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El Glosario de literatura que sigue a continua-
ciéon estd concebido como una manera de actua-
lizar y de difundir en el dmbito de nuestros estu-
dios literarios las premisas tedricas, los esquemas
metodolégicos y la nomenclatura propia de la
mds contemporanea investigacion, critica y en-
sayo literarios practicados en Europa, en Norte/
Sud-América y, recientemente, en Chile (%).

Introduccién

Tradicionalmente los estudios literarios han
sido tributarios de otras disciplinas que integran
el campo comun de las llamadas Ciencias del
Hombre: filosofia, historia y sociologia entre
las principales, tanto le han cedido en préstamo
a la literatura sus adquisiciones tedricas y prin-
cipios metodolégicos como, por lo mismo, se han
servido de sus eventuales hallazgos para utilizar-
los en el marco de sus propios fines. El resultado
es el de todos conocido: una clase de estudios sin
estatuto tedrico ni metodolégico reconocido que
subsiste en una “tierra de nadie” sometida a los
vaivenes de la opinién comun. Con el objeto de
arrancar a los estudios literarios de esta desme-
drada situacién, se imponia iniciarlos en una re-
visién de sus propésitos conforme a las tres exi-
gencias que constituyen una ciencia: primero,
que constituyan su OBJETO especifico de cono-
cimiento (la literatura no estudia ni la reflexiéon
filos6fica, ni los acontecimientos histéricos, ni las
leyes sociales aunque estas tres materias la inte-
gren y la determinen), enseguida que definan la
MANERA por la cual lo van a examinar (o sea,

Ciencia de la
Literatura

(1) Ver Acta literaria y Manuscritos, ambas revistas editadas en el primer
semestre del afio académico 1975 por las Universidades de Concepcién

y de Chile (ex-Sede Occidente) respectivamente. Ambas estin todavia
en su primer numero Jun azar?
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el sistema racional de conceptos abstractos que
va a guiar su reflexién) y, finalmente, que forjen
los METODOS apropiados para analizarlo. Tal
es la tarea abordada por la investigacion contem-
pordnea, en especial por el grupo estructuralista
de Paris (?), y la que se desea resenar en este
Glosario.

La literaridad ¢Cuil es el objeto especifico de los estudios li-

)
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terarios? Esta pregunta es la que nos permite
fundar los origenes de una eventual ciencia de la
literatura, si actualmente cuestionable, no menos
deseada por las mas divergentes posiciones teo-
ricas contempordneas que convergen hacia ella.
Frente al hecho concreto de la multiplicidad de
perspectivas por las que ha sido abordada la li-
teratura, se impone la necesidad de encontrar
un principio de unidad que nos permita tanto
conocer y descubrir la especificidad de “lo lite-
rario”” como delimitar, a partir de ese mismo
principio, sus relaciones con las ciencias vecinas
(a las que habia estado hasta ahora subordinada)
y con el conjunto de hechos sociales en cuyo se-
no se desarrolla. Este principio de unidad y de
clasificacién no puede encontrarse sino en la li-
teratura misma. Asi lo entendié el movimiento
Formalista desde 1916 adelante —Cf. FORMA-
LISMO RUSO—, cuando postulé que “‘el objeto
de la ciencia de la literatura no es la literatura
sino la literaridad, e.d. (de ahora en adelante,

Designacion poco exacta a falta de otra, ya que el grupo de investiga-
dores que se conoce bajo este nombre sélo tienen en comin una misma
determinacién tedrica —pienso en la proporcionada por la lingiifstica
del discurso, por la antropologia lévi-straussiana y por el psicoanilisis
lacaniano— y un mismo espacio fisico —la Escuela Prdctica de Altos
Estudios en Parfs—. En lo demds, subsisten las diferencias de aproxima-
cién y de temperamento: mientras unos se inclinan por el andlisis de
discursos concrctos (Barthes, Jakobson principalmente), los otros se pro-
nunciarfan por la constitucién de una “gramaitica” de los discursos li-
terarios: Bremond, Genette, Kristeva, Todorov entre los mds conocidos.

El lugar de privilegio que ocupa Barthes en este Glosario —Cf. Bi-
bliograffa— tiene que ver tanto con la incitacién renovada que me pro-
voca su escritura como con la formacién adquirida bajo su amable
tutela.



usaremos esta abreviatura por la expresion ‘es
decir’) lo que hace de una obra dada una obra
literaria’” —Jakobson, “La nouvelle poésie russe”’,
1921—.

LLa gran novedad de esta afirmacién reside en
que por vez primera se postula tedricamente, ya
que en la prictica el buen critico lo habia in-
tuido desde siempre, que la verdadera identidad
de la literatura no hay que ir a encontrarla allen-
de la literatura misma: vida personal, psicolo-
gia, politica o filosofia sino en el conjunto de
procedimientos existentes en la obra misma vy
que hacen de ella un objeto de arte particular
—Cf. FORMA—. Conjunto de procedimientos
que, si bien se encuentran en cada obra parti-
cular, existen fundamentalmente como una or-
ganizacién superior trascendente a cada obra.
Haciendo un simil lingiiistico podriamos decir
que cada obra literaria se encuentra en relacioén
a esa organizacion superior (la literaridad) del
mismo modo que cada hablante de esparfiol se
encuentra en relacion a la lengua espanola, len-
gua necesariamente trascendente a cada una de
sus realizaciones particulares, caso en que se en-
cuentra la literaridad. Advertimos el peligro que
entranaria para la literatura la prdctica irrestric-
ta de esta premisa critica, a saber: que se podria
extraviar la significacion singular de cada obra
en medio del esfuerzo realizado por obtener el
modelo canénico del cual deriva; dicho de otro
modo, atentos a la gramaitica del discurso desa-
percibiriamos el sentido particular del mensaje
que es, precisamente, lo que lo hace diferente.
Este peligro estd prevenido por lo que sigue a
continuaciéon: “Si los estudios literarios quieren
llegar a ser ciencia deberdn no sélo reconocer al
procedimiento como su “personaje” Uinico sino
que la cuestion fundamental serd la de su apli-
cacién vy justificacién en la obra misma”. O sea,
no se trata de que el “sentido’” encuentre una
cabida liberal dentro de las premisas formalistas
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sino que devenga una de sus partes constituyen-
tes. Esto, que puede parecernos nuevo, para los
Formalistas formé parte de sus principios ted-
ricos desde 1919; lo que sucede es que los hemos
conocido poco y mal (3).

Una vez planteadas las premisas respecto del
objeto propio de los estudios literarios (la litera-
ridad), subsiste el problema de su identificacién
dentro de la obra ¢donde se encuentra este ele-
mento sui generis y como describirlo? Los For-
malistas avanzaron una respuesta: ‘“‘la literaridad
se manifiesta cuando experimentamos las pala-
bras como palabras y no como simples substitu-
tos del objeto nombrado ni como explosiones
emotivas’’. Esta formulacién nos pone en presen-
cia de un lenguaje que no es el lenguaje de todos
los dias (atento a la referencia extralingiiistica,
a los objetos del mundo) sino frente a un len-
guaje, relativamente auténomo, al que parecie-
ra importarle menos servir de instrumento refe-
rencial y mds devenir su propio fin; para ello
se “‘construye’”’ fonética, gramatical y semdntica-
mente de modo tal que al percibirlo (sea audi-
tiva o griaficamente) nos importe mds considerar-
lo en si mismo que como atributo de otra cosa
distinta de él. En otras palabras, “un lenguaje
que se “‘deleita” en el aspecto tangible del men-
saje”’. Tales son los sintomas por los que se ma-
nifiesta la literaridad; ahora, con el objeto de
facilitar su descripcion dentro del conjunto de
factores que integran el lenguaje, Jakobson —uno
de los Formalistas que mds ha hecho por los es-
tudios literarios— formalizé6 un esquema de la
comunicacién verbal, ya célebre, en el que se
emplazan sistemdticamente el lugar y relaciones
que mantiene la literaridad con los otros factores
(y funciones respectivas) presentes en el lenguaje.

(3) Meritorio es a este respecto ¢l esfuerzo realizado por T. Todorov, uno
de los investigadores actuales del estructuralismo literario francés, al
traducirlos y darlos a conocer en Occidente —Cf. Bibliografia—.
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El esquema de la comunicacién verbal dis-
tingue seis factores constitutivos en todo proceso
lingliistico; destinador o emisor, aquel que ha-
bla; mensaje, el vehiculo de transmisién mate-
rial; destinatario o receptor, aquel a quien se
dirige el que habla; contexto, referente extra-
linglistico a que se refiere el mensaje; contacto,
el canal fisico o la conexién psicolégica entre
destinador y destinatario; cddigo, la lengua en
que se articula el mensaje —ELG, 213 ss—.

LLa experiencia individual corrobora este es-
quema ya que todo acto de comunicacién ver-
bal presupone la presencia de estos seis factores.
Jakobson acompana la siguiente representacion
grafica, los factores van rubricados en mayuscula
y las funciones respectivas van con minuscula
entre paréntesis:

CONTEXTO
(denotativa o referencial)

DESTINADOR MENSA]JE DESTINATARIO
(emotiva) (poética) (conativa)

CONTACTO
(fatica)

CODIGO
(metalingiliistica)

Jakobson va a deducir las funciones del len-
guaje a partir del rol especifico desempefiado
por cada uno de estos factores dentro del dis-
curso. Comienza advirtiéndonos sobre la impo-
sibilidad de encontrar un mensaje en que pre-
domine una sola funcién, del mismo modo que
es imposible encontrar un mensaje en el que
todas concurran con un mismo grado de intensi-
dad; e.d. siempre habria una funcién que seri
predominante y que marcara con su sello la to-
talidad del mensaje. En suma, debemos recordar
que por efecto de sus relaciones mismas consti-
tuyen siempre magnitudes relativas.

El esquema

de la

comunicacion

verbal
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La funcién emotiva, centrada en el destinador,
traduce la expresiéon directa de la actitud del
hablante respecto de lo que habla. Dentro de la
lengua, podemos identificar a las interjecciones
como los elementos lingiiisticos mds puramente
representativos de la funcién emotiva. La fun-
cion conativa indica dentro del mensaje la im-
portancia concedida al destinatario por parte del
que habla. En la lengua, esta funcién encontraria
su expresion mds pura en el imperativo. La fun-
cion denotativa o referencial, correspondiente al
contexto, alude a la importancia concedida al
referente. La funcion fatica destaca todos aque-
llos actos destinados a establecer, prolongar, in-
terrumpir o verificar si el circuito o la comuni-
cacion estdan establecidos. En suma, apunta a las
condiciones en que se establece el contacto entre
los interlocutores (un ejemplo asombroso lo
constituye el “Alo6”, “Alé” de la comunicacién
telefénica). La funciéon meta-lingiiistica, corres-
pondiente al cédigo, designa al lenguaje que ha-
bla de otro lenguaje. Es el caso no s6lo de todas
las gramaticas sino también de las aclaraciones
sobre palabras o frases, tan frecuentes en el did-
logo de todos los dias: “Perddn, dijo Ud. ‘bala’
o ‘mala’?”’; “—Dije ‘mala’”. Y, finalmente, la
funcién correspondiente al factor mensaje que
serd el lugar privilegiado de la literaridad. Se
trata de la funcidn poética cuya finalidad es ha-
cer hincapié en el mensaje en cuanto tal desta-
cando su “aspecto tangible”. Asi ocurria con la
jovencita que hablaba siempre ‘“del horrendo
Enrique”. “¢Por qué ‘horrendo’ y no ‘espantoso’
o ‘desagradable’?”. ““—jPorque ‘horrendo’ le va
mejor!”. Jakobson concluye que la joven sin
sospecharlo se servia del procedimiento poético
de la paronomasia.

Es evidente que la funcién poética, en cuanto
formante de las funciones del lenguaje, no solo
se manifiesta en la literatura sino también en
todas aquellas otras situaciones de la vida coti-
diana en las que resulta particularmente signi-



ficativo hacer sentir el lenguaje como un espesor
de signos, como un cuerpo dotado de dimensién
propia. Esto es particularmente impresionante
en el ejemplo publicitario proporcionado por
Jakobson: “I like Ike”, eslogan electoral prego-
nado por los partidarios del general Eisenhower
a la presidencia, donde los diptongos formantes
de las palabras “I” y “Ike” (ai) estan insertos
paronomdsticamente en la palabra “like” (laik);
de modo que la frase homologa la forma (e.d.
la manifestacién fénica) con el contenido (la
manifestaciéon semdntica) subordindndolos a am-
bos bajo el predominio de una misma significa-
cion, a saber que la palabra "‘Ike” estd envuelta
en el amor de sus electoras y electores. La fun-
cion poética, terreno privilegiado de la literari-
dad, confirma asi la imposibilidad de considerar
la forma y el contenido separadamente ya que la
manifestaciéon fénica de las palabras —Cf. SIG-
NIFICANTE— no es un indice irrelevante de su
contenido semdntico sino que lo determina. La
forma y el fondo, en cuanto concurren a cons-
tituir una misma significaciéon, van a tener para
nosotros la misma naturaleza y serdn de la in-
cumbencia del mismo andlisis.

Concluyamos esta seccién recordando los dos
versos cumbres de San Juan de la Cruz en su
Cdntico Espiritual, modelos de perfeccién poé-
tica: 'y déjame muriendo / un no sé qué que
quedan balbuciendo./”

La reiteracion de los tres ‘‘que’’, los dos pri-
meros libres y el tercero ligado dentro de la pa-
labra ‘““quedan”, no sélo son forma (pronombres
relativos y formantes de la forma verbal) sino
fondo. e.d. reproduccion del éxtasis mistico, tar-
tamudeo del alma frente a su Dios, imposibili-
dad fisica de articular lo inefable. En lirica, m4s
que en ninguno de los otros géneros, la funcién
poética adquiere tamafia importancia y resonan-
cia.
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Los géneros

138

El esquema de las funciones lingiiisticas de
Jakobson nos permite abordar la existencia de
los géneros literarios desde una perspectiva nue-
va —Cf. GENERO—. Observamos que los mas
diversos tipos de discurso, al subrayar el factor
mensaje, desencadenaban una percepcion inten-
sa del discurso en cuanto tal: “el horrendo En-
rique”’, "I like Ike”, etc. Consideramos que este
rasgo seria una de las caracteristicas mas visibles
de la poeticidad y lo corroboramos en ese tipo
particular de discurso literario que es el verso:
“y déjame muriendo / un no sé qué que quedan
balbuciendo/”, ocasién en que el predominio de
la funciéon poética estaba simultineamente acom-
panado del predominio de la funcién emotiva.
Ambas funciones, poeticidad y emotividad, pare-
cen concurrir a duo en ese discurso literario que
se manifiesta en verso y que habitualmente se
conoce como discurso lirico. ¢Ocurre otro tanto
con los discursos narrativo y dramaitico, e.d.
que sea posible describirlos por intermedio de
un nuevo tipo de relaciones entre las funciones
del esquema? Una observacion atenta nos mues-
tra que ambos discursos pueden ser igualmente
formalizados por el esquema.

Il caso del discurso narrativo, con una exten-
sion mayor y que evoca un universo de expe-
riencia ficticio (““La isla del Tesoro”, por ej.),
estd caracterizado tanto por la presencia de la
funcién poética (en cuanto perteneciente a la
literatura) como de la referencial, pero recor-
dando que se trata de una referencia ficticia y
no real —Cf. DISCURSO FICTICIO; DISCUR-
SO LITERARIO —5% acepcion—.

En lo que concierne al discurso dramdtico,
aparte del predominio de la funcién poética en
cuanto integrante del discurso literario, se hace
igualmente evidente el predominio de la funcién
conativa en cuanto es a través de ella por la que
el destinador exhorta al destinatario a realizar
una accién dentro de la obra.



Deviene evidente que el esquema de las fun-
ciones proporciona un punto de partida comodo
para avanzar hacia una clasificacién sistematica
de los discursos literarios. Taxonomia, si bien
necesariamente provisoria, no menos fundada so-
bre datos reales confrontados en cada ocasién con
las obras concretas (*). Jakobson amplia el valor
operatorio de su esquema demostrando que se
pueden conjugar en ¢l, homologamente, los ti-
pos de discurso con el uso de los pronombres
personales y con las instancias badsicas de la tem-
poralidad (presente y pasado):

“Los manuales escolares establecen con absoluta se-
guridad una muy neta delimitacién entre poesia lirica
y epopeya. Llevando el problema a una formulacién
gramatical, se puede decir que la primera persona del
presente es simultineamente el punto de partida y el
tema conductor de la poesia lirica; mientras que este
rol en la epopeya lo desempena la tercera persona de
un tiempo pasado. Cualquiera que sea el objeto par-
ticular de un relato lirico, s6lo es apéndice, accesorio,
telon de fondo de la primera persona del presente.
El pasado lirico en si mismo supone un individuo
acorddndose. Inversamente, el presente de la epopeya
esti claramente referido al pasado...” (Jk Qr 130).

Considerando anteriormente el paralelo desa-
rrollado por Jakobson entre funciones, pronom-
bres y tiempos verbales; diremos que la obra
dramadtica se situaria en relacién a la segunda
persona de un tiempo futuro. Segunda persona
por la importancia que adquiere la funcién co-
nativa, del futuro en cuanto la apelacién al inter-
locutor implica la espera de su respuesta.

Al determinar el objeto especifico de los estu-
dios literarios (literaridad), por intermedio del
esquema jakobsoniano, se evidenci6 el rol pri-
vilegiado de la materialidad de la palabra en los

El enunciado y
la enunciacién

(4) Ver los andlisis de Jakobson sobre “Los gatos” de Baudelaire, sobre
un soneto de Dante, sobre otro de Shakespeare, etc. —Cf. Bibliograffa—,

139



140

tres tipos de discurso literario: lirico, narrativo
y dramitico. Cada uno de ellos se “apropiaba”
del mensaje, por asi decir, para concederle un
espesor sem:intico singular. Asi nos lo demostré
el hermoso verso de San Juan donde la serie de
sus fonos se encuentra “sincopada’ por la pre-
sencia del éxtasis mistico, de lo indecible. Las
palabras trastabillaban con lo indecible y su rit-
mo devenia abrupto. El discurso lirico reprodu-
cia materialmente no sélo la actitud subjetiva
del poeta (“indecibilidad’) sino que lo testimo-
niaba en el acto mismo de producir el enuncia-
do, a través de la reiteracion abrupta de los
“que”. El discurso no s6lo “reproduce” aquello
de lo que habla sino que, esencialmente, lo “pro-
duce” en el aqui y ahora de su lectura. Podemos
decir que este discurso no soélo “dice” sino que
simultineamente ‘“‘hace’.

Los lingiiistas, sin leer a San Juan de la Cruz,
conocian este tipo de frases, e.d. las habian en-
contrado en su prdactica diaria, pero no supieron
como clasificar estas frases que tanto ‘“‘dicen”

como ‘“‘hacen’: “Juro que diré la verdad”, “Te
advierto que...”, “Bautizo este barco ‘Liber-
tad’ ”’. A través de ellas, una vez mas, enunciar

es simultineamente realizar lo dicho en el mo-
mento mismo de decirlo. En la segunda, se ad-
vierte ademds una modalidad amenazante. Los
tres ejemplos, mis el verso de San Juan, eviden-
cian otra caracteristica: son frases que exigen
una situacion especial, Unica, irrepetible, en ca-
da oportunidad; parecen rubricar que hablar es
siempre ‘“hablar de”, e.d. desde una situacién
determinada.

Si bien la lingiiistica habia percibido la radical
diferencia de estas frases respecto de otras: “La
tierra gira alrededor del sol”, “L.os cuerpos caen”,
“Concepcion pertenece a la Octava Zona”, etc.;
jamds logré formalizar sistemdticamente sus di-
ferencias respecto de esas otras frases —pensamos
en Bally, Biihler y Peirce entre los mds impor-



tantes— hasta el aporte de Benveniste —Cf. Bi-
bliografia—, quien abordé en forma decidida la
sistematizacion de estos hechos tanto en los pro-
nombres personales, en los tiempos verbales co-
mo en el uso de los deicticos —Cf. DEICTICO—.

La investigacion de Benveniste sobre este tipo
de fenémenos remonta a sus primeros trabajos
sobre la estructura de las relaciones de persona
en los verbos y las relaciones de tiempo de los
verbos (anos 1946 y 1959 respectivamente). A
partir de estas investigaciones, Benveniste advier-
te que una cosa es el estudio de la lengua como
repertorio de signos y sistema de sus combina-
ciones y otra cosa es el estudio del sistema puesto
en referencia: (1) sea a un sujeto que la asume
en una instancia discursiva —Cf. INSTANCIA
DISCURSIVA—;

(2) sea a una situacion precisa en la cual se la
utiliza;

(3) sea como un intento de materializar en el
mensaje mismo el acto por el cual se lo produce
(en San Juan, la reiteracién abrupta de los “que”
materializa, en el verso mismo, lo indecible de
la experiencia mistica).

En suma, Benveniste dictaminé que cuando
estudiamos una frase sin referencia a algunos de
los tres items anteriores, estamos en presencia
del ENUNCIADO; dejando el nombre de
ENUNCIACION para todas aquellas otras fra-
ses que son producidas en referencia (o desde)
a algunos de los items anteriores. Hablaremos,
entonces, de enunciacion en todas aquellas opor-
tunidades en que el sistema de la lengua sea
indisociable del acto a través del cual se la enun-
cia, en cuanto hablar es siempre, fundamental-
mente, “hablar de...” —Cf. DISCURSO,
ENUNCIACION—.
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Después de
Jakobson y de
Benveniste

142

Podemos decir que si Jakobson nos propor-
ciond los instrumentos sea para identificar el ob-
jeto especifico de los estudios literarios como pa-
ra avanzar hacia una futura clasificacién de los
discursos literarios; Benveniste, igualmente, no
s6lo profundizé la especificidad y autonomia del
discurso literario (al determinarlo triplemente:
en relacion al sujeto, a la situacién y a los me-
canismos de su funcionamiento) sino que fue el
primero que teorizé sobre los fundamentos de
una eventual lingilistica del discurso (y no ya
del habla, afirmacién equivoca) y que llegd a
resultados concretos. En sintesis, con la actividad
tedrico-prdctica realizada por estos dos lingiiistas
eximios se ha transgredido el tabu de los domi-
nios cientificos cercados y se ha superado defi-
nitivamente ese rancio prejuicio que hacia de
los estudios literarios una pardfrasis de lo ya
dicho por el escritor, todo esto en nombre de un
“arte”, de una ‘‘sensibilidad” necesariamente
entendida como ignorante de si misma, del mun-
do y de su propio proceso de gestacion. Ahora,
después de ellos, la literatura y el arte en ge-
neral no son solo sensibilidad y placer sino tam-
bién signo de un conocimiento.

Hemos visto que la literaridad nos identificé
el objeto literario entre todos los otros objetos
escritos y que la enunciacion nos revelé no sélo
quien habitaba ese objeto (e.d. la actitud sub-
jetiva del hablante) sino su como y su cudndo
existencial (e.d. las condiciones espacio-tempo-
rales de la situacién comunicativa) y también,
fundamentalmente, nos reveld si el discurso tes-
testimoniaba o no, hacia germinar o no, entre no-
sotros, una vez mds, el acto que lo engendr6 a
través de su textura foénico, morfo-sintictica o
semdntica (e.d. un discurso que muestra el acto
que lo constituye). Esta ultima propiedad de la
enunciacién: mostrar en el discurso mismo el
acto que lo estatuye como tal, nos recuerda la
descripcién de Argos proporcionada por Gracidn:
“ojos en los mismos 0jos, para mirar como
miran”’.



lL.a enunciaciéon se asemeja, en efecto a este
Argos provisto de “ojos en el 0jo’” que hacen
que no s6lo miremos lo visto sino fundamental-
mente como ese visto fue visto y producido por
esa mirada.

