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Introduccion

El surgimiento de nuevas ‘“especies literarias” es el resultado de una imbricacion de
mecanismos significantes entre textos (ya sean literarios o no); la presencia de estas nuevas
formas literarias, después de haber sido concebidas como seres independientes, suponen un
estudio particular, entendido como la observacion y descripcion de los cambios que lo
constituyen y que, asimismo, lo diferencian de sus parientes architextuales.

En ese sentido, la minificcion como nuevo “espécimen literario” convoca al estudio
de sus mecanismos estructurales y semdanticos, con la finalidad de complementar los
aportes tedricos que se han venido presentando, formalmente, desde mediados de los afios
80’s, con destacados autores como Dolores M. Koch, David Lagmanovich, Juan Armando
Epple, Lauro Zavala, Violeta Rojo, David Roas, entre otros.

No obstante, el objetivo de este trabajo no atiende a una perspectiva historica, pues
no se intenta establecer cronologicamente la evolucion del género ni tampoco ser
exclusivamente un apunte monografico, aunque se parte de un marco contextual fijo, éste
no solo funcionard para ejemplificar y exponer la critica en torno al tema; serd punto de
partida para extraer principios operativos utiles a efectos de comprender el engranaje de la
minificcion que enfatiza su caracter metaficcional, a partir de un corpus cuya
homogeneidad obedece a una sola caracteristica: se trata de autores de lengua espanola.

Si bien su brevedad puede justificarse por el nimero de palabras utilizadas en su
composicion, tal caracteristica también responde a su particular funcionamiento textual.

Existen algunos ejemplos concretos donde una explicita conciencia sobre el carécter
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ficcional de la literatura es motivo central, y es a partir de estos casos donde los principios
constructivos del género se evidencian. En resumen, se parte de la autorreflexividad de
estos textos para determinar la mecéanica de la minificcion.

Dicho lo cual, hay algunas directrices que deben ser abordadas al respecto de este
género, ya sea por su inestabilidad teorica, ya por el sinfin de manifestaciones ain sin
categorizaciéon o algun esbozo taxonomico, a tal grado que todo texto de reducidas
dimensiones puede ser encasillado como una minificcion.

Asi pues, los principales criterios que han abordado algunos tedricos para su
delimitacion genérica son los siguientes:

1) Su estructura, a pesar de ser un género con un funcionamiento semantico y
sintdctico contractil, por el uso de informaciones eludidas textualmente, se sigue
clasificando o definiendo por un niimero de palabras o lineas distribuidas en una pégina.
Sumado a esto, la insistencia de algunos teodricos, entre ellos David Roas, por reducirlo a
una version laconica del cuento implicaria una configuracion semejante, pero en miniatura,
convirtiéndolo en un subgénero sin demostrar su independencia genérica.

2) Su nominacidén, —aunque es mas una consecuencia que un criterio—, destaca por
dos razones importantes: la primera de indole histérica, el término se ha utilizado con
indiferencia para clasificar todas las formas breves de la historia literaria, ya sea un
aforismo, ya un haiku, ya un epigrafe, etc. Sin embargo, cada uno de los anteriores emplea
de forma distinta los mecanismos discursivos, no s6lo como textos sino como géneros. Sin
olvidar que esa nomenclatura surge, en primera instancia, para clasificar ciertas variantes

literarias, pero no para determinarlas como género.



La segunda, de indole tedrico, criterio bajo el que se fundamenta la presente
investigacion, propone una distincion terminologica y funcional de la nomenclatura
“minificcion” para establecer las particularidades de ciertos textos incluidos en el corpus de
este trabajo, con el fin de justificar el empleo de este término y no otro (minicuento o
microrrelato).

3) Su recepcion: si bien todo texto literario implica la cooperacion del lector para
construir un sentido, algunas minificciones (seleccionadas en este trabajo), como producto
posmoderno: transtextual, metaficcional e irdnico, requieren de un cierto tipo de leyente
que a través de la interpretacion recreé la semdntica y la sintaxis de la minificcidn; es decir,
todo texto es un programa de lectura destinado para un tipo de receptor, por ejemplo,
Zavala propone, a partir de haber identificado la pobreza en la propuesta histdrica, tres
formas de composicion cuentistica: cldsica, moderna y posmoderna', por analogia podemos
distinguir tres clases de lectores que corresponden a la estructura de dichas etapas
narrativas.

En resumen, podria decirse que el funcionamiento de un género literario supone una
coherencia nominal con relacion a los principios operativos que lo regulan, tanto a nivel
semantico como sintactico, hecho que incide en la experiencia lectora.

Entonces, la aparicion de “especies literarias” precisa un estudio sintactico-
semantico para comprender el reto interpretativo que supone su insercion en la historia de
la literatura; sin olvidar, desde luego, el examen de las transformaciones configurativas.

A raiz de lo anterior se despliegan tres objetivos particulares: evidenciar los

elementos estructurales de la minificcion con el fin de proponer una diferencia genérica

! Lauro Zavala. Cartografias del cuento y la minificcidn. Espafia, Renacimiento, 2004, p. 56.



entre ¢ésta y el microrrelato. Exponer la propuesta de Linda Hutcheon sobre la metaficcion,
con el fin de presentar uno de los modelos tedricos mas influyentes en el estudio de los
textos literarios autoconscientes. Y finalmente, analizar la construccion de la trama y los
tipos de transtextualidad recurrentes en el corpus seleccionado, a fin de ejemplificar su

valor como “indices” de autorreflexividad en la minificcion.

