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Ni el lector, ni el escritor de un texto literario se encuentran en plena libertad de
accion cuando han de enfrentarse a la doble tarea, codificadora y descodificadora,
de la lectura y la escritura de una obra literaria, que por otra parte es abierta.

En primer lugar, la expresion literaria, para serlo, ha de cefiirse a los limites de
su propia literariedad, que tampoco es independiente, sino que se vincula a su vez
a diferentes ambitos o contextos:

a. al &mbito del desarrollo de una tradicién literaria y cultural de la que se nutre
y también, en parte, se desvia para innovar.

b. a un ambito lingiiistico que le ofrece su primera articulacién para crear un sis-
tema secundario de comunicacion.

c. al ambito que el propio texto desarrolla en su calidad de sistema semiético su-
jeto al cambio y la autotransformacién que se producen a partir del desarrollo in-
terno potenciado desde sus mismas reglas y capacidades. De ahi, y a modo de
ejemplo, que podamos observar el progreso ciclico de los textos de un mismo
autor, que responde a la necesidad estética y expresiva de superar los lindes que
han marcado no s6lo los textos ajenos sino también los suyos propios.

Es decir, podemos entender que la comunicacién literaria se establece desde la
lectura y la escritura como un didlogo con el exterior y el interior, con otros textos
de la tradicién cultural y con los textos propios.

Establece un didlogo con los espacios literarios del pasado, el presente y el futu-
ro por via de la tradicién cultural a la que no es ajeno el poeta maldito ni el margi-
nal.

El texto que participa de esta cualidad, que llamamos literariedad discursiva,
puede poner en contacto €sos espacios y tiempos porque €s un mecanismo que
describimos como una estructura compleja de asociaciones semidticas, capaz de
generar a su vez otras multiples asociaciones. Estas relaciones se desarrollan,
seglin Jakobson, por doble via: la via metaférica, que establece relaciones de aso-
ciacién por semejanza icénica y la via metonimica, que sirve de cauce a las rela-
ciones de asociacién de elementos contiguos.

La literatura es un lenguaje secundario que utiliza el lenguaje primario de una
lengua natural para quebrar los limites mencionados: la tradicién, el dmbito lin-
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giifstico primario, y para quebrar el texto.

La finalidad de estas rupturas es volver a hacer nuevo un instrumento de comu-
nicacion que medie entre el autor y el lector, es decir, para quebrar un tltimo 1imi-
te, que es la individualidad del artista frente al universo que le acoge.

Por eso:

La transmision del significado de la obra literaria encuentra problemas y limites
que forman parte de la esencia de la comunicacién artistica. El c6digo del autor y
el cédigo del lector han de ser confrontados tanto en el acto de creacién como en
el de lectura, que son los momentos en que se establece la relacién comunicativa,
Dice 1. Lotman:

Para que un acto de comunicacion tenga lugar es preciso que el cédigo del autor y
el codigo del lector formen conjuntos intersectados de elementos estructurales, por
ejemplo, que el lector comprenda la lengua natural en la que est4 escrito el texto. Las
partes del cdigo que no se entrecruzan constituyen la zona que se deforma, se some-
te al mestizaje o se reestructura de cualquier otro modo al pasar del escritor al lector
(Lotman 1978: 39).

De la cita se puede extraer una doble conclusién, en el acto comunicativo se co-
tejan los sistemas de signos de las dos partes, el emisor y el receptor; en el acto co-
municativo puede darse el equilibrio entre ambos sistemas, pero puede darse un
intento de imposicién de un cédigo sobre el otro. Un autor puede imponerle un
nuevo cddigo al receptor, es el caso de los innovadores, 1os artistas que crean un
nuevo lenguaje literario y quieren que se les entienda.

En cualquiera de los dos casos el autor, convencional o renovador, nunca puede
controlar totalmente el modo en que su texto ha de ser entendido. El texto es una
propuesta, una obra abierta a la interpretacién del lector.

Esta poética de la apertura tiene en cuenta el caracter plurivoco del arte, su am-
bigiiedad y polisemia. Los sentidos de la obra literaria no pueden ser rigidamente
definidos de forma univoca, hay una pluralidad de significados que conviven en
un mismo significante. Esta plurificacién inherente a la obra literaria la diferencia
de otros lenguajes monosémicos, que aspiran a un alto grado de cientificidad y
basan ésta en la univocidad de la interpretacién, y la diferencia, también, del uso
cotidiano de la lengua.