Il modelo, esa hipotesis de trabajo, debe tanto
reproducir la literaridad como expresarla bajo
forma de operaciones deductivas. Sabemos que el
objeto privilegiado es la literaridad, triplemente
determinada por las categorias de la enunciacién.
Pensemos, ahora, que estamos frente a un poema,
procederemos a describirlo nivel por nivel, avan-
zando jeridrquicamente desde los elementos mads
sensibles hasta las determinaciones mds abstrac-
tas. Adelantemos su disposicion gréfica:

). ESTRATO FONICO

1.1. cdmputo de sflabas

1.2. apoyos acentuales

1.3. cldusulas métricas

1.4. rima

1.5. complementos ritmicos: aliteraciones, armonfas
vocidlicas, paralelismos, cncabalgamientos, etc.

2 ESTRATO GRAMATICAL

2.1.  Analisis morfo-sintidctico
2.2, Enunciacién: sujeto, situacién, acto productor
(u “ojo en el ojo...")

3. ESTRATO SEMANTICO

3.1. Tema y cadena temitica
3.2. Metifora y metonimia
3.3. Integracién de los niveles anteriores.

Lo mis inmediatamente perceptible en el poe-
ma, lo que parece imponerse de suyo, son los ni-
veles pertenecientes al item 1 —Cf. ESTRATO
FONICO—; una vez descritos uno a uno, con-
servando la jerarquia, pasamos al estrato siguien-
te —Cf. ESTRATO GRAMATICAL—; donde
observaremos las relaciones de las palabras entre
si y las modalidades a través de las cuales repro-

El modelo

... en lirica
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exigencias
del modelo

... N narrativa
(la connotacioén)
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ducen tanto la actitud del hablante como su si-
tuacién espacio-temporal. La descripcion debe
considerar, en un segundo momento, la integra-
cién de las unidades examinadas en el estrato 1.
En el tercer estrato —Cf. ESTRATO SEMAN-
TICO—, comenzaremos por identificar los temas
—Cf. TEMA— o unidades significativas minimas
reiteradas a lo largo de la obra y la posibilidad
de estos temas para constituir cadenas temdticas
o serie de temas. LLa presencia de la metdfora y
de la metonimia se justifica aqui, aparte de ser
tropos semanticos, por el hecho de que ambas fi-
guras reproducen significativamente los dos mo-
dos de organizacién que conoce la lengua: para-
digma y sintagma, substitucion y combinacion
respectivamente.

LLa comprobacién de la excelencia del andlisis
lo atestiguara el item 3.3.; si el andlisis estuvo
bien realizado la sintesis se producirda por si mis-
ma. En muchas ocasiones la significacién del es-
trato 3 ha sido multiplemente insinuada a lo lar-
go del andlisis de items 1 y 2. La sintesis es
entonces la unica evaluaciéon fidedigna no sélo
de la correcciéon del anilisis sino también de las
propiedades del modelo, el cual se tiene que ha-
ber revelado simple de manipular, econémico en
el procesamiento de datos y lo suficientemente
exhaustivo como para poder dar cuenta de todos
los niveles.

La formulacién del modelo en narrativa pre-
supone el conocimiento y practica de una nocion
alusiva a ese proceso singular que consiste en em-
plear una palabra ... o una serie de palabras. ..
como soporte material de una idea distinta de lo
que las palabras mismas designan o significan.
Cuando las Preciosas Ridiculas, para solicitar
una silla, piden “las comodidades de la conver-
sacién’”’, mucho menos les interesa pedir la silla
porque mucho mads les interesa significar su cul-
tura libresca: barroquismo. Cuando la publici-
dad pone en mi oreja el “Tome Coca-Cola y



todo ird mejor”’ es mucho mis la excelencia de
la bebida lo que se pregona, que la esperanza
de que cambie mi vida al ingerirla. En ambos
mensajes la significaciéon entendida es, tanto ‘““ba-
rroquismo’’ como “excelencia”, significados que
no son lo que ambos mensajes denotan sino lo
que connotan —Cf. CONNOTACION—. La
connotacién es asi ese significado segundo que
sobrenada un cuerpo de frases primero al que
utiliza como soporte o vehiculo de significacién.
Este proceso excede en mucho los limites del
discurso literario, no es un azar que hayamos
ejemplificado con la publicidad. La publicidad
en este aspecto roza la literaridad de la literatura.
Sin enganarnos, bien podriamos formular que
nuestra vida cotidiana se encuentra totalmente
sumida en fenémenos connotativos, que si bien
nos pasan desapercibidos conscientemente no por
eso estdn menos presentes en el inconsciente. Dos
estudios serios de la connotacién —Barthes, “Un
mensaje publicitario”, “Retérica de la imagen—
nos hace tomar conciencia, de inmediato, de la
estrecha interdependencia entre la connotacién
codificada masivamente y la literatura. Barthes
llega a pensar que la retérica subyacente puede
ser similar para ambas. Lo que sucede es que
ambos estudios, el de la literatura y el de la con-
notacién en general, desembocan en la semiolo-
gia; Unica ciencia que podria especificar sus re-
laciones y diferencias dentro del conjunto de he-
chos del edificio social.

Abordando el andlisis narrativo, seguiremos
aqui el modelo formalizado por Barthes que nos
parece contener una sintesis actualizada de la
vastedad de aproximaciones al relato. Otro mo-
tivo, es que el modelo de Barthes es uno de los
pocos que ha sido concebido absolutamente
abierto hacia las otras disciplinas (antropologia,
psicoandlisis).
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Su representacién grifica es como sigue:

(0) PRINCIPIOS estructurales: formalizacién, perti-
nencia, pluralidad '

(1) ESTRATO SECUENCIAL
(2) ESTRATO AGENCIAL
(3) ESTRATO INDICIAL

(4) ESTRATO NARRATIVO

4.1. codigos
4.2. aspecto, modo y tiempos

El item (0) alude a los principios rectores que
guian la investigacién estructural. Para comen-
zar recordemos que la nocién de ESTRUCTU-
RA presupone obligadamente dos momentos: el
primero consiste en la identificacion de las mini-
mas unidades de sentido que se encuentran en
juego vy, el segundo, en la deduccién de las leyes
que presiden a su combinatoria. La considera-
cion de estos dos momentos constituye la clave
del andlisis estructural bajo todas sus formas.
El primer principio senalado por Barthes, el de
formalizacién, alude al segundo momento, e.d.
al establecimiento de las relaciones sistemdticas
que presiden la combinacién tanto entre los ele-
mentos de cada estrato como entre los estratos.
En otras palabras, este principio nos pone frente
a la exigencia de procurar restituir la “lengua”
del relato —Cf., supra pig. 89 e infra LEN-
GUA—.

El segundo principio, el de pertinencia, alude
al criterio necesario para identificar lo que cons-
tituird la minima unidad de sentido en cada es-
trato. Al respecto Barthes es categorico: cual-
quier elemento de la obra puede estar provisto
de significacién siempre y cuando su conmuta-
cion por otro elemento (semejante / diferente)
produzca un cambio de sentido en la totalidad
de la obra —Cf. SENTIDO—. Sea la frase “Bond
levanté uno de los cuatro auriculares de su ofi-
cina”’. Conmutemos ‘‘cuatro’ por ‘“‘uno”. A nivel
connotativo el adjetivo numeral es un indice del



poder e importancia administrativos de Bond
dentro del Ministerio de RR.EE., cambiar ‘““cua-
tro” por “uno” o por “dos” reduce ese indice de
poderio y lo posterga a la situacién de un em-
pleado mis del Ministerio. En consecuencia, se
produce un cambio d sentido, por ende, “cuatro”
constituye una unidad significativa (serd un ele-
mento perteneciente al estrato de los indicios).

El tercer principio, el de pluralidad, alude
tanto a una actitud de partida en el andlisis co-
mo al criterio rector de su finalidad misma. Des-
de la partida debemos concebir todas las posi-
bles significaciones de la obra sin privilegiar
ninguna, procurando sélo organizarlas de modo
coherente y sin prejuzgar sobre lo que vaya apa-
reciendo. En cuanto a la finalidad, hay que tener
presente que un texto literario, como un sueno,
es casi infinito en sus significaciones. Motivos
ambos por los que el andlisis estructural, a di-
ferencia de la antigua critica de textos, no busca
“un” sentido sino la “pluralidad” de sentidos,
mejor, el lugar de los posibles sentidos del texto.
Un sentido re-engendrable, por asi decir. Obser-
vemos que este prurito de Barthes por respetar
la pluralidad del signo literario es correlato con
el esfuerzo hecho por Benveniste para mostrar la
situacion especial en que el signo lingiiistico de-
viene sintoma de significaciones que lo trascien-
den. Ambos autores son sensibles a aquellas si-
tuaciones en que el lenguaje deviene vertiginoso:
“ojo que dentro del ojo mira como mira”.

Sentados los tres principios que rigen el rum-
bo del andlisis estructural en narrativa, pasemos
a comentar los estratos.

El estrato secuencial —Cf. ESTRATO SE-
CUENCIAL— concierne a las acciones signifi-
cativas realizadas por los personajes en el curso
de la intriga, a cualquier accién que induzca un
cambio de sentido para los personajes o para la
totalidad del relato. La unidad mayor en que
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se agrupan estas acciones son las secuencias
—Cf. SECUENCIA—, sucesion temporal de acon-
tecimientos que resultan de la integracién de tres
acciones: la primera abre el proceso, la segunda
lo realiza y la tercera lo concluye. Las unidades
de este estrato, sean las acciones de los perso-
najes o su agrupacién en secuencias, respetan
una doble regla: son a la vez consecutivas y con-
secuentes. Ambas nociones, accion de un perso-
naje (funcion) y secuencia, provienen de Vladi-
mir Propp, uno de los Formalistas que propor-
cion6é uno de los mejores modelos para analizar
relatos (folkloricos).

El estrato agencial concierne a los que realizan
las acciones, por eso mismo llamados agentes y
no personajes, para evitar las tentaciones en que
incurre el psicologismo —Cf. ESTRATO AGEN-
CIAL—.

El estrato indicial alude a todas aquellas pa-
labras o frases que tienden a configurar el “am-
biente” o la ‘“‘atmoésfera’” del relato. Era el caso
del adjetivo numeral “cuatro” —Cf. ESTRATO
INDICIAL—.

El estrato narrativo viene a ser la sintesis ac-
tualizada de los otros tres. Aqui se describen las
relaciones entre narrador y personajes (aspecto),
entre narrador y lector (modo), los ajustes o
desajustes entre tiempo de la historia (la tem-
poralidad propia del universo evocado) y tiempo
de la lectura o de la audicién (tiempo necesario
para leer u oir el texto). Un ejemplo feliz de
desacuerdo entre estos dos tiempos en literatura,
lo constituye Cumbres borrascosas de Emile
Bronté: donde la temporalidad larga del uni-
verso evocado (una generacién) contrasta con el
tiempo relativamente breve de su audicién (con-
tado en una noche). Particularmente interesante
es, ademads, incluir la significacién que adquiere
el tiempo de la escritura (dependiente del pro-
ceso de enunciacién) en relacién a los otros dos
tiempos.



Con la nocion de “‘cédigo”, Barthes pretende
dar cuenta de niveles de significacion otros que
los ya resenados y dificilmente analizables en el
interior de los estratos vistos. Pensemos, por
ejemplo, en la significacion de los nombres en
algunas obras literarias —Cf. Umberto Eco,
“James Bond: une combinatoire narrative”,
Communications 8, 1966, 77-93—; de algunos
simbolos particularmente minimos de tamafio
pero grandiosos por su efecto: la subtituciéon del
fono Z por el fono S —Barthes, s/z—; de la pre-
sencia fuerte de estereotipos —Gilberto Trivifnos,
“La destruccion del verosimil folletinesco en
Boquitas Pintadas de Manuel Puig”’, Acta lite-
raria 1, 1975, 113-147—. En todos estos casos,
Barthes sugiere hablar de “c6digo” en el sentido
“de una perspectiva de citaciones” —Cf. CODI-
GO—; coédigo onomadstico para el primer caso,
simbolico para el que sigue y estereotipico para
el tercero. In suma, se trata de forjar una inte-
ligibilidad superior susceptible tanto de organi-
zar los hechos literarios como de dar cuenta de
su significacion. La ventaja de utilizar la nocion
de cédigo es que permite ultimar el andlisis ex-
haustivo de un texto, ya que al consignar todas
sus significaciones conscientemente percibidas se

traza el perfil de las inconscientemente soslaya-
das.

ILa formulacion de un modelo para el discurso
dramadtico ofrecia dificultades inherentes a la in-
suficiencia de andlisis concretos efectuados en es-
te rubro. Tanto los Formalistas como los inves-
tigadores estructuralistas no se han preocupado
hasta hoy —al menos hasta donde llega nuestra
informacién— de formalizar un modelo de ana-
lisis dramadtico asi como abundan en lirica y
narrativa. El analisis dramdtico ha sido hasta
ahora el pariente pobre del analisis estructural
en literatura. Evidentemente que Barthes, gran
amante del teatro (estuvo entre los fundadores
del Teatro Antiguo, en Paris), le ha dedicado
algunas reflexiones contenidas en una docena

...en dramaéatica
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de articulos, pero en todos los casos son refle-
xiones dispersadas sobre obras contingentes y
sin aspirar a constituir algo que pueda parecer-
se de lejos a una ‘“‘gramdtica del discurso dra-
madtico”’. El profesor Luis Munoz G. ha ensayado
de adelantarnos un eventual modelo analitico
inspirado en el de narrativa y en algunas refle-
xiones de Barthes sobre el teatro —Cf. EC—.

Antes de entrar de lleno en el modelo dra-
maitico, se hace necesario efectuar un deslinde.
LLa obra de teatro implica una doble realidad:
obra que puede ser representada en una escena,
obra que puede ser leida. En el primer caso la
letra del texto entra en relacién con el conjunto
de otros signos que componen el teatro: actores,
vestuario, iluminacién, gestos, impostacion de
voz, etc. El discurso propiamente literario de-
viene otra voz tejida en la plenitud concreta
de esa gran mdaquina que es el teatro. Describir
y analizar esta realidad heteréclita (puesto que
ahi concurren multiples objetos) supone efec-
tuarlo desde una ciencia semioldégica mas cons-
tituida que la de hoy en dia. Evidentemente que
el modelo dramaitico es incapaz de dar cuenta de
esta complejidad, ni tiene por qué darla ya que
el modelo dramdtico habrd de preocuparse del
texto escrito. Hay que dejar la escena para pasar
al texto, ahi estard nuestro principio de clasi-
ficacion.

Puestos frente al texto dramadtico nos encon-
tramos con dos tipos de discurso: el del acotador
—Cf. DISCURSO DEL ACOTADOR-— y el de
los personajes —Cf. DISCURSO DE L.LOS PER-
SONA]JES—. Comenzaremos por dar cuenta del
discurso de los personajes a través de los tres
primeros estratos. He aqui el modelo de andlisis:

I. ESTRATO INDICIAL
2. ESTRATO AGENCIAL
3. ESTRATO ACCIONES
4. ESTRATO DRAMATICO



El estrato indicial contiene las mismas carac-

teristicas que las resefiadas para el modelo de
narrativa.

El estrato agencial, similar al narrativo, remite
a lo que los personajes hacen por estatuto dra-
matico: el que envia, el que busca, etc.

El estrato de las acciones remite a un proceso
completo organizado en tres fases: apertura, rea-
lizacién y cierre de la accién. Aqui reconocemos
la noci6n de secuencia vista en narrativa. Munoz
detalla la clasificacién de Bremond que concier-
ne a la formacién de nuevas secuencias a partir
de las mds simples. Recordemos también esos
tres tipos: “‘encadenamiento por continuidad”,

por “enclave” y por “enlace” —Cf. ESTRATO
SECUENCIAL—.

Estrato dramadtico. En este estrato es tiempo
de retomar el discurso del acotador que se habia
dejado momentidneamente de lado y observar su
incidencia dentro del discurso de los personajes.
Es interesante observar, igualmente, los “roces”
o “frotes’” que se pueden producir entre ambos
discursos (notable en algunos de los dramas de
Pirandello). Aqui mismo se analizardn las rela-
ciones de los personajes entre si tanto como con
el proceso de enunciacién que los funda.

Tales son los modelos operatorios propuestos
para la descripcién de discursos literarios con-
cretos. Habria sido de desear agregar a la pre-
sentacion de cada modelo una muestra de ana-
lisis concreto con la finalidad de ilustrar el pro-
cedimiento. Por factores de tiempo eso no fue
ahora posible, pero no desesperamos de hacerlo
en un futuro préximo.

Esperamos haber demostrado, a través del de-
sarrollo mismo de esta Introduccién, los motivos
por los cuales, si comenzamos exponiendo los
planteamientos del movimiento Formalista, con-
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cluimos en cambio, con unas premisas funda-
mentadas por los estructuralistas. Esto reviene
al hecho que, si bien son los Formalistas los que
proporcionan la nocién clave de literaridad, son
los estructuralistas los que formalizan los mode-
los concretos que permiten, primero, reconoger
las unidades del sistema, para segundo, estable-
cer los tipos de relaciones o combinaciones entre
esas unidades.

Al finalizar esta Introduccién, quiero hacer un
reconocimiento del aporte de los investigadores
del Departamento de Espanol de la Universidad
de Concepcion en la presentacion actual de este
Glosario. Actividad que se realizara bajo forma
de reuniones de trabajo en el seno de la Comi-
sion de Literatura del Depto. de Espafiol y que
funcionara mensualmente desde el primer semes-
tre de 1974, hasta hoy en dia. El producto de es-
tas reuniones fueron los tres Glosarios que estdn
en la base de éste, cada uno de ellos dedicado a un
género particular, y que se empezaron a utilizar
bajo forma mimeografiada desde el segundo se-
mestre de 1974 (Glosario de Lirica) al primer
semestre de 1975 (Glosario de Dramaitica y de
Narrativa). Los redactores de esos Glosarios fue-
ron:

(1) 1974: Roberto Hozven (colaboracién de
Gilberto Trivinos): LIRICA

(2) 1975: Roberto Hozven: NARRATIVA
(8) 1975: Luis Munoz G.: DRAMATICA

Seria injusto no. hacer extensivo mi agradeci-
miento a todos los investigadores que participa-
ron en esos instructivos debates: Sras profesoras
Lic. Inés Gonzdlez, Lic. Ramona Lagos, Srta. pro--
fesora Marta Contreras (colaboradora en el Glo-
sario de Dramatica), Sres. Profesores Dr. Marcelo
Coddou, Lic. Dieter Oelker, Mauricio Ostria,
Mario Rodriguez y Romano Vallebuona. A ellos
y a mis colegas redactores de esos primeros Glo-
sarios, muchas gracias. :



GLOSARIO

NoOTA. A continuacion de cada término de este Glosario hemos detallado
dos siglas y un guarismo correspondientes, respectivamente, al nom-
bre del autor (autores), de la obra y al nombre de la obra y al nu-
mero de la pdgina citada. La referencia completa se especifica en

- Bibliografia. Las notas explicativas que acompafian a algunos de los
términos de este Glosario son de responsabilidad exclusiva del autor,

del mismo modo que toda definicién sin referencia bibliografica
expresa. ' VERA
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ACCION DRAMATICA. (M~ cp 1). Es el nombre genérico que se le da al
conjunto de acontecimientos que se hacen presente en la articulacién
de las situaciones dramadticas.

ACENTO. (Nt MmPE 26). El conjunto de los diversos elementos del sonido
—tono, timbre, cantidad e intensidad—, combinados de un modo espe-
cial en cada idioma, constituye el acento. ... El sonido sobre el cual
recaen principalmente la intensidad, la cantidad y el tono, se llama
sonido acentuado. En el caso en que estos elementos se den separada-
mente sobre sonidos diferentes, conviene distinguirlos en particular,
llaméndoles, segiin el elemento de que se trate, acento de intensidad,
acento de cantidad y acento ténico o de altura.

ACOTACION. (ct ¢op 1). Todo enunciado que en la obra cumpla con las
categorias senaladas como propias del discurso del acotador.

ACOTADOR. (ct ¢p 1). Es una categoria homdéloga a la del narrador en
la obra narrativa, se define por oposicién a ¢ste por su caracter “obje-
tivo”, sin identidad, no adscrito a persona alguna, sin referencias ex-
plicitas a su propio discurso. Sus funciones son variadas —senala tiempo,
lugares, objetos, personajes, etc.— pero todas ellas son reconocibles en
el modo del discurso —lateral y no central— que no integra las situa-
ciones comunicativas de la escena dramdtica, sino que entrega infor-
macién adicional, como al margen de la accién, pero indispensable para
su desarrollo. El discurso del acotador estd importantemente conectado
con la teatralidad; esto por contribuir principalmente a la construccién
de la escena material, al situarse en un “fuera” de ella. “Fuera” sin
el cual no es pensable la escena. El discurso del acotador es una con-
figuracién propia del texto dramdtico, y juega en cada obra con dis-
tinta intensidad siendo un elemento esencial para la constitucién del
mundo dramdtico con el que se articula.

ACROSTICO. (Lc prr 23). Composiciéon poética en la cual las iniciales de
los versos, leidos verticalmente, componen una palabra o una frase.
El término se extiende a las composiciones en las cuales son las letras
media o final de cada verso las que componen la palabra o la frase.

ACTITUD NARRATIVA. (ks 1aoL 265). La relacién del narrador con el
puiblico y con la materia narrada (objetividades), se denomina actitud
narrativa. Su exacta comprensién es de mdxima importancia para la
comprensiéon de la obra. La actitud narrativa que cada autor adopta
estd en la mds fntima relacién con el estilo de la obra; al mismo tiempo
surgen aquf determinadas exigencias técnicas que es preciso resolver.

ACTO. (MN cp 1). Es una de las partes en que se divide una obra dra-
madtica; constituye una unidad temporal y espacial que articula una
serie de actos comunicativos organizados en escenas o cuadros.

AGENTE. (v ¢N 9). Ente que participa en acciones que le son propias.
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Nota: El andlisis estructural, cuidadoso de no definir al “personaje’” en
términos de esencias psicolégicas, se ha esforzado por aproximarlo no
como ‘‘ser’” sino como ‘“participante” de las distintas funciones que
integran el relato; el personaje se circunscribe asi a partir de su status
narrativo. Esta actitud del andlisis estructural no hace sino reproducir
la despersonalizacién con que la literatura actual afecta a sus perso-
najes —cf. novelas de ROBE-GRILLET o de SOLLERsS—. Por supuesto que
esta literatura conserva siempre un sujeto (en el sentido légico del
término), pero este sujeto es mds, en la actualidad, el del lenguaje
mismo que el de una posible esencia psicolégica.

ALEJANDRINO. (M1t ME 84-85). Desde Gonzalo de Berceo a don Pero
Lépez de Ayala, la poesia cultivé predominantemente el cuarteto mo-
norrimo de versos de catorce silabas, 7-7. Recibié este metro el nombre
de alejandrino por ser la forma en que se compuso el Romand d’Ale-
xandre, de Lambert le Tors y Alexandre de Berney, poema francés de
la segunda mitad de s. XII, utilizado como fuente principal por el
autor anénimo del Libro de Alexandre espanol.

Desde fines del citado siglo se hizo general el cuarteto monorrimo
en otros poemas franceses, los cuales divulgaron el uso de esta estrofa
que cn Espana se llamé cuaderna via.

Berceo y el autor del Alexandre observaron con gran precisién
la medida isosildbica. ... En la poesfa del s. XIV, la disciplina fue
menos estricta; ni Juan Ruiz ni Lépez de Ayala practicaron el isosila-
bismo de manera rigurosa y constante; en sus textos respectivos se en-
cuentran, al lado de los alejandrinos ordinarios, variantes de 8-7, 7-8,
6-8, 6-7, 8,6, 8-8, etc.

Los ultimos poemas de cuaderna via corresponden a fines del s.
XIV. La métrica de la gaya ciencia excluyé el empleo del alejandrino
por el verso de arte mayor —Cf. arte mayor—.