Marco teorico

La propuesta que se abordara en esta investigacion tiene como fundamento tedrico la
construccion de un tejido conceptual a través de varias teorias literarias, pues lejos de
afiliarse a un movimiento y a sus propuestas metodoldgicas, pretende organizar una red de
conceptos y categorias de andlisis que nos permita el estudio del corpus seleccionado,
desde una perspectiva semidtico-hermenéutica.

A saber, la inteligencia narrativa y fragmentacion de la trama abordados por Paul
Ricouer, con la finalidad de determinar las particularidades estructurales de las
minificciones que comprenden el corpus de este trabajo. Las nociones de indicio, lexia,
cddigos culturales, asi como las funciones cataliticas y cardinales de Roland Barthes: su
aplicacion ayudard a identificar la arquitectura sintactica y semantica de los textos. La idea
de Lector Modelo de Eco permitira explicar el funcionamiento del lector en el universo
textual. Asimismo, la tipologia propuesta por Gérard Genette para definir la trascendencia
textual (paratextos, intertextos, metatextos, architextos, hipertexto), a efectos de exponer su
articulacion, ya como unidades autébnomas de significado dentro del texto, ya como
relacion semiotica que guardan con el sistema literario o cultural. Los conceptos ironia y
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parodia utilizados por Lauro Zavala para destacar las recurrencias retéricas y evidenciar el
caracter autorreflexivo y la taxonomia que utiliza Linda Hutcheon para clasificar la

presencia de metaficcion: lingiiistica y diegética. .

Corpus

Los criterios para la seleccion del corpus, extraido del libro Por favor, sea breve. Antologia
de relatos hiperbreves,® de Editorial Paginas de Espuma, a cargo de Clara Obligado, se
determinan por tres razones fundamentales.

En primera instancia, el titulo del libro no explicita el género de los textos, simplemente
nos expone la extension de ellos (relatos hiperbreves); esto permite, de alguna manera,
determinar el funcionamiento de cada uno de los textos segun sus caracteristicas sintactico-
semanticas, sin las preconcepciones que se construyen en el lector mediante la alusion a
estructuras narrativas o genéricas, por ejemplo: una antologia de cuento o minicuento/
fantastico o de terror, etc.

En segunda instancia, la extension de los textos es variable, por lo tanto no se pretende
clasificar su nomenclatura de manera cuantitativa, antes bien cualitativa, mediante los
procesos de significacion.

En tercera instancia, se seleccionaron aquellos textos que poseen rasgos

metaficcionales, es decir, mecanismos de autoconsciencia ficcional.

2 Clara Obligado (ed.). Por favor, sea breve. Madrid, Paginas de Espuma, 2001.
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Estructura del trabajo

Esta investigacion estd dividida en dos capitulos: “La minificcion autoconsciente:
preliminares tedricos”. Aqui se establecen los principales conceptos que se utilizan, ademas
de ir construyendo una definicion tanto de minificcion como de metaficcion; se extraen
algunos principios operativos para determinar su funcionamiento textual y se reflexiona en
torno al acto intersubjetivo: la relacion texto-leyente.

En el segundo capitulo: “Por favor, sea breve: algunos casos de minificcion
autoconsciente”, se analiza el corpus seleccionado bajo los pardmetros establecidos y, a
partir de éste, se ilustran las caracteristicas de la minificcion autoconsciente, pues a traveés
de sus mecanismos sinticticos y semanticos, los cuales reflexionan sobre su estatuto
ficcional, se extraen principios operativos que justifican su cualidad como género literario.

Esta investigacion pretende determinar las caracteristicas metaficcionales de la
minificcidon, en un corpus concreto, con la finalidad de desarrollar su configuracion
estructural y asi establecer sus propiedades sinticticas y semanticas. Asimismo, expone una
red conceptual que suma distintas teorias literarias, con el fin de proporcionar un método
para el estudio de las nuevas “especies literarias” y los procesos semiéticos, estructurales y

hermenéuticos que la literatura del siglo XXI supone.
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1. La minificcion autoconsciente: preliminares tedricos

1.1. Minificcion y microrrelato: estado de la cuestion

Un género literario no so6lo se determina por la recopilacion de rasgos que cubre cierto
nimero de textos, sino por la posibilidad de apropiar esos rasgos a un programa de lectura
que permita su funcionamiento, hablando desde su estructura. Tal y como lo plantea
Todorov en su Introduccion a la literatura fantdastica: “s6lo reconocemos a un texto el
derecho de figurar en la historia de la literatura en la medida en que modifique la idea que
teniamos hasta ese momento de una u otra actividad”.®> El autor blilgaro observa que los
cambios de un género, o el surgir de otros, se deben a las transformaciones configurativas.
Por ejemplo, el cuento clésico, segin la clasificacion de Zavala, difiere, tanto estructural
como receptivamente, del cuento moderno y posmoderno®.

