6° ano
La poesia y la alegoria

Tzvetan Todorov (Sofia, 1939)

(Fragmento)

[...] Toda oposicion entre dos géneros debe apoyarse en una propiedad estructural de
la obra literaria. Esta propiedad es la naturaleza misma del discurso, que puede ser
representativo, o no. El término “representativo” debe ser manejado con cuidado. La
literatura no es representativa, en el sentido en que pueden serlo ciertas frases del
discurso cotidiano, pues no se refiere (en el sentido preciso del término) a nada
exterior a ella. Los acontecimientos relatados por un texto literario son
“acontecimientos” literarios, asi como los personajes son interiores al texto. Pero
negar de hecho a la literatura todo caracter representativo es confundir la referencia
con el referente, la aptitud para denotar los objetos con los objetos mismos. Mas aun,
el caracter representativo rige una parte de la literatura, que resulta comodo designar
con el término ficcion, en tanto que la poesia no posee esta aptitud para evocar y
representar (por otra parte, esta oposicion tiende a esfumarse en la literatura del siglo
XX). No es casual que en el primer caso, los términos empleados corrientemente sean:
personajes, accion, atmdsfera, marco, etc., es decir, términos que designan también
una realidad no textual. Por el contrario, cuando se trata de poesia, se tiende a hablar
de rimas, de ritmo, de figuras retdricas, etc. Esta oposicion, como la mayor parte de las
que se encuentran en literatura, no es del orden de todo o nada, sino mas bien de
grado. La poesia contiene, ella también, elementos representativos; la ficcion, por su
parte, tiene propiedades que vuelven el texto opaco, no transitivo. Pero no por ello la
oposicion deja de existir.

Sin pretender hacer aqui la historia del poema, indicaremos que esta concepcion de la
poesia no siempre fue predominante. La controversia fue particularmente enérgica en
lo relativo a las figuras de retorica: lo que se cuestionaba era si se debia 0 no convertir
a las figuras en imagenes, pasar de la férmula a la representacion. \oltaire, por
ejemplo, decia que “para ser buena, una metafora debe ser siempre una imagen; su
indole debe ser tal que un pintor pueda representarla por medio del pincel”
(Remarques sur Corneille). Esta exigencia ingenua, que por otra parte nunca fue
satisfecha por ningun poeta, fue rebatida a partir del siglo XVIII; pero habrd que
esperar, por lo menos en Francia, la llegada de Mallarmé, para empezar a tomar las
palabras por palabras, no por imperceptibles soportes de imagenes. En la critica
contemporanea, los formalistas rusos fueron los primeros en insistir sobre la
intransitividad de las imégenes poéticas. Chklovski evoca en este sentido “la
comparacion, que hace Tioutchev, de la aurora con demonios sordomudos, o la de
Gogol, del cielo con las casullas de Dios”. En la actualidad se estd de acuerdo en



reconocer que las imagenes poéticas no son descriptivas, que deben ser leidas al puro
nivel de la cadena verbal que constituyen, en su literalidad, ni siquiera en el de su
referencia. La imagen poética es una combinacién de palabras, no de cosas, y es in(til,
y hasta nocivo, traducir esta combinacion en términos sensoriales.
Vemos ahora por qué la lectura poética constituye un obstaculo para lo fantastico. Si,
al leer un texto, se rechaza toda representacion y se considera cada frase como una
pura combinacién semantica, lo fantastico no podra aparecer: exige, como se
recordara, una reaccion frente a los acontecimientos tal como se producen en el mundo
evocado. Por esta razdn, lo fantastico s6lo puede subsistir en la ficcion; la poesia no
puede ser fantastica (aunque existan antologias de “poesia fantdstica”...). En una
palabra, lo fantastico implica la ficcion.

Generalmente, el discurso poético se distingue por numerosas propiedades
secundarias, y por lo tanto, sabemos desde el primer momento, que en tal o cual texto
determinado no habra que buscar lo fantastico: las rimas, el metro regular, el discurso
emotivo nos apartan de ello. La mayoria de las veces, los suefios relatados por Nerval
deben ser leidos como ficcion, pues conviene representarse lo que describen. He aqui
un ejemplo de este tipo de suefios: “Un ser de tamafio desmesurado —hombre o mujer,
no lo sé—, revoloteaba penosamente por encima del espacio y parecia debatirse entre
espesas nubes. Falto de fuerzas y aliento, cayo por fin en medio del patio oscuro,
enganchando y ajando sus alas a lo largo de los techos y las balaustradas”, etc. Este
suefio evoca una vision que hay que tomar como tal; se trata, pues, en este caso, de un
acontecimiento sobrenatural.

Ahora bien, veamos a continuacion otro ejemplo tomado de las Memorables, que
ilustra otra actitud respecto del texto: “Desde el seno de las tinieblas mudas, dos notas
resonaron, una grave, la otra aguda, y de inmediato el orbe eterno se puso a girar.
iBendita seas, oh primera octava del himno divino! De domingo a domingo, enlaza
todos los dias en tu magica red. Los montes le cantan a los valles, las fuentes a los
arroyos, los arroyos a los rios, los rios al océano; el aire vibra y la luz abre
armoniosamente las flores nacientes. Un suspiro, un estremecimiento de amor surge
del seno henchido de la tierra, y el corazén de los astros se expande en el infinito, se
aleja y vuelve sobre si mismo, se condensa y se ensancha, y siembra a lo lejos los
gérmenes de las creaciones nuevas”.

Si tratamos de ir mas alla de las palabras para llegar a la vision, esta deberd ser
ubicada en la categoria de lo sobrenatural: la octava que enlaza los dias, el canto de los
montes, los valles, etc., y el suspiro que surge de la tierra. Pero no debemos seguir por
esta via: las frases citadas requieren una lectura poética, no tienden a describir un
mundo evocado. Tal la paradoja del lenguaje literario: cuando las palabras estan en
sentido figurado debemos, precisamente, tomarlas al pie de la letra.

Llegamos asi, por medio de las figuras retoricas, a la otra oposicion que nos ocupa:
aquella que se da entre sentido alegorico y sentido literal. La palabra literal que aqui
empleamos hubiera podido ser utilizada, en otro sentido, para designar esa lectura que
creemos propia de la poesia. Hay que evitar confundir los dos empleos: en un caso,
literal se opone a referencial, descriptivo, representativo; en el otro, el que ahora nos



interesa, se trata mas bien de lo que se denomina también sentido propio, por
oposicion al sentido figurado, en este caso, el sentido alegorico.