ALEJANDRINO. Ver CUADERNA VIA.

ALEJANDRINO dactilico (Nt ME 85). Son de ritmo dactilico los hemis-
tiquios en que el primer apoyo se sitia en la tercera sflaba, dejando
Ja primera y la segunda en anacrusis repartiendo las tres sflabas del
perfodo interno en una sola cldusula: oo 600 60 — oo 6oo 6o.

ALEJANDRINO trocaico (NT ME 85). Son de ritmo trocaico los hemisti-
quios en que el primer apoyo se sitiia sobre la segunda s{laba, dejando
lJa primera en anacrusis y repartiendo las cuatro del perfodo en dos
cldusulas. disflabas: o 60 oo 60 — o 60 oo 6o.

ALEJANDRINO mixto (NT Me 85-86). La colocacién del primer apoyo en

la primera silaba da lugar al perfodo mixto en que una cldusula tro-
caica va seguida por una dactilica o, al contrario, una dactflica por
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una trocaica. ... Los dos hemistiquios pueden ser iguales o distintos,
de donde resultan tres variedades de ritmo uniformemente trocaico,
dactilico o mixto y seis variedades mds en que estos tres tipos s¢ com-
binan en las dos mitades del verso, T-D, T-M, D-T, D-M, M-T, M-D.

ALITERACION. (Lc prr 37). Repeticién de un sonido o de una serie de
sonidos acusticamente semejantes, en una palabra o en un enunciado.
Es usada frecuentemente en el lenguaje poético: el silbo de los aires
amorosos. Al sonido repetido (s, en el ejemplo) se llama sonido aliterado.

ANAFORA. (Lc p1F 41-42). Figura que consiste en la repeticion de una
o varias palabras al comienzo de una frase (...), o al comienzo de
diversas frases en un periodo. ..

2. Tipo de deixis que desempenan ciertas palabras (pronombres, ad-
verbios, verbos), consistentes en asumir el significado de una palabra
anteriormente mencionada en el discurso: ;Qué hemos ganado. con esta
conversion de la cantidad a la cualidad? Muy sencillo: por medio de
ésta comprendemos la génesis de aquélla.

ANAGRAMA. (Lc otr 42). Palabra o palabras formadas por la reordena-
cion de las letras que constituyen otra u otras palabras: Gabriel Pade-
copeo (Lope de Vega Carpio).

ANAGRAMA. (1p-pc pECL 224). 2. Principio saussuriano que rige la repe-
ticion de los sonidos en la poesfa, segiin el cual los sonidos o las letras
que componen un nombre propio estarfan diseminados en el conjunto
del poema.

ANTANACLASIS. (“Traductio” o “Diaphora”). (Lc pDTF 46). Figura retérica
que consiste en repetir una misma palabra en dos sentidos diferentes.
Es un caso particular del juego de palabras: Cruzados hacen cruzados, |
escudos pintan escudos (Géngora).

APOYO ACENTUAL. (NT MmPE 26). La silaba sobre la cual recae qno (o
mais) de los acentos sefialados (intensidad, cantidad o ténico). '

ARBITRARIEDAD. (ss cLc 130-131). (Principio de arbitrariedad). Primer
principio o caracteristica que rige la constitucién del signo lingiifstico.
Saussure entiende por principio de arbitrariedad que “el nexo que une
el significante al significado es arbitrario”, es decir que la cleccién dée
los sonidos —significante— no estd impuesta por los somdos mismos,
sino que es el resultado de un acuerdo social. :

ARBITRARIO. (dM Ed. cr. cLc 442-443). Saussure se sirve de la palabra
arbitrario porque el adjetivo expresa claramente la inexistencia de ra-
sones naturales, légicas, etc. en-la determinacién de las articulaciones
de la substancia actistica —significante— con la semdntica —significado—.
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ARGUMENTO. (rm T 202-203). Disposicién artistica del conjunto de acon-
tecimientos que nos son comunicados en la obra;

(2) Conjunto de motivos segun la sucesién que tienen en la obra.

Nota: Este es uno de los términos de la pareja tradicional propuesta
por los FR: “argumento/trama’”, oposicibn que se ha conservado en
francés (sujet/fable) y también en inglés (plot/story) con sentidos casi
idénticos. “Plot”, el término correlativo de argumento, es definido como
“is the sequence which the author arranges (narrates or dramatizes)
them” —BARNET, BERMAN and BurTO. DLDCT—.

ARMONIA VOCALICA. (NT ME 42, 298). Consiste en la coordinacién con-
certada entre las vocales de los apoyos bdsicos del acento. Géngora po-
sey6é el dominio de esta técnica, mds que ningun otro poeta del Siglo
de Oro. Las dos vocales de los tiempos marcados inicial y final, coinci-
dentes entre si, aparecen a veces armonizadas con la que ocupa el apoyo
de la silaba sexta como eje del verso: a—o—a, “De los varios despojos
de su falda'; o—e—o, “La pdlvora del tiempo mds precioso”; e—o—e,
“Entre la hierba corre tan ligera”.

Este recurso poético (en cuanto recalca el aspecto tangible del
mensaje), en suma, estd fundado en la especial correspondencia de
las vocales que ocupan los apoyos ritmicos.

ARTE MAYOR. (NT ME 115). Versos que tienen mds de ocho silabas, aun-
que el metro de arte mayor consta generalmente de doce silabas divi-
didas en hemistiquios de 6—6. Tanto el primer hemistiquio como el
segundo pueden ser llanos, agudos o esdrijulos. Uno y otro acentian
sus sflabas segunda y quinta. Admiten ademds la eliminacién de la
sflaba inicial inacentuada o la adicién de otra sflaba sobre la que ordi-
nariamente poseen.

Este verso de arte mayor vino a establecerse en la poesfa grave,
con un dominio que habfa de mantenerse durante mds de un siglo,
desde la primera mitad del s. XV,

ARTE MENOR. Versos que no tienen mis de ocho sflabas.

ASPECTO NARRATIVO. (tp crr 177-178, 181). Los aspectos del relato
conciernen al modo en que la historia es percibida por el narrador;

(2) Al leer una obra de ficcién no tenemos una percepcién directa de
los acontecimientos que se describen. Al mismo tiempo percibimos, aun-
que de una manera diferente, la percepcién que tiene de ellos quien
los cuenta. Con el término de ““aspecto del relato’” nos referiremos a los
distintos tipos de percepcién reconocibles en el relato (tomando esta
palabra etimolégicamente = ‘mirada’). Con mis precisién: el aspecto
refleja la relacién entre un ¢l (de la historia) y un yo (del discurso);
la relacién entre el personaje y el narrador.
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ASPECTO ... por detrds, Narrador > Personaje (mds grande que) (1o 7bid.,

178). Esta férmula es la mds utilizada en el relato cldsico. En este caso,
el narrador sabe mds que su personaje ... ve tanto a través de las pa-
redes de la casa como a través del crdneo de su héroe. Sus personajes
no tienen secretos para ¢él. Evidentemente esta forma presenta diversos
grados.

ASPECTO ... con, Narrador = personaje. (Tp Ibid., 178). Esta segunda

forma es también muy difundida en literatura, sobre todo en la ¢poca
moderna. En este caso, el narrador conoce tanto como los personajes,
no puede ofrecernos una explicacién de los acontecimientos antes que
los personajes mismos no la hayan encontrado.

ASPECTO ... desde fuera, Narrador < Personaje (menos grande que). En

este tercer caso, el narrador sabe menos que cualquiera de sus persona-
jes. Puede describirnos sélo lo que se ve, oye, etc.; pero no tiene acceso
a ninguna conscicncia. Por cierto que ese puro ‘‘sensualismo” es una
convencién, pues un relato semejante seria incomprensible; pero existe
como modelo de una cierta ecscritura. Los relatos de este tipo son
mucho mds raros que los otros, y, el empleo sistemdtico de estos pro-
cedimientos s6lo se ha dado en el siglo XX.

ASPECTO VERBAL. (¢vG csse 129). Una de las categorfas lingiiisticas por

las que se puede percibir el funcionamiento de la lengua a través de un
acto individual de utilizacién, e.d. la ENUNCIACION (Ver mas ade-
lante). Se llaman aspectos de la accion verbal las maneras distintas de
mirar la accién expresada por el verbo: ...simultaneidad, reiteracién,
duracién, comienzo, perfeccién, etc.

ASPECTO VERBAL. (cdv rFI1E 99). (2) El verbo representa el proceso ...

acciones, estados, fenémenos, ya sean de nuestro espiritu o de los seres
y fuerzas naturales que nos rodean. Estos procesos presentan un aspecto
distinto, segiin los consideremos en su desarrollo, iniciacién o término,
perfecta o imperfectivamente realizados. En el espafol, los medios de
representacién del aspecto son los giros perifrdsticos. . .

ASUNTO. (xs 1aoL 71-72, 100). Lo que vive en una tradicién propia ajeno
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a la obra literaria y que va a influir en su contenido, se llama asunto.
El asunto estd siempre ligado a determinadas figuras y comprende un
periodo de tiempo. Estd, pues, mds o menos fijado en el tiempo y en
el espacio. ... Segin esta definicién ... puede decirse que sélo tienen
asunto las obras en que se realizan acontecimientos y aparecen figuras,
e.d. los dramas, las epopeyas, las novelas, las narraciones, etc. En este
sentido una poesia lirica no tiene asunto;

(2) Asunto es la idea sumaria de la accién. Por ejemplo, el asunto
de Os Lusiadas es el descubrimiento de la ruta maritima desde Occi-

dente a Oriente.



CALAMBUR (fr. “calambour”) (Lc pTF 77). Fenémeno que se produce cuan-
do las sflabas de una o mds palabras, agrupadas de otro modo, pro-
ducen o sugieren un sentido radicalmente diverso. Por ejemplo: Dia-
mantes que fueron antes | de amantes de su mujer (Villamediana).

CANTIDAD. (NT MPE 21). La cantidad es la duracién del sonido. Todo
sonido, para ser perceptible, requiere un minimum de duracién; los
sonidos se acercan a este minimum o se alejan de él, segin la mayor
o menor rapidez con que se habla.

CESURA. (NT ME 40). La cesura que algunos versos requieren o admiten en
alguna parte de su periodo ritmico fue claramente definida por Bello
como breve descanso que, a diferencia de la pausa, repugna al hiato y
da lugar a la sinalefa. Otra diferencia consiste en que la cesura no
admite adicién ni supresién alguna que afecte al nimero de silabas.
Con frecuencia suele incurrirse en confusién atribuyendo a una y otra
palabra el mismo sentido. La cesura supone en general un descanso
mds corto que el que generalmente corresponde a la pausa, pero en
todo caso no es la duracién lo que distingue a ambos conceptos, sino
el valor que cada uno representa desde el punto de vista métrico.

CIENCIA DE LA LITERATURA. (nv). Entendemos por ciencia literaria
(o poética) toda actividad tedrica que aborde al fenémeno literario
desde alguna de las orientaciones que siguen:

primero, sea como una actividad tendiente a delimitar el ob]eto de
su estudio (literaridad) tanto a partir de una cdlasificacién de las dis-
tintas ‘“lenguas” de los relatos como a partir de sus modos de articu-
lacién concretos en la totalidad del edificio social; —Cf. LENGUA,
infra—.

segundo, sea como un esfuerzo tedrico que procure encontrar nuevos
modelos, cada vez mas simples, econémicos y exhaustivos, susceptibles
de describir la diversidad de discursos literarios concretos; Y,

tercero, sea como un esfuerzo por describir discursos literarios concretos
para, posteriormente, insertar estos estudios sincrénicos en una dia-
cronia susceptible de entregarnos érdenes de sucesién, de ciclos ten-
dientes a configurar un panorama de los géneros en sus mds diversos
niveles: morfolégico, histérico, social, religioso, etc.

Tanto por la primera aproximacién como por la tercera, la ciencia
de la literatura encuentra en su camino a la semiologia (o semiética),
e.d. aquella ciencia que precisamente, por preocuparse del conjunto de
signos que rigen la vida social estd, obligada a dar cuenta de sus rela-
ciones reciprocas —Cf. SEMIOLOGIA, infra—.

CINESTESICA. (Lc pTF 91). Se aplica a la metiafora en que se identifican

sensaciones de procedencia diversa: “La luna nueva | es una vocecita
en la tarde” (Borges).
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CLAUSULA (trocaica y dactilica). (NT Av 22). Dentro del periodo, las pa-
labras se organizan ordinariamente en cldusulas o nucleos de dos o
tres silabas. En algunas ocasiones, el espacio correspondiente a la cldu-
sula lo ocupa una sola silaba y a veces, con menos frecuencia, cuatro
silabas. La mayor parte de los versos son de periodo binario, formado
por dos cldusulas, una en el tiempo marcado o principal y otra en el
tiempo débil o secundario. En ciertos tipos de versos, la organizacién
de las cldusulas forma tres o cuatro tiempos en cada perfodo. Siendo
lo comin que el apoyo del acento afecte de manera principal a la
primera silaba de cada cldusula, la forma de ésta corresponde general-
mente a los tipos trocaico (60) o dactilico (600). Por la forma de sus
clausulas, el periodo puede ser uniformemente trocaico, dactilico o
mixto.

CODIGO. (1o pecL 126). Sistema de necesidades u obligaciones.

CODIGO. (mT ELc 34. (2) Organizacién que permite la redaccion del men-
saje y frente a la cual se confronta cada uno de sus elementos para
desprender el sentido.

CODIGO. (Br s/z 27-28). (3) Lo que llamo cddigo no es una lista, un para-
digma que sea necesario reconstituir a cualquier precio. El cédigo es
una perspectiva de citaciones, una ilusién de estructuras: s6lo conoce-
mos de ¢l sus puntos de partida y de retorno; las unidades que se in-
ventarian son siempre salidas del texto, marcas o jalones de una di-
gresiéon virtual hacia el resto de un catdlogo (por ej. un secuestro
remite a todos los secuestros ya escritos). Unidades que son otros tantos
destellos de algo que ha sido ya siempre leido, ya visto, ya hecho vy
ya vivido: el cédigo estd en su surco de este YA.

COMPLEMENTOS RITMICOS. (NT ME 42, 464). Han servido en todo
tiempo como gala y adorno del verso diversas figuras relativas al orden
y disposicién de las palabras: aliteracién consondntica, antitesis, ar-
monias vocilicas, concordancias fénico-seménticas, correlaciones, efectos
evocativos, encabalgamiento, paralelismo, repercusién de rimas (en eco,
interna), repeticiones, simetrias, etcétera. La poesfa culterana ha sido
una de las corrientes poéticas que mds uso ha hecho de estos recursos
expresivos en el poema. En suma, se trata de recursos todos que desta-
can el aspecto palpable del lenguaje poético —Cf. POETICIDAD—.

CONMUTACION. (rc prF 109). Figura retérica (lat. ‘Conmutatio’) que
consiste en contraponer dos frases que contienen las mismas palabras
con otro orden y régimen: “No fue el metal de mi voz que los con-
vencid sino la voz de vuestro metal, Seiior” (BreEcHT) Coroliano.

CONNOTACION. (uv 6N 10-11). Se entiende por connotacion la realizacién

que se establece entre una palabra, utilizada como significante, y un
nuevo significado. En el verso célebre de San JuaN pE LA Cruz: “un no
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s¢ qué que quedan balbuciendo”, la serie de palabras que componen el
verso funcionan como el soporte material de un nuevo significado:
tartamudez mistica del alma en correspondencia con el Esposo.

(2) Dentro del esquema de la comunicacién verbal de JAKOBsSON
(Ver aqui mismo: Introduccién), la connotacién alude al predominio
de la funcién poética sobre todas las demis funciones al subrayar la
importancia concedida al factor mensaje, e.d. al factor tangible, pal-
pable del signo.

Nota: La definicién de este término fue proporcionada por Hjelms-
lev y su aplicacién a la literatura formalizada por Barthes, Johansen y
Stender-Petersen, si bien la contribucién de los dos ultimos es anterior
a la de Barthes —1949, respectivamente “La notion de signe dans la
glossématique et dans l'esthétique” y “Esquisse d’une théorie structu-
rale de la littérature”’—, nosotros retendremos la formulacién barthe-
siana de connotacién en cuanto la obra de este autor representa cuali-
tativa y cuantitativamente su mejor desarrollo y ejemplo. En s/z, ana-
lisis de una ‘nouvelle’ de Balzac, la define asf{: “La connotacién es un
sentido segundo, cuyo significante mismo estd constituido por un signo
o por un sistema de significacién primero que es la denotacién: si E
es la expresién C le contenido y R la relacién de ambos que funda
el signo, la férmula de la connotacién es: (ERC) R C.

Cita que nos exige un comentario: primero, el primer sistema de
signos o de signiflicaciones, la denotacién, designa la relacién que se
establece entre el signo y el referente, e.d. se trata del objeto propio de
los lingtistas: la lengua natural; segundo: la connotacién (o sentido
segundo) resulta de la relacién entre el primer sistema de signos, uti-

lizado como soporte, y un nuevo significado que lo cabalga, por asi
decir.

CONSCIENTE. (¥p oc 11, 9). La consciencia (o el hecho de ‘estar cons-
ciente’) es una expresiéon puramente descriptiva que se refiere a la
percepcion mads inmediata y segura (mds en general: a todo lo que es
conocido por el sujeto);

(2) Cualidad momentdnea que caracteriza el contenido de las per-

cepciones externas e internas entre el conjunto de fenémenos psi-
quicos.

CONSTATIVO (enunciado). (Bv pLG 270). Aquellos que constatan la aser-
sion de un hecho.

CUADERNA VIA. (NT ME 532). Cuarteto alejandrino monorrimo usado en
los poemas de cleresia, AAAA : BBBB etc. Se ha usado también en la
poesia moderna.

CUADRO DRAMATICO. (M~ cp 3). Cada una de las partes en que se di-
viden algunas obras dramiticas, mds breves que los actos. Se determina
por la unidad de lugar.
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CUARTETA. (Nt ME 533). Combinacién de cuatro octosilabos con asonan-
cia en los pares, abcb. Aparece atestiguada desde las jarchyas hispano-
hebreas del siglo XI. Es designada comunmente como copla o cantar.
Se compone también en versos menores.

CUARTETO. (Nt ME 533). Estrofa de cuatro versos de mds de ocho silabas,
con rimas abrazadas, ABBA, o cruzadas, ABAB. A esta ultima se le
suele llamar serventesio.

CUARTETO-LIRA. (NT MmE 533). Combinacién de cuatro versos de once y
siete silabas, AbAb, aBaB, ABaB, etc.

DACTILICA (Cldusula). Nucleo de tres silabas donde la primera recibe el
apoyo acentual y las dos siguientes quedan dtonas.

DECIMA. (Nt ME 533). Conjunto de diez octosilabos dispuestos en el orden
de dos redondillas y dos versos de enlace, abba:ac:cddc. Se le ha lla-
mado espinela por el nombre de Vicente Espinel a quien se le atri-
buyé su invencién.

DENOTACION. (unv 6N 11). Se entiende por denotacién la relacién que se
produce entre una palabra y el objeto real —el ‘referente’ o ‘denota-
tum’'—; por ecjemplo, entre la palabra “manzana” y las manzanas reales;

(2) Dentro del esquema de la comunicacién de JAKOoBsON —deta-
llado en Introduccion—, la denotacién manifiesta el predominio de la
funcién referencial sobre otras funciones, e.d. el predominio del factor
contexto.

DEICTICOS. (tp pecrL 292). Otra de las categorfas lingiiisticas indicadoras
de subjetividad, o sea de la enunciacién.
Expresiones cuyo referente sélo puede ser determinado en referen-
cia a los interlocutores. Por ejemplo, los pronombres de primera y
segunda persona, que designan tanto la persona que habla como aquélla
a la que se habla.

(2) La propiedad particular de estas expresiones, que sélo significan
en relacién al momento mismo en que se habla —e.d. a la instancia
discursiva—, se percibe por oposicién y conmutacién con otros elementos
de significado andlogo —los deicticos son los primeros de las parejas
detalladas—: yo/él, ahora/entonces, hoy dia/al dia mismo, ayer[ la vi-
gilia, marniana/al dia de maiiana, la préxima semana/la semana siguien-
te, hace tres dias | tres dias antes, etc.

DETERMINANTES. (tp pecL 293). La Gramdtica de Port-Royal —22 parte,
cap. X— llama ‘“determinantes” los elementos que deben afiadirse a
un concepto (los que tienen sentido y no referente) para fijarles la
extensién ilimitada a que aluden. Ejemplo: “mi amigo’ por ‘“‘amigo”,
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“rio"”” por “el rio”, “blancor” por “el blancor” o “aquel blancor”, “hom-
bre” por “este hombre”. Este rol delimitador lo cumplen indistinta-
mente el articulo definido, los opsesivos, los demostrativos, etc.

DIALOGO. (Bv AFE). Es el discurso en que intervienen dos interlocutores
que son alternativamente emisores y receptores de la enunciacién.

DIEGESIS. (6N Fr 193-194). Para Aristételes, el relato —diégesis— es uno de
los dos modos de imitacién poética —mimesis—; el otro es la repre-
sentacién directa de los acontecimientos hecha por actores que hablan
o actian ante el publico. Aqui se instaura la distincién cldsica entre
poesia narrativa y poesia dramatica.

(2) Para Platén, el campo de lo que ¢l llama lexis (o forma de
decir, por oposicién a logos, que designa lo dicho) se divide teédrica-
mente en imitacion propiamente dicha —mimesis— y simple relato
—diégesis—. Por simple relato, Platén entiende todo lo que el poeta
cuenta “hablando en su propio nombre, sin tratar de hacernos creer
que es otro el que habla”; por ej. cuando Homero, en el canto I de
La Iliada, nos dice a propésito de Crises: “Luego Crises, sacerdote de
Apolo, el que hiere de lejos, deseando redimir a su hija, se presenté

en las veloces naves aqueas con un inmenso rescate ... y suplicé a
todos los aqueos, y particularmente a los dos Atridas, caudillos de
pueblos.”

DIERESIS. (Lc pr¥ 143). Por la que se deshace un diptongo para lograr
una silaba en el verso: Donde el limite rojo del Oriente (HERRERA).

DISCURSO. (nv ¢N 11-12). Toda enunciacién integrada por un locutor y un
auditor y que supone en el primero la intencién de influenciar de
alguna manera al segundo;

(2) Todo género donde alguien, dirigiéndose a alguien, se enuncia
como locutor y organiza lo que dice bajo la categoria de persona.

Nota: La nocién de discurso la deduce BENVENISTE a partir de
la distincién de dos planos distintos de enunciacién en el seno de la
lengua, hasta ahora confundidos; primero: la lengua entendida como
sistema de signos y repertorio de sus combinaciones, segundo: la lengua
asumida por un sujeto a través de un acto individual de utilizacién.
El segundo plano es el que Benveniste denomina enunciacién
(Ver mids adelante) y cuya concresién se produce a través de instancias
discursivas especificas susceptibles de ser descritas —aqui definimos cin-
co de ellas: aspecto verbal, deicticos, shifters o embragues, determi-
nantes y presuposiciones—. Como consecuencia, se desprenden estas
otras dos definiciones de discurso: (3) el discurso es el lenguaje puesto
en accién, necesariamente entre partenaires, y (4) el discurso es simul-
tineamente portador de un mensaje e instrumento de accién.
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DISCURSO DEL ACOTADOR. (ct cp 4). Comprende todos aquellos enun-
ciados que van desde el titulo de una obra dramadtica, a la nominacién
de los personajes, a las acotaciones escenogrificas, etc.

(2) Se caracteriza por ser un discurso fragmentario, indicial e in-
formativo cuyo referente es el discurso de los personajes y su situacién.

DISCURSO DIRECTO. Ver ESTILO DIRECTO.

DISCURSO DRAMATICO. (MN cp 4). Llamaremos discurso dramatico al
discurso literario que comprende en un todo la relacién complemen-
taria del discurso de los personajes y del acotador.