Este es el caso de la minificcion, aunque sus antecedentes historicos se desfasan de
la teoria, pues, de manera formal, los primeros estudios tedricos en torno a ella comienzan
en el siglo XX (a mediados de los 80’s), su concepcion como género depende, en mayor
grado, de juicios institucionales que arquitectonicos. Si bien David Lagmanovich sefala

(13

que la produccion de textos breves puede rastrearse desde el Modernismo pues: “el

microrrelato no estd relacionado so6lo con una actitud posmoderna o finisecular del siglo

3 Tzvetan, Todorov, Introduccion a la literaturatura fantdstica, México, Premia, 1981, pp. 5

4 Los componentes formales que permiten establecer la distincidn entre minicuentos cldsicos, microrrelatos
modernos y minificciones posmodernas son: inicio, narrador, tiempo, espacio, lenguaje, personajes, género
y final. Lauro Zavala. “Minificcion contemporanea: La ficcidn ultracorta y la literatura posmoderna” [Notas
de curso], p. 16. Disponible en: http://www.academia.edu/3452017/Minificci%C3%B3n
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XX; el término (microrrelato) puede reservarse para aquellos casos en que lo narrativo
sostiene la estructura del texto.”> El argumento anterior permite establecer que la
“minificcion”, como nomenclatura genérica, funciona para cierto grupo de manifestaciones
textuales que no siguen de manera ortodoxa una estructura narrativa, esto lo diferenciaria
del microrrelato, tanto por sus mecanismos arquitectonicos, como de recepcion.

De ahi derivan tres problemas fundamentales en el estudio de esta variante literaria:
1) su nominacidon (consumacion genérica), 2) su estructura y 3) su recepcion. Estos han
sido abordados por una serie de tedricos sin llegar a concretar, ni uno ni otro, una respuesta
ante dichos problemas. Entre ellos: Dolores M. Koch, David Lagmanovich, Juan Armando
Epple, Lauro Zavala, Violeta Rojo, David Roas, etcétera.

En el primer caso hay una tendencia a reducir el nimero de términos empleados, a
saber, algunos tedricos observan que su nominacion indica un supragénero y, por lo tanto,

existe una trascendencia de las limitantes architextuales®

donde: “[...] usar como
equivalentes “minificcion” y “minicuento”, por ejemplo, soslaya el hecho de que s6lo un
subgrupo, [...] del corpus de la ficcion brevisima, estd integrado por “minicuentos”, pues

éstos comparten una supraestructura narrativa”.” Visto de tal forma, la minificcién

comprenderia manifestaciones como el aforismo, la prosa poética, la gregueria, el

5> Guillermo Siles. El microrrelato hispanoamericano. Formacién de un género en el siglo XX. Bueno Aires,
Corregidor, 2007, pp. 45

8 Es decir, la estructura breve de estas variantes literarias difumina los limites genéricos que establece su
propia naturaleza textual, la cual es dada por sus mecanismos semanticos, sintacticos y receptivos. Hablar
de la trascendencia de las limitantes architextuales, entonces, es pasar por alto los elementos discursivos
que configuran y diferencian a cada género relacionado con las formas breves literarias.

7 Graciela Tomassinni y Stella Maris Colombo, “La minificcién como clase textual transgenérica” en Revista
Interamericana de Bibliografia, LVI, 1996, 1-4. Disponible en
http://www.educoas.org/portal/bdigital/contenido/rib/rib_1996/articulo6/index.aspx
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epigrama, etc., en pocas palabras, toda estructura minima parece integrarse a tal
denominacion.

No obstante, ninguna de estas formas breves puede integrarse a un solo nombre sin
afectar su estado como tejido signico y genérico, por lo tanto, establecer un término unico
para enfatizar su rasgo mas evidente: la brevedad, dificulta su estudio como fendmenos
individuales (a nivel semantico y pragmatico) y los vuelve solo textos pequeios que se
rigen por una sintaxis laconica. Siguiendo la misma idea, Rodriguez Géandara llama
“minificcion a todas estas escrituras breves, que como en una gran caja contiene las formas:
microrrelato, microcuento, microficciéon, minicuento y cuento breve”.® Aunado a ello,
Angel Acosta emplea el término minificcion refiriéndose a:

[...] textos literarios que no rebasan una pagina impresa y que, implicita o

explicitamente, utilizan elementos literarios narrativos para representar mundos

verosimiles o no, y tales elementos pueden ceiiirse a formas tradicionales o ludicas.