Pero apertura no significa anarquia interpretativa. Umberto Eco sostiene que la
obra abierta, por el hecho de ser ambigua, no es caética ni aleatoria. La obra litera-
ria es precisamente eso, una obra. Su perfil estructural es la directriz que delimita
los mérgenes de apertura posible. Dice Eco:

11 dizionario, che ci presenta migliaia di parole con le quali siamo liberi di compo-
me poemi e trattati fisici, lettere anonime o elenchi di generi alimentari, & molto

‘aperto’ a qualsiasi ricomposizione del materiale che esibisce, ma non & un opera
(Eco 1967: 49).

El caso extremo de obra abierta, seguin el ejemplo de Eco, es la obra de
Mallarmé y Verlaine, fundamento de la estética simbolista. La estética simbolista
estd en la base de la forma de ser del arte literario moderno que lleva implicita la
desvalorizacién de la DIMENSION DENQOTATIVA del discurso lingiifstico-litera-
rio en beneficio de la dimension CONNOTATIVA vy sus virtualidades asociativas.

158



Esta desvalorizacion del nivel de la informacién-denotacién va explicitamente
acompafiada por un estilo que desvaloriza la dimension sint4ctico-gramatical del
texto; la sintaxis se hace mads flexible y da fluidez a la corriente de conciencia del
lector. El escritor propicia con su eleccion de estilo una mayor apertura o riqueza
semiética, menor precisién de los limites y la irrevocabilidad del discurso y una
mayor dificultad a la hora de dejar ver su ideologfa, que queda disimulada bajo las
nuevas soluciones técnico-literarias del primer plano.

El estilo del autor literario es fruto de una estrategia discursiva que utiliza la
configuracién del personaje, los procedimientos connotativos, la expresién de la
subjetividad y la simbolizacién para construir un tipo de discurso no-imperativo.
Se elimina asf la fuerza coercitiva de textos no literarios como el juridico o el poli-
tico.

En términos semiéticos los textos literarios de un autor forman un conjunto sig-
nificante que incluye todo el material que el autor utiliza para manifestarse, es
decir, todo el material que le es 1til como signo. No sélo las palabras del texto son
significantes para la comunicacién artistica. El estilo significa un signo y la vida o
circunstancias sociales que envuelven al autor son un signo. Como dice M.
Bakhtin el entorno social determina y limita la estructura de la enunciacion:

En efect, I’énontiation est le produit de I’interaction de deux individus sociale-
ment organisés et, méme s’il n’y a pas un interlocuteur réel, on peut substituer a
celui-ci le représentant moyen du groupe social auquel appartient le locuteur [...] La
situation sociale la plus inmédiate et le milieu social plus large déterminent enticre-
ment, et cela de I'interieur por ainsi dir, la structure de 1’énontiation (Bakhtin 1977:
123-124).

Es mds, el autor organiza el material significante segin una estrategia dirigida al
receptor del discurso literario. El lector es el término insustituible del proceso co-
municativo y estd implicito en la seleccion de estrategias discursivas. El fin de la
obra es ser eficazmente comprendida. Dice Wolfgang Iser acerca de esto:

The strategies organize both the material of the text and the conditions under
which that material is to be communicated. They cannot therefore be equated exclu-
sively with ‘representation’ or with ‘effect’, but’ in fact’ come into operation at a
point before these terms are or can be relevant. They encompass the inmanent struc-
ture of the text and the acts of comprehension thereby triggered off in the reader (Iser
1980: 86).

De estas premisas se desprende la necesidad de realizar una lectura critica que
incluya todos los niveles, incluido el ideoidgico, que conforman una obra. La obra
es una entidad estética y verbal cuya lectura comprende los siguientes pasos:

1) LA BUSQUEDA DE UN SENTIDO que parece oculto o disimulado.

2) UNA FORMA DE ABORDAR la lectura, una estrategia que compense la
ocultacién de sentido.

3) El auxilio de un APARATO CONCEPTUAL formado por un caudal de cono-
cimientos correlativos al caudal que presidié la construccién del texto. Este saber
capacita la operacién de descodificacion.

4) LA DETERMINACION DE PRIORIDADES o preferencias de lectura. Esta
seleccion ha de ser cuidadosa para no obscurecer el cardcter orgénico del texto que
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es un todo global y coherente.
Bellemin-Noél resume estos cuatro puntos en la siguiente definicién de lectura:

Operation par laquelle on fait surgir un sens dans un texte, au cours d’un certain
type d’approche, a I’aide d’un certain nombre de concepts, en fonction du choix
d’un certain niveau auquel le texte doit &tre parcouru (impensé idéologique, insu so-
cioculturel, inconscient psychanalytique, structuration implicite de 1’imaginaire, ré-
sonances rhétoriques, etc.) (Bellemin-Noégl 1972: 16).