DISCURSO DRAMATICO (rasgos formales del). (MR 6D 3). (1) En cuanto
discurso, la obra dramadtica se organiza en la relacién complementaria
del discurso del acotador y el de los personajes;

(2) Estos discursos se disponen en escenas y actos, considerados
como unidades temporales y espaciales;

(83) Considerando el discurso de los personajes como el discurso
central, podemos decir que su caracteristica es la de ser una enuncia-
cion que coincide con el acto que se profiere;

(4) Por lo mismo, el discurso central consiste en la presentacién
actualizada de una serie de acontecimientos ordenados temporalmente
desde un presente hacia un futuro;

(5) El discurso del acotador o discurso lateral cumple la funcién
de informar respecto de las condiciones en que se va dando la serie
de actos comunicativos, e.d., el discurso de los personajes.

DISCURSO FICTICIO. Discurso que alude a un referente expresamente
sefialado como ficticio (e.d. que evoca un universo de experiencia: “La
isla del Tesoro” por ej.) a diferencia del referente real que exigen las
circunstancias extra-lingiifsticas habituales.

DISCURSO INDIRECTO. Ver ESTILO INDIRECTO.

DISCURSO LITERARIO. (Jk ELG 220 ss). Discurso en el que predomina la
funcién poética —Ver RELATO (rasgos formales del)—;

DISCURSO LITERARIO (Br s/z 13-16). (2) Discurso que se lee preferente-
mente en un nivel connotativo en cuanto es segundo en relacién a la
lengua natural que le sirve de vehiculo —cf. CONNOTACION, nota—;

DISCURSO LITERARIO. (tp pecL 254). (3) Discurso que se constituye co-
mo una presencia plena, irremplazable por esencia y en la que habria
que descubrir la organizacién interna, atendiendo a las formas lin-
giifsticas que lo constituyen; '

Ibid., (o pecL 301). (4) Discurso cuyas frases tienen como referente una fic-
cién, motivo por el que estd desprovisto de sentido inquerirse sobre la
“verdad” del discurso literario;
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DISCURSO LITERARIO. (r¢ erph 109). (5) Discurso que, mds alld de las
cufonfas verbales, nos cautiva y deleita por la manera en que designa
el objeto de la proposicién (Sinn) independientemente de su realidad
(Bedeutung). —Para Frege Sinn es igual a “manera por la que se de-
signa un objeto” y Bedeutung a ‘‘objeto sefialado”. De modo que el
discurso literario seria un discurso provisto de Sinn pero sin Be-
deutung—.

DISCURSO de los PERSONAJES. Ver DIALOGO.

DISTICO. (rLc prr 149). Estrofa de dos versos.

DRAMA. (M5 6p 1-4). Es el discurso literario articulador de una serie de
actos comunicativos y sus situaciones, que presenta, en consecuencia,
actualizadamente una serie de acontecimientos organizados temporal
y espacialmente.

DRAMATICIDAD. (MmN Ibid.). Es aquella capacidad que tiene el didlogo
de generar tensiones. Es decir, ciertos actos comunicativos exigen una
respuesta a partir de la cual se articula un proceso dindmico.

EFECTO EVOCATIVO. (NT Av 33). La eficacia del verso se enriquece cuan-
do se acierta a utilizar la virtud evocativa que los vocablos poseen en
relacién con los giros del ritmo. El rdpido y entrecortado movimiento
de los versos y el efecto de la rima aguda y oscura subrayan la teme-
rosa escena de sombras y cuchilladas de El estudiante de Salamanca:
“El rutdo—ces6.— Un hombre paso — embozado — vy el sombrero —
recatado — a los ojos — se cald.”

ENCABALGAMIENTO (Ir. “enjambement”). (Lc pTF 157). Se seiala con
dicho término el desacuerdo, frecuente en el verso, entre unidad sin-
tdctica y unidad métrica, que se produce cuando la unidad sintdctica
cxcede los limites de un verso y contintia en e¢l siguiente o siguientes:
“Sé que negdis vuestro favor divino | a la cansada senectud y en vano |
fuera implorarle; pero en tanto, bellas | ninfas, del verde Pindo habi-
tadoras . ..”” (L.F. Moratin).

ENDECASILABO. (rAe DLE). Verso que consta de once silabas.

ENDECASILABO. (vt ME 198-199). El endecasflabo es ¢l mds largo de los
versos simples usados en cspaifiol. Su primer apoyo ritmico se sitia
sobre las silabas 1, 2, 3 6 4. No hay variedad de endecasflabo que
reciba ese primer apoyo sobre la sexta y que deje las cinco sflabas
anteriores en anacrusis. Ningan verso espaifiol admite mds de tres
silabas en esa posicién. El periodo ritmico comprendido entre el indi-
cado apoyo y el acento fijo de la sflaba décima se divide en cuatro
partes. A cada parte corresponde una cldusula de una, dos o tres sflabas.
Los cuatro tipos rftmicos que de estas condiciones resultan son las
siguientes:
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ENDECASILABO ENFATICO. (NT ME 198). Tiempo marcado sobre la

primera silaba; apoyo intermedio en la sexta; la primera cliusula
consiste ordinariamente en el nucleo dactilico que se destaca con
marcado relieve; las tres partes siguientes son generalmente trocaicas;
el periodo total suma nueve sflabas:

b6oo oo 60 oo 6o

Todo lo alcanzara sin dar gran salto (Boscan).

ENDECASILABO HEROICO. (N1 ME 198). Empieza con una silaba en ana-

crusis. Primer tiempo marcado sobre la segunda; acento intermedio en
sexta; las ocho silabas de que consta el periodo se reparten en clausulas
bisflabas de ritmo trocaico. El movimiento del verso se distingue por
su compds llano, equilibrado vy uniforme:

o 6o oo 60 oo 60

El dulce lamentar de dos pastores (Garcilao).

ENDECASILABO MELODICO. (Nt ME 198-199). Dos silabas en anacrusis.

Tiempo marcado en la silaba tercera; acento intermedio en sexta. La
tercera silaba llena el espacio correspondiente a la parte que repre-
senta. El periodo suma siete silabas; después de la primera, las si-
guientes forman tres cldusulas trocaicas. El alargamiento de la primera
sflaba, después de la anacrusis, presta a esta variedad un efecto suave
v sosegado:

oo 600 60 oo 6o

Alegrando la vista y el oido (Garcilaso).

ENDECASILABO SAFICO. (NT ME 199). Tres sflabas en anacrusis. Tiempo
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marcado en la silaba cuarta; asiento secundario en sexta u octava.
Cada una de las sflabas cuarta y quinta ocupa una parte completa.
El periodo consta de seis silabas; las cuatro tltimas forman dos cldusulas
trocaicas. El efecto de este verso se caracteriza por su blandura y len-
titud:

ooo 60 60 oo 6o
también ooo 60 oo 6o 6o

Entre las armas del sangriento Marte (Garcilazo).

Las multiples combinaciones de acentuacién prosédica del endecasilabo
ordinario se reducen desde el punto de vista ritmico a los cuatro tipos
anteriores. La concurrencia y conflicto de acentos puede hacer dudosa
en algunos casos la clasificacién correspondiente. Un mismo verso en
tales circunstancias puede adscribirse a uno u otro tipo segun el vo-
cablo a que se da preferencia para destacarlo con el primer tiempo
marcado. Estas oscilaciones, en todo caso, ni suelen ser frecuentes ni
afectan a la base del sistema indicado.



ENDECHA. (NT ME 534). Composicién de duelo, generalmente en forma de
romancillo pentasilabo, hexasflabo o heptasflabo, y a veces en redon-
dillas o en versos sueltos.

ENDECHA REAL. (NT ME 534). Romance heptasilabo en que el ultimo
verso de cada cuarteta es endecasilabo, abeB : dbeB, etc.

ENEASILABO. (RAE DLE). Verso que consta de nueve silabas.

ENEASILABO. (NT ME 157, 227). Numerosos testimonios del eneasilabo se
registran en el siglo XV, sobre todo en poesias cantadas de caridcter
popular, aparte de la accidental y dispersa presencia de este metro
como complemento del octosilabo fluctuante.

(2) Aunque al margen de la poesia culta, el eneasilabo tuvo amplio
radio de accién en estribillos y letras de baile. La mayorfa de los
ejemplos se reparten entre los tipos trocaico, dactflico y mixto.

ENEASILABO TROCAICO. (Nt ME 507). Acentos en cuarta, sexta y octava;
variedad incluida en el polirrftmico. Independiente desde el perfodo
neoclisico: “En el castillo, fresca, linda, | la marquesita Rosalinda, [
micntras la blanda brisa vuela, | (...)" que se grafica asi: ooo 60 60 60
(R. Dario).

ENEASILABO DACTILICO. (Nt ME 507). Acentos en segunda, quinta y
octava; componente del polirritmico; independiente desde el neocla-
sicismo: “Y luego el estrépito crece | confuso y mezclado en un son |
que ronco en las bovedas hondas | tronando furioso zumbd” que se
grafica asi: o 6oo 6Goo 6o (Espronceda).

ENEASILABO MIXTO. (N1 ME 508). a) Acentos en tercera, quinta y octa-
va; componente del polirritmico; independiente en el neoclasicismo y
modernismo: “Humo y nada el soplo del ser; | mueren hombre, pdjaro
y flor; | corre a mar de olvido el amor; | huye a breve tumba el pla-
cer.”” que se grafica asi: oo 60 6oo 6o (G. Prada).

b) Acentos en tercera, sexta y octava; variedad del polirritmico;
independiente en poesfas neocldsicas y modernistas: “En la mds di-
dinuta isla, | donde nadie la descubrid, | habitadas por bellas formas |
diminutas que nadie vio.” que se grafica asf: oo 600 60 60 (A. Reyes).

ENUNCIACION. (Hv cN 12). Serie de frases identificadas con referencia
(1) al acto mismo de producir el enunciado y no a su texto, o sea a las
condiciones por las que el locutor designa en su discurso el acto por
el que lo profiere; (2) a la situacidn en que se realiza la frase, o sea
a las circunstancias espacio-temporales de realizacién del acto enun-
ciativo; y (3) al estatus del sujeto hablante ya que el acto lingiifstico,
en cuanto apropiacién individual de la lengua, revela las diferentes
posiciones del locutor frente a su enunciado (Ver Discurso).

ENUNCIACION. (sv AfFe 12). (2) La enunciacién es la puesta en funcio-
namiento de la lengua a través de un acto individual de utilizacién.
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ENUNCIACION. (1p peci 364 ss; Bv ArE 9). (3) No se debe confundir la
presencia codificada del locutor en el interior del enunciado (e.d. los
clementos del cédigo de la lengua que participan en la instancia dis-
cursiva) con el hecho de que cada elemento articulado deba su exis-
tencia a una decision de cada locutor.

Ver ejemplos en DEICTICOS, PERFORMATIVOS (enunciados),
SHIFTLERS, etc.

ENUNCIADO. (1o pecr 364). Serie de frases identificadas sin referencia
particular a su modo de aparicién. Ejemplo: “La tierra gira alrededor
del sol”.

EPICA. Ver DIEGESIS.

EPIGRAMA. (Nt ME 534). La forma regular del epigrama consiste en dos
redondillas con rimas independientes. Se ha compuesto también en
dobles quintillas, décimas, cuartetas y redondillas o quintillas simples.

ESCENA. (MX ¢p 4). Es la menor unidad de articulacién del discurso dra-
matico;

(2) Como situacion esta delimitada por la participacion de un
numero determinado de interlocutores (personajes) y una circunstancia
temporal y espacial precisa. La alteracion de uno de estos factores
implica ¢l cambio de la escena.

(8) Tradicionalmente se le ha definido por la entrada o salida de
un personaje.

ESCENARIO. (cr ¢p 4). Espacio comun a todas las escenas ocurridas en la
obra dramaitica; ¢l escenario scria a la escena lo que la secuencia es
a la accién tomada en su desarrollo temporal. El escenario deviene asi
una categoria espacial. Si en la obra teatral el escenario se construye
segiin las leyes que rigen el espacio fisico (largo-ancho-fondo, esceno-
graffa, etc.), en la obra dramdtica, en cambio, se constituye a través de
la dimension poética de un lenguaje capaz de generar su propia si-
tuacién comunicativa.

ESCRITURA. (Br GeE 12, 15-21; r 103). La escritura es una realidad formal
independiente de la lengua y del estilo, es una tercera dimension de
la forma que vincula, no sin tragedia, el escritor a su sociedad. A través
de ella se siente que no hay Literatura sin una moral del lenguaje.

(2) La escritura viene a ser este acto de solidaridad histdrica, esta
eleccién de un comportamiento humano, esta afirmacién de un cierto
Bien que ya no se trata tanto de comunicar o de expresar sino mds
bien de imponer a través de un mds alld del lenguaje que es simul-
tineamente la Historia y el partido que en ella se toma.

(8) La escritura remite al escritor a las fuentes instrumentales de

su creacion.
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(4) La escritura no es un idiolecto personal (como lo era el viejo
estilo) sino una enunciacién (y no un enunciado) a través de la cual
el sujeto manifiesta su divisién dispersindose, lanzindose de soslayo
sobre la escena de la pagina. Nocién que debe muy poco, por consi-
guiente, al viejo “estilo”, pero mucho al doble esclarecimiento del
materialismo (por la idea de productividad) y del psicoandlisis (por la
idea de sujeto dividido).

Nota: Releyendo estas cuatro aproximaciones a la nocién de “escritura™,
advertimos que el autor ha variado su prisma; desde las dos primeras,
bastante sociolégicas en cuanto la escritura es cernida alli como el
lenguaje de un grupo intelectual, por ende como una realidad interme-
diaria entre la lengua (sistema de una nacién) y el estilo (sistema de un
sujeto; a las dos ultimas, mds bien psicoanaliticas, en cuanto la es-
critura s¢ formula aqui como una “otra escena” testigo de un doble
reencuentro: ¢l del Inconsciente y el de la Historia. Este encuentro ge-
nera una actividad material que, por una parte, evidencia al primero a
través de la correspondencia oculta, pero necesaria, entre cada acto de
enunciacion y posiciéon del sujeto y, por otra parte, revela a la segunda
a través de las condiciones de su proferaciéon —Ver ENUNCIACION—.

ESFERA. (pp nMmc 91). Las esferas corresponden a los personajes que realizan
las funciones. Resultan de la agrupacién légica de diversas funciones
susceptibles de caracterizar a un mismo tipo de personaje.

ESPACIO. (ks 1aoL 486). Sector del mundo narrado que incluye paisaje,
medio ambiente, costumbres, mds en general la exposicién de un mun-
do multiple y abierto.

ESTILO DIRECTO. (Lc prr 146). Reproduccion literal de un decir o un
pensar ajenos (al verme exclamé: ;jquién te avisé?) o propios (me
pregunté: jqué querrd decir?).

ESTILO INDIRECTO. (rc pr¥ 236). Manera de reproducir un dicho o un
pensamiento ajeno o propio frente al estilo directo, que reproduce
integramente las palabras pensadas o pronunciadas por otro o por
uno mismo (¢l me dijo: lo haré), el indirecto expresa el dicho o pen-
samiento como una oracién subordinada que funciona como comple-
mento del verbo principal: “¢l me dijo que lo haria.”

ESTILO INDIRECTO LIBRE. (Lc prr 236). Reproduce también dichos
0 pensamientos propios o ajenos. La oracién reproductora posee (como
en ¢l estilo directo) independencia tonal y sintdctica. Suele ir detras
de dos puntos en la escritura. No hay verbo introductor (con lo que
se diferencia a la vez del directo y del indirecto); pero varfan los
modos y los tiempos (con lo que participa de caracteres del estilo in-
directo): ““¢l siguié obstinado: no habia visto a nadie.”
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ESTILO INDIRECTO LIBRE. (Tp prcrL 347-348). Es un discurso que se
presenta a primera vista como un estilo indirecto (lo cual significa que
registra las senales de tiempo y de persona que corresponden a un
discurso del autor) pero que estd penetrado, en su estructura seman-
tica y sintdctica, por propiedades de la enunciacién y, por consiguiente,
del discurso del personaje.

ESTRATO. (nv oy 12). Con esta nocién se designan cada uno de los ni-
veles o planos que forman una obra literaria, en el caso del relato
distinguimos cuatro: secuencial, indicial, agencial y narrativo. En el
caso de un poema distinguimos tres: fénico, gramatical y semintico.
En el caso de un drama distinguimos cuatro: indicial, agencial, accional
y dramitico. En Teoria literaria se habla de estrato para destacar la
semejanza formal que existe entre una obra literaria y una lengua
nacional —objeto de estudio de la linguistica descriptiva— en ¢l sen-
tido de que ambas disciplinas tienen que tratar con un objeto que
resulta de la integracién jerdarquica de varios planos escalonados. En el
caso de la lengua, por ejemplo, distinguimos para comenzar: ¢l nivel
primario de los sonidos (sean emitidos u ofdos), los que al inscribirse
en los rasgos pertinentes que esa lengua le senala va a permitir, prime-
ro, distinguir los fonemas o unidades distintivas minimas cuya com-
binacién va a conformar, segundo, las palabras de esa lengua; las cua-
les, a su vez, van a constituir, tercero, las frases que esa lengua faculta
y permite. En suma, observamos que las unidades de cada nivel estin
tanto formadas por las unidades del nivel precedente como que son
formantes del nivel que sucede. Motivo por el que cada nivel o estrato
estd doblemente determinado: por antecedencia y por consccucncia; de
modo que si la antecedencia nos entrega la forma (cuando descompo-
nemos una unidad en sus elementos formantes) la consecuencia nos
entregard el sentido (cuando integramos esa unidad en un conjunto
mayor). Este doble movimiento, de forma y de sentido, es igualmente
perceptible en el andlisis de los estratos de una obra literaria; sea
ésta un drama, un poema o un relato.

ESTRATO ACCIONAL. (MN ¢p Intr..). En el drama, este estrato concierne
las acciones realizadas por los personajes, las cuales se organizan en
unidades mayores: las secuencias. Las acciones dramiticas estin supe-
ditadas y, ain mas, exigen las tres fases que constituyen toda secuencia:
principio, medio y fin. Al considerar la accién dramitica como una
secuencia hay que tener presente que se trata de una secuencia com-
pleja, e.d. que puede estar constituida por una combinacién de se-
cuencias elementales. Combinaciones que sc realizan de acuerdo a
los distintos tipos de secuencia que reconoce Bremond: por encade-
namiento, por enclave y por enlace.

ESTRATO AGENCIAL. (nv oN 9). Este estrato concierne a todos aquellos

que ‘‘realizan” las acciones sea en un drama, sea en un relato. Aqui
se identifican las funciones de los personajes, lo que hacen por status
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dramaitico o narrativo: el que Envia, el que Busca, el que Obstaculiza,
el que Ayuda, etc. Particularmente en narrativa, este sujeto ‘‘realizador”
de acciones alude mias al lenguaje mismo, en la actualidad, que al
de una posible caracterizacién psicolégica. (Cf. AGENTE).

ESTRATO DRAMATICO. (M~ ¢p Intr). En este estrato podemos distinguir

los tipos de relaciones que se establecen entre los personajes, lo que
constituye las situaciones dramdticas. Asimismo es posible observar el
entorno psiquico y social donde tiene lugar el acto enunciativo, sea
en el marco de la escena o del acto, ademds es posible observar la imagen
que tienen los interlocutores, la identidad de ellos, la idea que cada uno
se hace del otro; los sucesos que hayan precedido al acto enunciativo,
sefialadamente, las relaciones que hayan podido tener los interlocutores,
y, sobre todo, los intercambios de palabras donde se inserta la enun-
ciacién.

ESTRATO FONICO. (uv cL 12). En el poema, el estrato fénico alude a
los diversos componentes del verso: acento, cémputo de silabas, rima,
clausulas métricas y a los complementos ritmicos (armonia vocdlica,
efecto evocativo, encabalgamiento, aliteracién, etc.).

ESTRATO GRAMATICAL. (nv cL 12). En el poema, el estrato gramatical
alude tanto a las formas de las palabras (diversas partes de la oracién,
la flexién nominal y verbal, composicién y derivacién de las palabras),
a su funcién dentro de la oracién (e.d. las diversas relaciones que las
palabras asumen en sus relaciones reciprocas) como a la manera en
que ellas reproducen la actitud del sujeto frente a lo que dice y las

circunstancias espaciales y temporales de su realizacion (Ver ENUN-
CIACION).

ESTRATO INDICIAL. (nv ¢N Intr.). Tanto en el drama como en el relato,
este estrato configura el “ambiente”, la “atmésfera’ particular que rodea
y enmarca una obra. Los indicios son casi siempre vehiculados por
adjetivos: tenebroso, misterioso, cdlido, osado, seductor; serin connota-
ciones como ¢stas las que encontraremos diseminadas en todo relato o
drama. Estos indicios aparecen de modo discontinuo y erritico a dife-
rencia de las acciones y de los agentes.

ESTRATO NARRATIVO. (Hv oN Intr.). Este estrato representa el vértice
del sistema narrativo (compuesto de secuencias, indicios, y agentes);
aqui se integran todos los elementos anteriores con su sintaxis respec-
tiva. Con el objeto de facilitar la descripcién, se identifican tres cate-
gorias distintas en este estrato: tiempo y espacio, aspecto y modo vy
sistema del relato. (Cf. cada uno de estos términos en el mismo Glo-
sario).

ESTRATO SECUENCIAL. (unv GN Intr.). Este estrato concierne especifica-
mente el relato y, dentro de él, a las acciones realizadas por los perso-
najes y organizadas en series ordenadas llamadas secuencias: serie logica
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de nicleos unidos entre si por una relacion de solidaridad, donde la
primera accién abre el proceso, la segunda lo realiza y la tercera lo
cierra. Del mismo modo que para el drama, hay que considerar even-
tuales secuencias complejas: por encadenamiento, por enclave o por
enlace.

ESTRATO SEMANTICO. (nv cr 12). En el poema, el estrato semantico

(o de los significados, o del mundo representado) alude a los contenidos
ideolégicos (o culturales) vehiculados por los dos estratos anteriores
(f6nico y gramatical); contenidos que el poema expresa, predominante-
mente, por intermedio de simbolos, metiforas y temas.

ESTRIBILLO. (1T ME 536). Breve grupo de versos que sirve de cabeza o

tema en el zéjel, villancico y letrilla y que se repite total o parcial-
mente después de cada copla. A veces se intercala también en los

romances.

ESTROFA. (n1 ME 41, 530). El papel del verso como parte de la expresién

ritmica del pensamiento se completa en la armonia de la estrofa: grupo
de versos bajo un determinado orden, el cual depende de ordinario de
la correspondencia de las rimas.

(2) La estrofa, en sus manifestaciones primarias, respondfa a las
lineas del canto acomodado a las evoluciones y mudanzas simétricas de
la danza ... La adopcion de la rima proporcioné el elemento mas {értil
para la organizaciéon del verso en grupos sujetos a un orden metéddico.

ESTRUCTURA. (v oN 12). Por estructura vamos a entender el conjunto

organizado de estratos que componen e integran el drama (indicial,
agencial, accional y dramatico), el poema (fénico, gramatical y semdn-
tico) o el relato (secuencial, indicial, agencial y narrativo). En sintesis:
vamos a considerar cada una de estas obras como una entidad auténoma
(los diversos estratos) de dependencias internas (las relaciones que man-
tienen los elementos en cada uno de los estratos asf como las relaciones
entre cstratos) que inscribe la historia en y a través de su proceso de
inscripcién material (o sea por su enunciacién).

ESTRUCTURA. (L-s. Ae 251-252). Los modelos, para merecer el nombre
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de estructura, deben satisfacer exclusivamente cuatro condiciones:

En primer lugar, una estructura presenta un cardcter de sistema.
Consiste en elementos tales que una modificacién cualquiera en uno
de ellos entrafia una modificacién en todos los demais.