Empecemos por definir la alegoria. Como de costumbre, no faltan definiciones
antiguas, y van de lo méas estrecho a lo mas amplio. Curiosamente, la definicion méas
abierta es también la mas reciente; aparece en el libro de Angus Fletcher, Allegory,
verdadera enciclopedia de la alegoria: “Dicho en términos sencillos, la alegoria
expresa una cosa y significa otra”, dice Fletcher al comienzo de su libro. En realidad,
como se sabe, todas las definiciones son arbitrarias; pero esta no es demasiado
atractiva: por su nivel de generalidad, transforma la alegoria en una suerte de cajon de
sastre, en una super figura.

En el otro extremo, encontramos una acepcion del término, igualmente moderna,
mucho mas restrictiva y que podria resumirse de la siguiente manera: la alegoria es
una proposicion de doble sentido, pero cuyo sentido propio (o literal) se ha borrado
por completo. Tal el caso de los proverbios. Asi, por ejemplo, en “Tanto va el cantaro
al agua que al final se rompe”, nadie, o casi nadie, piensa, al oir estas palabras, en un
cantaro, el agua, la accion de romper; en cambio, se capta de inmediato el sentido
alegorico: es peligroso correr demasiados riesgos innecesarios, etc. Asi entendida, la
alegoria fue a menudo estigmatizada por los autores modernos como contraria a la
literalidad.

La idea que en la antigiedad se tenia de la alegoria nos permitira avanzar un poco
mas. Quintiliano escribe que: “Una metafora continua se desarrolla en alegoria”. En
otras palabras, una metafora aislada no indica mas que una manera figurada de hablar;
pero si la metafora es continua, ininterrumpida, revela la intencion cierta de hablar
también de algo méas que del objeto primero del enunciado. Esta definicion es valiosa
porgue es formal: indica el medio por el cual es posible identificar la alegoria. Si, por
ejemplo, se habla del Estado como de una nave, y luego del jefe de ese estado
Ilaméandolo capitan, podemos decir que la imagineria maritima ofrece una alegoria del
estado.

Fontanier, el ultimo de los grandes retdricos franceses, escribe: “La alegoria consiste
en una proposicion de doble sentido, de sentido literal y sentido espiritual al mismo
tiempo”, y lo ilustra con el ejemplo siguiente:

J'aime mieux un ruisseau qui sur la molle aréne, Dans un pré plein de fleurs lentement
se promeéne, Qu'un torrent débordé qui, d'un cours orageux, Roule plein de gravier sur
un terrain fangeux.1

Estos cuatro alejandrinos podrian ser tomados por poesia ingenua, de dudosa calidad,
Ssi no se supiera que estos versos pertenecen al Arte poética de Boileau; Boileau no
intenta, por cierto, la descripcién de un arroyo, sino la de dos estilos, como por otra
parte Fontanier no deja de explicarlo: “Boileau quiere dejar entender que un estilo
florido y cuidado es preferible a un estilo impetuoso, desigual y sin reglas”. Para
comprenderlo, no es por cierto necesario el comentario de Fontanier; el simple hecho
de que el cuarteto se encuentre en el Arte poética es suficiente: las palabras habran de



ser tomadas en sentido alegorico.

Recapitulemos. En primer lugar, la alegoria implica la existencia de por lo menos dos
sentidos para las mismas palabras; se nos dice a veces que el sentido primero debe
desaparecer, y otras que ambos deben estar juntos. En segundo lugar, este doble
sentido esté indicado en la obra de manera explicita: no depende de la interpretacion
(arbitraria o no) de un lector cualquiera.

A partir de estas dos conclusiones, volvamos a lo fantastico. Si lo que leemos describe
un elemento sobrenatural y, sin embargo, es necesario tomar las palabras no en sentido
literal sino en otro sentido que no remite a nada sobrenatural, ya no hay cabida para lo
fantastico. Existe, pues, una gama de subgéneros literarios entre lo fantastico (que
pertenece a ese tipo de textos que deben ser leidos en sentido literal) y la alegoria, que
s6lo conserva el sentido segundo, alegérico. Esta gama habra de constituirse en
funcion de dos factores: el caracter explicito de la indicacion, y la desaparicion del
sentido primero. Algunos ejemplos nos permitiran hacer mas concreto este analisis.

La fabula es el género que mas se acerca a la alegoria pura, en la que el sentido
primero de las palabras tiende a borrarse por completo. Los cuentos de hadas, que
contienen generalmente elementos sobrenaturales, se aproximan a veces a las fabulas;
tal el caso de los cuentos de Perrault. En ellos, el sentido alegdrico esta explicitado en
grado sumo: lo encontramos resumido bajo la forma de unos pocos versos, al final de
cada cuento. Tomemos, por ejemplo, Enrique el del copete. Es la historia de un
principe, inteligente pero muy feo, que tiene el poder de volver tan inteligentes como
él a cuantos él desee; una princesa, muy hermosa pero tonta, recibio un don semejante
en lo que a la belleza se refiere. El principe vuelve inteligente a la princesa; un afio
mas tarde, después de muchas vacilaciones, la princesa otorga belleza al principe. Se
trata en este caso de elementos sobrenaturales, pero dentro mismo del cuento, Perrault
nos sugiere que las palabras deben ser tomadas en sentido alegorico: “En cuanto la
princesa pronuncio estas palabras, Enrique aparecid ante sus 0jos como el hombre mas
hermoso, mejor parecido y mas amable que jamas hubiese visto. Aseguran algunos
que lo que produjo esta metamorfosis no fueron los encantos del hada sino tan solo el
amor. Dicen que la princesa, luego de haber reflexionado sobre la perseverancia de su
enamorado, su discrecidn y todas las buenas cualidades de su espiritu, dejo de ver la
deformidad de su cuerpo y la fealdad de su rostro: su joroba no le parecié mas que el
gesto del hombre que arquea la espalda y, si hasta ese entonces lo habia visto renquear
horriblemente, no le encontr6, ahora, mas que un cierto aire inclinado que la
encantaba. Dicen también que sus 0jos, que eran bizcos, le parecieron aun mas
brillantes; que su desviacion no fue para ella mas que la sefial de un violento rapto de
amor, y que, por fin, su gran nariz colorada tuvo para ella un aire marcial y heroico”.
Para no dejar lugar a dudas, Perrault agrega al final una “moraleja”:

