y la concordancia.

b} Paradigmdticamente, cuando s¢ asocia mentalmente un ele-

mento explicito eon otros no explicitos que se evocan debido a
alguna relacién de semejanza o de oposiddn que existe entre sus
significantes * o entre sus significados *:

en la tarde

por las tardes

con esas tardeadas
sin tales atardeceres,

{V. cODIGO * y ANALISIS TEXTUAL *.)

SISTEMA MODELIZANTE SECUNDARIO

Uno de los tres tipos de lenguaje * existentes junto con los len-
guajes naturales (como el espafiol o el francés, por ejemplo) y los
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lenguajes artificiales {como el sistema telegrifico “Morse” o el
dlgebra) .

Yuri LotMan desarrolla esta nocién afirmande que se trata de
un ‘“sistema semidtico construido sobre la base de un lenguaje
natural pero que posee una esirtctura * mds compleja”. Asi, el arte,
los rituales, las costumbres, las ¢reencias religiosas, el comercio, etc.,
son sistemas modelizantes secundarios que se funden en la cultura *
vista como “una totalidad semidtica * compleja”.

La [literatura * (arte verbal) es un sistema modelizante secun-
dario; un lenguaje particular superpuesto a una lengua natural y
poseedor de su propio sistema de signos * de diferente tipo que los
lingiifsticos, as{ como de reglas para su combinacién, Tal sistema
es capaz de transmitir informaciones que no seria posible comu-
nicar por otros medios.

Las otras artes (pintura, arquitectua, escultura, etc) son tam-
bién sistemas modelizantes secundarios pero, a diferencia de la
literatura, no tienen como base la lengua natural

SISTEMICO. V. civico y TEXTO.

SiSTOLE
En espafiol llamamos asf a una figura * de diccién que puede
ser viciosa o puede usarse como licencia poética. Consiste en trans-
ferir el acento® de una silaba a la anterior, por requerimientos
métrico-ritmicos:

vy ¢l campo era figura de una cancién de Tibulo
SaLvapOR Dfaz Mirdn
(y no de Tibulo, como es ¢n latin).

En griego consiste en la abreviacién, que también puede ser
bérbara o retdrica *, de una silaba larga.

Como figura es pues una metdbole * de la clase de los mete-
plasmos * porque altera la morfologia de la palabra *. Cuando es
contraccion * —como en griego— se produce por supresion * par-
cial; cuando es por transferencia del acento —como en espafiol—
se produce por permutacion *, en las silabas, de las cualidades to-
nica y atona,

SITUACION DE ENUNCIACION

Conjunto de las precisas circunstancias espaciotemporales en que
se produce el acto de enunciacion *, es decir, el acto discursivo
durante €l cunal el emisor ® transmite un mensaje * al receptor *,

SITUACION NARRATIVA. V. NARRADOR,

“SLANG” (ingl.). V. JERGA.
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SOBRENTENDIDO. V. CONTRADICCION e INSINUACION,
SOCIOI:ECTO. V. IDIOLECTO.
SOLECISMO. V. FIGURA RETORICA.
SOLIDARIDAD. V. FUNCION EN GLOSEMATICA.
SOLILOQUIO. V. MONOLOGO y DIALOGO.
SONORO, sonido. V. FONETICA.
SORDO, sonido. V. FONETIGA,
SORITES. V. “INVENTIO,
“STREAM OF CONSCIOUSNESS” (ingl.). V. MondLOGO.
SUB-TEXTO. V, TEXTO.
“SUBIECTIO". V., M0oNGLOGO,
“SUBIUNCTIO”, V. 150COLON,
SUBJUNCION. V. 150COLON,
“SUBNEXIO”. V. PROSAPODOSIS £ ISOCOLON,
SUCESION continua. V, SECUENCIA.
SUFIJACION. V. PARAGOGE.
SUFIJO. V. aF1y0.
SUJECION
Figura de pensamiento * que consiste en subordinar el emisor ®
sus aseveraciones a interrogaciones formuladas por €] mismo, de

manera que funcionen como respuestas. Se presenta, pues, como
una cadena de preguntas seguidas de sus respectivas contestaciones:

wQué es la vida? Un Irenesf;
¢Qué es la vida? Una ilusidn,
Una sombra, una ficcidn,
Y el mayor bien es pequefio;
Que toda la vida es suefio,
Y los suefios, suefios son.
CALDERON

Es pues un metalogismo *, ya que afecta a la organizacién 16-
gica de las expresiones.
SUJETO. V. ACTANTE,
SUJETO COGNOSCITIVO. V. ACTANTE.
SUJETO DE ESTADO. V. ACTANTE.
SUJETO OPERADOR. V. ACTANTE.
SUJETO PRAGMATICO. V, ACTANTE.
SUPRASEGMENTAL. V. SEGMENTO.
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SUPRESION (o “detractio”, o “endeia”).

Modo de operacién por el que se producen muchas de las fi-
guras retdricas * en cada uno de los diferentes niveles * de la len-
gua *. Consiste en eliminar, de manera parcial o completa, algin
elemento formal y semdntico que pertenece a la expresion y queda
asi fuera de ella.

Puede ser un fonema *, como en la aféresis *: celsitudes, por
excelsitudes; o bien palgbras *, como en la elipsis *.

las casas muy altas; los drboles, mis

que en este ejemplo es del adjetivo (altas), y que puede omitir
cualquier categoria gramatical excepto la interjeccién; o bien pue-
de ser un significado *, como en el zeugma * de complejidad se-
mdntica:

vestidas de andrajos vy desaliento

(invadidas, llenas, cubiertas de desaliento) que es el tipo de elip-
sis * del verbo en la que el término omitido posee un significado
diverso al del término explicitado, y existe entre ambos una opo-
sicién lenguaje recto]lenguafe figurado,

También pueden suprimirse oreciones * completas, cuyo sentido
se sobreentiende, naturalmente,

El procedimiento de supresién (“detractio”) era una de las
“categorfas modificativas” introducidas en la retdrica por QUINTI-
t1ano (ademds existen la adicidn ¥, la sustitucidn * y la permuta-
cidn *) . Su moderna presentacién sistemdtica se debe a la Rhétori-
que générale del Grupo “M™ (1970), que permite una comprensién
cabal de los fenémenos retdricos sin recurrir a clasificaciones me-
nos ordenadas ni a la revision de una excesiva nomenclatura.

SUSPENSE. V. SusPENSO,
SUSPENSION. V. ELIPSIS.
SUSPENSO (o suspense).

Actitud tensa y expectante producida en el receptor ¥ por efecto
de la estructura * del relato* narrado o representado. Recursos
como la gradacion ®, la anacronia *, la anisocronia *, suelen cum-
plir un importante papel en la agudizacién de la espera angustiosa
de los hechos subsiguientes, (V. tambi¢n TEMPORALIDAD *.)

SUSTANCIA DEL CONTENIDOQ. V. SIGNIFICANTE.
SUSTANCIA DE LA EXPRESION. V. SIGNIFICANTE.
SUSTITUCIGN (o “immutatio”).