En segundo lugar, todo modelo pertenece a un grupo de transfor-
maciones, cada una de las cuales corresponde a un modelo de la misma
familia, de manera que el conjunto de estas transformaciones consti-
tuye un grupo de modelos.

En tercer lugar, las propicdades antes indicadas permiten predecir
de qué manera reaccionard el modelo en caso de que uno de sus ele-
mentos se modifique. - :



En fin, el modelo debe ser construido de tal manera que su fun-
cionamiento pueda dar cuenta de todos los hechos observados.
Nota: Observamos que la definicién de ESTRUCTURA, en Lévi-
Strauss, es inducida de ciertas propiedades que deben cumplir previa-
mente los MODELOS; o sea el movimiento analitico va del modelo
a la estructura. Recordemos el principio fundamental que preside
el estructuralismo lévi-straussiano: “la nocién de estructura no se re-
fiere a la realidad empirica” sino “a los modelos construidos segiun la
realidad empirica”. Estd claro: el modelo es la nocién operatoria y la
estructura es la nocién resultante, la nocién que da cuenta no sélo
del momento abstracto de la realidad empirica sino también de sus
particularidades concretas. La estructura es una nocién que sintetiza
la forma y el contenido (o sentido), ya que “la estructura no tiene dis-
tinto contenido; es el mismo contenido recogido en una organizacién
légica (la forma) concebida como propiedad de lo real (la realidad)
—escribe en sus reflexiones sobre VI. Propp, 9—.

La estructura es, entonces, una nocién sintética a la que se llega
después de haber “manipulado” la realidad empirica mediante el em-
pleo de los modelos. Lévi-Strauss resefia las etapas de esa “manipulacién”
u “operatoria’: (a) observacién de los hechos, (b) elaboracién de los
modelos, (¢) experimentacién mediante esos modelos sobre el objeto
analizado. Una vez cumplidas estas tres etapas dentro del marco espe-
cificado por las cuatro condiciones anteriores (modelo sistem:itico,
transformativo, previsivo y exhaustivo), podemos sentirnos en posesién
de la ESTRUCTURA del objeto analizado, e.d. de aquel sistema de

oposiciones y de correlaciones que integra todos los elementos de una
situacién total.

ESTRUCTURALISMO (andlisis estructural). (To uMF 158-159). La finalidad
de la investigacién estructural en literatura es la descripcidn del funcio-
namiento del sistema literario, el andlisis de sus elementos constitu-
tivos y la mostracién de sus leyes... para poder establecer, al fin, las
relaciones entre los elementos de los distintos estratos.

ESTRUCTURALISMO (andlisis estructural). Ver: LENGUA, definicién
barthesiana.

FORMA. (ex ™F 22, 31-32 y 53). Con esta nocién los FR aluden a las
cualidades intrinsecas de los materiales literarios:

(2) a una integridad dindmica y concreta que tiene un contenido
en si misma, fuera de toda correlacién;

(3) partiendo de la nocién de forma en su nueva acepcién, hemos
llegado a la nocién de procedimiento (destruccién del automatismo
perceptivo con el fin de producir una percepcién particular del objeto),
y por alli a la nocién de funcidn.

FORMALISMO RUSO. (tp pecrL 101-102). El Formalismo Ruso reunié a
una decena de investigadores de Leningrado y Moscii entre 1915 y
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1930. Se constituye a partir del rechazo a considerar la literatura
como la transposicién de cualquier otra serie (sea cual fuere la na-
turaleza de la serie: biografia del autor, sociedad contemporinea, teorias
filos6ficas o religiosas). Los formalistas se atienen a lo que la obra tiene
de especificamente literario (la “literaridad”). Es Jakobson quien for-
mula el punto de partida de toda poética: “Si los estudios literarios
quieren llegar a ser una ciencia, deben reconocer en el procedimiento
su personaje unico’. Sus investigaciones, por consiguiente, no se con-
centrardn en la obra individual, sino en las estructuras narrativas
(Shklovski, Tomashevski, Propp), estilisticas (Eichembaum, Tinianov,
Vinogradov, Bashtin, Voloshinov), ritmicas (Brik, Tomashevski), sonoras
(Brik, Jakobson), sin excluir la evolucién literaria (Shklovski, Tinia-
nov), la relacién entre literatura y sociedad (Tinianov, Voloshinov),
etcétera.

FUNCION. (tp crL 155). La funcién de un elemento de la obra es su po-
sobilidad de entrar en correlacién con otros elementos de esta obra
y con la obra entera.

FUNCION. (pp Mc 33). (2) Por funcion, entendemos la accién de un per-
sonaje definida desde el punto de vista de su significacién en el desa-
rrollo de la intriga.

FUNCION. (Br 1aEr 16). (3) Desde los FR, se ha considerado como unidad
todo segmento de la historia que se presente como el término de una
correlacién. El alma de toda funcién es lo que le permite engendrar
en el relato un elemento que madurard mds tarde sobre el mismo nivel
o sobre un nivel distinto. ... Existen, sin duda, numerosos tipos de
funciones ya que existen tan diversos tipos de correlaciones.

FUNCION AGENCIAL. Ver ESTRATO AGENCIAL.

FUNCION CONATIVA. Ver INTRODUCCION, El esquema de la comu-
nicacion verbal.

FUNCION DENOTATIVA o REFERENCIAL. Ver INTRODUCCION,
El esquema de la comunicacion verbal.

FUNCION EMOTIVA. Ver INTRODUCCION, El esquema de la comu-
nicacion verbal.

FUNCION FATICA. Ver INTRODUCCION, El esquema de la comunica-
cion verbal.

FUNCION INDICIAL. Ver ESTRATO INDICIAL.

FUNCION METALINGUISTICA. Ver INTRODUCCION, El esquema
de la comunicacion verbal.
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FUNCION NARRATIVA. Ver ESTRATO NARRATIVO.

FUNCION POETICA. (Jk ErLc 218-220). Lo que caracteriza a la funcién
poética es subrayar el factor mensaje en cuanto tal, poner el acento
sobre el mensaje en si mismo;

(2) La funcién poética destaca el lado palpable de los signos, pro-
fundizando por lo mismo la dicotomia fundamental entre el signo y
el objeto;

(3) La funcién poética proyecta el principio de equivalencia del
eje de la seleccién sobre el eje de la combinacién. La equivalencia
entre ambos ejes estd promovida al rango de procedimiento consti-
tutivo de la secuencia.

(4) Toda tentativa de reducir la esfera de la funcién poética a la
poesia, o de confinar la poesia a la funcién poética, culminarfa en
una simplificacién excesiva y engafosa.

FUNCION SECUENCIAL. Ver ESTRATO SECUENCIAL.

FUNCION SIMBOLICA. (L-s. AE 21-22). Actividad inconsciente del espi-
ritu que consiste en imponer formas a un contenido; si estas formas
fueran fundamentalmente las mismas para todos los espiritus, antiguos
y modernos, primitivos y civilizados —que es lo que creemos, ya que
el estudio de la funcién simbdlica, tal como se expresa en el lenguaje,
lo demuestra de manera notoria— bastarfa alcanzar la estructura in-
consciente, subyacente a cada institucién y a cada costumbre, para
obtener un principio de interpretacién vdlido para otras instituciones
y costumbres con la condicién de llevar lo suficientemente lejos el
andlisis.

(Ibid., 183-184). (2) El inconsciente se reduce a un término por el
cual nosotros designamos una funcién: la funcién simbélica, espe-
cificamente humana, sin duda, pero que en todos los hombres se
regula por las mismas leyes; ...

(I1bid., 184). (3) La funcién simbdlica se limita a imponer leyes estruc-
turales (manifiestas a través de diversas operaciones légicas: inversién,
correlacién, oposicién, conjuncién, disyuncién, implicacién, etc.) a ele-
mentos inarticulados provenientes de otra parte: pulsiones, emociones,
recuerdos, etc. —En nuestro caso, esos elementos son todos los elementos
incluidos en la obra: sonidos, silabas, sintaxis, temas diversos y hasta
los blancos del texto—.

GENERO. (Js tmTc 79-100). El género serd para nosotros un principio de
clasificacién de la literatura de acuerdo a su organizacién especifica-
mente literaria (e.d. segiin su configuracién morfolégico-lingiifstica) y
que supone siempre el horizonte de una expectativa.

(1) "“un principio de clasificacién” porque del mismo modo que
no existe comunicacién lingiifstica fuera de un cédigo y de una situa-
cién social especifica, una obra literaria no puede concebirse centrada
en una especie de vacio de informacién y sin dependencia de una
situacién especifica de comprehensién;
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(2) “Supone el horizonte de una expectativa” en cuanto el género
estd constituido por un conjunto de reglas pre-existentes que orientan
tanto la comprehensién del lector (permitiéndole su recepcién apre-
ciativa) como la escritura del narrador en cuanto éste varie, modifique
o simplemente reproduzca ese conjunto de reglas (ese ‘horizonte de
espera’);

(8) “segiin su configuracién morfolégico-lingiifstica” en cuanto
seria posible —dentro de cada género— identificar y demostrar el pre-
dominio de una cierta categoria gramatical como marca distintiva de
un género especifico. Fue lo que hizo JAkosBsoNn —Ver Introduccion
al Glosario—.

Nota: La posicién de Jauss —concerniente a los géneros literarios—
suscribiria una sintesis de los postulados formalistas e histéricos cuando
los considera como grupos o familias historicas a los que hay que des-
cribir empiricamente de acuerdo a un doble eje sincrénico y diacrénico.
Sincrénico primero, en cuanto “lo que organiza el aspecto particular (o
estructura auténoma) de un género literario aparece como un con-
junto de caracteristicas y de procedimientos formales o temiticos (que
pueden ser) predominantes susceptibles de ser descritos funcionalmente
e integrar parte de un sistema’”. Diacrénico enseguida cuando se con-
sideran las relaciones del texto singular con la serie de textos que
constituyen su contemporaneidad, su pretérito o su pasado; en suma,
cuando se temporaliza la nocién de forma considerando la historia de
los géneros literarios como el establecimiento y la modificacién conti-
nuas de un horizonte de espera. Esta nocién de diacronia supera la
idea cldsica de una tradicién literaria concebida como el desarrollo
continuo, unilateral y acumulativo de una “idea” (sea ésta considerada
‘en su dialéctica’ — Hegel, ‘en sus plasmaciones animicas’ — Pfeiffer,
‘en la intimidad de sus éxtasis’ — Staiger); para plantear la necesidad
de una consideracién material de la diacronia centrada en el principio
dindmico de la evolucion de las formas, tanto en ruptura con sus pre-
decesoras inmediatas como en semejanza diferencial con sus predecesoras
mediatas.

La nocién de género, asi considerada, enriquece doblemente el
panorama de nuestros estudios literarios; primero, articula los obje-
tivos del andlisis estructural literario en la zona de encuentro de la
sincronfa (sistema de relaciones inmanente a la obra y a los géneros)
con la diacronia (relacién sistemdtica con las tradiciones anteriores,
coexistentes o posteriores); y

segundo: remplaza la actitud normativa tradicional (“el género
obliga...”) por una actitud descriptiva, y una actitud substancialista
(la “idea” en sus multiples especulaciones), por una actitud histdrica.

HABLA. (ss ccL 57). El habla implica un acto individual de voluntad y de
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inteligencia, en el cual conviene distinguir: (1) las combinaciones por
las que el sujeto hablante utiliza el cédigo de la lengua con miras a
expresar su pensamiento personal; (2) el mecanismo psico-fisico que
le permite exteriorizar estas combinaciones.



HABLA. (mp-pc pecL 143). El habla es la utilizacién, la actualizacién de este
codigo (el de la lengua) por los sujetos hablantes.

Nota: Esta nocién tiene importancia en este Glosario desde una pers-
pectiva distinta a la saussuriana. Saussure sefalé que la tunica lin-
giifstica posible era la que se concebia dentro de los limites de la
LENGUA, la que proporcionaba un “principio de clasificacién” y de
autonomia necesarios para delimitar los estudios lingiiisticos del con-
junto heteréclito de hechos del lenguaje. Por consiguiente, el HABLA,
el otro término de la oposiciéon, queda relegado del lado de lo asiste-
mitico; recordemos la comparacién saussuriana “si la lengua representa
la sinfonia, el habla representa la ejecucién de la sinfonia, ejecucién
que por imperfecta que sea no afecta la realidad de la lengua”. Esta
claro, la lengua es lo general, lo categorizable; el habla lo contingente,
lo singular. Para nosotros, por el contrario, el habla estd lejos de re-
presentar un elemento asistemdtico, prescindible de nuestros estudios
literarios sino que, mds bien, nos preguntamos sobre la posibilidad de
identificar y describir las estructuras estables presentes en los actos in-
diwviduales del habla. Se trata de circunscribir la presencia codificada
del locutor dentro del enunciado, objetivo que no puede ser asimilado
al "habla” tal cual la concebfa Saussure; puesto que lo que ahora
nos ocupa son las condiciones formales presentes en el acto mismo de
producitr un enunciado mis que el texto del enunciado como tal. Por
un camino distinto, reencontramos aqui el concepto clave de ENUN-
CIACION, lo que significa que las posibilidades de desarrollar una
eventual “lingiistica del habla” son indisociables de las garantias y
limites que unifican los estudios concernientes a la enunciacién (Cf.
supra).

HEMISTIQUIO. (Lc orr 219). Cada uno de los dos miembros, iguales o
no, en que una cesura divide al verso: “Ha muchos antos—que busco el
yermo, ha muchos anios—que vivo triste [ etc.” (Nervo).

HEPTASILABO. (RAE DLE). Verso que consta de siete sflabas.

HEPTASILABO. (NT ME 101-102). El heptasflabo de cleresfa hizo su apa-
ricibn como verso regular en la poesia castellana en los disticos del
Auto de los Reyes Magos y de la Disputa del alma y el cuerpo, siglo
XII. Equivale el heptasilabo al hemistiquio del alejandrino. Un dfstico
heptasilabo es andlogo a un alejandrino con rima interior. ... Alternan
en las estrofas heptasilabas las mismas variedades ritmicas registradas
al examinar los hemistiquios alejandrinos. Por ej.: cldusulas trocaicas:
o 6o oo 6o; dactilicas: oo oo 6o.

HIATO. (NT ME 66). Con frecuencia aparecen juntas, dentro de una misma
palabra, dos vocales que no forman diptongo, sino que por tradicién
gramatical constituyen silabas distintas. Al efecto prosédico que pro-
duce la pronunciacién de las vocales onlocadas en dicha posicién se
le llama hiato.
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HOMOLOGICO (modelo). (Br ss 120). Claude Lévi-Strauss nos invita a
describir las formas mediacionales elaboradas por la sociedad por el in-
termedio de nuevos sistemas de significacién, de modelo homoldégico, que
substituyan a las antiguas cadenas causales, de modelo analégico. Asi,
mientras durante bastante tiempo se ha interrogado (sin gran resultado)
sobre las razones que impulsaban a tal clan a tomar por totem tal o
cual animal (problema simbélico, luego analdgico); Lévi-Strauss pro-
pone confrontar, no el clan y el animal, sino las relaciones entre
clanes y las relaciones entre animales; el clan y el animal desaparecen
considerados el uno como significado y el otro como significante: va
a ser la organizacién de los unos que va a significar la organizacién
de los otros y la relacién de significacibn misma va a remitir a la
sociedad real que la elabora. Motivo por el que Lévi-Strauss escribe
“no son las semejanzas sino las diferencias las que se asemejan” —en-
tendamos, lo que importa son las diferencias entre sistemas y no las
semejanzas entre elementos; es a esto a lo que alude el autor cuando
recomienda el pasaje de la analogia externa a la homologia interna.
—Cf. El totemismo en la actualidad, 115—.

HOMOLOGIA. (1o crrL 163). Relacién proporcional entre cuatro términes
(A:B::a:b). Féormula cuya lectura es “A4 es a B asi como a es a b",

INMAGEN. (Lc orr 229). Término de multiples significados en critica lite-
raria. En ocasiones se identifica con la metdfora. Para Diamaso Alonso,
se trata de la “relacién poética establecida entre elementos reales ¢
irreales, cuando unos y otros estdn expresos: ‘“los dientes eran menudas
perlas”. Puede llamarse también imagen al término irreal o al con-
junto de términos irreales que aparecen en una comparacién explicita
o en una alegoria.

INCONSCIENTE. (Fp oc 11, 10). El adjetivo inconsciente es una expresion
descriptiva que estd empleada para connotar el conjunto de contenidos
no presentes en el campo actual de la consciencia;

INCONSCIENTE. (L-p. vps. (2) Lo reprimido es para nosotros el prototipo
de lo inconsciente (o sea, lo que no es conocido ni recordado por el

sujeto)..

INSTANCIA DISCURSIVA. (Bv prc 251). Los actos discretos y cada vez
unicos a través de los cuales un locutor actualiza la lengua en habla.

INTENSIDAD. (NT mMPE 22). La intensidad es el mayor o menor grado de
fuerza aspiratoria con que se produce un sonido, la cual, acusticamente,
se manifiesta en la mayor o menor amplitud de las vibraciones.

INTERCAMBIO. (1v 6N 14). Con esta nocién se alude a un hecho y un
proceso; el hecho es que el relato siempre se cambia por otra cosa
(Las mil noches y una noche por una noche mis de vida, Manon
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Lescault por una gentileza monetaria, etc.); el proceso refiere a los pro-
cedimientos utilizados para opcrar este intercambio, los cuales estardn
supeditados, en cada caso, al tipo de relato de que se trate.

INTER-TEXTUALIDAD. (xtr rLP 59-60). (1) Llamamos inter-textualidad
a la interaccién de textos que se produce en el interior de un solo
texto;

(2) La inter-textualidad es una nocién que nos indica la manera
¢n que un texto lee a la historia y se inserta en ella.

(3) El término de infer-textualidad designa la transposicién de un
(o de numerosos) sistema de signos en otro; pero dado que este término
ha sido a menudo entendido en el sentido banal de ‘critica de fuentes’
de un texto, nosotros preferimos aquel de transposicion que ofrece
la ventaja de precisar que el pasaje de un sistema significante a otro
exige una nueva articulacién de la posicionalidad enunciativa y deno-
tativa.

ISOMORFIA (o ley estructural). (nv oN 14). Indica la relacién entre sistemas
dentro de una estructura, en nuestro caso alude a la correlacién entre
los distintos estratos, no en el sentido de ‘“conformidad’” entre ecllos
sino mds bien de presencia de un mismo tipo de relaciones internas
en cada uno de ellos.

ISOTOPIA. (eMm ds 10, 188). Reiteracién de significados semejantes en los
distintos estratos.
(2) conjunto redundante de categorias sem:inticas;
(3) haz de categorias semdnticas redundantes.

JARCHYA. (NT ME 536). Estrofilla de dos, tres o cuatro versos de medidas
variables, en dialecto mozirabe que se usaba como terminacién o
finida en las muwaxahas hispanohebreas (forma métrica similar al
zéjel pero compuesta con mayor sujecién a la métrica del drabe cldsico),
siglos XI y XII.

JORNADA. Es un término equivalente al del acto (Ver Acto).

LECTOR FICTICIO. (ks oNnM 67). Asi como el narrador no es idéntico a
la figura biografica del autor, el poseedor de una novela —asible
biogrdficamente— no es idéntico al lector; quien es aludido, engaiiado
e incorporado de muchas maneras al relato. También este lector es
ficticio, es el ser en el cual nos transformamos mientras leemos. Pero,
si puede resultar molesto que el autor controle al narrador, no parece
importar para la recepcién estética del relato que nosotros nos con-
templemos a nosotros mismos como tal lector.

LECTOR (imagen del). (tTp crL 186). Esta imagen tiene tan poco que ver
con el lector concreto como la imagen del narrador con el verdadero
autor. Ambas se encuentran en estrecha dependencia mutua, y en
cuanto la imagen del narrador comienza a destacarse mis netamente,
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también el lector imaginario se dibuja con mayor precisién. Estas dos
imdgenes son propias de toda obra de ficcién: la conciencia de leer
una novela y no un documento nos lleva a asumir el rol de ese lector
imaginario y, al mismo tiempo, aparece el narrador, el que nos cuenta
el relato, puesto que el relato mismo es imaginario.

LEITMOTIF. (ks 1aorL 90). Motivo dominante;

(2) los motivos centrales que se repiten en una obra o en la tota-
lidad de las obras de un poeta. La nociéon de leitmotif pertenece al
lenguaje técnico de la ciencia de la literatura. La palabra es alemana
y ha penetrado en parte como préstamo, en parte como extranjerismo,
en las demds lenguas.

(3) la repetida aparicién de un objeto determinado o de cualquier
rasgo significativo.

LENGUA. (ss cLc 57-58). La lengua es un tesoro depositado por la practica

del habla en los sujetos que pertenecen a una misma comunidad, un
sistema gramatical que existe virtualmente en cada cerebro, o, mais
exactamente, en los cerebros de un conjunto de individuos; pues la
lengua no estd completa en ninguno, sélo existe perfecta en la masa.

La lengua representa lo que es social, lo que es esencial ...

Recapitulemos los caracteres de la lengua:

(1) es un objeto bien definido en el conjunto heterdclito de los
hechos de lenguaje. ...

(2) La lengua, distinta del habla, es un objeto que se puede estu-
diar separadamente. ...

(3) En tanto que el lenguaje es heterogéneo, la lengua es de
naturaleza homogénea: es un sistema de signos donde lo esencial es
la unién del sentido y de la imagen acustica, ambas partes del signo
igualmente psiquicas.

(4) La lengua, tanto como el habla, es de naturaleza concreta; lo
cual constituye una gran ventaja para su estudio.

LENGUA (principio de formalizaciéon). (BR AER 3-4). Este principio, que se
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podria llamar también principio de abstraccion, deriva de la oposicién
saussuriana de la lengua y del habla. Nosotros consideramos que cada
relato (recordemos que el nimero de relatos producidos por el hombre
es incalculable) de esta masa aparentemente heteréclita de relatos es
el habla —en sentido saussuriano—, el mensaje, de una lengua general
del relato. Esta lengua del relato es observable, evidentemente, mads alla
de la lengua propiamente dicha —Cf. CONNOTACION—, de aquella
que estudian los lingiiistas. La lingiiistica de las lenguas nacionales (en
la cual estdn escritos los relatos) se detiene en la frase, que es la tltima
unidad a la que un lingiiista se pueda dedicar. Mas alld de la frase,
la estructura no depende ya de la lingiiistica, sino de una lingiiistica
segunda, de una trans-lingiiistica, que es el lugar del anilisis del re-

lato...



Para nosotros —alude a los que practican el Andlisis Estructural
del Relato—, un texto es una palabra que remite a una lengua, un
mensaje que remite a un cédigo, una performance que remite a una
competencia —palabras todas empleadas por los lingiiistas—. El Andlisis
Estructural del relato es fundamentalmente, constitutivamente compa-
rativo: busca formas y no contenidos. Cuando hablo del texto de las
Actas, no se tratard de explicar este texto sino de enfrentarlo como
un investigador que reune materiales para edificar una gramadtica; para
eso el lingiiista tiene que reunir un corpus de frases. El analisis del
relato tiene exactamente la misma tarea de modo que el analista deberd
reunir algunos relatos, un corpus de relatos para procurar extraer la
estructura.

LENGUA. (tp-pc pecL 143). La lengua se define como un cédigo, entendien-
do por ello la correspondencia que se establece entre “imigenes audi-
tivas” y ‘“‘conceptos”.

LETRILLA. (Nt MmE 536). Composiciéon octosilaba o hexasilaba, de asunto
ligero o satirico, en forma de villancico o de romance con estribillo.

LEY ESTRUCTURAL (isomorfta). Ver ISOMORFIA.