Ce que I'on voit dans cet écrit Est moins un conte en l'air que la verité méme. Tout est
beau dans ce que I'on aime; Tout ce que I'on aime a de I'esprit. 2

Es evidente que después de estas indicaciones no queda ningun elemento sobrenatural:



cada uno de nosotros recibié el mismo poder de metamorfosis en el cual las hadas no
tienen nada que ver. En los otros cuentos de Perrault la alegoria es tan evidente como
en este. Por otra parte, el mismo autor era perfectamente consciente de ello, y en los
prefacios a sus colecciones se refiere ante todo al problema del sentido alegérico, que
considera esencial (“la moral, asunto principal en todo tipo de fabulas...”).
Hay que agregar que el lector (esta vez real y no implicito) tiene todo el derecho de no
tener en cuenta el sentido alegérico indicado por el autor, y de leer el texto
descubriendo en él un sentido muy distinto. Es lo que se produce en la actualidad con
Perrault: el lector contemporaneo estd mas impactado por un simbolismo sexual que
por la moral defendida por el autor.

Tomado de: Introduccion a la literatura fantastica, Tzvetan Todorov. Editorial Tiempo contemporaneo, Buenos Aires,
1972. Traduccién: Silvia Delpy La poesia y la alegoria (fragmento) Tzvetan Todorov (Sofia, 1939)

1 Prefiero el arroyo que sobre blanda arena/ en un prado florido lentamente pasea,/ al torrente impetuoso que, con curso
violento,/ corre, lleno de piedras, sobre un terreno fangoso.

2_Lo que se ve en este texto/ no es tanto un cuento como la verdad misma./ Todo es belleza en lo que se ama;/ todo lo
que se ama es inteligente.

CONCEPTOS DE LITERATURA MODERNA - JAIME REST.

Alegoria

"Etimoldgicamente la palabra alegoria significa "decir algo de otro modo"; es, por consiguiente, un tipo de
enunciado tropoldgico que se halla emparentado con la metafora. El término ha sido aplicado habitualmente a
un tipo de narracion didactica en la que los hechos y personajes encarnan ciertas nociones de indole abstracta,
generalmente preceptos sobre la conducta o ensefianzas morales".

(...) Alegorias famosas. Dante y su "Divina Comedia"....mé&s popular todavia.....las parabolas en las
escrituras. Historia del Buen Samaritano, referida al evangelio segin San Lucas -X, 30-37(...)

Jaime Rest en Conceptos de Literatura Moderna. Ceal, Bs. As. 1991.

Mas sobre Alegorias de la "denuncia social”:

Costumbrismo

Tal vez resulte licito considerar el costumbrismo como una forma atenuada del realismo imperante en la
narrativa del periodo romantico. Atenuada tanto por el tamafio habitual de las composiciones, que solian
consistir en textos comparativamente breves (cuentos o ensayos), cuanto por la indole circunscripta del
analisis y de la critica con que se encaraba la descripcién de tipos y situaciones caracteristicas. (...) el
costumbrismo ejercié alguna influencia en la produccion de la América Hispana; su gravitacion se reconoce
en El Matadero, de Esteban Echeverria, en algunos textos que Alberdi firmé con el seudénimo de "Figarillo",
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en las Tradiciones Peruanas de Ricardo Palma y en ciertos aspectos de la narrativa llamada "Indigenista”.

Jaime Rest en Conceptos de Literatura Moderna. pag. 31/32 Ceal, Bs. As. 1991.

lronia

"En su forma mas simple, la ironia consiste en un uso figurativo del lenguaje en el que un determinado
vocablo se emplea con la intencion de sugerir el significado opuesto al enunciado; por ejemplo, subrayar la
avaricia de una actitud con el comentario jcuanta generosidad! (...) "

"La ironia era un efecto caracteristico de la tragedia griega, cuyas anécdotas miticas eran vastamente
conocidas por los espectadores e intérpretes, pese a lo cual los personajes eran presentados en la ficcién
escénica como si ignoraran las consecuencias funestas de sus actos. (...)"

"La ironia romantica, por la que sintieron especial predileccion los escritores alemanes de fines del siglo
XVIIl 'y comienzos del XIX, consiste en exponer en la obra literaria determinadas actitudes que
simultaneamente el autor, en forma explicita o implicita, va denunciando como erréneas; por ejemplo,
encarnar en un personaje grandes ideales que las acotaciones y comentarios introducidos en el texto muestran
inapropiados para afrontar situaciones reales.

La ironia suele ser vinculada a la paradoja y también al uso artistico del ingenio y del conceptismo, en la
medida en que exhibe las incoherencias de la realidad o propone el empleo de un lenguaje que parece entrafiar
contradicciones con una parte o la totalidad del texto en que se lo inserta."

Jaime Rest en Conceptos de Literatura Moderna. pag. 79/80, Ceal, Bs. As. 1991.

Humor

(...) A partir del siglo XVI el término "humor" pasé a designar la vis comica o disposicion espontdneamente
jocunda, por contraste con las actitudes corrosivas e ironicas que revelan una intencion deliberadamente
burlona y agresiva. Por consiguiente, la palabra humorismo designd la tesitura artistica en la que prevalece un
impulso hacia el regocijo originado en la evocacion o descripcion de las situaciones que mueven a risa (...)"
(...) la comicidad admite multiples variedades, algunas de ellas cargadas de una tragica ironia o de esa fuerza
y corrosiva feroz que los surrealistas exaltaban en el humor negro; al respecto, el critico Wolfgang Kaiser,
especialista en la materia, reconoce que el grotesco alcanza efectos cdmicos devastadores al ridiculizar lo
deforme y exagerado, al punto de que logra incorporar en su seno revelaciones tan pavorosas e inquietantes
como para aniquilar la risa. "

Jaime Rest en Conceptos de Literatura Moderna., pag. 74/75, Ceal, Bs. As. 1991.

POLIFONIA

Texto de Elvira Arnoux para el CBC de la UBA, 1986.

El término polifonia recubre las variadas formas que adopta la interaccion de voces
dentro de una secuencia discursiva o de un enunciado. La situacion de dialogo que toda
produccion verbal supone, su orientacion hacia el otro, aparece siempre con mayor o
menor grado de explicitacion en el tejido textual. Pero también en éste, y de multiples
maneras, esta presente lo ya dicho, los otros textos, asi como las diversas voces sociales
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con sus peculiares registros.