Modo de operacién por el que se producen muchas de las figu-

ras retdricas *. Su mecanismo es doble, pues consiste en una supre-
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sibn * a la que sucede una adicidn *, como ocurre en el caso del
calembur * en que se sustituye un modo de articulacidn * de los
elemg¢ntos de la cadena * sonora, por otro:

a este Lopico lo pice
GOnGoRA
con lo que también se sustituye un sentido * por otro.

La sustitucién se llamaba “immutatio” entre los antiguos, y era
la “categoria modificativa” fundamental en cuanto que afectaba lo
cualitativo.

La sustitucidon puede ser parcial, completa o negativa. Es par-
cial cuando opera sobre una o varias de las unidades menores
contenidas en una unidad mayor, como en la metdfora * “in gb-
sentia” (Grupo “M”):

vidrio animado (mariposa)
SANDOVAL ZAPATA

La sustitucién es completa cuando una unidad es réemplazada
con todos sus clementos como en €l caso de la dilogle *, cuyo
sentide es sustituido, en una segunda lectura, por otro; o como
en los arcaismos ®, los neologismos *, las invenciones * y los prés-
tamos *: escribir “chapean” en vez de sombrero.

La sustitucién es negativa cuaido la unidad suprimida es reem-
plazada por otra que constituye su negacién, como ocurre con ¢l
significado * en el caso de la ironia * o de la paradoja *:

muere POrque no MmMuero

equivalente a: experimento un vivo deseo de vivir mds intensa-
mente, no en esta vida, sino en la otra, a la que sélo puedo acce-
der muriéndome. (V. también NivEL *.)

SUSTITUCION de morfemas *.

Figura * que afecta a la morfologia de las palabras y consiste
en derivar una palabra *, por analogia con otra, mediante un
morfema * que no le corresponde:

Confiesa tus envidias,/tus temores, tus ideas ofidias, todos tus

desamores, resquemores,/venganzas y olvidores.
FAYAD JAmis

A veces responde no solamente 2 un juego de semejanzas y
oposiciones de sonido y de sentido *, sino también a2 una exigencia
métrica *:

ahora me castigo cada dfa
de tal selvatiguez y tal torpeza
(GARCILASO)
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Es una metdbola* de la cdase de los meiaplasmos*. Se pro-
duce por supresion *fadicion * (sustitucidn *) parcial de morfe-
mas. VALLEJo frecuenta esta figura, habla, por ejemplo, dc un
establo “excrementido™.

Aunque es un metaplasmo, no deja de producir un indetermi-
nado, vago, efecto semdntico, una especie de contaminacién del
sentido de Ia palabra con el que proviene del morfema, sobre
todo cuando sugiere un cambio de categoria funcional:

...en el largo ladrar tardecino de los perros.
ALBERTO QUINTERO ALVAREZ

Aqui se advierte que el significade * del sustantivo (tarde) se ve
alterado por el que porta el morfema propio de un adjetivo y
que, de hecho, cambia su funcién gramatical.
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TABULAR (lectura). V. 1sororfa.
TAUTOGRAMA

Poema * o verso ® construido con palabras * que empiezan, todas,
con la misma letra. Tales composiciones han sido frecuentadas por
los escritores en la antigiiedad latina, en la Edad Media, y en los
siglos xvi y xvil. Se han escrito poemas tautogramas de mis de
cien versos.

TAUTOLOGIA. V. PLEONASMO,
TAXEMA. V., rONEMA.

TAXINOMIA (o taxonomia),

Teoria que concibe la actividad cientifica como un trabajo de
observacién, identificacién y clasificacién de los hechos. En lin-
giifstica estd representada principalmente por los distribucionalis-
tas, quienes basan su clasificacién en “el orden posicional de las
unidades lingiifsticas” (GREMAS), y son objeto de criticas por
parte de los transformacionalistas que desean tener en cuenta la
competencia * que permite la produccién de frases* y la produc
cién de modelos * capaces de prever hechos nuevos.

También se llama taxinomia el procedimiento de clasificacién
propiamente dicho.

“TAXIS". V. “DISPOSITIO” y ENUNCIADC,
TAXONOMIA. V. TAXINOMIA,
TEATRO. V., DRAMA.

TEMA. V. MOTIVO,

TEMPORALIDAD (y duracién, orden, frecuencia).

La temporalidad es una de las instancias en que se desarrolla
el proceso * discursivo, ademis de la espacialidad * y de la accion ¥
de los actores. Todas estas instancias ofrecen dos facetas pues se
refieren, por una parte a la enuncigcidn * del discurso* y, por
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otra, a lo enunciade *, es decir a los hechos relatados por el dis
curso. En otras palabras, la historia * rclatada tiene una instancia
espacial, una temporal, y unos protagonistas: los personajes ®; pero
también el proceso discursive transcurre en una instancia tempo-
ral, otra espacial, y existen unos protagonistas de! hecho discur-
sivo: el emisor * o sujeto de la enunciacién (narrador *) y el des-
tinatario de la misma, el receptor * (marratario®, personaje a
quien va dirigida la enunciacién, y virtual lector del relato *).

Tanto la historia, como el discurso que da cuenta de ella, se
desarrollan paralelamente sobre la instancia temporal; pero mien-
trag el tiempo discursivo se desarrolla linealmente, el tiempo de la
historia es pluridimensional. La correspondencia entre ambas di-
mensiones temporales no es constantemente exacta; sus desajustes
afectan ranto a la duracién * como al orden ® y a la frecuencia ®.
Entre el momento en que se inicia Ia historia y el momento en que
termina, tienen lugar las acciones que la constituyen. Entre esos
dos momentos transcurre su duracién. Por otra parte, entre el mo-
mento en que se inicia y el momento en que se termina el relato
de la historia, transcurre la duracién del discurso, es decir, su
extensidn. La relacién de paralelismo entre ambas duraciones no
es exacta ni constante. Por lo contrario, lo més frecuente es que
ocurra una variedad de desfasamientos o irvegularidades en esta
relacién. Estas faltas de correspondencia han sido estudiadas con
ahinco desde los formalistas rusos, y, sobre todo, recientemente
por Gérard GENETTE, quien las denomina anisocronias* y las or-
dena en tres clases; pausa (expansién mayor del tiempo de la his-
toria) , resumen {comprensién del tiempo de la historia, dentro del
tiempo —mayor— del discurso), elipsis (supresién del tiempo de la
historia, inferible a partir del discurso) opuestas a escena (igualdad
convencional de ambas temporalidades, sin anisocronfa). La alter-
nancia de los distintos tipos de anisocronfa produce variaciones del
ritmo * incterior del discurso, semantizables como elementos forma-
les que acenttian el significado * de los elementos semdnticos, ya
sea por analogia o por contraste (V. cATALIsis *). Las anisocronfas
pueden ser objete de un diagrama elaborado a partir de la identi-
ficacién de los verbos (V. anisocronia *). En principio, es posible
afirmar que la instancia que da cuenta de la historia generalmente
es de duracién inferior a la historia relatada.