Por tanto, aqui la minificcion es andloga a los conceptos de minicuento o
microficcion [...]°

Resulta evidente la presencia de dos constantes, sin necesidad de optar por una u
otra terminologia: la brevedad y un proceso narrativo. En este ultimo se entiende que la
disposicion de los textos parte de una transformacion accional, es decir, hay una secuencia
en los acontecimientos relatados. De ahi que un aforismo, una gregueria, un epigrafe, etc.
queden excluidos de esta clasificacion por no cumplir con la segunda constante. Por otro
lado, Tomassini agrega que:

Las indagaciones sobre minificcion, microrrelato, minicuento: en suma, sobre las
formas brevisimas de escritura ficcional cuya ambigiiedad genérica, régimen irénico

8 Frida Rodriguez Gandara. “Los elementos paratextuales o titulos. Un acercamiento al anélisis literario de la
minificcidon”, en Ensayos de Minificcion. México, UNAM, 2011, p 65.
9 Angel Acosta Blanco. “Panorama extraliterario sobre el minicuentos en los Gltimos veinte afios (1988-2008)
en México y otros paises hispanohablantes” en Ensayos de Minificcion. México, UNAM, 2011, p. 79.
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y uso parddico de practicas discursivas y formatos textuales tradicionales abren un
territorio propicio para la reflexion tedrica. '

La autora no determina una postura hacia una u otra designacion, tampoco propone
una diferencia entre cada variante literaria y las inserta dentro de un solo grupo: “formas
brevisimas”. A pesar de ello, cabe destacar que asume las posibilidades de reflexionar
tedricamente sobre su nomenclatura.

Ahora bien, Irene Andrés Sudrez manifiesta que la variacion nominal de estas
formas breves presenta modificaciones segun la ubicacion geografica:

En Hispanoamérica se advierte una tendencia bastante generalizada a emplear
indistintamente minicuento, microrrelato y minificcion (o microficcion) como
sinébnimos, como atestiguan los trabajos de David Lagmanovich, quien declara, sin
embargo, preferir la segunda denominacion. Durante los tltimos afios, los criticos de
los paises que cuentan con una importante produccion de relatos brevisimos, es decir:
Argentina, México, Venezuela, Chile y, en grado menor, Colombia, se han ido
decantando por un término u otro segun el uso implantado en cada region geografica;
asi, en Argentina, se ha impuesto la denominacion de microrrelato, posiblemente por
influencia de D. Lagmanovich; en Venezuela y en Colombia, parecen preferir el
término de minicuento; en Chile, alternan microcuento y minicuento, y es en México

donde ha triunfado el apelativo mas genérico de minificcion, en parte debido a los
trabajos de Lauro Zavala. !

La oposicion nominal con otras variantes literarias breves, a partir de su composicion
Iéxica y después estructural, le otorga autonomia a la minificcion, por lo tanto su empleo no
debe ser definido geograficamente. La relacion existente entre el nombre y el fenomeno
siempre presupone un analisis inductivo: se parte de la individualidad del objeto para llegar
a su aspecto mas generalizado, entonces la correspondencia que existe entre el nombre y su

composicion esta subordinada. En efecto, las variantes: minificcion, microrrelato, cuento

19 Graciela Tomassini, “De las constelaciones y el caos: serialidad y dispersién en la obra de Ana Maria Shua”.
<http//cuentoenred.xoc.uam.mx/cer/numeros/no_13/pdfs/tomassini2.pdf> [Consulta: 03 de julio de 2015],
p. 1.

1 irene Andrés- Sudrez y Antonio Rivas, (eds.). La era de la brevedad. El microrrelato hispdnico. Actas del IV
Congreso Internacional de Minificcion Universidad de Neuchdtel, 6-8 de noviembre de 2006. Palencia, Menos

cuarto ediciones, 2008. pp. 16
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breve, ultracorto, hiperbreve, etc., comparten semas que designan su brevedad; sin
embargo, cada una de las anteriores corresponde a formas literarias disimiles: su
configuracion difiere y su receptor se modifica. En ese sentido, Dolores Koch opta por la
nomenclatura microrrelato para clasificar las “formas brevisimas” antes mencionadas, pues:
Tiene la ventaja de ofrecer un significado méas amplio que “microcuento”. De esta
manera podriamos hacer distinciones afadiendo los adjetivos correspondientes
como los sugeridos por Lauro Zavala: microrrelatos clasico, modernos vy

posmodernos y quiza también fantasticos policiacos, absurdos... Y los de extension
minima podrian ser hiperbreves”!?

Koch reitera el funcionamiento que puede otorgar el término “microrrelato”, ya que
su composicion nominal conlleva un sema que denota su caracter sucinto (micro), ademas,
el término relato no se refiere a la manera de ordenar o disponer los acontecimientos, como
lo utiliza Genette (equivalente a discurso en Todorov), sino a su cualidad discursiva que
proporciona una manera determinada de lectura. Para Graciela Tomassini y Stella Maris
Colombo “el término microrrelato comparte semas que justifican su empleo como
designaciones equivalentes para aludir a un tipo de texto breve sujeto a un esquema
narrativo™.!® Por ejemplo: Salié muy temprano de casa, llegd al metro Tacuba y la esperd

dos horas enteras hasta que, triste, decidié marcharse.

f1. Sale de su casa.
Cita

A

2. Arriba al metro y espera a alguien.
Inconclusa

kf3. Se marcha del lugar.