1.1,

Ruptura de la isotopia estilistica.

La isotopia estilistica, es decir la pertenencia de un discurso o una lengua, a un lecto,
a un determinado estilo o género, es a menudo quebrada por la irrupcion de fragmentos
que remiten a variedades distintas. Su presencia en un mismo espacio textual genera por
contraste diversos efectos de sentido y pone de manifiesto los juicios de valor asociados a
las variedades en juego. Al referirse al contacto entre dos lenguas en un texto literario,
Bajtin sefiala que éste subraya y objetiva precisamente el aspecto concepcion del
mundo de una y otra lengua, su forma interna, el sistema axiolégico que le es propio.
EnWest Indies Ltd., por ejemplo, del poeta Nicolas Guillén, la presencia de términos en
inglés reactiva las connotaciones asociadas a las dos lenguas:

Aqui estan los que piden Bread and butter
y coffee and milk.
Aqui estd lo mejor de Porte-au-Prince,
lo mds puro de Kingston,
la high life de La Habana...
Pero aqui estan también los que reman en lagrimas,
galeotes dramdticos, galeotes dramdticos...

Los efectos especificos de estas rupturas, cuyas marcas pueden ser rasgos fonicos,
prosodicos, graficos, sintacticos o léxicos, dependeran del funcionamiento global del texto
considerado, del entorno verbal en el que aparecen. En algunos textos narrativos
apuntara a caracterizar el personaje; en otros, una situacion; en algunos discursos
argumentativos, funcionara como simbolo de prestigio o como indice de una pertenencia
cultural. Pero siempre el contraste patentizara a partir del juego connotativo que se
instaurara, la aprehension ideolégica de una u otra lengua o variedad.

En muchos casos la ruptura de la isotopia estilistica se debe a la presencia de
unidades que remiten a distintos estados de lengua, a sincronias diferentes (presencia de
arcaismos, por ejemplo). En otros casos, estos desajustes evocan no la comunidad
lingliistica como totalidad, sino grupos diferenciados geograficamente (dialectos),
socialmente (sociolectos), por edad (cronolectos), o segin su actividad, profesion o
pertenencia politica. Es importante senalar que la norma textual no coincide
necesariamente con la norma social. En el tango Cambalache, por ejemplo, la ruptura de
la homogeneidad discursiva la producen términos como problematico y febril:

Siglo Veinte, cambalache problematico y febril:
el que no llora no mama, y el que no afana es un gil.
Dale nomdas; dale, que va...

También el contraste puede darse entre registros situacionales diferentes (lo coloquial
en un texto formal, rasgos de la oralidad en la escritura) o entre distintos tipos de
discurso. En el siguiente fragmento del Libro de Manuel de Julio Cortazar, la isotopia,
sostenida por las alusiones a las letras de tango, es quebrada por la presencia de una
cancion infantil:

...copetin del recuerdo, mezcla rara de Museta y de Mimi
salud Delfino, camarada de infancia

ser argentino en un suburbio de Paris

Caracol col col saca los cuernos al sol.

La presencia de géneros intercalados alcanza su maxima expresion en la novela, que
es -como senala Bajtin- un fenomeno pluriestilistico, plurilingual y plurivocal. Esta



integra, estilizandolos o en forma de parodia, tanto géneros primarios
corrientes (dialogos, relatos orales, cartas, diarios intimos) como literarios o
extraliterarios (textos filosoficos, descripciones etnograficas, discursos morales,
fragmentos periodisticos). En algunos textos, como el de Cortazar, al que nos hemos
referido, la integracion de otros tipos de discursos se realizan conservando la materialidad
que les es propia: las cronicas y comentarios periodisticos aparecen en forma de recortes
con lo que se refuerza el valor documental que el narrador les adjudica.

1.2,

Intertextualidad

Con el nombre de intertextualidad se designa, en sentido restringido, la relacion que
se establece entre dos textos (que pueden o no ser is6topos estilisticamente) a partir de la
inclusion de uno en otro en forma de cita o de alusion. Este juego intertextual apela,
particularmente en sus formas menos explicitas, a la competencia cultural e ideologica de
los receptores. Su decodificacion es mas facil cuanto mas estereotipado y universal es el
enunciado aludido o citado. Asi muchos textos contemporaneos integran mensajes
publicitarios o consignas politicas difundidos por los medios de comunicacion de
masas. Cambalache 1982, por ejemplo, de Osvaldo Rossler, se va armando a partir de
los titulos de programas televisivos y de los slogans mas comunes en la Argentina de la
guerra de las Malvinas:

Argentina en video, en caos, en salsa.
Se perdié una batalla, no la guerra.
Pero eso si, con muchos asesores,
con mundial campeonato por el medio
con 60 minutos de noticias
con Argentinos a vencer en coro...

En los casos en los que la alusiéon remite a universos culturales mas restringidos,
la recuperacion del enunciado puede plantear dificultades, e incluso se puede llegar a no
percibir la alusion como tal. El dialogo intertextual que propone el titulo del cuento de
Garcia Marquez Muerte constante mas alla del amor al evocar, permutando sus
términos, el soneto de Quevedo, sélo puede ser percibido por un lector mas o menos
informado acerca de la literatura espanola. En algunas obras estas dificultades se
resuelven con la aparicion, en forma de cita, del enunciado aludido en otro momento del
texto. Asi en el mismo cuento de Garcia Marquez el protagonista pronuncia un discurso
electoral (Estamos aqui para derrotar a la naturaleza. Ya no seremos mds los expdsitos de
la patria...) por oposicion a una sentencia fatalista del libro cuarto de los recuerdos de
Marco Aurelio. Y la sentencia aludida aparece en la parte final del cuento: Recuerda que
seas tu u otro cualquiera, estaréis muerto dentro de un tiempo muy breve y que poco
después no quedard de vosotros ni siquiera el nombre.

.1.3.

Enunciados referidos

.1.3.1.

Discurso directo e indirecto

Las gramaticas reconocen dos modelos morfosintacticos de inclusién de un discurso
en otro: directo e indirecto. En el primer caso la frontera entre el discurso citado y el
citante, es nitida; en los textos escritos esta marcada a menudo por los dos puntos,
comillas o guiones, y en los enunciados orales, por rasgos suprasegmentales como
juntura o tono; el discurso citado conserva ademas las marcas de la enunciacion. En el
segundo caso el discurso citado pierde su autonomia, se subordina sintacticamente al
discurso citante, y éste borra sistematicamente las huellas de la otra enunciacion; esto se
manifiesta en particular por los cambios de embragues y tiempos verbales, la
neutralizacion de los giros expresivos que remiten directamente al locutor del discurso
citado, la normalizacion de las oraciones, el relleno de las elipsis y la unificacion de las



repeticiones.