La correspondencia entre ambas instancias temporales se rela-
ciona también con el orden. Es frecuente la falta de coincidencia,
es decir, que el discurso no ofrezca los hechos de {a historia en un
supuesto orden cronolégico (fdbula *), sino que introduzca en ellos
un desorden, que €n realidad es otro orden: un orden artificial,
artistico (iniriga *). Esto ocurre cuando se presentan los aconte-
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cimientos comenzando por el final o por en medio, ¢ intercalando
tanto anticipaciones * (o prolepsis o prospecciones) como retrospec-
ciongs (o analepsis *). Esto es tan importante que puede dar lugar
a géneros * literarios; hablando de la novela policial dice Toborov
que se dividen en “novela de misterio” —la que comienza el relato
por ¢l final para terminar por el principio— y “novela de terror”
~la que empieza por las amenazas y llega a su término presen-
tando los cadiveres. El conjunto de estas estrategias también ha
sido estudiado principalmente por GENETTE, quien las llama ana-
cronias *. El juego de las distintas anacronias también permite
elaborar un diagrama, tomando en cuenta los verbos. (V. ANACRO-
NiA *.)

También es problema de orden el de la combinacién de dife-
rentes historias, lo que puede hacerse mediante una relacién de
coordinacién, yuxtaponiéndolas (encadenamiento), mediante una
relacién de subordinacién, incluyendo una dentro de otra (inter-
calacidn), o bien contando las historias simultdneamente, interrum-
piéndolas y retomdndolas por turnos {alternancia).

La frecuencia, en cambib es, segiin este mismo autor, la coinci-
dencia o falta de coincidencia entre el numero de ocurrencias
dadas en la historia y el mimero de ocurrencias discursivas que
dan cuenta de ellas, la frecuencia ofrece tres variantes: el relato
es singulativo* cuando la cadena de acciones relatadas corres-
ponde a una sola historia: se relata una sola vez lo que ocurre
una sola vez, o bien, s¢ relata x mimero de veces lo que ocurre x
numero de veces. El relato es, en cambio, competitivo o repetitivo
cuando se relata x mimero de veces lo ocurrido una sola vez. En
fin, el relato es iterative cuando se relata una sola vez lo ocurrido
x numero de veces.

La coincidencia mayor o menor entre ambas instancias tem-
porales se organiza a partir del presente en que se efectiia el acto
de relatar, ya sea narrado o representado, pues a partir de él se
delimita el pretérito de la historia, ya sea en la didgesis® o en la
metadidgesis * (GENETTE). La ceficacia de la estrategia elegida
depende en alto grado del manejo de los verbos y adverbios, asi
como de los conmutadores o embragues ®, que permiten el juego
de niveles *. La variedad de posibilidades es infinita, por ejemplo,
pueden ser relatados los hechos pretéritos en presente histérico
que sitie al narrador aparentemente en el presente de los sucesos
narrados, acentuando asi €l efecto de actualizacién temporal. Es
muy importante en este asunto la consideracién de Toporov acer-
ca de los verbos de estado y los verbos de accién en los modos
de lo real y en los modos de la hipdtesis (V. catALisis *), asi
como la del aspecto * verbal. También produce efectos notables la

480



temporalidad

combinacién de la temporalidad de diferentes historias y sus nive-
Ies, €l moedo como se entretejen. Asi, entre las distintas historias
puede darse una reiacién de coordinacion o encadenamiento, den-
tro de cualquiera de los niveles; puede darse una relacion de
subordinacion o intercalacién (entre los niveles diegético y meta-
diegético), y puede, en fin, darse una relacién de alternancia o
contrgpuntc (también dentro de cualquier nivel de la historia) .

La temporalidad de la enunciacién (el proceso discursivo) pue-
de convertirse en un elemento de Ia historia, cuando se explicita
y se alude a ella, llamando la atencién del lector acerca de su
transcurso. El narrador cita, en tal caso, el desarrollo de su propia
escritura, y manifiesta (intercalando datos que informan al res-
pecto) la duracidén de la misma. Esta estrategia puede extremarse
al grado de que el discurso vinicamente dé cuenta de la historia
de su propia construccidn,

Por ultimo, la temporalidad de ia lectura, es decir, la dura-
cién de nuestra percepcién del texto ¥, como lectores, también
puede cumplir un papel en el texto mismo, de igual ‘manera que
la temporalidad de la enunciacién: al introducirse en el relato *
mediante indicaciones relativas a ella. La temporalidad de la lec
tura “es irreversible por convencién”, dice TODOROV. El modo
“normal de leer”, respetindola, es de principio a fin, para descu-
brir Ia informacién en el orden previsto. No habria suspenso *, ni
misterio, ni sorpresa, si se transgrediera esta convencién que, sin
embargo, puede cambiase por otra que obligue al lector a modi-
ficar el orden de su lectura, como ocurre con RAYUELA, de Cor-
TAZAR.

La representacion teatral ofrece ciertas peculiaridades relativas
a la temporalidad pues, por ejemplo, predomina la escena {(es
decir, el didlogo *), lo que significa que se da Ja mdxima iden-
tidad entre ambas temporalidades. Esto se debe 2 que la tem-
poralidad de la accidn dramdtica (kistoria *) se compone de una
“sucesibn de momentos presentes” (SEGRE) transcurridos en el
escenario exactamente en el lapso que dura la percepcién de la
obra por el espectador, por lo que Ia coincidencia es triple. Ahora
bien, el tiempo de la accién dramdtica corresponde gencralmente
a una previa reduccién artificiosa de la historia, lograda mediante
la seleccién rigurosa de acciones, situaciones * y parlamentos, para
eliminar lo inesencial: las repeticiones, los rodeos, los titubeos, los
silencios {a menos que sean significativos, pues asi se volverian
esenciales) . La famosa regla de las tres unidades del teatro cldsico
manifiesta un esfuerzo por reducir la falta de coincidencia entre
ambas temporalidades. En el filme la seleccién de lo esencial se
realiza durante el moniafe. La narrativa ¢s la que permite una
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testificante
mayor diferencia y una mayor complejidad en el juego entre las
temporalidades.

En el teatro las anacronfas y el nivel metadiegético son también
frecuentes, suelen combinarse y quedan a cargo de narraciones
proferidas por personajes que, mediante actos de habla * presen-
tes, agregan periodos correspondientes al pretéritc de la historia, o
intercalan otras historias,

En fin, los datos acerca de la temporalidad pueden ser objeto
de un empleo retérico cuando se combinan, principalmente, con
datos espaciales. Tal es ¢l caso de las informaciones acerca del
tiempo, procuradas mediante la descripcién de gestos, del aspecto
de objetos, o del paisaje. E1 Grupo “M" ha teorizado ampliamente
en sus trabajos sobre esta materia.

TESTIFICANTE. V. ENUNCIACION ¥ EMBRAGUE.

TEXTO (y textualidad, sistémico, extrasistémico, sintagmatica *, sub-
texto).