12 polores Koch, apud Siles, Op. cit., p. 33.
13 Graciela Tomassini y Stella Maris Colombo, Op. cit., p. 3.
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Se parte de un punto A para llegar a un C, pasando por un B. El esquema narrativo
se fundamenta en este principio basico: un acto transformacional interno, es decir, textual.
Este esquema se encamina a una reduccion estructural del cuento, es decir, el microrrelato
no es un género per se, sino la miniaturizacion de las estructuras cuentisticas, donde la
arquitectura de la mayoria de los relatos, en el sentido en que Genette acude al término,
consta de tres instancias narrativas: inicio, desarrollo y desenlace. De manera escueta el
microrrelato adopta esta organizacion y se manifiesta como una consecuencia diminuta del
cuento. En palabras de David Roas:

Como la brevedad en el cuento, la hiperbrevedad del microrrelato no es una
caracteristica fundamental, sino la directa consecuencia de su estructura y un
requisito esencial para lograr la unidad de efecto presente en ambas formas
narrativas. Ello permite afirmar que el cuento y el microrrelato también comparten
las mismas caracteristicas esenciales: narratividad y brevedad aunque esta ultima
acentuada en el microrrelato.'*

El microrrelato, entonces, es una contraccion de signos que condensa la semantica
entera del texto mediante un esquema narrativo. En cambio, Walter Mignolo declara que la
confusion radica en el segundo lexema de dicha nomenclatura, pues el término relato
sefiala la capacidad de todo hablante para producir y entender acontecimientos.'’ El
término, por lo tanto, se reduce a las estructuras mdas esenciales para expresar algin
acontecimiento a cualquier receptor, por ejemplo: ayer compré un poemario y resulto muy
bueno para el anafre.

Sin embargo, todo relato, entendido como lo plantea Mignolo, depende de una

ordenacion interna que determina la temporalidad del texto, esto es, relatar cualesquier

14 David Roas. “Sobre la esquiva naturaleza del microrrelato” en Poéticas del microrrelato, Espafia
Arco/Libros, 2010, pp. 25
15 Walter Mignolo, apud. Siles, Op. cit., p. 31.
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acontecimiento implica un proceso de ordenacion, primero porque la linealidad del lenguaje
lo obliga: las palabras y las ideas se desarrollan en sucesion, después porque ese mismo
esquema es identificado por el receptor; por ende, todo relato se configura en secuencia.

Desde la perspectiva anterior y aunado a las afirmaciones de distintos tedricos, el
microrrelato se distingue de la minificcion por la semejanza que guarda con el cuento, de
ahi que su programa narrativo sea una miniaturizacion de las estructuras cuentisticas y, por
consiguiente, una derivacion (subgénero) que no un género.

Ahora bien, el término minificcion'®

, mismo que nos interesa abordar, es definido
por Lauro Zavala como “lo opuesto a un cuento y a un minicuento. Una minificcion es un
anticuento. O mas exactamente, un anti-minicuento.”!” Se parte de esta definicion para
determinar que la antitesis del microrrelato es la minificcion, vista como descomposicion
arquitectonica para dar cabida a la co-operacion del leyente, es decir, no se emancipa de la
narratividad, sino que la diluye para fragmentar su trama.

La responsabilidad de fijar un nombre a un género proteico ha generado una enorme

diversidad de términos y diversas formas de complicidad entre lectores y textos.
Pero tal vez es necesario sefialar que los términos técnicos mas precisos se apegan a

distinguir los textos en funcién de su extension relativa. '8

El vinculo que se establece entre las distintas formas de nombrar a un género
determina el proceso de lectura, casi como una programacion del sentido y la estructura,

segun las cualidades en las que estd inscrito tal o cual texto. A saber, un libro titulado

16 El término microficcién, que también es considerado dentro de los nombres genéricos, comparte
caracteristicas con el término minificcién, ya que ambos contienen el vocablo ficcion que define su
configuracion a diferencia de microrrelato. Este ultimo obedece siempre a un esquema narrativo, a
diferencia de los dos anteriores.
7 Lauro Zavala. “Minificcidon contempordnea. La ficcidn ultracorta y la literatura posmoderna [notas de
curso]”. México, Universidad Autéonoma de Guanajuato, pp. 9. Disponible en:
http://www.redmini.net/pdf/cursozavala.pdf.
18 Lauro Zavala. Cartografias del cuento y la minificcién. Espafia, Renacimiento, 2004, p. 76.
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“cuentos” remitira al lector, casi de inmediato, a los paradigmas que configuran a dicha
categoria architextual (alusion genérica), de tal suerte que las disposiciones del receptor se
enfoquen a cierta configuracion y a determinados elementos narrativos. Para muestra, el
texto de Juan José Arreola, Cuento de horror, “La mujer que amé se ha convertido en
fantasma. Yo soy el lugar de sus apariciones”."’

El titulo (paratexto) enmarca una relacion architextual (alusion genérica) compuesta
por dos codigos culturales: uno remite a su estructura: cuento; el otro a su género: terror.
Ambas disposiciones establecen, en segunda instancia, un programa de lectura que
proporciona coordenadas narrativas e interpretativas. En otras palabras, la informaciéon que
proporciona el titulo “cuento de terror” remite a un tipo de lectura determinado por el
conocimiento que tienen los lectores sobre estas estructuras literarias. Su lectura irénica,
por ende, es el resultado del reconocimiento, primero de un tipo de género y estructura,
segundo, del desplazamiento de esos sentidos.

El primero, y mas obvio, programa de lectura inscrito en un texto es de suyo una

relacion architextual: el texto —oral o escrito— establece, en la mente del lector, una

filiacion genérica con muchos otros que ostentan propiedades similares; de hecho,
podriamos decir que se trata de un contrato genérico que asegura su funcionamiento

y sentido.?’