El discurso directo (D.D.) produce un efecto de fidelidad al original, la ilusién
de reproducir el discurso del otro. El Esbozo de la Nueva Gramatica de la Lengua
Espanola de la Real Academia lo expresa al decir: Lldmase directo al estilo cuando el que
habla o escribe reproduce textualmente las palabras con que se ha expresado el autor de
ellas. Este enfoque deja de lado no soélo la importancia del entorno verbal y de la nueva
situaciéon de enunciacion en la que el discurso citado se inscribe sino también las
limitaciones de la memoria en los discursos orales. Pero es indudable que el D.D. da la
impresion de constituir un documento veraz, un fragmento verbal auténtico. De alli que
sea explotado tanto por el periodismo como, en la conversacion cotidiana, por aquellos
hablantes que quieren presentar los hechos tal cual reduciendo su intervencion al
maximo para dar la impresion de objetividad.

El discurso indirecto (D.I.), en la medida en que no conserva la materialidad del
enunciado, supone una interpretacion del discurso del otro, una versiéon del mismo, y da
lugar a sintesis o despliegues segun los casos. Al hacerse cargo del discurso citado, al
integrarlo al suyo, el hablante se muestra, poniendo de manifiesto sus posiciones
ideologicas o afectivas. Por eso es siempre interesante comparar las distintas formas de
referir en estilo indirecto un mismo enunciado.

D.D. y D.I. constituyen dos estrategias discursivas distintas con sus exigencias
propias. Los hablantes prefieren una u otra por razones psicolégicas o restricciones
tematicas o situacionales. Cuando Guillermo Patricio Kelly narra su secuestro a un
periodista del diario Tiempo Argentino refiere de esta manera lo que le habian dicho sus
secuestradores: jQué pescado gordo es usted! ; ssabe el bolonqui que hay en el mundo
entero con esto? Mas adelante, en el mismo texto recuerda el episodio en estos
términos: Presté atencion cuando me dijo que habia un revuelto mundial por mi asunto, y
que no se imaginaban que yo era un pez tan gordo. Las modalidades de enunciacion
exclamativa e interrogativa del D.D. desaparecen en el D.I., que sélo posee
la modalidad del discurso citante, en este caso declarativa. La exclamacion es
interpretada como No se imaginaban que... ; Qué pescado gordo es usted se transforma
en que yo era un pescado tan gordo, donde a los cambios de pronombre
personal y tiempo verbal, y al reemplazo de que por tan, al alterarse el orden de las
palabras por el cambio de modalidad, se agrega la sustitucion de pescado por pez. Este
ultimo parece ser para el locutor el término no marcado estilisticamente, o tal vez, en la
medida en que el sujeto del discurso citado coincide con el sujeto de enunciacion
del discurso citante, el término connotado axiolégicamente en forma mas positiva
que pescado. Manifestacion de un proceso similar es el cambio de bolonqui por revuelo. En
la sustitucion de esto por mi asunto, parecen haber intervenido otras razones: al cambiar
la situacion de enunciacion, el demostrativo esto resultaria insuficiente, ademas el locutor
quiere senalar que la importancia acordada al hecho se debe a que él era el afectado.

.1.3.2.

El entorno verbal: los verbos introductores

Si bien la actividad interpretativa a la cual da lugar la transposicion de un enunciado
resulta mas evidente en el discurso indirecto, no esta en absoluto ausente en el discurso
directo. Tanto en un caso como en otro se retoma un enunciado producido en otra
situacion comunicativa, para finalidades distintas, se los recorta y se lo inserta en un
texto que despliega sus propias redes semanticas. Como ya lo senalaba Voloshinov en El
signo ideolégico y la filosofia del lenguaje (1930) el discurso referido es discurso
dentro del discurso, enunciado dentro del enunciado, y al mismo tiempo discurso acerca del
discurso y enunciado acerca del enunciado. Este trabajo del discurso citante sobre el
citado, su recepcion activa de las palabras del otro, las marcas de su distancia o las
formas de su adhesion, se muestran particularmente en el entorno verbal en el que el
enunciado se ubica. De alli la importancia de las formulas introductorias, de los verbos de
decir que lo anuncian y sus modificadores. La distancia que el locutor establece respecto
del enunciado referido es, por cierto, mayor cuando dice X se atreve a afirmar que que



cuando simplemente sefiala Segun X. También la adhesion es mas fuerte en Respondié
licidamente que... que en Dijo que...

Los verbos, que remiten al dominio semantico del habla, no sélo introducen el
enunciado referido sino que también orientan respecto de como deben ser entendidas las
palabras del otro. Aportan asi informaciones diversas: pueden explicitar la fuerza
ilocutoria (aconsejé que no se dejaran provocar). Presuponer la verdad o falsedad de lo que
el discurso citado afirma (revelé que el ministro habia renunciado), especificar el modo de
realizacion fonica del enunciado (grité que estaba harto), caracterizarlo a partir de una
tipologia de los discursos (lo que pasa -argumentoé-...), situarlo dentro de una cronologia
discursiva (eso dependerd -replicé- de las posibilidades...). Respecto del discurso directo
pueden ubicarse en distintas posiciones: inicial (Dijo: Es necesario superar la discusion
estéril), intercalado (Los argentinos -sefnialé- vamos a estar a la altura de las
circunstancias), o pospuesto (Tenemos que ser protagonistas, recalco). Estas posibilidades
de articulacion entre el discurso citante y el citado, no dejan de tener incidencia
semantica ya que implican modalidades de mensaje distintas.

.1.3.3.

Los limites: las comillas

Las comillas constituyen una de las marcas mas habituales para sefialar, en los
textos escritos, una secuencia directamente referida. En el discurso directo no regido, es
decir en aquel en el que no hay verbo introductor, funciona como Unico limite entre las
dos voces: Pasaron unos cinco antes de que aparecieran. “Vaya una comitiva”. Venian su
hijo mayor y su hijo menor. (Guillermo Cabrera Infante, Asi en la paz como en la
guerra). En los enunciados referidos indirectamente las comillas permiten mantener y
realzar los rasgos verbales propios del enunciador del discurso citado. Voloshinov habla
en este caso de modificacion analitica de la textura: Las palabras y locuciones que se
incorporan caracterizan la fisonomia subjetiva y estilistica del mensaje considerado como
expresion.