La textualidad es el cardcter de fexio que presenta una estriuc-
tura * (ScuMrpT). Esta puede ser considerada desde dos puntos
de vista: el del aspecto del lenguaje* y el del aspecto social. Asi,
presentan el cardcter de texto (nocién, ésta, introducida en la
semiotica * por LOTMAN} “todos los enunciados * verbales que po-
seen una funcién comunicativa”. La forma de manifestacién de tales
enunciados es la textualidad. En otras palabras, la textualidad es
el modo de manifestacién lingiifstica requerido para realizar la
comunicacion *. Este modo de manifestacién es universal y social.
Desde este punto de vista —de la teorfa de la informacién— cada
texto (unidad bdsica cultural) es la realizacién concreta de la es-
tructura llamada textualidad. Esta manera de concebir el problema
implica la conviccién de que un mensaje * no es solamente, ni
una serie de oraciones yuxtapuestas, ni la suma de sus significa-
dos *, sino una compleja red de estructuras dadas en diferentes
niveles * interrelacionados, y un sentido * global en el que quedan
integradas (en el texto literario) las estructuras retdricas (en los
niveles fénico-fonolégico, morfosintictico, seméntico y légico de
las figuras *) mediante una serie de regularidades y equivalencias.
De este modo, en el texto se relacionan, una semdintica interna
apoyada en el eje sintagmdtico® en que se correlacionan todos
los niveles (fonemas*, morfemas *, lexemas ®, sintagmas *, oracio-
nes *), y una apoyada en el eje paradimdtico * al establecer rela-
ciones externas cada elemento desde un nivel dado.

En LorMan, cuya reflexién semidtica abarca no sélo la litera-
tura ®* sino el arte en genera], éste constituye un lenguaje y cada
particular obra de arte constituye un texto. En el texto literario
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se unen diferentes sistemas opuestos (convenciones genéricas, esti-
listicas, etc). Asi, el texto resulta ser un “punto donde se inter-
sectan varios cddigos * culturales o sistemas * que configuran una
compleja red de relaciones intertextuales” (C. Gonziiez), Es
decir, una red de relaciones entre el texto en cuestién y otros tex-
tos consciente o inconscientemente evocados —viejas lecturas o
fragmentos escuchados y rememorados— que se hacen presentes €n
el texto como ¢lementos —reelaborados— de los que <ste se nutre.
(V. también INTERTEXTO *)

El texto literario se define por su funcidn lingiiistica ® perc tam-
bién por su funcién social, por el papel que cumple en la socie-
dad. Tal funcién es doble. Consiste, por una parte, en transmitir
significados (papel que cumple en mayor medida el texto univoco),
y. ademis, en generar nuevos significados (“rol” éptimamente cum-
plido por el texto ambiguo). “El modelo minimo de este ultimo
tipo de texto —dice LoTMAN— es ¢l tropo *”, que genera un “nuevo
significado no presente, por separado, en ninguno de los subtextos
gue lo constituyen™.

Hasta aqui, €l texto estd visto como enunciado o conjunto de
enunciados, como opuesto a discurso¥ (discurso serfa proceso se-
midtico, discurso literario serfa semidtica literaria). Pero a la defi-
nicidbn de este concepto han contribuido, desde diversas perspec-
tivas, y aportando numerosos matices, muchos tedricos.

Por cjemplo, desde un punto de vista lingiiistico, para HJELM-
SLEV el texto o decurso es un proceso semidtico (una sintagmdtica *)
que, como objeto de estudio de la teorfa lingiilstica, €s una clase *
dividida en componentes ®* que, a su vez, son clases sucesivamente
divididas en componentes hasta agotar el andlisis ® progresivo que
siempre va, deductivamente, de la clase al componente. El texto
es, asf, una cadena *, y sus partes, que sélo existen por su interre-
lacién, son a su vez cadenas, excepto las ultimas, no susceptibles
ya de andlisis.

Para KrisTEva el texto, que es productividad (es decir, capaci-
dad de transformacién; actividad semidtica que abarca las opera-
ciones de produccién y transformacién del texto cuyas propiedades
semiéticas se toman en cuenta tanto en la enunciacidn * como en
¢l enunciado *) se observa como objeto de andlisis, previa elec-
cion de un nivel de pertinencia *.

Desde la perspectiva artistica, el texto es observado como un
organismo mucho més complejo y original. Por ejemplo, para
GENETTE, se trata de: “uvn todo cerrado, ordenado, coherente, jus-
tificado™, que posee “su equilibrio, sus tensiones internas”, mismas
que hay que analizar “antes de relacionarlo con otros sistemas,
textuales o no, exteriores a él”.
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El texto es un organismo, cada uno de cuyos elementos condi-
ciona a los otros y se confronta con ellos produciendo asi su
cohergncia en cada nivel. Todo texto, ademads, contiene, explicitas
o no (Pero siempre presentes aungue sea Como ausencias que sig-
nifican expectativas frustradas), las marcas necesarias para su com-
prensién,

Para Dorezir, los textos literarios son ‘“‘sistermas semidticos al-
tamente organizados, de produccién significante, creativa e ima-
ginativa™.

En una de las reflexiones mas profundas y ricas acerca del
texto artistico, la de LoTman, la lectura de un objeto de esta
clase —texto polisémico por estar repetidamente codificado, por
io cual es imparafraseable e intraducible— puede producir, por
una parte, la comprensién de su contenide *; por otra parte, una
experiencia: la del placer estético. De la comprensidn proviene el
placer intelectual que se genera al obtener informacién a partir
de la sistematicidad. El1 placer estético, de naturaleza sensorial, se
genera en otra fuente, al obtener otra informacién a partir del
material que no es sistémico (porque aplica diferentes cddigos*).

Para LotMaN el texto artistico, aunque no €s un juego (porque
no es como una actividad que sélo consista en la observancia de
unas reglas, sino que es “la verdad de la vida misma, manifestada
mediante un lenguaje de reglas convencionales”), posee ciertos
rasgos de naturaleza lhidica y cierto parentesco con “el juego (que)
modeliza lo contingente, lo determinado de un modo incompleto,
la probabilidad de procesos y fendmenos”. La creacién y la per-
cepcién de la obra de arte son conductas similares a Ia conducta
lidica, en la cual se respetan reglas que, por ejemplo, permiten
al lector llorar ante la desgracia de un personaje sin intentar
acudir en su auxilio, debido a que siempre mantiene la conciencia
de que estdn presentes “otros significados distintos a los que se
perciben en un momento dado”,

Ademsis, cada detalle del texto artistico adquiere mds de un
significado y mds de una posible interpretacién, debido a que estd
inserto en diferentes sistemas de relaciones. Por ello el texto artis-
tico posee una sobresignificacién que se advierte mds facilmente,
como una pérdida, al no poder traducirlo cuando se transcodifica
a un texto no artistico. Esto se debe a que, entre un texto literario
(es decir, artistico) que ofrece dos o mds planos, y un texto no
literario que ofrece un solo plano, no puede darse una correspon-
dencia univoca, luego no puede realizarse la transcodificacién. Por
esta misma razén, la interpretacién del texto literario es plural
Hay una serie de interpretaciones posibles y admisibles debido a
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que nuevos codigos, de nuevas conciencias lectoras, “revelan en
€l texto estratos semdnticos”.