Entonces, instaurar una nomenclatura, ya sea minicuento, microrrelato o minificcion
exige una justificacion estructural sin duda alguna, pero también ciertas particularidades

receptivas: la intervencion de un lector co-creador del texto. En este caso, acudir a la

minificcion como nomenclatura genérica condiciona los parametros del corpus textual que

19 Clara Obligado. Op. cit., p. 189.
20 Luz Aurora Pimentel. Relato en perspectiva. Estudio de teoria narrativa. México, Siglo XXI, 1998 p. 164.
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la comprenden, a efectos de ser congruente con el programa de lectura al que refiere su
nombre.

Por tanto, dicho término esta constituido por un morfema (mini-), sefialando las
dimensiones estructurales modificadas por la inteligencia narrativa®*' (entendida como la
asimilacion, por parte del leyente, de los posibles narrativos heredados por la historia
literaria), mediante la referencia a codigos (culturales, proariéticos, simbolicos, semanticos
y hermenéuticos) pertenecientes al sistema literario. Y un lexema (ficcion), el cual permite
construir a partir de un discurso determinado (ficcional). El nombre supone en si mismo un
tipo de discurso que “configura mundos alternativos con distintas funciones”. 2> Y la
funcién cardinal de este género es la autorreferencia al sistema literario como discurso
mimético?.

En el cuento hay una tendencia a centrar el texto en el personaje y su posible

evolucion moral, mientras que en la minificcion el centro del texto se desplaza al

lenguaje, las convenciones genéricas y los elementos intertextuales que exceden al

texto y le dan sentido”.?*

Centrarse en elementos ya configurados permite formular, asimismo, una nueva
idea de ficcion, donde el mismo sistema literario se vuelve discurso. Este género destaca,
entonces, no solo por el hecho de relatar acontecimientos, sino de reactivar y reconstruir

ficciones existentes en el sistema literario. Por ejemplo, en la minificcion de Paul Ramirez

21 | La inteligencia narrativa conserva, integra y recapitula su propia historia, Paul Ricoeur. Tiempo y
narracion Il. Configuracion del tiempo en el relato de ficcion. México, Siglo XXI, 2004, p. 395.

22 Wolfgang Iser. La ficcionalizacién: dimensién antropolégica de las ficciones literarias” en Teorias de la
ficcion literaria. Madrid, Arco/Libros, 1997, p. 43-67.

2 | os conocimientos que posee el lector sobre estructuras, géneros y signos literarios permite concebir a la
Literatura como un discurso que es imitado, es decir, la minificcidn no busca representar la realidad, antes
bien su funcidn es resignificar mundos (ficcionales), estructuras y géneros que ha ido construyendo el
sistema literario a lo largo de la historia.

24 L auro Zavala. “Hacia una semidtica de la minificcién” en Revista hispanoamericana de ficcion breve. Lima,
Perd, nimero 4, agosto, 2013, p. 54. Disponible en: https://issuu.com/alexanderf/docs/fix100 4
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Chavez “Presentimiento” se ilustra el fenomeno: “A punto de impactarse Icaro contra el
mar, el vaho del Minotauro en su nuca lo rescaté de aquel terrible suefio de muerte.” >

La yuxtaposicion de dos personajes mitolégicos (Icaro y el Minotauro) en una
misma estructura, justificada a través del suefio (espacio), condensa la funcién
autorreferencial del texto con respecto al sistema literario que los contiene. Se esta
reajustando el concepto de ficcionalizacion al utilizar referentes que ya pertenecen al
discurso literario para resignificarse en un mismo texto.

Ahora bien, siguiendo con la composicion de la estructura, Violeta Rojo determina,
a partir de Tomashevski, la presencia de dos tipos de situaciones narrativas: “las completas,
o con fabula, y las que son narraciones incompletas, o sin fabula aparente”.*° La narracion
incompleta persiste en la minificcion de manera tal que su brevedad no sea considerada una
cuestion cuantitativa sino cualitativa, es decir, el numero de lineas o palabras no establece
su condicion genérica, como bien lo menciona Lauro Zavala en su estudio Seis problemas
para la minificcion, un género del tercer milenio. Cabe mencionar que las clasificaciones

que se han hecho en torno a la minificcion en Norteamérica parten de esta misma idea:

determinar un nombre mediante un cierto numero de palabras, segin Fernandez Beschtedt:

Short Story (cuento): relato de entre 2000 y 20 000 mil palabras
Sudden Fiction (ficcion subita): entre 1000 y 2000 mil palabras
Microficcion (micro ficcion): alrededor de 300 palabras
Drabble: exactamente 100 palabras

Nanofiction (nano ficcion): 55 palabras?’