En algunos casos en los que se resumen los enunciados de otro se integran
fragmentos textuales que refuerzan el efecto de fidelidad al original. Es lo comun en
algunos discursos periodisticos que sintetizan discursos o respuestas a entrevistas: El
presidente insté a un “esfuerzo” como unica forma de “salir rapidamente de la crisis”.

Las rupturas de isotopia estilistica como, por ejemplo, la introduccion de términos
técnicos o pertenecientes a otras lenguas o a otros subsistemas, pueden ser marcadas por
las comillas. Su presencia dependera de como sea percibido por el sujeto de enunciacion
(¢cEs para €l, un cuerpo extrano?) y de la estrategia discursiva en la que se inscriba. En
los textos de Roberto Arlt, por ejemplo, el uso bastante arbitrario de este recurso grafico
permite en un mismo gesto la aceptacion y violacion de la norma: En cuanto te
“retobabas” te fajaban; El otro cayé seco y Arévalo rajo, fue a esconderse en la casa de mi
hermana que era planchadora, pero al otro dia lo “cacharon”. Las comillas pueden también
senalar las reservas del hablante respecto de un término que considera aproximativo,
discutible, pero que utiliza a falta de otro mejor: Estas ‘citas’ no explicitas...

Pero las comillas sirven también para que el sujeto de enunciacion establezca
distancias respecto de un término o sintagma que remite a una instancia enunciativa con
la cual no se identifica, o porque forma parte de los estereotipos culturales no
compartidos (No debemos olvidar “las bondades del estilo de vida britdnico” durante sus
cien anos de dominacion en la India) o porque pertenece a otro grupo politico o ideologico.
En un articulo de Descartes (Juan Domingo Peron) en el diario Democracia las comillas
senalan los términos desvalorizadores del discurso adjudicado al adversario: El pacto
politico regional sucumbié abatido por los trabajos subterrdaneos del imperialismo emperniado
en dividir e impedir toda unién propiciada o realizada por los “nativos” de estos paises
“poco desarrollados”, que anhela gobernar y anexar pero como factorias de “negros y
mestizos”.

.1.3.4.

Los limites inciertos: contaminacion de voces



Con los nombres de conjuncién discursiva o hibridacién se designan las distintas
formas que adopta la contaminacion de voces dentro de una secuencia discursiva. La
ausencia de signos graficos o de las marcas de subordinacién habituales permite un
contacto fluido entre el discurso citado y el citante, llegando incluso a integrarlos dentro
de un mismo enunciado. El caso mas extremo es el discurso indirecto libre, que se
define por la imposibilidad de reconocer una fuente enunciativa Ginica ya que, y éste es un
rasgo especifico, narrador y personaje hablan a un mismo tiempo: Asi era la ley. Rosendo
Maqui despreciaba la ley. ¢Cudl era la que favorecia al indio? La instruccién primaria no se
cumplia. :Dénde estaba la escuela de la comunidad de Rumi?... jVaya, no queria pensar en
eso porque le quemaba la sangre! (Ciro Alegria, El mundo es ancho y ajeno). Este
discurso a dos que en general conserva los rasgos expresivos del discurso citado y los
tiempos y personas del citante, fusiona en una sola construccion linglistica actos de
habla con distinta orientacion.

Asi como segmentos del discurso del otro pueden aparecer con sus acentos propios
diseminados en el discurso del narrador, asi también pueden irrumpir enunciados enteros
en discurso directo no regido, sin comillas que separen los dos registros: Aquel pobre
diablo que yacia bien muerto era el sacristan de la iglesia. Pero jtonto!... la culpa ha sido
suya... cPues a quién se le ocurre, senor, vestir pantalén, chaqueta y gorrita? (Mariano
Azuela, Los de abajo).

Pero también el discurso citante puede penetrar en el citado bajo la forma de una
construccion incidental. La presencia de un verbo de decir intercalado permite al discurso
indirecto, por ejemplo, articularse sin subordinacion sintactica previa pero al mismo
tiempo no perder su caracter de referido: ...su suegro le daba lecciones esquemdticas. Los
liberales, le decia, eran masones, gente de mala indole, partidaria de ahorcar a los curas...
Los conservadores, en cambio, que habian recibido el poder directamente de Dios,
propugnaban por la estabilidad del orden publico y la moral familiar. (Gabriel Garcia
Marquez, Cien anos de soledad)

.1.4.

La dimension dialogica del discurso argumentativo.

1.4.1.

La argumentacion supone, mas alla del encadenamiento légico propio de todo
razonamiento, un alocutario al cual se busca convencer, en el cual se trata de provocar
una adhesion a las tesis presentadas o de impulsarlo a una determinada accion. Las
preguntas, objeciones, criticas, formuladas explicitamente o supuestas por el locutor, las
evidencias compartidas van a determinar la articulacion de sus partes y su ritmo.
Voloshinov senala que incluso detrds del recurso de dividir el texto en unidades llamadas
pdrrafos se encuentra la orientacion hacia el oyente o el lector, el cdlculo de sus posibles
reacciones. En los textos didacticos o en las clases la exposicion se organiza como
respuestas a preguntas que en muchos casos aparecen formuladas por un enunciador
que se identifica con el alocutario. En otros discursos se teatraliza la recepcion ya que
aparecen presentadas otras voces que sefnalan contradicciones o manifiestan sus reservas
respecto del discurso del locutor: jMitologias! Acaso, pero hay que mitologizar respecto a la
otra vida como en tiempos de Platon... jY sin embargo! Sin embargo si, hay que anhelar la
vida eterna por absurda que nos parezca... (Miguel de Unamuno, Del sentimiento tragico
de la vida).

.1.4.2.

También el llamado discurso interior adopta la forma de un dialogo. Bachtin,

en Estructura del enunciado, al referirse a esa segunda voz que aparece senala que
puede desempenar distintos papeles. En general el de representante tipico del grupo
social al cual el individuo pertenece: el conflicto entre las dos voces es el que éste vive al
enfrentarse con su propia norma. En algunos casos las dos voces tienen el mismo
estatus; el conflicto, no resuelto todavia por la historia, entre dos clases sociales se
manifiesta en el discurso interior por una polémica en la que no hay voz dominante.