En el texto no artistico, la transgresidn a una regla gramatical
constituye un error y es también un ruide * en el canal* de co-
municacidn *; ruido y error que a veces pueden ser contrarrestados
gracias a la redundancia ®*. Pero el texto artistico estd simultdnea-
mente regido por dos gramdticas *, y en ¢l estd previsto el mecanismo
de transgresién de la sistematicidad por lo individual extrasistémico.
La obra de arte es capaz de transformar el ruido en informacién
haciendo su estructura mis compleja al relacionarse con lo ex-
terno. Lo externo se introduce en la obra, se correlaciona con su
estructura y genera polisemia. LOTMAN pone un ecjemplo escultd-
rico: €l fuste de una columna —parte que media entre el capitel
v la basa— es recto, eso €s lo sistémico, Su rectitud corresponde a
una ley estructural que organiza de manera regular la columna.
Ahora bien, un abultamiento en el fuste se percibe como un ele-
mento individual y extrasistémico, que en el arte resulta polisisté-
mico. Nosowros podemos pensar en un ejemplo literario, el de la
metdfora * que se produce cuando se combinan (o sea, se relacionan
por contigiiidad) elementos cuya impertinencia predicativa {com-
posicién alétopa) es el fundamentio de muchos iropos * (V. 15010
Pia *), lo que es posible debido a2 que en el texto artistico se
suprimen las prohibiciones que en los distintos niveles privan
para los textos no artisticos.

Como el texto literaric presenta distintos niveles estructurales,
es posihle que entre ellos se den relaciones de complementaridad,
reforzdndose, por ejemplo, la rima *, cuando se relaja el ritmo *,

La obra de arte —dice LOTMAN— “es una estructura compleja
de subestructuras reciprocamente intersectadas, con repeudas pe-
netraciones de un mismo e¢lemento en distintos contextos * construc-
tivos”. Y mds tarde agrega: “cuanto mayor es €l numero de regu-
laridades que s¢ intersectan en un punto estructural dado, tanto
mds individual parece ese texto”,

Seglin este mismo autor, el mecanismo del texto artistico se
basa en que al unirse entre si los segmentos de la cadena, “se
forman significados complementarios”, y enr que los segmentos
“se nivelan... como resultado de la co-oposicién de las unidades
del texto... y se conviertén en sinénimos estructurales” que estin
en un juego en el que “en lo diferente se revela la semejanza y
en lo semejante se revela la diferencia de los significados™”. Mis
tarde afiade: “Jos niveles semejantes organizan los desemejantes
estableciendo igualmente en ellos semejanzas”, mientras que “los
niveles desemejantes” descubren *“la diferencia de lo semejante”.
Por ejemplo: elementos semdnticamente diferentes se expresan me-
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diante elementos fonolégicos y morfosinticticos equivalentes. Las
relaciones de equivalencia * activan las relaciones de diferencia y a
Ia inverga. Un caso en que el funcionamiento de este mecanismo
se ve muy claramente es ¢l de la rima, que abarca distintos nive-
les: fonoldgico, morfosintictico y semdntico, tal como lo describe
Jarosson.

Ademsis, Ia construccién del texto artistico se basa en dos tipos
de relaciones: la co-oposicién de elementos equivalentes que se
repiten (como el esquema ritmico que nivela unidades, a diferen-
cia de como ocurre en la lengua ® prictica); v la co-oposicién de
elementos contiguos no equivalentes (como en la metifora que
combina elementos que en la lengua prictica no suelen ser com-
binados), De todo eilo resulta que el texto artistico posee una
semdntica ®* nueva y distinta a la de los textos no artisticos.

Ello no significa que la retdrica * o el lenguaje figurado no
estén presentes en los otros tipos de textos, sino que su presencia
en el texto artistico es deliberada, constante y sistemdtica. Por ello
se dice que el texto artistico estd sobretrabajado, sobreestructu-
rado, y posee una gran densidad, un exceso de significacion *. (V.
también ANALIsIS *.)

En el teatro *, el sub-texto es el conjunto de los significados que,
implicitos en el texto, infiere el espectador (no el lector) a partir
de la puesta en escena y de la interpretacién realizada por los acto-
res ®, quienes manifiestan asf, con mayor ¢ menor relieve, los ma-
tices de sus intenciones, mdviles, temores, estados de dnimo, eic.

TEXTUALIDAD. V. TEXTO,

TEXTURA
Conjunto de caracteristicas particulares que diferencian un
texto * dado respecto de otros textos; es decir, la textura se deter-
mina en atencién a las modalidades peculiares del estilo. Este
término ha sido usado por criticos como RANSOM y por semidticos
como MicNoLo, v se ha tomado en préstamo del vocabularic que
se refiere a las artes pldsticas.

TIPO DE DISCURSO O DISCURSIVO. V. GENERO, BISCURSO LINGDfs-
TICO, VEROSIMILITUD, FICCION e ISOTOPiaA.

“TMESIS”. V. HIPERBATON.

TONO. V. PROSODIA.

“TOPICA”. V. MEMORIA.

“TOPICO”. V. MOTIVO Y MEMORIA,

TOPOFESIA. V. DESCRIPCION,
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TOPOGRAFIA. V. pEScRIPCION,

“TOPOT” V. “INVENTIO” Yy MEMORIA.
“TRADUCTIO”. V, UNIVOCIDAD Y CALEMBUR.
TRAGEDIA. V. GENERO.

TRAIDOR. V. ACTANTE.

TRAMA. V, MoTivo.
TRANSCODIFICACION. V, TEXTO.

” tl"OPO

TRANSFERENCIA DE CLASE. V. METAFORA SINTAGTICA.

TRANSFORMACION. V. ACTANTE y ENUNCIADO.
TRANSICION. V. REVOCACION y REYECCION.
TRANSLACION (o endlage).

Figura * de construccién que consiste en gque ciertas palabras*
no adoptan la forma gramatical que habitualmente concuerda con
las demds de la oracién *. Entra aqui el uso de algunos adjetivos

como adverbios:

se mueve muy /ento (lentamente)
y la sustitucién de una forma verbal por otra:

mafiana vamos (iremos) a verte;
Te vas (vete} de aqui inmediatamente.

o bien los casos de concordancia “ad sensum” o silepsis *:

Su Santidad {forma femenina) estd enfermo (forma mascu-

lina). ..

Se trata, pues, de una metdbola * de la clase de los metataxas ®

porque afecta al nivel * morfosintictico de la lengua *.

Algunos autores han llamado traslacién a la metdlora.

“TRANSLATIO". V. METAFORA.

“TRANSMUTATIO". V. METATESIS, PERMUTACION ¢ HIPERBATON.