El sentido que surge de una lectura critica no ha de ignorar las diferentes venas
semdnticas de la obra, que es plurisignificativa y en muchos casos ambigua o para-
déjica. Es decir, el discurso critico es “indecidible”, como dice Prado-Coelho:

El metadiscurso es indecidible. La tinica valoracién que de él se puede hacer es a
partir de su coherencia interna. Por eso mismo -y este punto es fundamental en criti-
ca literaria, porque desplaza toda la cuestién del campo de la verdad fluctuante- po-
demos admitir varios metadiscursdos diferentes compatibles con el mismo discurso
objeto. Ninguno serd verdadero, mucho menos definitivo, pero cada uno podra valo-
rarse por la coherencia resultante de la conjuncién entre el metadiscurso y el discur-
so objetivo (Prado-Coelho 1970: 95).

No se puede decidir qué discurso critico fruto de la lectura de otro discurso es
m4s verdadero. Si se puede juzgar la coherencia entre el metadiscurso y el discur-
so original. Esta es una de las consccuencias de concebir 1a obra como una estruc-
tura abierta. Hay otros factores conceptuales que apoyan la inverificabilidad del
texto critico: uno de ellos es la mayor o menor accesibilidad al texto profundo y la
necesidad de un método critico adecuado.

La lectura critica busca, por naturaleza, alcanzar sentidos que trascienden la apre-
hensién sintagmatica de las microunidades semanticas del texto literario, intentando
resolver una dialéctica superficie /profundidad y acceder a la esfera de una intimidad
(Reis 1987: 187).

Esta afirmacion de Carlos Reis es importante porque propone una lectura que ha
de buscar y hallar aspectos profundos del texto de un autor. Se trata de aspectos
profundos que encuentran apoyo en la superficie micro-estructural de la obra pero
que no se limitan a ésta. La lectura profunda de una obra trasciende las microuni-
dades de superficie y se resuelve en el conjunto global o macroestructural del
texto, desde donde se accede a la esfera tltima de la intimidad y la individualidad
artistica del autor.

Hemos encontrado apoyo a esta idea en la obra de R. Cohen, quien afirma que
la critica literaria se ha de preocupar por lo siguiente:

Unfold theoretical statements in order to connect literary texts to basic human
acts, to the sources of language and of our humanness. These connections and these
statements are, in our time, found to be unstated in literary texts, because for us the
concealed, the unstated, the supressed constitute the precious depths of individual
privacy (Cohen 1982:390).
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La necesidad baésica del lector critico es delimitar en qué consiste aquello que
estd buscando. En qué consiste esta extraccion de sentidos subyacentes y a qué ha
de aplicarse, éste era el primer paso propuesto por Bellemin-No€l en su definicion
de lectura. LA BUSQUEDA DE UN SENTIDO.

La estrategia descodificadora que utilizaremos estd necesariamente condiciona-
da por lo que pensamos que pueda ser el sentido codificado en la obra a analizar.
La obra de Hemingway forma un sistema de signos de mediacin entre su autor y
el lector. La obra es un sistema ideoldgico, punto de unién de elementos metalite-
rarios y literarios que el autor codifica porque son parte de su competencia artisti-
ca, que incluye tanto los elementos metaliterarios, que forman parte de sus propias
teorias sobre el lenguaje, la creacion literaria y la verdad de la representacion lite-
raria, como los elementos literarios que en la prictica ayudan a fabricar el texto.

Se trata de observar la interaccién dialéctica entre los sentidos ideoldgicos del
texto y las estrategias discursivas del autor, interaccién que permite su comunica-
cién al lector.

Hay que tener en cuenta la voluntad comunicativa del novelista, hay que tener
en cuenta los condicionantes sociales, bioldgicos, psiquicos de su ideologia, que
van a ser parte de su discurso y de su lenguaje.