Finalmente, cuando esa voz no ocupa ninguna posiciéon estable, cuando se manifiesta en
una serie incoherente de reacciones determinadas por las circunstancias del momento se
asiste entonces a una escision de naturaleza ideolégica de la individualidad con su medio
social.

En muchos de los textos argumentativos que reflejan el discurso interior, la segunda
voz, la de la conciencia, delimita el lugar del lector, instala a éste en el seno mismo de la
norma y lo lleva a través de deslizamientos sucesivos a aceptar las tesis propuestas.
Dentro de las estrategias de persuasion es tal vez una de las mas eficaces ya que utiliza la
retorica de lo cotidiano. En un texto de Unamuno, Sobre la europeizacion de

Espana (Ensayos, Y), el paso de lo intimo del cuestionamiento a lo impersonal de la
norma se muestra particularmente en el cambio de las personas gramaticales (de la
primera a la segunda del singular, luego el nosotros inclusivo y finalmente

el se impersonal): ...y me pregunto a solas con mi conciencia ZSoy europeo?, isoy moderno?
Y mi conciencia me responde: no, no eres europeo, eso que se llama ser europeo; no, no eres
moderno, eso que se llama ser moderno. Y vuelvo a preguntarme: 2y eso de no sentirte ni
europeo ni moderno arranca acaso de ser tu espanol? ¢Somos los espanoles en el fondo
irreductibles a la europeizacién y a la modernizacién?... si asi fuera chabriamos de
acongojarnos por ello? ¢Es que no se puede vivir y morir, sobre todo morir bien fuera de esa
dichosa cultura?

.1.4.3.

La presencia del otro es particularmente evidente en las formas mas publicas del discurso
politico como la arenga, la proclama o el discurso electoral. El alocutario aparece
designado de una determinada manera y este apelativo lo constituye en sujeto de la
interaccion verbal que el discurso postula.

En la proclama al Ejército del Norte, por ejemplo, San Martin al llamar a sus

soldados Hijos valientes de la Patriay Vencedores en Tupiza, Piedras, Tucumadn y Salta les
ofrece una imagen positiva donde puedan reconocerse y fijarse.

Pero es tal vez en las interrogaciones y negaciones donde el didalogo con el otro aparece
con mayor claridad. En su manifiesto de 1810, Miguel Hidalgo se expresa en estos
términos: ¢Creéis que al atravesar (los gachupines) inmensos mares, exponerse al hambre,
a la desnudez, a los peligros de la vida inseparables de la navegacion, lo han emprendido
por venir a haceros felices? Os engandis, americanos... El mévil de todas estas fatigas no es
sino su sérdida avaricia. La pregunta inicial pone en escena una supuesta afirmacion de
los interlocutores, muestra el asombro del locutor frente a semejante opinion y anticipa la
respuesta negativa que introduce Os engandis. El juego dialogico se completa en la ultima
oracion del fragmento, donde el locutor niega todas las otras interpretaciones posibles y
afirma la suya como unica respuesta valida (... no es sino...).

También la afirmacion explicita funciona como operador polifonico. Asi en el discurso
de Primo de Rivera al fundarse la Falange espanola (Yo quisiera que este micréfono que
tengo delante llevara mi voz hasta los ultimos rincones de los hogares obreros para decirles:
si, nosotros llevamos corbatas; si, de nosotros podéis decir que somos senoritos. Pero
traemos el espiritu de lucha por aquello que no nos interesa como sernioritos...) el peso
argumentativo lo soporta peroy el juego dialogico a si, que precede a los enunciados
afirmativos. En la primera ocurrencia, el si funciona como la marca de una operacion que
retoma un enunciado previo y lo muestra. En la segunda la operacion se despliega a
través de las formas propias del estilo indirecto: podéis decir que somos...

En muchos casos el orador retoma las palabras efectivamente pronunciadas por el
publico y las integra a su propio discurso: Vamos a hacer el pais que nos merecemos y lo
vamos a poder hacer no por obra y gracia de gobernantes iluminados sino por esto que esta
plaza esta cantando, porque el pueblo unido jamds serd vencido (Raul Alfonsin, 10 de
diciembre de 1983).

.1.4.4.

Las citas

El discurso argumentativo no solo presenta las huellas del dialogo con el otro y consigo



mismo sino que también muestra el trabajo con los otros textos. Los fragmentos que se
insertan pueden cumplir diversas funciones. Las citas epigrafes senalan la pertenencia a
un determinado universo discursivo o las grandes orientaciones del texto. Asi, si un
trabajo de lingliistica comienza con esta frase de Nietzsche Temo que no nos
desembaracemos nunca de Dios, ya que seguimos creyendo en la gramdtica, posiblemente
el lector tendra tendencia a esperar un cuestionamiento de las lineas institucionalmente
aceptadas de la disciplina. En algunos casos la cita tiene como funcién primera antificar
el texto: Raul Alfonsin terminaba sus discursos electorales confundiendo su voz con la de
los constituyentes de 1853 al introducir fragmentos del Preambulo de la Constitucion.
Otras citas, reconocidas como evidencias en una cultura y que por lo tanto estan al
alcance de todos, permiten establecer acuerdos faciles que estimulen adhesiones

futuras: Recordando aquello de ‘por sus frutos los conoceréis’ no es dificil admitir que... En
ciertos casos las citas funcionan como pruebas dentro de un desarrollo argumentativo;
cuando lo fundamental es la firma nos encontramos frente a las llamadas citas de
autoridad: La tinica forma de tratar que se remedien ciertos males ciudadanos es ‘volver
sobre ellos oportuna e inoportunamente’, como dice San Pablo en sus Epistolas.

En el discurso polémico, particularmente en sus variedades mas violentas, la
manipulacion de las palabras del adversario puede adoptar diversas modalidades. Se
puede asi prolongar una cita para descalificarla: ‘Llegaremos al afnio préximo con una
economia consolidada’... si no nos morimos antes. Se pueden introducir pequenas
reflexiones discordantes: Repiten: ‘Rosas como estanciero (lo que para algunos pequenos
burgueses es imperdonable) no supo defender... O se pueden utilizar también las palabras
del otro en su contra, de alli el nombre de cita boomerang: Quienes intentan la defensa de
la figura del tirano no ignoran, porque ellos mismos lo han serfialado, que ‘la interpretaciéon
histoérica se hace desde la actuacion politica presente’. :Qué puede entonces esperar la
democracia de tales idedlogos?