TRANSNOMINACION. V. METONIMIA.
TRANSPOSICION SENSORIAL. V. SINESTESIA,
“TRANSUMPTIO". V. METALEPSIS,
TRIANGULO DE ULLMAN. V. sENTIDO.
TROPO

Figura * que altera el significado * de las expresiones por lo que
afecta al nivel * semdntico de la lengua ®, ya sea que involuae pa-
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labras completas (tropos de diccidn o de palabra *, siempre mis de
una), como los metasememas ®: la metdfora *, la sindcdoque *, la
metopimia *, la hipdlage * o €l oxfmoron *) ; ya sea que comprenda
oracionts * (tropos de pensamiento, es decir, algunas de las “figurae
sententiarum™ o "‘schemata dianoioon”), es decir, algunos metalo-
gismos * como la antitesis” *, 1a paradoja ®, la ironia *, o la litote *.
En todo caso, el cambio producido en el tropo es de significado.
(V. FIGURA RETORICA *))

La relaci6n entre los tropos de diccibn o metasememas y los
tropos de pensamiento o metalogismos, consiste en que en ambos
casos s¢ modifica el significado (por lo que suelen presentarse
asociados en ellas ambos tipos de figuras). En el metasemema hay
yna tuptura de la isotopia * (sobre el planc semdntico) seguida
por una reevaluacién (prospectiva o retrospectiva):

El linquen de la piedra, enredadera
de goma verde, ...
NERUDA

pero la descodificacién del metalogismo requiere el andlisis * del
referente ®, pues su sentido abarca también upa realidad ubicada
més alld del texto®, en un contexio * que puede ser discursivo o
extralingiifstico. En la expresiém: ‘mi casa es un palacio” hay un
metasemema, la metdfora *: transferencia de denominaciones que
se produce por analogfa (BENVENISTE): palacio por casa: es de
cir, cambio de significado de la expresién. Pero ademds hay un
metalogismo, la hipérbole * que adiciona significado (palacie es
mids que casa); y quizd también hay otro metalogismo, la ironia %,
en el caso de que, analizado el referente, revele la condicién de
choza de mi casa. En el metalogismo pues, lo que cambia no es el
significado de Ia expresidn en el nivel lexemdtico, sino nuestro
criterio acerca del referente, como resultado de que se modifica
el valor légico de la oracidn, (V. rambién METALOGISMO *.)

TROQUEOQO. V. METRO.
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UNIVOCIDAD (o relacién univeca y equivocidad o relacién equivoca
o “traductio” y multivacidad o relacién muledvoca y relacién di-
versivoca).

La relacién unfvoca (univocidad) se da emire los lexemas ®
que coinciden tanto por su forma * como por su contenide * con-
ceptual. En cambio la relacién se llama equiveca (2quivocidad, la
“traductio” latina) si hay coincidencia en la forma pero no en los
contenidos conceptuales, como ocurre en el caso de los homéni.
mos, en los que a un significante % corresponden dos significados *:
paso: estrecho geogrifico; paso: episodio; paso: pieza dramitica,
entremés; paso: movimiento de la pierna al avanzar. La equivo-
cidad puede ser originada por la igualdad fonética aunque no
grifica (casa y caza), o bien por la introduccién de una nueva
acepcién con caliddd de neologismo (remarcar: volver a marcar,
Y remarcar, galicismo recientemente muy utilizado como sinénimo
de advertir o notar. (V. HOMONIMIA ¥.)

La equivocidad, como vicio, atenta contra la claridad del len-
Ruaje (“perspicuitas”) y, como virtud, es de naturaleza trépica
¥ se realiza en la dilogia * o antaneclasis.

Por otra parte se da una relacién de muliivocidad o multivoca
cuando coinciden los contenidos conceptuales pero no las formas
de los lexemas: es el caso de los sindnimos, en los cuales dos sig-
nificantes coinciden en el mismo significado: mira, ve, divisa.
(V. siNoNIMIA *), y, en fin, se trata de la relacién diversivoca si
los lexemas no ofrecen coincidencia ni en sus formas ni en sus
contenidos; es decir, cuando se trata de palabras * diferentes: casa y
zapato. (V. también FIGURA RETORICA *.)
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VALOR

SAUSSURE es quien mejor explica este concepto del modo como,
en general, continda siendo utilizado:

Valor es la diferencia que distingue entre si dos fonemas * {(que
son “entidades opositivas, relativas y negativas”): /p/ [b/, y por
lo mismo distingue también dos términos (paela/bala) y sus res
pectivas ideas (idea de pelafidea de bala). El valor hace. pues,
que los signos* se opongan entre si y se limiten reciprocamente,
pues “el valor de todo término estd determinado por lo que lo
rodea”. “La parte conceptual del valor —agrega SAUSSURE— estd
constituida por sus conexiones y diferencias con los otros términos
de la lengua *, y otro tanto puede decirse de su parte material.”” Es
decir, son las diferencias fénicas (puesto que en ellas reside la
significacion *) las que permiten distinguir a cada palabra* de
todas las otras, de modo que no se confundan. La lengua tolera
una gran eclasticidad en la pronunciacién, pero mantiene una uni-
ca exigencia (para la comprensién), y es “que los somidos sigan
siendo distintos unos de otros”. En otras palabras, la lengua sélo
pide que haya diferencia.

Ei valor posee una cualidad diferencial, hace que los términos
se definan no positivamente (por su contenido *) sino ncgativa-
mente, “por sus relaciones con los otros términos del sisteme ¥, ya
que “su mds exacta caracterizacién es la de ser lo que los otros
no son”. Lo cual guiere decir que, si se atiende al concepto de
valor, “cada fragmento de la lengua estd fundado en su no cvin-
cidencia con ¢l resto, en su diferencia.

Valor no es lo mismo que significacion pues, por ejemplo, las
palabras “sheep” (inglés), “mouton” (francés) y carnero (espa-
fiol) poseen la misma significacién pero existe en “sheep” una di-
ferencia de valor, pues al referirse a la vianda ya cocinada vy
servida, el inglés no dice “sheep” sino “mutien”, lo que no ocurre
ni en francés ni en espafiol.

Asi, aunque la significacién sea la misma, los “valores que ema-
nan del sistema” hacen que las entidades gramaticales no coincidan
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exactamente de un idioma a otro. Por ejemplo, en unas lenguas
hay nvimero singular y ndmero plural, en otras hay ademds nu-
mero dual. Y este principio esencial del valor también rige las
graflas (esos signos también arbitrarios por la carencia de co-
nexion entre ellos v el sonido que representan), pues en cada una
lo unico esencial es su “valor negativo y diferencial, que hace
que no se confundan” con los otros signos graficos que son simi-
lares. E igualmente estd presente el valor en muchos fendémenos
diacrénicos en los que “la alteracién del significante * acarrea la
alteracién de la idea”; o cuando dos términes “se confunden por
alteracién fonética” y las ideas respectivas asimismo tienden a
confundirse; o cuando se diferencia un término (“chaise” y “chai-
re’” —de “cathedra’.—) y la diferencia que resulta “tiende a hacerse
significativa” (aunque no siempre liegue a serlo). En fin, segin
este autor, “toda diferencia percibida por el espiritu tiende a ex-
presarse por significantes distintos, y dos ideas que el espiritu deja
de distinguir tienden a confundirse en el mismo significante™,
Por otra parte, dentro de la axiologia ®, el concepto de valor
tiene un sentido f{iloséfico. Es aquella cualidad de orden moral,
inmaterial, relativa a la persona, a su fdeologia ®, a su cultura *;
o bien es un valor ideal, una idea que norma juicios (de valor)
encaminados a orientar la actividad desde un punto de vista ético,

VARIABLE, V. FUNCION EN CLOSEMATICA,
VELAR, sonido. V. FONETICA,

“VERBUM PEREGRINUM”, V. PRESTAMO.
VERIDICTORIA. V., MODALIDAD.