2 Antologia virtual de minificcion mexicana. Disponible en:
http://1antologiademinificcion.blogspot.mx/2012/03/peter-paul-ramirez-chavez.html

26 Violeta Rojo. Breve manual (ampliado) para reconocer minicuentos. Venezuela, Equinoccio, 2009, p. 51.
Y"Mercedes Ferndndez Beschtedt, apud. Jazmin Gonzédlez Cruz. “Tres caracteristicas del minicuento” en
Razon y palabra [en linea], Centro Avanzado de Comunicacion, nimero 83, junio-agosto 2013. Disponible
en: www.razonypalabra.org.mx
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No obstante, su brevedad debe ser entendida como una serie infinita de signos
condensados en una estructura, estos reflexionan sobre la cualidad ficcional del texto
mediante la modificacion de los paradigmas narrativos y la deliberada desarticulacion de la
trama como herramienta que demanda la inteligencia narrativa del lector. A pesar de ello,
segin Rodriguez Géandara:

[...] aun se presentan varias dificultades en la nomenclatura y en su extension, por lo

que ante la insistencia en la cantidad de palabras que deben contener estas formas

breves estamos a favor de que la extension nunca puede suplantar, por ningiin motivo,
la estética.?®

Aunque esta taxonomia resulta practica como requisito limitante de cualquier
concurso de minificcién, cuento o microrrelato, no tiene ningin caracter tedrico con
respecto a los elementos que consolidarian a la minificcion como género desde sus
mecanismos estructurales.

Asimismo, para la constriccion sintactica de la minificcion, Zavala emplea el
término fractalidad, que se relaciona directamente con las cualidades semanticas del texto.
Mientras la reduccion de la minificcion se amplifica, el uso de elementos preestablecido o
preconcebidos por el sistema literario se condensa en cddigos identificables por el leyente.
Esto no quiere decir que las complicaciones interpretativas dejen de existir, antes bien, el
estado proteico del género lo condiciona para llevar al receptor por un sinfin de
combinaciones segin sus competencias lectoras.

La brevedad extrema tiende a ser fractal, es decir, paratactica y recombinable, y por

eso mismo, posmoderna. Su naturaleza es similar a la del ADN, pues al ser
genéricamente proteica, es legible desde multiples perspectivas. Su naturaleza

28 Rodriguez Gandara, Op. cit., p. 66
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recombinable la hace una escritura caleidoscopica y multiple, en términos de sus

posibilidades de relectura y reescritura. %

En sintesis, el programa de lectura de la minificcion es completativo, no so6lo en el
plano del significado, sino también en la estructura: “las ficciones redescriben lo que el
lenguaje convencional ya ha descrito”.?° Por lo tanto, podemos decir que las minificciones
redescriben lo que las ficciones ya han descrito. De ahi que, si existe una diferencia en la
nomenclatura de estas variantes literarias, también la hay en lo estructural y, de manera
obligada, un contraste en torno a su recepcion.

Finalmente, la recepcion de este género se inclina a las competencias lectoras y en
el modelo ideal de leyente. Es decir, la distribucion de las informaciones en el texto
permite integrar de manera estratégica los elementos semanticos no dispuestos por la
sintaxis de la minificcion: es un juego entre lo que se dice y lo que no. Aquello que no se
expresa en el plano textual es construido por el leyente de manera regulada: el texto
modifica el funcionamiento del receptor. Pero para que esta modulacion del sentido, en el
plano del lector, se efectle, el leyente debe utilizar tanto su enciclopedia literaria como /a
inteligencia narrativa. Asi, coordinadas estas caracteristicas, se forja la figura del lector-
interpretante-co-creador.

El autor puede construir al Lector Modelo a través del texto, se vuelve el autor un

estratega por medio de éste, es decir, el emisor debe anticipar las reacciones del

receptor: [...] un texto es un producto cuya suerte interpretativa debe formar parte
de su propio mecanismo generativo.>!

2 |auro Zavala. “Minificcidon contemporanea. La ficcién ultra corta y la literatura posmoderna” (notas de

curso). Meéxico, Universidad auténoma de Guanajuato, 2011. Disponible en:

http://www.laurozavala.info/attachments/Notas Minificcin.pdf

30 paul Ricoeur. “La funcién narrativa” en Semiosis: homenaje a Paul Ricoeur. Revista de semiética.

Universidad Veracruzana, 22-23, enero-diciembre, 1989, p. 69-90.

31 Umberto Eco. Lector in fdbula: la cooperacidn interpretativa en el texto, Barcelona, Limen, 1987, pp. 81
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Es analogo a una partida de ajedrez: el jugador uno debe prever las jugadas que
realizard el jugador dos a partir del movimiento que ¢l desempeiie y viceversa, aunque en
la relacion autor-lector no existe esa reversibilidad inmediata, se anticipa el autor al lector
mediante el texto y lo va construyendo a su manera: “no existen textos posmodernos, sino
tan s6lo lecturas posmodernas de textos”.>?

Si consideramos lo posmoderno, segiin Zavala, como una suma de los elementos
clasicos y modernos, asimismo puede ser inferida la recepcion de los productos de esta
indole, como una evaluacion sumativa.®* Es decir, la aprehension de distintos recursos
literarios (de determinada época y de una época a otra) por parte del lector: narracion,
espacio, tiempo, personajes, etc., —como proceso de asimilacion de dichos recursos—,
permite la construccion de una inteligencia narrativa que se pone en practica al decodificar
estos textos en tres niveles: genéricos, estructurales y semanticos.