.1.5.

Transtextualidad

Gérard Genette, en Palimpsestes (Seuil, Paris, 1982), define la transtextualidad,

o trascendencia textual del texto, como todo aquello que lo relaciona, manifiesta o
Secretamente, con otros textos.

Reconoce cinco tipos de relaciones transtextuales:

1.- Intertextualidad: relacion de copresencia entre dos o mas textos. Su forma mas
explicita y literal es la cita, pero también se incluyen en esta categoria el plagio (préstamo
no declarado pero literal), y la alusién (cuando la comprension plena de un enunciado
supone la percepcion de su relacion con otro).

2.- Paratextualidad: relacion que el texto en si mantiene con su

paratexto: titulos, subtitulos, prologos, epilogos, advertencias,

notas, epigrafes, ilustraciones, faja, etcétera. También pueden funcionar como paratexto
los pretextos: borradores, esquemas, proyectos del autor.

3.- Metatextualidad: relacion de comentario que une un texto a otro del cual habla y al
cual incluso puede llegar a no citar. La critica es la expresion mas acabada de esta
relacion metatextual.

4.- Hipertextualidad: relacion de un texto con otro anterior del cual deriva

por transformacion (el Ulises de Joyce respecto de La Odisea) o por imitacion (La
Eneida respecto de La Odisea; el Guzman de Alfarache respecto de El lazarillo

de Tormes).

La transformacion que lleva de La Odisea al Ulises es simple o directa: consiste en
transponer la acciéon al Dublin del siglo XX. La imitaciéon es también

una transformacion pero mas compleja e indirecta: Virgilio en La Eneida cuenta otra
historia pero inspirandose en el tipo genérico (es decir, formal y tematico) establecido por
Homero. La imitacion exige la constitucion previa de un modelo de competencia genérica
(en este caso, épico) capaz de engendrar un nimero indefinido de realizaciones miméticas.
Para transformar un texto puede bastar un gesto simple y mecanico (arrancar unas



hojas, transformacion reductora); para imitarlo hay que adquirir un dominio al menos
parcial de los rasgos que se ha decidido imitar.
La diferencia aparece con mayor claridad en ejemplos elementales:
Transformacion:
Volverdn las ilusas profesoras
de su saber los frutos a mostrar...
Imitacion:
Jeronimo Luis Cabrera,
que aquesta ciudad fundades
que en necios es la primera,
entre todas las ciudades:
cpor qué non resucitades?
c¢Por qué non la desfundades
e funddis otra cualquiera,
Jerénimo Luis Cabrera?
(Estudiantes universitarios, Cordoba. 1918).
Genette considera so6lo aquellos casos en los que la derivacién de un texto a otro es a la
vez masiva (B deriva en su totalidad de A) y declarada de una manera mas o menos
oficial. Propone asi la siguiente clasificacion general de las practicas hipertextuales:

REGIMEN ludico satirico serio

RELACION

parodia Travestimiento Trasposicion

transformacion |Tanto va el cantaro a la | Virgilio travestido, de | Vida de Don Quijote y

fuente S. Carron. Sancho, de Miguel de
que al fin se llena. Unamuno.
pastiche caricatura continuacion
(charge) (falsificacion o
imitacion forgerie)
L’ affaire Lemoine, de
Marcel Proust. A la manera de... tomo II de

El ingenioso hidalgo
don quijote, de
Avellaneda.

Parodia: desvio de un texto con transformacion minima. El ejemplo mas simple es la
deformacioén de los refranes: Cuando la razén no estaq, los ratones bailan.

Travestimiento: transformacion estilistica con funcion degradante, su forma ejemplar
es la escritura en octosilabos y en estilo vulgar de un texto épico: escritura de La Eneida,
por ejemplo conservando su accion, es decir su contenido fundamental y su movimiento
pero imponiéndole otro estilo. Uno de los blancos favoritos del travestimiento es la fabula.
Trasposicion: esta transformacion seria es la mas importante de todas las practicas
hipertextuales. En ella la amplitud textual y la ambicién estética y/o ideologica llevan a
ocultar o hacer olvidar su caracter hipertextual (Doctor Fausto de T. Mann, Ulises de
Joyce).



Las formas mas habituales de esta practica son la traduccién y el resumen.

Un caso interesante, en el marco de la literatura espanola, es el de Vida de don Quijote y
Sancho de Miguel de Unamuno, en el cual el autor conserva las aventuras del héroe pero
las interpreta a su manera pretendiendo mostrar las verdaderas razones y el verdadero
sentido de las mismas:

“Pero el generoso leén, mas comedido que arrogante, no haciendo caso de nifnerias ni de
bravatas, después de haber mirado a una y otra parte, como se ha dicho, volvié las
espaldas y ensené sus partes traseras a Don Quijote, y con gran flema y remanso se volvié
a echar en la jaula.”

jAh condenado Cide Hamete Benengeli o quienquiera que fuese el que escribié tal hazana, y
cudn menguadamente la entendiste!... No, no fue asi, sino lo que en verdad pasoé es que el
ledn se espanto o se avergonzé mas bien al ver la fiereza de nuestro caballero, pues Dios
permite que las fieras sientan mds al vivo que los hombres la presencia del poder
incontrastable de la fe...

No, el leén no podia ni debia burlarse de Don Quijote, pues no era hombre sino leén, y las
fieras naturales, como no tienen estragada la voluntad por pecado original alguno, jamds se
burlan. Los animales son enteramente serios y enteramente sinceros, sin que en ellos quepa
socarroneria ni malicia.

Pastiche: imitacion de un estilo, desprovista de funcién satirica. Una vez constituido el
modelo de competencia, o idiolecto estilistico que se viene a imitar, el pastiche puede
prolongarse indefinidamente.

Caricatura: pastiche satirico cuya forma canénica es A la manera de...

Continuacion: imitacion seria de una obra que tiende a prolongarla o a completarla. Por
ejemplo, La Segunda Parte del Lazarillo de Tormes, publicada un ano después del
auténtico Lazarillo y también anonima.

5.- Arquitextualidad: relacion del texto con el conjunto de categorias generales a las que
pertenece, como tipos de discurso, modos de enunciacion o géneros literarios. A veces
esta relacion se manifiesta en una mencion paratextual (Ensayos, Poemas, La novela de
dos centavos), pero en general es implicita, sujeta a discusion y dependiente de las
fluctuaciones histoéricas de la percepcion genérica.