VERLEN

Figura * que constituye un tipo de anagrama *. Se produce cuan-
do dentro de las palebras * intercambian su lugar, ya no los fone-
mas *, sino las silabas: “medi qué saspien” (por “dime qué pien-
sas"}, lo que suele hacerse por juego, para utilizarlo como jerga
familiar, calé o lenguaje secreto.

¥s pues una metdbola * de la clase de los metaplasmos * porque
afecta a la forma * de las palabras, y resulta de la permutacicn * de
s{labas que consiste en su inversién silibica.

VEROSIMILITUD (y realismo, tipo de discurso *, formacién discur-
siva).

Ilusién de coherencia real o de verdad légica producida por
una obra que puede ser, inclusive, fantdstica. Dicha ilusién pyo-
viene de la conformidad de su estructura * con las convenciones ca-
racteristicas de un género ® en una época, sin necesidad de guardar
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correspondencia con situaciones y datos de la realidad extralin-
gitistica.

EL realismo literario no descansa sobre la veracidad de lo que
se enudicia, sino sobre su verosimilitud. La obra de ficcidn * obe-
dece a convenciones distintas de las de la realidad “in vive”
{Tooorov) y “hace parecer verdadero” (GREmMas). En ella no se
persigue la “adecuacién con el referente * sino la adhesién del des-
tinatario *" para que acepte algo como verdadero al percibirlo (Ja-
XOBSON) pues, aunque la obra indigue "“las caracteristicas y el
estado de lg, sociedad” po por eso constituye “un subproducto
automitico de su estructura” (MUKARovskY). En la literetura *
(dice BARTHES) el sentido * no depende de la conformidad a un
modelo ®, sino de “las reglas culturales de la representacion’.

La obra literaria establece una realidad auténoma, distinta de
la realidad objetiva. Esa realidad se basta a si misma, pero tam-
bién mantiene, en diversos grados, una relacién con el mundo,
porque consigna datos provenientes de una cullura dada y de
sus circunstancias empiricas, aunque los reorganiza atendiendo a
otras consideraciones como son las reglas y convenciones a que
obedece ¢l género literario al que se adscribe la obra en un mo-
mento dado, dentro de una época, una sociedad, una corriente
literaria, etc.

Asf, la verosimilitud resulta de la relacién entre la obra y lo
que el lector cree (acepta creer) que es verdadero, Esta idea (que
“el lenguaje supone al ofro’”, como dice BENVENISTE) ya estd en
una antigua tradicién. Ya, por ejemplo, en el Siglo de Oro Pin-
GIANO s€ aproxima a este criterio cuando dice que la verosimilitud
es “una reaccién puramente subjetiva ante un contenido presenta-
do” (una reaccidn del receptor *, se entiende) , agregando luego que
no se dice la verdad sino que se finge para que nazca en el lector
un convencimiento subjetivo y no un criterio de verdad objetiva.
En la época de este preceptista, €l arte se proponia la “imitacién
de la naturaleza mediante la aplicacién de una regla: la verosimi-
militud, que es la misma regla que rige la escritura de Cervantes”
(Antonio Martf), Y para LITIRE igualmente, la yerosimilitud
“consiste en que las diversas partes de la accién se sucedan de
modo de no contrariar en nada la creencia o el juicio de los es-
pectadores, de acuerdo con los preliminares” {de una pieza dra-
mdtica) . Tales preliminares son —para GENETTE— el sistema de re-
ferencia determinado por factores como las “leyes del género”, por
ejemplo. Pero el efecto de verosimilitud indudablemente también
depende de la cxperiencia del lector acerca del mundo. Asi, segiin
LeEcH, la expresién “mi tio duerme siempre sobre la punta del
pie”, nos parece falsa, absurda e increfble debide a la contradic-
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cién cxistente entre los significados * de dormir y de estar despierto;
pero podria resultar verosimil “referida a un mundo posible —oni-
rico, novelesco, metaférico en el que tal cosa pudiera suceder”.

La ilusién de realidad se produce, dentro de este marco, me-
diante el manejo de recursos tales como la mimesis ®, Ia descrip-
cion * (hipotiposis o “evidentia”}. Dicho manejo estd sujeto a
la dialéctica de la tradicién (aceptacion o rechaze de la misma) Yy
de las convenciones. Por eso el realismo es una tendencia, una
ambicién de que lo ficcional sea percibido como real dentro del
marco de convenciones vigente para el autor y para sus lectores.
Por ejemplo, en la tragedia clisica, debe haber algin clemento
maravilloso y puede caber lo sobrenatural. En la literatura fan-
téstica cabe lo sobrenatural, siempre que se presente gradualmente,
mediante una estratégica distribucién de ciertos indicios (Tovo
rov). En la literatura hispanoamericana del siglo xx —principal-
mente— lo raro —aungue de probabie ocurrencia— y io increible,
aparecen conforme a otro marco de convenciones. Lo que es vero-
simil para unos puede no serlo para otros, inclusive pucde ocurrir
que en una misma época existan dilerentes convenciones para dis-
tintos tipos de lectores. LuzAn seitala que pueden coexistir dos
clascs de verosimilitud: la popular, que convence al vulgo, y la
noble, que persuade a los doctos. Ademds, las viejas convenciones
se sustituyen cada vez, al innovar —dice TOMACHEVSKI—, por otras
que todavia no se perciben como cinones literarios.

As{ pues, cuando se dice que el realismo en la historia del arte
aspita a reproducir la realidad de la manera mds fiel posible, cso
significa que “aspira al mdximo de verosimilirud”, y llamamos
realista a una obra que ha sido “proyectada como verosimil” y
también “percibida como verosimil” (Jakosson). Asi, los elemen-
tos que la ficcién toma de la realidad cotidiana (caracteres *, situa-
cignes *, eventos), son utilizados para inventar otra tealidad que
revela, “a la luz de la suprema dialéctica de las contradicciones *”,
como dice Lukacs, las fuerzas que operan en la sociedad, las ten-
dencias en que esas fuerzas se manifiestan y los derroteros que
siguen. Lo que ocurre es que el discurso *, conforme a una orga-
nizacién que le es propia, aporta unos datos (Informacioncs®,
indicios *, acciones *, catdlisis * descriptivas o desaccTerdnics —Bar-
THES— ¢n el case del relato ® por cjemplo) ; datos pertinentes para
organizar mentalmentc la evocacién de referentes posibles que se
presentan como “efecto de realidad” y que también sec deben a
que el discurso literaric se apega a unos cinones —admitidos por
el escritor y sus lectores— que determinan la configuracién de su
estructura. Por eso el realismo de cada época varia, pues se logra
por diferentes medios. As{ las cronicas de los frailes y conquista-

493



Verso

dores espafioles, colmadas de milagros inadmisibles para nosotros
si las consideramos ejemplos de prosa historiogrifica, eran no sélo
realiftas sino verdaderas para los lectores que eran sus contempori-
neos, ¥ pueden hoy ser leidas como sugestivas ficciones que pare-
cerian antecedentes del realismo migico (y de hecho son estudiadas
también como literstura, no s6lo como historia, debido a que los
tipos de discurso® han sido objeto de una redistribucién en las
formaciones discursivas ®: la literaria y la historiografica) . (V. GE-
NERO %.)