LINEALIDAD (principio de linealidad). (ss cLc 133). Segundo principio o
caracteristica que rige la constitucién del signo lingiiistico. Saussure
lo enuncia asi: “El significante, en cuanto es de naturaleza auditiva,
se desarrolla inicamente en el tiempo y tiene los caracteres que toma
al tiempo: a) representa una extension, y b) esta extension es medible
en una sola dimensiéon: el de la linea.

LINGUISTICA. (Jx ELc 210). Ciencia global de las estructuras lingiiisticas.

LIRA. (TN ME 207). Estrofa aconsonantada que consta de dos endecasilabos
y tres heptasilabos con solo dos rimas, aBabB. Garcilaso introdujo esta
estrofa en castellano con la Cancién de Gnido. Recibié el nombre de
lira por la mencién de este instrumento al principio de la citada poesfa.

LIRICA. (uv crL 15). Género literario que resulta de la combinacién (...)
de un emisor con un receptor.

LITERALIDAD. (tp p 112-113). La literalidad es la capacidad que tiene el
signo de ser aprehendido en sf mismo y no en la medida en que remite
a otra cosa. Para citar sélo el ejemplo mis trivial: la estrella vespertina
y la estrella matutina tienen idéntica referencia pero se distinguen por
su aspecto literal.

LITERARIDAD (“literaturnost”). (Jx Qp 15). El objeto de la ciencia lite-
raria no es la literatura sino la literaridad, es decir lo que hace de
una obra dada una obra literaria. ... Si los estudios literarios preten-
den alcanzar el estatus de ciencia, deberin empezar por reconocer el
procedimiento como su ‘‘personaje’” unico. Inmediatamente después la
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pregunta fundamental es la de su aplicacion, es decir la justificacion
del procedimiento.

LITERATURA. Ver DISCURSO LITERARIO.

MADRIGAL. (x1 ME 536). Composicién breve en endecasilabos y heptasila-

bos en que se expone un pensamiento suave y delicado.

MEDIDA. (vt Mme 37, 39). Numero de silabas de un verso. LLa medida de

un verso sc¢ cuenta desde su primera sflaba; la del periodo desde su
primer apoyo ritmico.
Por razén de su medida, los versos son métricos si se ajustan al mismo
numero de silabas vy amétricos si no se sujetan a esta igualdad. Sélo
a los primeros les coiresponde con propiedad el nombre de metros.
A los versos amétricos se les suele llamar también asilibicos e irre-
gulares. Son monorritmicos los metros que mantienen una disposicién
invariable en la estructura de sus periodos y polirritmicos los que
dentro de la misma medida sildbica presentan modificaciones en el
orden y clase de las cldusulas que determinan tal estructura. Entre los
versos amétricos se da el nombre de acentuales a los que consisten en
un numero variable de cldusulas del mismo tipo ritmico; las diferen-
cias de medida silibica no alteran a estos versos la uniformidad del
ritmo. Son libres los versos amétricos que no obedecen ni a igualdad
de nimero de silabas ni a uniformidad de clausulas;

Un esquema de los diversos tipos de versos segiin la medida y la
combinacién de las cliusulas, nos mostraria:

monorritmicos

METRICOS polirritmicos

e

VERSOS

acentuales
| AMETRICOS z lil)rc.s

L

MhIAFORA (AR P 33-34, notas 175-180). Metdfora es transferencia del
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nombre de una cosa a otra; del género a la especne de la especie al
género o segiin analogia. Del género a la especie: “he aqui que mi
nave se pard”, porque el anclar es una manera especial de pararse.
De la especie al género: “Miles y miles de esforzadas acciones llevo
a cabo Ulises”, porque miles de miles es mucho y aquf tisase miles de
miles, en vez de mucho.

Dec la especie a la especie: “sacdndole el dnima al bronce”; aqui
s¢ dice sacar por cortar y cortar por sacar; las dos son maneras de

qlll(ﬂl‘



METAFORA. (Lc ot 275). Tropo mediante el cual se presentan como
idénticos dos términos distintos. Su férmula mds sencilla es 4 es B
(los dientes son perlas) y la mas compleja o metdfora pura, responde
al esquema B en lugar de A: sus perlas (en lugar de sus dientes) A es
el término metaforizado, y B el término metaforico. Se confunde a
veces erroneamente la metdfora con la imagen; se diferencian en que
esta tltima es una comparacién explicita, mientras la metdfora se basa
en una identidad que radica en la imaginacién del hablante o del
escritor. Es preciso distinguir también entre metdfora lingiiistica, léxica
o fdsil, es decir, la palabra que originariamente fue metifora, pero
que ya ha dejado de serlo y se ha incorporado a la lengua (pluma
estilogrdfica, hoja de papel) y metdfora literaria, que pertenece al
habla, como modalidad individual de un escritor o un hablante.

METONIMIA. (Lc ptr 277). Tropo que responde a la férmula 1égica pars
pro parte; consiste en designar una cosa con el nombre de otra, que
estd con ella en una de las siguientes relaciones:

(a) causa a efecto: vive de su trabajo;

(b) continente a contenido: tomaron unas copas;

(c) lugar de procedencia o cosa que de alli procede: el jerez;

(d) materia a objeto: una bella porcelana;

(e) signo o cosa significada: traicioné su bandera;

() Abstracto a concreto, genérico a especifico: burlé la vigilancia, etc.

MIMESIS. (¢¢ ¥Fr 194). Imitaciéon propiamente dicha, consiste en que el
autor hace hablar al personaje mismo; por ejemplo, en una parte del
canto I de La Iliada, Homero hace hablar a Crises mismo o, mas bien,
segin Platén, habla simulando haberse vuelto Crises mismo ‘“‘esforzan-
dose por darnos lo mejor posible la ilusién de que no es Homero quien
habla sino el viejo sacerdote de Apolo”. He aqui el texto del discurso
de Crises: “Atridas, y también vosotros, Aqueos de las hermosas grebas,
puedan los dioses habitantes del Olimpo, concederos el destruir la ciu-
dad de Priamo, y regresar luego sin dafio alguno a vuestros hogares.
iPero a mi, puedan vosotros asimismo devolverme a mi hijal Y por ello,
“aceptad este rescate que os traigo, por respeto al arquero Apolo, el
hijo de Zeus”. Ahora bien —agrega Platén— Homero hubiera podido
igualmente ... contar las palabras de Crises en lugar de transcribirlas,
lo cual, para el mismo pasaje hubiera dado un estilo indirecto y en
prosa: ‘“‘Llegd el sacerdote y suplicé a los dioses que permitieran a los
aqueos apoderarse de Troya y les concediese un regreso feliz, etcétera.”
Esta division tedrica, que opone en el interior de la dicciébn poética
los dos modos puros del relato (diégesis) y de la imitacién (mimesis),
determina y fundamenta una dasificacién prictica de los géneros que
comprende los dos modos: narrativo, representado por el antiguo diti-
rambo; y, mimético representado por el teatro; mds un modo mixto
o alternado que es el de la epopeya como acabamos de ve'rlq-dc La
lliada.
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MODELO. (Bp tcs 85). Los modelos son hipétesis de trabajo, sistemas de ex-
plicaciones firmemente anexados segin la forma de una ecuacién o de
una funcién.

MODELO. (pc E 151). El modelo debe representar los procesos reales y
expresarlos bajo forma de operaciones deductivas. La finalidad del
modelo estard alcanzada cuando las operaciones o manipulaciones de
la deduccién correspondan a las transformaciones efectivas producidas
en la realidad estudiada.

MODELO. (tp psL 110). El ultimo paso del andlisis de la significacién sera
la reconstitucién del modelo de la obra. El modelo da cuenta, si bien en
forma esquemadtica, de las relaciones estructurales existentes en el in-
terior de la obra y del modo en que se conectan. Esta nocién de mo-
delo se refiere a la disposicién concreta de las diferentes relaciones
pertenecientes al sistema: es la realizacién del sistema en un texto
particular. Por consiguiente, habrid relaciones que, por no encontrarse
a nivel de la obra, no pertenecen al modelo. Esta distincién serd una
de las primeras tareas del investigador en la clasificacién de los rasgos

percibidos.

MODELO. (L-s. AE 252-253, 256). Los modelos son construcciones tedricas
que suponen una definicién precisa, exhaustiva y no muy complicada;
deben permanecer fieles a la realidad del objeto en todas aquellas
relaciones atingentes al desarrollo de la investigacién en curso.

(2) El modelo verdadero seri aquel que, siendo el mds simplec,
responderd a la doble condicién de utilizar sélo los hechos conside-
rados y de dar cuenta exhaustiva de todos.

(3) Las investigaciones estructurales carecerian de interés si las
estructuras no fueran traducibles a modelos cuyas propiedades formales
sean comparables, con independencia de los elementos que las compo-
nen. El estructuralista tiene por tarea identificar y aislar los niveles de
realidad que posean un valor estratégico desde el punto de vista
en que ¢l se coloca; dicho de otra manera, que puedan ser repre-
sentados en forma de modelos, sea cual fuere la naturaleza de estos

ultimos.

MODO. (1o crL 181). Los modos del relato conciernen a la forma ¢n que
el narrador nos expone, nos presenta el relato. Es a este fenémeno
que se alude cuando se dice que un escritor nos “‘muestra’ las cosas
mientras que tal otro las “dice”. Existen dos modos principales: mimesis

y diégesis... (Ver Supra).

MONOLOGO. (Bv AFE 16). Es un didlogo interiorizado entre un yo emisor
y un yo receptor. A veces el yo emisor es el unico hablante, sin em-

bargo el yo receptor permanece presente, su presencia es necesaria y
suficiente para hacer significante la enunciacién del yo emisor. A veces
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también el yo receptor interviene por medio de una objecién, una
pregunta, una duda, un insulto. En todo caso, la forma lingiiistica que
adopta esta intervencién es una forma “personal”.

MOTIVO. (xs 1aoL 77). El motivo es una situacién tipica que se repite, lle-
na, por tanto de significado humano. En este caricter de situacion reside
la capacidad de los motivos para aludir a un “antes” y a un ‘“después”.
La situacién ha surgido y su tensién exige solucién. Los motivos estdn
imbuidos de una fuerza motriz, lo cual justifica, en el fondo, el nombre
de motivo (derivado de movere).

MOTIVO. (rm T 203). El tema de una de las partes no analizables de la
obra se llama un motivo, o sea las particulas mids pequenas del ma-
terial temdtico: “Ha caido la tarde”, “Raskolnikov asesind a la vieja”,
“El héroe ha muerto”, etc.

(2) En el estudio comparativo, se llama motivo a la unidad tema-
tica que se encuentra en diversas obras, como por ejemplo el rapto
de la novia, ... Estos motivos pasan integralmente de un esquema
narrativo a otro.

(83) Los motivos combinados entre si constituyen la armazén temai-
tica de la obra. En esta perspectiva, la trama se muestra como el con-
junto de los motivos considerados en su sucesién cronolégica y en sus
relaciones de causa a efecto; el argumento, en cambio, es el conjunto
de esos mismos motivos pero dispuestos con arreglo al orden que
observan en la obra (o sea una construccién enteramente artfstica).

NARRADOR. (Br IAER 33-34). Al menos, desde nuestro punto de vista,
narrador y personajes son esencialmente ‘“seres de papel” el autor (ma-
terial) de un relato no puede confundirse para nada con el narrador
de ese relato —distincién tanto mds necesaria cuanto, histéricamente,
una masa considerable de relatos carecen de autor: relatos orales, cuen-
tos populares, epopeyas, aedas que las recitan, etc.—. Los signos del
narrador son mds visibles en el relato que los signos del lector, ambas
clases de signos son inmanentes al relato ... hay que recordar que:
quien habla (en el relato) no es quien escribe (en la vida) asf como
quien escribe no es quien existe. (“JEl sujeto del que hablo, cuando
hablo, es el mismo que el que habla?"" —LAcAN).

NARRADOR. (tp crr 175). El narrador es el sujeto de esa enunciacién
que representa un libro. Todos los procedimientos que hemos tratado
en esta parte nos conducen a este sujeto. Es ¢l quien dispone ciertas
descripciones antes que otras, aunque éstas las precedan e¢n el tiempo
de la trama. Es ¢l quien nos hace ver la accién por los ojos de tal o
cual personaje, o bien por sus propios ojos, sin que para ello necesite
aparecer en escena. Es ¢l, por ultimo, quien elige contarnos tal peri-
pecia a través del didlogo de dos personajes o bien mediante una
descripcién ‘“‘objetiva”. Tenemos, pues, una cantidad de informaciones
acerca de ¢l que deberfan permitirnos captarlo y situarlo con precisiéon;
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pero esta imagen fugitiva no se deja aprehender y reviste constante-
mente madscaras contradictorias, que van desde un autor de carne vy
hueso a las de un personaje cualquiera.

NIVEL. Ver ESTRATO.

OBRA NARRATIVA. Ver RELATO.

OCTOSILABO. (rRAE pLE). Verso que consta de ocho silabas.

OCTOSILABO. (1~ ME 31 y 71-72). Dentro del cuadro de la versificacion

espafiola, el metro que predomina por la frecuencia y extensién de su.
cultivo es el octosilabo, cuya medida coincide precisamente c¢on la de
la unidad melédica o grupo fénico mds corriente en la comuin elocu-
cién del idioma. Se puede, en efecto, decir que el octosilabo del ro-
mancero, del teatro, de las coplas populares y de la mayor parte de los
refranes y proverbios no es propio reflejo del dimetro trocaico de los
antiguos himnos litirgicos, sino refundicién de este verso en el peculiar
molde fonoldégico del espaiol.

(2) El octosilabo es sin duda el verso mis antiguo de la poesia
espanola. Aparece en algunas de las jarchyas mozirabes de los siglos

- X1 y XII. Figura en gran proporcién en los hemistiquios del verso

o

am¢trico de los cantares de gesta. Constituye asimismo el principal
factor en la versificaciéon fluctuante de los primeros poemas liricos.
Tiene sus raices en la medida bdsica de los grupos fénicos de la lengua.
Interviene como elemento predominante en los moldes mds comunes
de proverbios y refranes. ... Se extendié y refiné mediante su compe-
netracién con el octosilabo trovadoresco. La estructura ritmica del
octosilabo ... se reduce a tres tipos (segin una perspectiva centrada
en los apoyos ritmicos y no en el acento prosédico): trocaico, dactilico
y mixto.

['OSILABO TROCAICO. (r~ ME 71). El tipo trocaico situa el primer
tiempo marcado sobre la tercera silaba, encierra en el periodo ritmico
dos cldusulas bisilabas y empieza con dos silabas en anacrusis. Este tipo
es ¢l que presenta forma mds simétrica y perfodo con menor niimero
de silabas; su ritmo es lento, equilibrado y suave.

“Helo, helo por do viene oo 60 o0 6o
el infante vengador, : oo 60 o0 6
caballero a la jineta oo 6o oo 60
en caballo conedor : oo 60 o0 o

OCTOSILABO. DA(JTILILO (N'l ME 72) El dactilico asienta el primer

apoyo sobre la' sflaba inicial, comprende en el perfodo ritmico dos
cldusulas trisilabas de acentuacién esdrijula y carece de anacrusis: ...
Este tipo con'seis sflabas encerradas en el periodo y por su principio
fuerte por falta de anacrusis, produce efecto répxdo y enérgnco apto
para el ¢énfasis y el mandato. ;



“Placeme, dijo Rodrigo, 600 o000 60
pliceme, dijo de grado . .. 6oo ooo 6o
Tu me destierras por uno, 600 o000 6o
yo me destierro por cuatro.” 600 o000 60

OCTOSILABO MIXTO. (Nt mME 72). El mixto coloca el primer tiempo so-
bre la segunda silaba, deja la primera en anacrusis y distribuye las
cinco 'del periodo en la forma 2-3 o de 3-2. Estas variedades, de movi-
-miento mds flexible, se acomodan especialmente a los giros del relato
y del didlogo.

“I'n medio de todas cllas o O6oo 00 OO
estd la del renegado; o 600 o0 6o
encima en el chapitel o 6oo oo 6

estaba un rubi preciado.” o 600 oo 6o
“—Que yo tenia una hermana, o 60 o000 0o
de moros era cautiva . .. o 6o o000 6o
—S8t aquesto fuera verdad, .o 6o o000 O

hermana mia serias.” o 60 o000 6o

OCTAVA REAL. (N1 ME 536-537). Estrofa formada por ocho endecasilabos,
de los cuales los seis primeros riman en orden alterno y los dos ultimos
aconsonantan cntre si, ABABABCC. Llamada también octava rima y
octava heroica.

PARADIGNA. (Br ec 249-253). El paradigma (o plano del—) es virtual,
anexa el signo a una reserva especifica de otros signos, de la que se
lo extrae para insertarlo en el discurso; ... El plano de la relacién
paradigmatica implica la existencia, para cada signo, de una reserva
o “memoria” organizada de formas de la cual se lo distingue gracias
a una minima diferencia necesaria, y suficiente, para operar un cambio
de sentido; en lupum, el elemento -um (morfema) indica su sentido
de acusativo s6lo en la medida en que se opone al resto (virtual) de
la declinacién (-us, -1, -0, etc.).

(2) Ilustremos la relacion paradigmitica mediante un ejemplo, el
caso de la oposicién entre Croix-Rouge (Cruz Roja) y Croissant-Rouge
(Media Luna Roja, el equivalente en paises musulmanes): por una
parte, Cruz y Media Luna dejan de mantener una relacién solitaria
con su significado respectivo (cristianismo e islamismo) para adquirir
la de un sintagma estereotipado (Cruz Roja cristiana y musulmana);
por otra parte ambos términos se corresponden con una serie de sig-
nificaciones opuestas pero correlatas: Cruz nos remite a Cristianismo,
Calvario, Occidente, etc.,, mientras que Media Luna nos remite, res-
pectivamente, a Islamismo, Hégira, Oriente, etc. Este es ¢l momento
en que nace el paradigma. La conciencia paradigmitica define en-
tonces el sentido, no como ¢l simple reencuentro de un significante
'y de un significado, sino como una verdadera “modulacién de coexis-
tencia” ya que cada elemento se define por oposiciéon (Gruz/Media
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Luna) y correlacién (Cristianismo, Calvario, Occidente / Islamismo,

Hégira, Oriente).

(3) Por lo dicho en (l) y (2) se observa que la conciencia para-
digmdtica es una imaginacién formal puesto que ve al signo unido
como de perfil a otros signos virtuales de los cuales estd préximo pero
diferente; esta conciencia ve al signo menos en su profundidad que
en perspectiva; ademds la dindmica que implica es la de un llamado,
el signo es citado fuera de una reserva finita, ordenada, y este llamado
es el acto soberano de la significacién: imaginacion del agrimensor,
de gedémetra. ..

PARADIGMA. (pc pecr 131). En sentido amplio, se llama paradigma toda
clase de elementos lingiiisticos, sea cual fuere el principio que lleva a
reunir esas unidades. En este sentido se considerardn como paradigmas
los grupos asociativos de que habla Saussure (28 parte, cap. V, pir. 38),
cuyos elementos no estin ligados sino por asociaciones de idcas. Asi-
mismo, Jakobson parece basar a veces la relaciéon paradigmaitica en
la simple similaridad, en esa "asociacién por semejanza” de que hablaba
la psicologia asociacionista (que, como Jakobson, incluia en ella la
asociacién por contraste).

PARALELISMO. (NT ME 299). Division bimembre del verso que suele ir
reforzada por la correspondencia, paralelismo u oposicion entre los
componentes de ambas mitades, como muestran los siguientes versos
de Goéngora: “Cama de campo y campo de batalla”, “Negras violas,
blancos alelies”, “Nace en sus ondas y en sus ondas muere”.

PARONOMASIA. (Lc pTF 314). Figura que consiste en colocar préximos ¢n
la frase dos vocablos parénimos (fonéticamente parecidos) bien por
parentesco etimolégico (quien reparte se lleva la mejor parte), bien
por semejanza casual (compania de dos, compaiiia de Dios). Se le da
tambié¢n el nombre annominacidn.

PAUSA. (NT ME 39-40). La pausa propiamente métrica es la que ocurre en
fin de verso y entre hemistiquios de versos compuestos. Rechaza la
sinalefa y permite que versos y hemistiquios acaben con terminacion
llana, aguda o esdrijula. La pausa delimita versos y hemistiquios y
nivela periodos interiores y de enlace. Puede consistir en una efectiva
interrupcién mis o menos larga, segiin sefiale terminacién de hemisti-
quio, verso, semiestrofa o estrofa, o bien puede reducirse a una simple
depresién elocutiva en los puntos de divisién de tales unidades.

PERFORMATIVO (enunciado). (Bv rLG 264ss). Otra de las caracteristicas
lingiifsticas por las que se puede percibir la actitud psiquica concreta

del hablante frente a su enunciado.
Enunciados que junto con constatar la asersién del hecho realizan

la accién que significan.
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(2) enunciados que se caracterizan por la presencia de tres marcas
formales: a. subjetivizacién de un hecho objetivo: el tiempo va a cam-
biar” por “yo creo que el tiempo va a cambiar” (la actitud subjetiva
indicada es la de “presuncién”);

b. actualizacién de la operacién descrita, en el ejemplo anterior
el hablante se describe como ‘“creyente” en el momento mismo de emi-
tir su frase;

c. cumplimiento de lo enunciado: “juro que iré”, al decir “juro”
¢l compromiso se cumple concomitantemente al acto linglistico, hay
descripcién y realizacién simultdneas de lo enunciado; aun mds claro
en este otro ejemplo: “Bautizo este barco ‘Libertad’”.

PERIODO RITMICO. (NT ME 35-36). La originaria y bdsica corresponden-
cia entre poesia y canto muestra que cualquier verso simple, de una
unidad definida, posee ademis del acento final otro apoyo ritmico
situado en una de sus primeras silabas. La parte del verso comprendida
desde la silaba que recibe el primer apoyo hasta la que precede al
altimo, constituye el periodo ritmico interior. Actiian como anacrusis
las sflabas débiles anteriores al primer apoyo del verso. El acento final
es punto de partida del periodo de enlace, en el que se suman la
ultima silaba acentuada y las inacentuadas que la sigan, las silabas
de esta misma clase iniciales del verso inmediato y la pausa intermedia.
En la sucesién de los versos, los periodos interiores y de enlace, mar-
cados por la reaparicién a intervalos semejantes de los apoyos del acen-

to, se suceden regularmente a la manera de los compases de una com-
posiciéon musical.

PERSONAJE. (Hv ¢N 17). Persona o ser premunido de un cardcter o tem-
peramento, que goza de una relativa independencia respecto de la
unidad de accién y, que encarna una esencia psicolégica dentro del
relato. Esencia psicolégica suceptible de ser inventariada, de acuerdo

a una concepcién positivista, en sentidos plenos y monoliticos: volun-
tariosos/débiles, amables/desagradables, etc.

PERSONAJE. (MN ¢oN 5). (2) El personaje se define tanto por los indices
(e.d. por los atributos psicolégicos, caracteriales, sociales y lingiifsticos)

como por su condiciéon de participante o agente de acciones que le
son propias.

Nota: La imposibilidad de definir al personaje ‘fuera de su calidad
de participante de una serie de acciones fue ya subrayada por Aris-
TOTELES: ‘“‘pueden haber fadbulas sin caridcter pero jamas caracteres
sin fibula", Poética, cap. 6.

PERSPECTIVA. Ver ASPECTO.
PLURALIDAD (principio de pluralidad). (BR AER 6). El Andlisis Estructural

del Relato (al menos como yo lo concibo) no pretende establecer “el” sen-
tido —Cf. SENTIDO-— del texto, no pretende, incluso, establecer “un’’
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sentido del texto; desde esta perspectiva difiere fundamentalmente del
andlisis filolégico, pues el andlisis estructural procura esbozar lo que
llamaria el lugar geométrico, el lugar de los sentidos, el lugar de los
posibles del texto. Del mismo modo que una lengua es un posible de
“hablas” (una lengua es el lugar posible de un cierto nimero de hablas,
a decir verdad infinito), lo que el analista quiere establecer, buscando
la lengua del relato, es el lugar posible de los sentidos, o mejor, el
plural del sentido o el sentido como pluralidad. Cuando se dice que
el andlisis establece o define el sentido como un posible, no se trata
de una conducta o de una opcién de tipo liberal; para mi, en todo
caso, no se trata de determinar liberalmente las condiciones posibles de
la verdad, no se trata de un agnosticismo filolégico, ya que no con-
sidero el posible del sentido como una concesién, indulgente y liberal,
de un cierto sentido; para mi, el sentido no es una posibilidad, un posi-
ble, sino que es el ser mismo de lo posible, es el ser de la pluralidad
(y no de uno o de dos o de numerosos posibles).