Se entiende por ideologia el universo de sentidos proyectado sobre los discursos
artisticos y en particular sobre el discurso literario. Esta proyeccion se hace por
doble via: consciente en el caso del autor, que quiere decir algo acerca de lo que le
preocupa; y otra via, inconsciente, que es la de la ideologia proyectada por el
medio lingiifstico. Este es el punto de vista de Ferruccio Rossi-Landi cuando des-
taca la relacién entre el sujeto del discurso y su entorno histdrico-social, dice:

L’operazione tipicamente sociale di tenere un discorso € svolta da un individuo o
da un gruppo, i quali sono quell’individuo e quel gruppo. Un discorso si sirve del
linguaggio nella forma concreta di questa o di questa lingua, cio€ di una struttura
sempre storicamente assai determinata, sociale per definizione e dunque sempre ide-
ologizatta come prodotto e ideologizzante como strumento (Rossi-Landi 1976: 493-
494).

Es un concepto que también encontramos en la obra de Bakhtin. Dice:
le mot est le phénoméne idéologique par excellence (Bakhtin 1977: 13).

La consecuencia de este concepto de la obra literaria como sistema ideoldgico
es la necesidad critica de observar la interaccién dialéctica entre sentidos (ideold-
gicos) y estrategias discursivas. Nuestra pregunta va a ser: ;C6mo representa el
autor en el discurso de sus ideas, el sentido ideoldgico contenido en la obra?; y las
siguientes cuestiones son: ;se puede tener acceso a la ideologia del autor? (Es la
ideologia del autor algo que se pueda someter a estudio cientifico? ;Existe la ideo-
logia?, {C6mo se destila la ideologia en la obra literaria?

Karl Mannheim ha escrito una obra fundamental para el estudio cientifico de la
ideologia y sus estrategias de representacion: Essays on the Sociology of
Knowledge (1952), que incluye el importante texto: “On the Interpretation of
Weltanschauung” publicado por primera vez en 1923, en el que se plantea que:
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The totality we call the spirit, Weltanschauung, of an epoch, can be distilled from
‘the various ‘objectifications’ of that epoch -and it can give a theoretical account of it
(Mannheim 1968: 73).

Sin embargo, es Rossi-Landi quien propone una definicién mds exacta de la ide-
ologia como “visién del mundo de caricter sistemdatico” (Rosst Landi 1980: 50),
este caricter de sistema la diferencia de la visién del mundo que es un concepto
més global y difuso aunque 1til porque prepara y explica la manifestacién de siste-
mas ideolégicos precisos.

La ideologia representada artistica o literariamente se inserta en un milieu
socio-cultural, tiene lugar en periodos literarios. Las ideologias no se contienen en
los limites de un periodo, pueden ser heredadas y permear a lo largo de diversos
periodos.

La representacién artistica literaria es la que presta funcionalidad pragmadtica a
la ideologia, permite su comunicacién. La ideologia es informacién que la obra li-
teraria comunica a través del discurso estético codificador de esa informacién. Esa
es laraiz de la pertinencia de la semidtica como teoria de la comunicacién literaria
entre autor y lector.

La segunda necesidad que se le presenta al lector critico después de haber loca-
lizado el &mbito de sentidos de la obra, que es una cosmovisién, es la de acometer
la lectura o andlisis critico de forma estratégica para compensar la ocultacién de
sentido que el autor introduce en la obra.

Conviene para ello conocer los limites de la dindmica del texto en sus varios ni-
veles: la dindmica cognitiva del discurso literario, su dindmica informativa y su di-
nimica estética. Conocer como estd codificado un texto pone al lector en la situa-
cién adecuada para descodificarlo.

Dindmica cognitiva del discurso literario

El sentido de la obra literaria de un autor es la ideologia o cosmovisién de ese
autor. El escritor en primer lugar aprende y se elabora un corpus de conocimiento
global que forma su universo interior, en segundo lugar exterioriza en la obra este
universo complejo.

La obra recoge toda esa densidad de significados en profundidad, aunque no ne-
cesariamente en la superficie. La obra ayuda al autor a reconocer su propio univer-
so de conocimientos inconscientes, €s un instrumento cognitivo para el autor y
para el lector en tanto que los coloca en situacién de poder reconocer también el
funcionamiento del lenguaje, que va ligado intimamente a esta actividad ideoldgi-
ca cognoscitiva.

La obra disemina ese conocimiento dentro de una dindmica informativa.

Dindmica informativa del discurso literario

La cantidad de informacién revelada por los textos literarios depende de su
nivel de entropia. Dice Umberto Eco que en épocas propensas a la ruptura y a la
innovacién estéticas los textos dan forma a mensajes imprevisibles, con elevado
indice de informacidn y de sorpresa y menor probabilidad.