VERSO

Serie de palabras espacialmente dispuestas en una linea con-
forme a ciertas reglas que atienden al ritmo * y al metro* prin-
cipalmente, aunque también puede coincidir el verso con la unidad
sintdctica, El verso no necesariamente coincide con una sola uni-
dad métrica, pues denuro de la linea versal pueden sumarse dife-
rentes unidades métricas menores, como ocurre, por ejemplo, en
una variedad del heptadecasflabo, compuesto por un octosilabo
y un encasflabo separados por unz pausa:

Entre el sopor de la siesta que duerme Galicia lozana,
junto a la fuente que ronda zumbande clamante abejorro. ..

SALVADOR RUEDA

Por otra parte la combinacién de lineas versales de distintas
medidas produce estrofas (conjuntos) de wversos amétricos:

Aquella mora Garrida,
sus amores dan pena a mi vida

La alternancia de distintos metros en los versos, uno diferente
para cada estrofa o para cada serie de ellas, se llama polimetria.

El verso no necesariamente coincide con la unidad sintdctica.
Cuando esta unidad rebasa Ja linea versal se dice que el verso
estd encabalgado, (V. METRO* y ENCABALGAMIENTO *.)

La unidad ritmica siempre existe, es esencial para el verso, pero
puede abarcar una linea versal o mis:

Ay de cuanto conozco
¥ Teoonozco

entre todas las cosas
es la madera

mi mejor amiga.

En este fragmento de la “Oda a la madera” de Pablo NEruDA
se advierte que el ritmo de las cinco lineas corresponde a un en-
decasilabo (las dos primeras), un heptasilabo (la tercera) y otro
endecasilabo (la cuarta y la quinta}).

Los versos no sometidos a esquema métrico ni rimados se lla-
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man versos libres; siempre estan regidos por el principio del ritmo,
se organizan conforme a un esquema ritmico, aungue esté disimu-
lado como en el anterior ejemplo.

Como tipo de discurso, el verso se opone a la prosa *. Mien-
tras el principio que rige la construccién del verso es la tendencia
a la repeticién de esquemas ritmicos, métricos, sintdcticos, fono-
légicos —en aliteraciones * como la rima *— y semdnticos, el prind-
pio que rige la construccidn de la prosa es la tendencia a la com-
binacidn *.

VERSO LIBRE. V. riTMO.
VILLANQO. V. ACTANTE.
VIRTUEMA. V, sEMA,

VISION. V. NARRADOR.

VISION DEL MUNDO. V. 1EXTO,

“VOLUNTAS".

En la tradicién retdrica ® grecolatina, intencién del autor du-
rante el proceso de creacién de su obra.

La “voluntas” del poeta {y de su obra) es artistica, consiste en
mostrar algo que el piblico debe contemplar con el objeto de
producir en ¢l dos efectos: ¢l deleite v la ensefianza. El deleite
se debe a la alegrfa con que el hombre contempla los mimémata,
es decir, aquello imitado (V. MIMEsis *). La ensefianza se pro-
duce en dos formas: a) mediante el relato * parrativo, con su es-
tructura * caracteristica, la “oratio perpetug” *, vy b) mediante la
argumentacién * conclusiva que se basa en la “oratio concisa” pro-
pia del didlogo * y de la pregunta dialéctica. Para que por perseguir
el propdsite de ensefianza (“docere”) la obra no caiga en el abu-
rrimiento (“taedium™) es para lo que se acompafia con el deleite
(“delectatio™) . Para captar la simpatia del piblico, predisponién-
dolo al deleite, la “voluntas” se vale de la variedad (“variatio”)
de temas* y de estrategias.

VOZ. V. NARRADOR.
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ZEUGMA (o ceugma, ceuma, zeuma, “adjuncién”*, protozeugma, me-
sozeugma, hipozeugma).
Figura * de construccién que consiste en manifestar una sola vez
y dejar sobreentendidas las demds veces, una expresién —general-
mente el verho— cuyo sentido ® aparece en cada uno de dos o mis
miembros coordinados, como en:

Tejidos sois de primavera, amantes,
de tierra y agua y viento y sol (sois) tejidos.
La sierma (estd) en vuestros pechos jadeantes,
en Ios ojos (estin) los campos florecidos.
ANTONIO MACHADG

El zeugma es, pues, una variedad de la elipsis ®, es decir, una
metdbola® de la clase de los metataxas® porque altera la sin-
taxis. Se produce por supresion * completa de un elemento de la
oracidn *, el cual aparece en una posicién Gnica y bajo una forma
idéntica o andloga a las formas omitidas, siendo una forma comin
a otras proposiciones contiguas en una coordinacién plurimembre.
Si bien es verdad que al omitirse e] verbo, aunque desaparece el
nucleo del predicado se conserva un predicado de otra naturaleza
—el predicade nominal—, se considera de todos modos que hay su-
presién porque no se mantienen los elementos indispensables en
la estruciura oracional por antonomasia *: sujeto y predicado verbal,

Se¢ dice que el zeugma es sintdcticomente complejo cuando el
término sobreentendido no es sinticticamente idéntico al expre-
sado, como en:

Los nifios corren, las palomas vuelan.
Carreras, reldmpagos blancos, infimas desbandadas
SARTRE

en que la idea de volar, que se sobreentiende en €l segundo miem-
bro coordinado, s¢ desprende de expresiones de naturaleza sustan-
tiva, y no de las de naturaleza verbal como en el primer miembro.

Por otra parte, el zeugma se llama semdnticamente complejo
cuando la expresién sobreentendida no es idéntica, desde el punto
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de vista semdntico, a la explicitada, como cuando los semas* se
oponen, por ejemplo en la significacién * propia y la mecaférica.
Eso ogurre también en el ejemplo anterior, que posee una doble
complejidad. Este es otro ejemplo:

Parecfan verse dos hembras grises, vestidas de andrajos y desaliento.

La desigualdad seméntica del zeugma también puede no estar con-

dicionada por metdforas *:
Verter mi sangre después de mis ldgrimas.

Este tipo de zeugma es metasemema *; se trata de un fropo *.

Cuando el término omitido sélo aparece hasta la proposicion *
final, se denomina hipozeugma; mesozeugma, si ocupa un lugar
intermedio; protozeugma, si inicial.

Al zeugma de complejidad semdntica también suele llamdrsele
adjuncidn *.

ZEUMA. V. ZEUGMA.
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