POETICA. Ver CIENCIA de la LITERATURA.

POETICIDAD. (Jx Qp 123-124). :Cémo se manifiesta la poeticidad? En esto,

que la palabra es sentida como palabra y no como simple substituto
del objeto nombrado ni tampoco como explosién de la emocién. En
esto, que las palabras y su sintaxis, su significacién, su forma externa
¢ interna no son indices indiferentes de la realidad, sino que poseen
su propio peso y su propio valor;

(2) He dicho ya que el contenido de la nocién de poesia era ines-
table y variaba con el tiempo, pero la funcién poética, la poeticidad
—como lo han subrayado los formalistas— es un elemento su: generis,
un elemento que no se puede reducir mecidnicamente a otros elementos.
Este elemento es preciso develarlo y revelar su independencia, asi
como son develados e independientes los procedimientos técnicos
de los cuadros cubistas ... En general, la poeticidad no es sino un
compuesto de una estructura compleja, un compuesto que transforma
necesariamente los otros elementos y determina con ellos el compor-
tamiento del conjunto. De la misma manera que el aceite no es un
plato particular, como tampoco un agregado accidental, un agregado
mecénico, ya que cambia el gusto de todo lo que se come, y, a veces,
su sabor es tan penetrante que un pequefio pescado incluso pierde
su nombre genérico para ser llamado “sardinas en aceite” (Olej =
aceite, produjo en checo “olejovka” = sardina en aceite). En sintesis,
hablaremos de poesfa cuando la poeticidad, e.d. una funcién poética
de trascendencia decisiva, predomine en una obra literaria.

POLIPTOTON. (Lc pTF 326-327). Figura retérica que consiste en repetir un
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nombre o un pronombre en diversos casos o formas, o un verbo en
distintos tiempos: ‘“|Oh nifias, nifio amor, nifios antojos” (Lope de

Vega). _ :
Se denomina también traduccidn y polipote.



PRESENTACION. Es el discurso que coincide con el acto mismo que sc
profiere.

PRESUPOSICION. (tp pecL 313-314). Otra de las categorias lingiifsticas
por las que se hace manifiesta la enunciacion.

Expresiones que implican un subentendido de situacién: “Juan
continia haciendo estupideces’”; expresién que afirma: (1) que Juan
hizo estupideces en el pasado, (2) que contintia haciéndolas en el
presente. La afirmacién (1) permanece aunque el enunciado sea ne-
gado, por ej.: “Juan no continuia haciendo estupideces”; lo que sig-
nifica que lo afirmado por la expresién (1) se presenta como ‘“‘yendo
de si”, como algo ya conocido e imposible de ser dudado. De modo
que las dos caracteristicas mds visibles por las que se puede definir las
presuposiciones serian: primero, aquellas proposiciones cuya transfor-
macién en proposiciones negativas no las altera; y, segundo, aquellas
proposiciones que desde el punto de vista intersubjetivo implican un
acuerdo de base —ya acordado— entre los interlocutores.

PROSOPOPEYA (o “Confirmatio”, “Personificatio”). (Lc prr 338-339). Fi-
gura retérica que consiste en atribuir cualidades humanas a seres ina-
nimados, haciéndolos capaces de lenguaje. Se aplica también el término
cuando se hace hablar a personas muertas o ausentes.

PSICOANALISIS. (¢,p oc 111, 493). Término creado por Freud que con el
correr del tiempo llegd a adquirir dos significados: a. un método par-
ticular para tratar las afecciones neurdticas; b. la ciencia de los pro-
cesos psiquicos inconscientes, que también se ha denominado acertada-
mente, psicologia profunda. ... En el futuro, probablemente se adju-
dicarda una importancia mucho mayor al psicoandlisis como ciencia
de lo inconsciente que como procedimiento terapéutico.

PSICOANALISIS. (aT fL 3-7). (2) La primera palabra de Lacan es para
decir: Freud, en principio, ha fundado una ciencia. Ciencia nueva que
es ciencia de un nuevo objeto: el inconsciente.

Declaracién rigurosa: el psicoanilisis es con propiedad una ciencia;
pues si es la ciencia de un objeto propio, también es ciencia segun la
estructura de toda ciencia, ya que posee una teoria y una técnica
(método) que permiten el conocimiento y la transformacién de su ob-
jeto en el seno de una prdctica especifica. La teoria es el sistema racio-
nal de conceptos abstractos ceados por FREUD y continuados por
LAcAN; el método corresponde a los procedimientos particulares del
andlisis (condensacién, desplazamiento y sobredeterminacién; o sea,
las leyes del proceso primario —descubiertas por Freud—); y su prdctica,
que la constituye, la cura psicoanalftica.
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PUNTO DE VISTA. Ver ASPECTO.

QUIASMO. (rc p1F 342). Ordenacién cruzada de elementos componentes de
dos grupos de palabras, contrariando asi la simetria paralelistica:
“matrem habemus, ignoramus patrem.”

QUINTETO. (Nt Me 537). Combinacién de cinco versos de nueve o mas
silabas que riman ababa. A veces en el quinteto endecasflabo se subs-
tituyé por un heptasilabo algunos de los versos.

QUINTILLA. (Nt ME 537). Estrofa de cinco versos octosilabos o menores,
con dos rimas combinadas corrientemente como el quinteto.

REDONDILLA. (Nt ME 538). Estrofa de cuatro versos octosilabos o me-
nores, con rimas consonantes cruzadas, abab, o abrazadas, abbe.

RELATO. (8m e~ 90; TD pECL 339). Representacién de una serie de acon-
tecimientos, organizados en una secuencia temporal, por intermedio del
lenguaje escrito. La unidad minima del relato es la secuencia —Cf.
infra—.

RELATO. (8M LpN 90). (2) Todo relato consiste en un discurso que integra
una sucesion de acontecimientos de interés humano en la unidad de
una misma accion.

RELATO (rasgos formales del). (nv 6N 2). El relato es representacién de
acontecimientos, lo que excluye al género dramitico por la nocién de
“representacién” (e.d. diégesis y no mimesis) y al género lirico por la
nocién de “acontecimiento”’;

(2) la representacién anterior se constituye conforme a una vero-
similitud especifica;

(8) la representacién constituye una sucesién organizada temporal-
mente, la temporalidad es légica mds que cronolégica, inmanente al
relato y mediata a la historia;

(4) la significacién del relato se sorprende, de modo predominante,
en el nivel connotativo;

(5) el relato es exclusivamente discurso del emisor, dejando al lec-
tor confinado a un rol tdcito pero implicito en sus propias frases;

(6) el relato, gramaticalmente, es tercera persona de un tiempo
pasado;

(7) el relato especificamente literario se caracteriza por designar
enunciativamente —Cf. ENUNCIACION— el modo de su intercambio,
e.d. ¢cudl es el objeto por el que se intercambia el relato?: por una
invitacién social (algunos relatos de Maupassant), por una noche mas de
vida (Las mil noches y una noche), por dentrifico o por jab6n de tocador
(Las boquitas pintadas de Puig), por una noche de amor (Sarrasine de
Balzac), etc.

RELATO ENMARCADO. (ks 1aorL 261-263). Aquellos relatos en que el
narrador se oculta detrds de otro narrador, en boca del cual pone la
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narracion. ... Una modalidad de esta clase de relatos es la simulacién
del encuentro de documentos.

REPERCUSION. (NT Av 34). Los conceptos de un verso se repiten en otro
en disposicién inversa: “Se hace camino al andar, —al andar se hace
camino” A. Machado; “Potro sin freno se lanzé mi instinto, —mi ju-
ventud montd potro sin freno.” (Dario).

RETORICA. (Br AR 173). La retérica es este meta-lenguaje (cuyo lenguaje-
objeto fue el “discurso”) que ha reinado en Occidente desde el siglo
V a.C. al XIX d.c. Meta-lenguaje o discurso sobre el discurso que ha
sido aproximado y definido desde muy diversos dmbitos, por ahora
nos contentaremos con aquella definicién que la aproxima como “téc-
nica”, es decir como un ‘“arte” —en el sentido cldsico de la palabra—:
arte de la persuasién, conjunto de reglas y de recetas cuya aplicacién
permite convencer al auditor del discurso de que lo que se le dice es
verdadero, aunque aquello de lo cual se le procura persuadir sea falso.

RETRUECANO. Ver CONMUTACION.

RIMA. (Lc orr 353). Igualdad o semejanza de los sonidos en que acaban
dos o mas versos a partir de la ultima vocal acentuada.

RIMA ASONANTE. (Nt ME 41). Cuando coinciden sélo las vocales a partir
de la ultima vocal acentuada.

RIMA CONSONANTE. (Nt ME 40). Cuando coinciden todos los sonidos
finales a partir de la ultima vocal acentuada.

RIMA ENCADENADA. (NT ME 538). Enlace de los versos en serie sucesiva

mediante la repeticién del final de cada uno en un determinado punto
interior del verso siguiente.

RIMA INTERIOR. (NT ME 465). Cuando la semejanza entre grupos de
sonidos se produce en hemistiquios de un mismo verso o de versos
contiguos: “Es la tarde gris y triste, | viste el mar de terciopelo [/ y el
cielo profundo viste | de duelo” (R. Dario, Sinfonia).

ROMANCE. (NT ME 69). Los primeros conocidos como textos escritos co-
rresponden al siglo XV. ... Por influencia del octosflabo trovadoresco
y por mayor comodidad de la lectura, los romances se escribieron desde
el siglo XV en lineas de ocho sflabas. Ha prevalecido la costumbre de
imprimirlos como composiciones octosilabas. ... Parece fuera de duda
que los romances épicotradicionales se formaron como reelaboracién
selectiva de aquellos pasajes de los cantares de gesta que por haber
impresionado mds vivamente la imaginacién y por haberse grabado
con mas firmeza en la memoria alcanzaron vida propia e independiente.

Rasgos que revelan el parentesco métrico de los romances con las series
monorrimas de los antiguos cantares son:
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a) la falta de rima en sus versos impares correspondientes a los pri-
meros hemistiquios de los versos ¢picos;

b) la rima uniforme y sostenida de los versos pares equivalentes a los
segundos hemistiquios y la libre mezcla en este punto de asonancia
y consonancia contra el uso general de la poesia culta;

c) la medida fluctuante de los versos, resto atenuado de la antigua
ametria juglaresca;

d) la adicién de la e paragégica al fin de las rimas agudas;

¢) la correspondencia entre métrica y sintaxis a base de proposiciones
que ocupan dos o cuatro hemistiquios, con ausencia de toda forma de
estrofa;

f) la inclinacién al desarrollo de modalidades ritmicas poco corrientes
en ¢l tipo ordinario del octosilabo romdnico (esencialmente trocaico).

(NT ME 538) (2) Serie mds o menos extensa de octos6labos, con
los versos pares rimados bajo la misma asonancia y con los im-
pares sueltos. Los versos pueden sucederse en serie continua u orde-
narse en cuartetas. Ha sido frecuente intercalar en los romances estri-
billos o canciones en el mismo verso octosilabo o un metro diferente.

ROMANCE HEROICO. (N1 ME 538). Composicion en endecasilabos aso-
nantados en la misma forma del romance octosilabo.

ROMANCILLO. (~n1 Mme 538). Romance en verso corto, inferior a ocho
sflabas sirvieron en endechas cldsicas y en composiciones post-moder-
nistas.

SECUENCIA. (Br 1AEr 25). Una secuencia es una serie légica de nucleos
unidos entre si por una relacién de solidaridad (en el sentido de doble
implicacién: dos términos se presuponen entre si): la secuencia se abre
cuando uno de sus términos no tiene antecedente solidario, y se cierra
cuando otro de sus términos no tiene consecuente.

SECUENCIA. (ByM MmN 71-113). (2) Se constituy: cuando estdn dadas las
condiciones de origen, las de su desarrollo y las de su culminacion.

SEMIOLOGIA. (ss cLc 60). Del griego “semeion’” = signo. Ciencia que estu-
dia la vida de los signos en el seno de la vida social. . .. esta ciencia nos
ensefla en qué consisten los signos y cuiiles son las leyes que los rigen.
Forman parte de la semiologia: la escritura, el alfabeto de sordo-mudos,
los ritos, las costumbres, etc. La lengua sélo es el mis importante e
todos estos sistemas.

SEMIOLOGIA. (Br Es 63-66). (2) La finalidad de la investigacién semio-
légica es reconstituir el funcionamiento de sistemas de signos otros que
la lengua natural... _ :

Nota: 1. Semiologia/Semidtica: ambos términos son posibles; la tradi-
cién europea afecta a SAUSSURF (BARTHES, BENVENISTE, GODEL, FREI
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etc) ha preferido ‘“semiologia’; pero la tradicién americana ha
preferido ‘“semiética” (PEIRCE, MORRIS, JAKOBSON) con el objeto de
diferenciarla del término médico del mismo nombre (‘“‘semiologia™
= parte de la medicina que trata de los signos de las enferme-
dades desde el punto de vista del diagnéstico y del prondstico. RAE.
Diccionario). La Asociacién de Semiética de Parfs —presidida por
Benveniste y con asistencia de Barthes y Jakobson entre otros —en su
sesiébn inaugural de enero de 1969, decidié por el segundo término
aunque sin excluir el uso del primero para aquellos que lo prefieran.
En este Glosario, conforme a su cardcter de ‘“glosa”, respetaremos el
t¢rmino empleado por el autor respectivo; pero, en aquellas oportu-
nidades en que nos sea posible la eleccién, seguiremos el criterio adop-
tado por la Asociaciéon de Paris.

II. El t¢érmino ‘“semiologia/semiética’” es de origen antiguo, re-
monta a los estoicos; pero es en el uso contemporineo que le otorgd

Ferdinand de Saussure —1901, segiin Adrian NAVILLE—, que este
t¢érmino es conocido.
Saussure retoma el término ‘‘semiologia’ —varias veces en su CLG,

60-62, 130-131, 143, 144, 184, 189 y 205— con el objeto de fundar el
lugar de la lingiiistica dentro del panorama general de las Ciencias
Humanas. La jerarquia cientifica seria la siguiente: la lingiifstica (en
cuanto ciencia de las leyes de la vida del lenguaje) forma parte de la
semiologia, ¢sta, a su vez, deviene el nexo fundamental entre la socio-
logia y la psicologia general (en cuanto psicologia de los sistemas de
signos, estudio de sus leyes de creacién y de transformacién). A la lin-
guistica le reviene el mérito de ser el mds importante de todos los
sistemas de signos que integran la semiologia eh cuanto era la unica
—hasta ese momento— que alcanzé el estatus de ciencia.

Los criterios que deciden la pertenencia de un sistema de sngnos
a la semiologia —segin la interpretacién saussuriana de GODEL— se-
rian cuatro: (1) que los signos que lo compongan sean arbitrarios (o
sea, la ausencia de relacién entre el signo y la cosa designada); (2) el
cariacter diferencial del signo (o sea, el signo tiene valor sélo por sus
diferencias); (3) el cardcter sistemdtico del signo (o sea, que el signo
sOlo vale por sus relaciones con los otros signos y con el conjunto del
cual forma parte); y, (4) el caridcter no-pertinente de los medios de
produccion del signo (el signo puede aparecer representado por los
medios mds variados). Tales serian las cuatro caracterfsticas —segin
GopeEL— que deciden la pertenencia o no de un sistema de signos a
la semiologia.
Revisando el crc advertimos que Saussure privilegia, manifiesta-
mente, al primer criterio: la arbitrariedad; a la que vefa como la marca
fundamental de todo hecho semiolégico, a saber:

“cuando la semiologia esté organizada, $u objeto principal sera

tamblén el conjunto de sistemas fundado sobre la arbitrariedad del
sngno —cLG, 131;

“puede decirse que los signos totalmente arbitrarios realizan mejor
que todos los demds el ideal del procedimiento semiolégico” —Ibid.,
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131—; y, la dltima vez que menciona a la semiologia es para destacarla
como un ejemplo de

“ciencia que se ocupa de valores arbitrariamente fijados” (Gobkt,
sM, 194,

Emil BENVENISTE —uno de los pocos linguistas que ha teori-
zado sobre las posibilidades de la semiologia en cuanto ciencia— la
circunscribe triplemente: de acuerdo a su objeto, a sus objetivos y a las
instancias metodolégicas que la constituyen. De acuerdo a su objeto:
el criterio que decidiria la pertenencia de un conjunto de signos a la
semiologia seria doble; primero: segin el conjunto tenga o no la pro-
piedad de significar (Benveniste lo llama SIGNIFICANCIA), y, segun-
do: segin el conjunto esté integrado o no por unidades de signifi-
cancia o SIGNOS (Benveniste escribe: “Es preciso que todo signo
sea tomado y comprendido dentro de un SISTEMA de signos, alli esta
la condicién de la SIGNIFICANCIA").

En lo que concierne a sus objetivos, sefiala: “todo sistema signi-
ficante debe definirse por su modo de significacién. Tal sistema debe
entonces designar las unidades que pone en juego para producir el
‘sentido’, y enseguida, especificar la naturaleza del ‘sentido produ-
cido’ .

Finalmente, en lo que respecta a los pasos metodolégicos a seguir,
seiiala: “Todo estudio semiolédgico, en sentido estricto, consiste en
identificar las unidades, en describir sus marcas distintivas y en des-
cubrir criterios mas y mas finos de distintividad. Motivo por el que cada
signo sélo reforzard mis claramente su propia significancia en el seno
de la constelacién, en el seno del conjunto de los otros signos”.

SENTIDO. (Br AER 4). Para comenzar, una precisién sobre la palabra sentido:
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en el andlisis del relato no se trata de encontrar significados —que yo
llamarfa— plenos, significados lexicales, “sentidos” en la acepcién co-
rriente de la palabra. Nosotros llamados sentido a todo tipo de co-
rrelacién, sea inter-textual o extra-textual, es decir a todo rasgo del
relato que nos remita a otro momento del relato o a otro lugar de la
cultura necesario para comprender el relato: a todos los tipos de ani-
fora, de catdfora, de ‘“didfora” —antanaclasis— (si se me permite la
palabra), a todos los nexos, a todas las correlaciones paradigmaticas y
sintagmadticas, a todos los hechos significativos y, también, a todos los
hechos de distribucién. Lo repito, el sentido no es un significado pleno,
tal cual lo podria encontrar en un diccionario, aunque fuese del Re-
lato; el sentido es esencialmente una correlacién, o el término de una
correlacién, un correlato, o una connotacién. El sentido, para mi (al
menos es asi como lo vivo en la investigaciéon), es esencialmente una
citacién, es el punto de partida de un cédigo, es lo que nos permite
llegar a un cédigo y a lo que implica el cédigo, incluso si este cédigo
no ha sido reconstituido o no puede ser reconstituido. Motivo por el
que los problemas de traduccién no son siempre pertinentes en el

Anilisis Estructural del Relato.



SEXTETO-LIRA. (N1 ME 540). Estrofa formada por seis versos de once y
siete silabas combinados segiin la manera que el poeta adopta libre-
mente para cada composicién, aBaBcC, ABbACC, AbbAcC, etc.

SHIFTERS (o embragues). (Jk ELGc 178). Otra de las categorias lingiiisticas
por las que se hace presente la enunciacién.

Clase especial de unidades gramaticales cuya significacién no puede
definirse fuera de una referencia al mensaje ... lo tnico que distingue
a los shifters (embragues) de todos los otros elementos lingiiisticos es
¢l hecho de que remitan obligatoriamente al mensaje;

(2) Los shifters combinan la funcién simbélica (asociacién de un
objeto con un simbolo mediante una regla convencional) con la funcién
index (la que establece una relacién existencial con el objeto repre-
sentado); los shifters se definen entonces por su doble pertenencia
lingliistica, son tanto simbolos como indices; JAKOBSON, ELG, 179.

SHIFTER (nv o~ 21). El término shifter puede traducirse al espafiol por
el término “embrague” dado que designan aquellas unidades que
“embragan” el cédigo en el mensaje, e.d. en el acto discursivo cada
ver concreto y unico (recordemos que ‘“‘embragar” significa “hacer que
un eje (el del cédigo, en nuestro caso) participe del movimiento del
otro (del mensaje) por medio de un mecanismo adecuado”).

SHIFTER. (k1 rLP 317). Elementos que insertan el cédigo en el mensaje,
el proceso del enunciado en el proceso de enunciacién, los diversos
protagonistas el uno en el otro y vice-versa;

(2) Clase de palabras que varian con la situacién y que cumplen
una funcién de indicadores de subjetividad en el lenguaje.

SIGNIFICACION. (ss cLc 195). La significacién no es, como ya lo indican
las flechas de la figura, mds que la contraparte de la imagen auditiva.
Todo queda entre la imagen auditiva —Significante— y el concepto
—Significado—, en los limites de la palabra considerada como un do-
minio cerrado, existente por s{ mismo.

Significado

Significante

SIGNIFICACION. (Br Es 38). El signo es un trozo (bifdsico) de sonoridad,
de visualidad, etc. La significacién puede ser concebida como un pro-
ceso; es el acto que une el significado y el significante, acto cuyo pro-
ducto es el signo. ... Como se verd mas adelante —Ver VALOR—,
la unién del significante y del significado no agota el acto semintico,
ya que el signo vale también por lo que lo rodea.

SIGNIFICACION. (dM Ed. cr. ccL 464-465). Utilizacién concreta, indivi-
dual del significado. ... La significacién, para Saussure, es la realiza-
cién del significado de un signo emitido a nivel del habla, de la eje-
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cucidén; perspectiva que situa la significacién en el “discurso’ en cuanto
se la considera como el resultado del acuerdo del significado con la
realidad del momento.

SIGNIFICADO. (ss Lcc 129, :179, 198-199). El significado es el concepto, al

cual corresopnden las ideas. ... Cuando se dice que los valores corres-
ponden a conceptos, se sobreentiende que son puramente diferencia-
les, definidos no positivamente por su contenido, sino negativamente
por sus relaciones con los otros términos del sistema. Su mds exacta
caracteristica es la de ser lo que los otros no son. —Por ejemplo: para
designar temperaturas, tibio es lo que no es frio ni caliente; para
designar distancias, ahi es lo que no es aqui ni alli; esto lo que no es
eso ni aquello. El inglés, que tiene dos términos, this y that, en lugar
de nuestros tres, este, ese, aquel, presenta otro juego de valores. A.
Alonso—.

(2) Del mismo modo que el significante no existe aislado sino
unido indisociablemente al significado, éste (o concepto) viene a ser
definido como una cualidad de la substancia fénica.

Nota: La definicién saussuriana de significado exige una doble supo-
sicion: (1) no confundir el significado con la realidad: cuando una
pareja de amantes acuerda atribuir a un pafuelo el significado de
“presencia de la joven en casa”, la presencia de ese panuelo en el
lugar indicado va a persistir con el mismo significado aunque la joven,
al salir, haya olvidado sacarlo —BBL 27—; (2) que los significados no
estdin nunca dados de antemano sino que siempre son el resultado
de su integracién en un contexto. O sea, “en el significado de un
signo se encuentran, pues, Unicamente los rasgos distintivos que lo
caracterizan con relaciéon a los demds signos de la lengua, y no una
descripcién completa de los objetos que designa. Asi el significado
del espaiiol de Chile “quiltro” comportard un rasgo ‘‘peyorativo”
(producido por su oposicién a “perro”), aunque este rasgo no exista
en el referente mismo. A la inversa, muchas propiedades del referente
no aparecen en el significado, ya que no intervienen en las clasifica-
ciones inherentes a la lengua: asi, para tomar el ejemplo aristotélico,
el significado de hombre no comporta sin duda el rasgo “sin plumas”,
ya que la clasificacién natural incorporada al espanol no opone hombre
a pdjaro en el interior de una categoria bipedo, sino hombre a animal
en una categorifa animal”’ —cp-Tp, 287—.