Hay otras épocas mads estables, con un lenguaje ideolégico constante y redun-
dante en las que la innovacién artistica se limita al nivel de los procedimientos o
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soluciones técnico-discursivas. El caso de Emest Hemingway es valioso como
ejemplo, pues pasa por ambas fases.

En su primera etapa, que se ha considerado la mds honesta desde el punto de
vista de la creacion artistica, Hemingway comparte ideologia redundante con todo
un grupo literario de americanos que se retinen en Paris en la década de los veinte
y que se ha dado en llamar “generacién perdida”. Su novedad literaria se da en lo
que respecta a la técnica narrativa que le distingue de sus compafieros. En su se-
gunda etapa Hemingway deja su primer estilo por otro menes “stacatto” y hay un
cambio en su ideologia, en su visién sistemdtica del mundo. Es decir, el contenido
ideoldgico del segundo Hemingway es menos redundante; su expresion literaria en
el discurso ha de ser més clara, mas redundante, mds explicativa, para equilibrar la
innovacidn en el terreno de las ideas.

Este cambio de estilo obedece a una necesidad interna de la obra. La obra litera-
ria conjuga informacién semdntica e informacion estética equilibradamente.

Redundancia e innovacién son dos mecanismos opuestos que 1. Lotman descri-
be asi:

Uno tiende a subordinar todos los elementos del texto al sistema, convertirlos en
una gramdtica automatizada, sin la cual el acto de comunicacién es imposible; el
otro, a destruir esta automatizacién y hacer de la propia estructura la portadora de la
informacién (Lotman 1978: 97-98).

Estos mecanismos operan continuamente a lo largo del proceso de creacién en
todos los ambitos de localizacién de la informacién dentro del discurso.

Los sentidos del discurso se localizan en diferentes dmbitos: el semdntico y el
estético-formal. La base micro-estructural soporta verbalmente la expresién de los
sentidos literarios patentes en este 4mbito de la obra.

La base macro-estructural soporta aquellos sentidos evocados por los siguientes
componentes de la obra: los recursos técnico-estilisticos (figuras retdricas, proce-
dimientos imagéticos, connotaciones), los componentes tematicos, las aserciones
ideoldgicas y las referencias miticas o simbdlicas.

If we were to be precise, we would have to say that it is once again the entire
structure which functions as the signification of a work of art, the informational sig-
nification included.

The subject of a work simply plays the role of an axis of crystallization with res-
pect to that signification which, otherwise, would remain vague (Mukarovsky 1976:
6-7).

Dindmica estética de la representacion literaria

La funci6n cognitiva de la literatura hace de la obra literaria un objeto estético
que faculta el conocimiento. La dimensién pragmadtica de la funcién cognitiva es
la de documentar para ampliar el campo cognitivo del destinatario, para mejorarlo;
es ésta una dimension ética que no debe soslayarse.

Dice Vodicka (escuela de Praga):

But a work, which affects readers in its specific shape, can have an influence, as
well, on their mental life [...] In addition to its literary effect, we can trace the effect
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of a work in the extraliterary sphere, particularly when the exposition of some pro-
blem in verbal art contributes to its solution in real life. It is commonly known that
the specifically aesthetic qualities of a poetic work have the potentiality of acting so
powerfully on the excitability of readers that the means by which relations to reality

are caught or suggested can produce an influence on their behaviour (Wodicka 1976:
207-208).

El relato literario, a diferencia del relato de la prensa o el discurso historiografi-
co, hace o puede hacer difuso y complejo su significado, pero no por eso menos
eficaz. Los factores estético-literarios hacen del objeto literario una forma de co-
municacion estética auténoma aunque no alienada del medio en que se desarrolla.

La autonomia del arte ha sido postulada por Mukarovsky al lado de su capaci-
dad informativa:

The work of art, then, has a two-fold semiotic function, autonomous and informa-
tional, the latter being reserved especially for the representational arts. Hence, the
dialectical antinomy between the autonomous and informational functions of sign

can be seen operating to greater or lesser effect in the evolution of these arts
(Mukarovsky 1976: 7).

Mukarovsky utiliza los términos foregrounding / backgrounding para expresar
la relacién entre la funcién estética y la informativa. En la obra literaria la funcién
estética estd en primer plano (foreground) y la informativa en segundo plano
(background). En esferas no artisticas como la historiografia o el discurso cientifi-
co, la funcién informativa estd en el primero y la estética en el segundo!.