Sintetizando: el significado puede entenderse como una clase
abstracta de significaciones que se encuentra en la lengua.

SIGNIFICANTE. (ss cLc 128). El significante o serie de sonidos o imagen
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acustica ‘“no es el sonido material, cosa puramente fisica, sino su huella
psiquica, la representacién que de €l nos da el testimonio de nuestros
sentidos; esa imagen es sensorial, y si llegamos a llamarla ‘“material”
es solamente en este sentido y por oposicion al otro término de la
asociacién, el concepto, generalmente mds abstracto.”



Nota I: La deflinicién saussuriana de significante hay que entenderla
doblemente: por una parte el significante es material; tanto como pa-
labra pronunciada (vibracién acustica) o escrita (inscripcién grifica);
por otra parte el significante es abstracto (“huella psiquica”, “‘elemento
inmaterial”): en cuanto sélo tiene existencia lingiiistica como ‘“soporte
de una idea” a la que manifiesta a través de las diferencias fénicas que
permiten distinguir esa palabra de todas las demas.

Organizacion diferencial de los sonidos entre si claramente cons-
tatada cuando oimos una lengua desconocida: en ocasién semejante
“escuchamos’” solo la parte material sin “oir’” la parte abstracta, es
decir sin comprender las diferencias que separan un sonido de otro.

Sintetizando: el significante es aquello gracias a lo cual el signo
se manifiesta, manifestacién fénica del signo simultineamente material
y abstracta: material porque lo percibimos sensorialmente y abstracto
porque lo decodificamos (actstica o grdficamente) diferencialmente.

Nota 11: De lo anterior desprendemos la evidente relacion del signifi-
cante con los principios de arbitrariedad —Ver ARBITRARIEDAD— y
de linealidad —Ver LINEALIDAD—. El significante es arbitrario en
cuanto cada lengua adopta una organizacién cada vez particular y
distinta de los sonidos entre si. El significante es lineal en cuanto su
naturaleza auditiva le impone un orden de sucesividad temporal (o
espacio-lineal, en el caso de la escritura) que toma la forma de una
cadena (en cuanto sus elementos se presentan unos después de otros).

SIGNO (s). (Bv sL 7-8). El rol del signo es de representar, de tomar el lugar
de otra cosa evocidndola como substituto. Una definicién mads precisa,
que distinga particularmente las numerosas variedades de signos, supo-
ne una reflexién mds precisa sobre el principio de una ciencia de los
signos, de una semiologia, ... La menor atencién a nuestro comporta-
miento, a las condiciones de la vida intelectual y social, de la vida
relacional, de las relaciones de produccién y de cambio nos muestran
que utilizamos a la vez y a cada momento numerosos sistemas de
signos: para comenzar los signos del lenguaje, cuya adquisicién co-
mienza con los albores de la vida consciente; los signos de la escritura;
los “signos de cortesfa”, de reconocimiento, de reunién, en todas sus
variedades y jerarquias; los signos reguladores de vehiculos; los ‘“‘signos
exteriores” indicadores de las condiciones sociales; los ‘‘signos mone-
tarios”,valores e indices de la vida econémica; los signos de los cultos,
ritos y creencias; los signos artfsticos en sus diversas variedades (musica,
imagenes, reproducciones plédsticas), en suma y sin exceder la consta-
tacién empirica, esti claro que toda nuestra vida estd “tejida” por
redes de signos que nos condicionan al punto que no se sabria suprimir
uno sin poner en peligro el equilibrio de la sociedad y del individuo.
Estos signos parecen engendrarse y multiplicarse por la virtud de una

necesidad interna, que responde aparentemente también a una necesi-
dad de nuestra organizacién mental,
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SIGNO LINGUISTICO. (ss cLc 128-129, 198). El signo lingiiistico designa

la combinacién de un significado y de un significante —Ver Supra.—.
Entidad psiquica compuesta por dos fases intimamente unidas, las
cuales se llaman la una a la otra de modo indisociable, como el an-
verso y reverso de una misma hoja de papel.

(2) La entidad lingiiistica sélo existe a través de la asociacién del
significante y del significado; desde el momento en que se considera
uno solo de estos elementos, la entidad desaparece; en vez de un objeto
concreto queda una pura abstraccién.

SIGNO SEMIOLOGICO. (Br Es 33-34). El signo semioldgico, como su mo-

delo (el lingiistico) estd tambié¢n compuesto por un significado y un
signilicante (en el coédigo de trinsito, el color de un semiforo por
ejemplo, es una orden de circulacion), pero se separa de él a nivel de
las substancias. Muchos sistemas semiolégicos (objetos, gestos, imdage-
nes) tienen una substancia de la expresiéon cuyo ser no reside en la
significacién: son con frecuencia objetos de uso, que la sociedad deriva
hacia fines de significacién: el vestido sirve para protegerse, la alimen-
tacion para nutrirse, aunque también para significar. Propondremos
llamar a estos signos semiolégicos, de origen utilitario, funcional, fun-
ciones-signos.

SILVA. (N1 smE 254). Se dio el nombre de silva a la composicion formada

por endecasflabos solos o combinados con heptasilabos, sin sujeciéon a
orden alguno de rimas ni estrofas. Era meramente accidental el hecho
de que algunos versos dentro del conjunto ofrecieran forma de parea-
dos, tercetos o cuartetos, etc. Composicién utilizada preferentemente
durante el Siglo de Oro.

SIMBOLO. (nv cL 20). El simbolo es un concreto que evoca un abstracto.

En literatura, el concreto puede estar constituido por una palabra, una
frase, una serie de frases o una obra entera (simbolizante) que remiten
a uno o mads significados (simbolizado).

SIMBOLO. (uv eE 57). “Hay simbolo cuando el lenguaje produce signos
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de grado compuesto donde el sentido, no conforme con designar una
cosa, designa otro sentido que no podria alcanzarse sino e€n y a través
de su enfoque o intencién” (Ricoeur, 18). Es decir, el simbolo tiene
un doble caricter: es signo (en cuanto cumple el rol de tomar el lugar
de otra cosa evocdndola como substituto), pero ademds opera por un
desplazamiento permanente (que se dirige desde una idea concreta, a
la que se refiere primariamente, hacia una idea mas abstracta que
enfoca por efecto secundario); lo que explica el hecho que el simbolo
sea percibido como una pluralidad de sentidos.

Nota: Frente a la dificultad de diferenciar al signo del simbolo; Todo-
rov, retomando a Benveniste, propone un criterio a la vez simple y
econémico que los diferencia atendiendo al tipo de rclacifSn que se
produce entre sus elementos componentes: en el SIGNO, el significante



y el significado mantienen una relacién inmotivada (la eleccién de los
sonidos para un determinado concepto no estd motivada por los sonidos
mismos) y necesaria (no pueden darse el uno sin el otro); en el SIM-
BOLO, en cambio, el simbolizante y el simbolizado mantienen una
relaciéon motivada (la balanza, simbolizante de la justicia, no podria
ser cambiada por una carreta, por ejemplo) y no-necesaria (la balanza
existe independientemente de la justicia). —peEcL 124—.

SIMETRIA. (Nt ME 344). (Un rasgo que se repite como principal comple-
mento de armonia ritmica en la estructura de los endecasilabos) es la
division bimembre del verso, casi siempre acompanada de la corres-
pondencia simétrica entre los elementos gramaticales de ambos hemis-
tiquios. La divisién se produce generalmente después del primer tiempo
marcado: “Del claro rio sobre el verde margen”, Jovellanos; “El aire
blando vy el silencio mudo”, Jovellanos; “Tu voz suave, tu desdén fin-
gido”, Quintana.

SINALEFA. (N1 MPE G9). Al grupo de vocales formado por el enlace de las

palabras y pronunciado en una sola sflaba se le da el nombre de
sinalefa.

SINECDOQUE. (Lc bt 372). Tropo que corresponde al esquema légico
pars pro toto o totum proparte. Se produce cuando se emplea una
palabra por otra, estando sus conceptos respectivos en la relacién de:
a) género a especie o viceversa: los mortales = ‘los hombres’; b) parte
a todo o viceversa: diex cabezas = ‘diez reses’, la ciudad se ha amoti-

rado = ‘los habitantes de la ciudad’; ¢) singular a plural o viceversa,
el espanol es sobrio = ‘los espanoles...’, etc.

SINTAGMA. (pc pecL 129). Todo enunciado que se presenta como la aso-
ciacién de varias unidades (sucesivas o simultdneas) susceptibles de
aparecer en otros enunciados. Se dird que hay una relacién sintagma-
tica entre las clases de unidades X e Y si se puede formular una regla
general que determine las condiciones de aparicién, en los enunciados
de la lengua, de los sintagmas X e Y.

Nota: La nocién de sintagma presupone, cntonces, dos premisas:
(1) Que las relaciones entre las unidades se den en una dimensién
que es la linea; puesto que el habla se desarrolla en el tiempo; (2) que
dado un elemento X, sea posible prever las condiciones que deban
cumplir los elementos que se sitiien antes y después de X, en cuanto
X es simultidneamente presente con aquellos elementos.

SISTEMA. (Bv prc 11, 21, 54, 98). Quien dice sistema dice anexién y corres-
pondencia entre partes, sea por solidaridad o dependencia.

(2) Desde la base a la cima, desde los sonidos hasta las formas de
expresién mias complejas, la lengua es una ordenacién y disposicién
sistemdtica de partes. ... Cada una de las unidades de un sistema se
define asi por el conjunto de relaciones que mantiene con las otras
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unidades y por las oposiciones en que se integra; se trata de una en-
tidad relativa y opositiva, decia Saussure.

Nota: En Benveniste, la nocién de sistema implica algunos rasgos es-
pecificos:

— lengua considerada en si misma y por ella misma (entidad auténoma);
— lo que importa son las relaciones y no los elementos;

— todos los miembros del sistema estdn unidos por una relacién de
dependencia y de solidaridad;

— El sistema implica una organizacién y disposicién de los miembros
en una estructura, que es la que trasciende y explica sus elementos.

La diferencia entre sistema y estructura radica en que esta ultima
especifica las configuraciones particulares que asumen -los elementos
dentro del sistema; o sea la estructura remite a los tipos particulares
de relaciones internas que articulan las unidades del sistema. Para
nuestros estudios literarios, podriamos decir que el sistema estd formado
por la disposicién de la obra en estratos, pero que la estructura va a
consistir en la configuracién especifica que van a tomar los miembros
de cada estrato y los estratos en el interior (generalmente) de varias
(y de cada una) de las obras. .

SITUACION DRAMATICA. (MK cp). Es la relacién tensional que man-

tienen cntre si los personajes en un momento determinado.

SITUACION NARRATIVA. (ks 1aoL 261). La técnica del arte narrativo

se deriva de la situaciéon inicial del ““narrar”, existe un acontecimiento
que se narra, existe un ptblico a quien se narra y existe un narrador
que sirve de intermediario entre ambos.

SONETO. (Nt ME 54]. Breve poema en catorce versos, de los cuales los

ocho primeros componen dos cuartetos iguales con dos solas rimas
consonantes y los seis siguientes forman dos tercetos iguales o dis-
tintos con dos o tres consonancias. En el modelo tradicional, los
cuartetos se han ajustado al tipo de rimas abrazadas, ABBA, y los
tercetos han usado preferentemente las combinaciones CDE: CDE
y CDC: DCD. El metro regular ha sido el endecasilabo.

SONETO. (~n1t MmE 205). Los sonetos que el Marqués de Santillana com-
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puso a mediados del siglo XV no habfan tenido divulgaciéon. Tal
precedente era ignorado en la época de Boscin y Garcilaso, efectivos
introductores de esta forma métrica en la poesia espafiola. Su _modelo
directo fueron los sonetos del Petrarca, que. también Santillana habia
tenido presentes. La forma del soneto, constituida por la suma de
dos partes,cuartetos y tercetos endecasilabos, ... aparece en Italia desde

principios del s. XIII.

(2) Desde Boscdn y Garcilaso hasta €l modernismo el orden de
las rimas de los cuartetos ha sido uniformemente con raras excep-
ciones ABBA : ABBA. En cuanto a los tercetos, casi todos los autores
emplearon varias combinaciones: CDC : DCD, CDE : CDE : DCE, etc.



TEATRALIDAD. (Br Ec 50). Barthes define la teatralidad diciendo que “es
el teatro sin el texto, es un espesor de signos y sensaciones que
se edifica en la escena a partir del argumento escrito, esa especie de
percepcién ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos, dis-
tancias, sustancias, luces, que sumergen el texto bajo la plenitud del
lenguaje exterior”. Pero agrega, ‘‘naturalmente, la teatralidad debe
estar presente desde el primer germen escrito de una obra, es un
factor de creacién y no de realizacién”.

TEMA. (rm T, 199). Unidad significativa reiterada a lo largo de una obra.
(2) La unidad constituida por la significacién de los elementos
particulares de la obra;

TEMA. (uv eE 168). (3) Realidad critica independicnte de la idea, de la
influencia o de la imagen, y que se caracteriza por los siguientes rasgos:
a. influencia sobre todos los otros niveles (secuencial, agencial y na-
rrativo) aunque su nivel especifico sea el de los indicios; b. es iterativo,
se reitera a todo lo largo de la obra; c¢. implica todo un sistema de
valores, por ej.: en los relatos de D'Halmar, la oposicién entre el cALOR
y el FriO es en el fondo la oposicién tanto entre la maternidad/pater-
nidad, entre el orgasmo/afanisis, entre la creacién literaria/esterilidad
critica como el sueno/vigilia (BARTHES/D'HALMAR. Andlisis semio-
logico de “Novela de una novela”. Inédito, 107-108); d. puede reducirse
o demultiplicarse en otros términos, sean opositivos o complementarios
(como en el ejemplo anterior); y, e. su descripcién detallada nos entrega
el panorama de un sistema total que inteligibiliza los significados de
la obra de modo distinto al de una lectura lineal, en sintesis: la orga-
nizaciéon temadtica nos aboca a una connotacién del orden de la funcién
poética, organizada como la funcién poética (e.d. como proyeccién sin-
tagmitica de una red de relaciones paradigmaiticas).

TEMATICA (cadena). (uv ¢N 20). Enlace sucesivo de temas;

(2) agrupacién mayor de temas producida por el deslizamiento
metonimico o sinonimico de un tema a otro; fenémeno que se pro-
duce cuando un tema remite menos a2 un lugar o personaje especifico
que a una cadena de connotaciones.

TENSION. (tTp crL 155-192). Es la actitud o estado de atencion, vigilia,
espera, oposicion, ctc. que surge en los interlocutores durante el pro-
ceso comunicativo.

(2) Cuando la tensién se polariza en fuerzas antagénicas, se puede
hablar de conflicto dramatico.

(3) Considerando que los personajes del drama se definen espe-
cialmente por sus relaciones con los otros personajes, la tensién se da
justamente en estas relaciones que Toporov reduce a tres: deseo, co-
municacién y participacién.
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TERCETO. Grupo de tres versos, ordinariamente endecas{labos, repetido
en serie encadenada de rima consonante, ABA : BCB : CDC, etc.

TERMINOS MODALIZANTES. (v o~n 20). Otra de las categorias lingiiis-
ticas de la enunciacién. Los términos modalizantes como quizd, cierta-
mente, sin duda suspenden la asersiéon del sujeto enunciante dando
por alli entrada a la enunciacién.

TEXTO. (av e 13-17). Producto que se presenta en relacién con otros
productos literarios y que manifiesta, en su textura misma (e.d. en su
forma dispuesta en estratos) el proceso de su propia produccién (per-
ceptible a través de los multiples recursos de la enunciacién).

(2) Preferimos hablar de *“‘texto” y no de ‘“obra” para confrontar:

(a) la aproximacién dindmica del primero (la literatura es aproxi-
mada “‘en acto”, e.d. a través de recursos enunciativos) al cardcter esta-
tico de la segunda (la literatura como “expresiéon’ o ‘representacién”
de mundo YA definido);

(b) la postulacién de la pluralidad de los sentidos como el ser
mismo de lo literario, por el uno, a la reduccién minimizadora de
ese plural —Ver PLURALIDAD—, por parte de la otra;

(c) la consideracién del sentido como una posibilidad renovada-
mente re-engendrable, por el uno, a la postulacién de ese sentido
como definitivo, cerrado, y ““domesticado”, por la segunda;

(d) la concepcién pluripersonal del fenémeno literario por el pri-
mero (la literatura concebida como trama donde se “tejen” y “destejen”
varias voces, varias obras —Ver INTERTEXTUALIDAD—) a la con-
cepcién unipersonal, privativa del objeto literario (el libro como tra-
duccién inefable de la psicologia, del individuo o de la “voz” teleo-
loégica), por parte de la segunda.

TIMBRE. (NT mpe 24). Matiz caracteristico de cada sonido determinado
por el conjunto sonoro de tono fundamental (producido por las vibra-
ciones de las cuerdas vocales) y tonos secundarios (producto de las
resonancias del primero, en el interior del resonador, segiin su volumen
y forma). Los sonidos son por su timbre, asi como por su tono, agudos
o graves, segun la altura de la nota que corresponde a su resonador
predominante.

TONO. (8T mpE 23). La altura musical de un sonido se llama tono ... de-
- pende de la frecuencia de las vibraciones que producen el sonido: a
medida que esta frecuencia aumenta o disminuye, el tono del sonido
eleva o desciende, respectivamente. Por su altura, los sonidos se llaman
agudos o graves. Las vibraciones de un sonido agudo son, pues, dentro
de la unidad de tiempo, mds numerosas que las de un sonido grave.

TRAMA. (tm 1 202-208). Lo que sucede efectivamente en la obra;
(2) el conjunto de acontecimientos vinculados entre si que nos
son comunicados a lo largo de la obra;
(3) el conjunto de acontecimientos considerados en sucesién cro-
nolégica y en sus relaciones de causa a efecto.
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TRAMA. (8B pL 83). “Story” is the sequence in which events occur as part
of happening (‘“historia” o ““trama” es la secuencia en la cual los su-
cesos ocurren como partes de un acontecimiento).

TROCAICA (cldusula). Nicleo de dos silabas donde la primera recibe el
apoyo acentual y la siguiente queda 4tona.

VALOR. (ss cLc 196). En lingiiistica como en economfa politica, se trabaja
con la nocién de valor; en ambas ciencias constatamos que los valores
aparecen regidos por este principio fundamental.

Los valores estdn siempre constituidos:
(1) por una cosa desemejante susceptible de ser trocada por otra
cuyo valor estd por determinar;

(2) por cosas similares que se puedan comparar con aquella cuyo
valor estd por ver.

Estos dos factores son necesarios para la existencia de un valor.
Asi, para determinar lo que vale una moneda de cinco francos hay
que saber: 1, que se la puede trocar por una cantidad determinada
de una cosa diferente, por ejemplo, de pan; 2, que se la puede com-
parar con un valor similar del mismo sistema, por ejemplo, una mo-
neda de un franco, o con una moneda de otro sistema (un ddélar, etc.).
Del mismo modo una palabra puede trocarse por algo desemejante:
una idea; ademds, puede compararse con otra cosa de la misma na-
turaleza: otra palabra. Su valor, pues, no estard fijado mientras nos
limitemos a consignar que se puede ‘“trocar” por tal o cual concepto,
es decir, que tiene tal o cual significacién; hace falta ademds compa-
rarla con los valores similares, con las otras palabras que se le pueden
oponer. Su contenido no estd verdaderamente determinado mds que
por el concurso de lo que existe fuera de ella. Como la palabra forma
parte de un sistema, esti revestida, no sélo de una significacién, sino
también, y sobre todo, de un valor, lo cual es cosa muy diferente.
Nota: Cuando hablamos de la significacion se dejé6 entrever que alu-
dia al signo “en s{”, exclusivamente considerado como unién del signi-
ficante y del significado, como un proceso que unia el significante al
significado, relacién vertical —segtin el esquema adjuntado—. La nocién
de valor, en cambio, enfoca al signo no ya desde el punto de vista de
su ‘‘composicién” sino del de su “entorno’’; razén por la que Saussure
resenia el grifico siguiente:

Sdo Sdo Sdo
e ——— > — > — ...
Ste Ste Ste

El grifico ilustra claramente la naturaleza del valor: alude a la
relacién del signo con los otros signos de la lengua. Bien podriamos
decir, que si la significacién se realiza dentro del “discurso” el valor
se realiza dentro de la “lengua”. En sintesis: el valor implica la bi-

lateralidad del signo, el valor se define como la contrapartida de
términos coexistentes.
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VEROSIMILITUD. (uv o~ 20). La nocién de verosimilitud remite a la
relacién de la obra o relato con algo distinto de s{ mismo, a saber:
las reglas del género que procuran naturalizar una determinada re-
presentacién de la realidad.

VEROSIMILITUD. (1p P 154-155). (2) Este término —verosimilitud— remite
a la relacién de la obra con algo distinto de sf misma, pero que, sin
embargo, no es la ‘“realidad”. Esa otra cosa es un discurso diferente
que, como veremos, puede adoptar distintas formas. Los otros dos
grandes tipos de discurso segun los cuales se considera verosimil una
obra son: primero, las reglas del género: para que una obra pueda
ser juzgada verosimil es necesario que se adapte a tales reglas. ...;
segundo: la verosimilitud segin la opinién comun, e.d. la relaciéon del
discurso con lo que los lectores creen. verdadero. Esta opinion comun
no es evidentemente la “realidad” sino s6lo un tercer discurso, inde-
pendiente de la obra. La opinién comun funciona, pues, como una
regla de género que se referiria a todos los géneros.

VERSO. (NT ME 34-35). Serie de palabras cuya disposicion produce un de-
terminado efecto ritmico. La base esencial del ritmo del verso son
los apoyos del acento espiratorio. Otros factores fonéticos como el tono
o la cantidad sildbica no desempenan papel constitutivo en la estruc-
tura del verso espanol.

El verso determina su figura y sus limites mediante la combinacién
de silabas, acentos y pausas. ... La linea que separa el campo del verso
del de la prosa se’ funda en la mayor o menor regularidad de los
apoyos acentuales. El lenguaje adquiere forma versificada tan pronto
como tales apoyos se organizan bajo proporciones semejantes de du-
raciéon y sucesion.

VERSO. (Jk cita a HP ELG 221). Un discurso que repite total o parcial-
mente la misma figura fénica.

VERSO. (Jk Erc 221). Reiteracion de unidades equivalentes.

VERSO LIBRE. (NT Av 12). Son libres los versos amétricos que no obede-
cen ni a igualdad de nimero de siflabas ni a uniformidad de cldusulas;
el verso libre pone al servicio de los efectos del ritmo elementos di-
versos, sin someterse inexcusablemente a la regularidad del acento.

VERSO METRICO. (NT Av 11). Los versos son métricos si se ajustan a un
determinado numero de sflabas y amétricos si no se ajustan a tal igual-
dad.

ZEJEL (ar. bailada). (Nt ME 50, 541). Una de las estrofas mds antiguas y fa-
mosas de la métrica espafnola, de origen mozirabe (fines s. IX); regu-
larmente octosilaba, constaba de un estribillo de uno o dos versos
inicial, de un terceto monorrimo que constituia la mudanza, cuya
consonante cambiaba en cada estrofa, y de un verso final llamado
vuelta, el cual recogia la misma rima del estribillo y servia para hacer
recordar y repetir esta primera parte de la cancién: aa:bbba.
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