La transparencia de los significados de una obra se alcanza a través del analisis
del proceso de representacion, ya que la obra es fruto de un proceso de transforma-
cién estética que se aplica al codigo ideoldgico. El andlisis de una obra ha de hacer
transparente ese proceso para asi superar los riesgos de una concepcién del dis-
curso de tendencia formalista. Mukarovsky lo expresa asf:

Lacking a semiotic orientation, the theorist of art will always be inclined to regard
the work of art as a purely formal structure [...] Only the semiotic point of view
allows theorists to recognize the autonomous existence and essential dynamism of
artistic structure and to understand evolution of art as an inmanet process but one in
constant dialectical relationship with the evolution of other domains of culture
(Mukarovsky 1976: 8).

Las teorias de Mukarovsky y Jakobson suponen que los limites del texto no son
sustantivos, con lo cual el mismo texto deja de ser un objeto estatico de estudio lo-
gocéntrico. Mds bien, para Jakobson y Mukarovsky, el texto es una entidad dina-
mica sujeta al ir y venir de los dos planos -foreground y background-, un sistema
discursivo de gran dinamismo semiético, sensible a los cambios que se introducen
en el contexto de la comunicacion literaria. Estos cambios en el sistema represen-
tacional reflejan cambios de ideologia ya que la obra es la representacién de un
sistema ideoldgico.

El punto de enlace entre el sistema ideolégico y el sistema de representacién li-
teraria es (segun Julia Kristeva) el ideologema.

El ideologema como signo translingiiistico ha sido estudiado por esta semioti-

164



cista que se inspira en las propuestas de P. N. Medvedeyv, discipulo de Bakhtin,
para decir que la literatuira es una prictica translingiiistica, que tiene una base lin-
giifstica que es s6lo su primera articulacién pues tiene otras dimensiones estéticas
que hacen de la literatura una préictica discursiva estética y translingiiistica. La
unidad minima de un sistema translingiiistico es el ideologema. Su definicién es:

La fonction qui relie les practiques translinguistiques d’une société en condensant
le mode dominant de pensée (Kristeva 1969: 60)

Hay que resaltar en la definicién kristeviana:

1) La valorizacién de la sociedad como espacio de practicas discursivas.

2) La capacidad de reduccién y concentracién sintética de la ideologia o “mode
dominant de pensée”.

3) La idea de que condensar es reducir y transformar. El ideologema funciona
transformando la ideologia en materia estética.

The ideologeme, in entering the artistic work, enters into a chemical, not mecha-
nical, relationship with the features of artistic ideology. Its ethical, philosophical res-
ponsibility is absorbed by the totality of the author’s artistic responsibility for the
whole of his artistic statement (Bakhtin 1978: 22).

4) La reformulacién kristeviana del concepto de ideologema, postuldndolo
como funcion, también subraya el dinamismo del signo ideolégico.

El ideologema es un factor de activacion de la productividad discursiva de la so-
ciedad que involucra su ideologia. Como resultado de esta productividad destaca
el fenémeno de la intertextualidad que se produce entre los distintos textos de una
sociedad y una cultura.

El ideologema es un funcion que se aplica sobre pricticas sociales translingiiis-
ticas y hace posible la intertextualidad entre c6digos literarios y paraliterarios. Es
decir, no es privilegio del 4mbito verbal (oral o escrito) del lenguaje.

Con ello, y para finalizar, volvemos al principio: los limites del texto literario
no han de buscarse en las reglas del sistema lingiiistico de su primera articulacién,
sino en las reglas de transformacion estética que generan cada texto literario y que
sirven, no sélo para su descripcion sustantiva adecuada, sino, ademds, para expli-
car su génesis como transformacién ideologematica desde la estructura microes-
tructural a la estructura macroestructural o ideoldgica profunda. En esta capacidad
estriba su cardcter literario.

NOTAS

1.-Mukarovsky dice textualmente:

The function of poetic language consists in the maximum of foregrounding of the utterance
[...] foregrounding means the violation of the scheme [...] it is always subordinate to communi-
cation: its purpose is to attract the reader’s (listener’s) attention more closely to the subject mat-
ter expressed by the foregrounded means of expression [...] In poetic language foregrounding
achieves maximum intensity to the extent of pushing communication into the background as the
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objective of expression and of being used for its own sake; it is not used in the services of com-
munication, but in order to place in the foreground the act of expression, the act of speech itself
(recogido en Garvin 1964:19).
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