El surgimiento del término minificcion es consecuencia directa de este nuevo
contexto de lectura, donde las posibilidades de interpretacion de un texto exigen
reformular las preceptivas tradicionales y considerar que un género debe ser
redefinido en funcion de los contextos de interpretacion en los que cada lector pone
en juego su experiencia de lectura (su memoria), sus competencias ideologicas (su
vision del mundo) y sus apetitos literarios (aquellos textos con los cuales esta
dispuesto a comprometer su memoria y a poner en riesgo su vision del mundo).>*

Recapitulando todo lo anterior, la minificcion cumple con determinadas

caracteristicas estructurales que la categorizan como género: 1) utiliza al sistema literario

como referente principal; 2) tiende a una desarticulacion intencionada de su trama; 3) su

32 | auro Zavala, “Minificcién contemporénea. La ficcién ultra corta y la literatura posmoderna” Op. cit., p. 5.
33 Término pedagdgico.

34 Lauro Zavala. “Fragmentos, fractales y fronteras: género y lectura en la series de narrativa breve” en
Revista de literatura, vol. 66, n. 131, 2004, pp. 5-22. Disponible en:
http://revistadeliteratura.revistas.csic.es/index.php/revistadeliteratura/article/viewArticle/138
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constriccion signica no se puede catalogar a partir de un conteo de palabras, antes bien
mediante el uso estratégico de informaciones que remiten al leyente a relaciones

transtextuales y que le permiten reactivar el proceso significante constituido por el texto.
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1.2 Hutcheon: teoria sobre la metaficcion

Describir el estado actual del concepto metaficcion, que da cuenta sobre los mecanismos
generativos de distintos sistemas semioticos, requiere una breve revision historica, no s6lo
con fines monograficos, antes bien, tratando siempre de dilucidar su funcionamiento, en
este caso, dentro del discurso literario y particularmente en el objeto de estudio.

Su primera aparicion, segin Patrick Quinn, es adjudicada al teoérico y escritor
William H. Gass en su articulo “Philosophy and the form of fiction” donde utiliza el
término “metafiction” para referirse a la conciencia ficcional de las llamadas anti-novelas:
“[...] De hecho, muchas de las llamadas anti-novelas son en realidad metaficciones.”?
Posteriormente, Robert Scholes, en 1970, declara que “se utiliza esta etiqueta “metaficcion”
para referirse a aquellas ficciones que incorporan dentro de si las perspectivas
caracteristicas de la critica”.%°

La anterior afirmacion se concentra en los postulados jakobsonianos expuestos en el
libro Ensayos de Lingiiistica General (1975), donde el tedrico ruso determina una funcidén
meta del lenguaje, que se concentra en el codigo (sistema de signos que se emplea para
trasmitir (emisor) y comprender (receptor) un mensaje), a efectos de ostentar una reflexion
y una critica sobre éste: “cuando el destinador y/o el destinatario quieren confirmar que

estan usando el mismo codigo, el discurso se centra en éste (Codigo): entonces se realiza

una funcion Metalingiiistica.”*” En pocas palabras, el lenguaje reflexiona sobre el lenguaje.

35 William H. Gass, apud. Patrick Quinn. La metaficcion en México y los Estados Unidos. (Tesis doctoral).
Universidad Complutense de Madrid, Fac. Filologia, Dep. Filologia Espafiola IV, 1995, p. 4.
36 Robert Scholes, apud. Santiago Juan Navarro. Postmodernismo y metaficcion historiogrdfica: una
perspectiva interamericana. Valencia, Universitat de Valencia, 2002, p.34
37 Roman Jakobson. Ensayos de lingiiistica general. Barcelona, Seix Barral, 1975, p. 357.
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Extraer un término lingliistico para asociar el funcionamiento de la autorreflexion
literaria, permite, en pocas palabras, establecer una definicién concisa del concepto: la
ficcion racionaliza sobre su condicion de artificio. A propdsito Robert Alter, en Partial
Magic. The Novel as a Self-Conscious Genre (1975), sigue la misma linea sobre el término
aplicado a la novela: “una novela autoconsciente [...] es aquella que de forma sistematica
se jacta de su condicion de artificio y que, al hacerlo, explora la problematica relacion
existente entre artificio y realidad”.®

En ese sentido, el concepto ya no sélo trata de exponer el proceso de configuracion
de determinada arquitectura textual, ademas reflexiona sobre el objeto que imita (realidad),
es decir, no explora las referencias en las que se basa el objeto artistico (cualidades
imitativas realidad-ficcion) para confeccionar su discurso, sino que trata de exponer su
caracter ficcional como objeto de estudio. A saber, Hutcheon “caracteriza la novela
narcisista como aquella que antepone la imitacion del proceso de su escritura sobre la
mimesis del referente real en la ficcion, comentando directa o indirectamente, bien su
identidad lingiiistica o bien el mundo ficcional narrado.”*

Hasta ahora se entiende que el concepto surge a partir de los estudios literarios, es
decir, mediante el andlisis exhaustivo de las formas que condicionan la arquitectura del
objeto artistico donde se genera una reformulacion del acto creativo, mismo que trata de

exponer su engranaje como discurso ficcional. Asi pues, Michel Boyd en The Reflexive

38 Robert Alter, apud. Clemencia Ardilla J. “Metaficcidn. Revisidn histérica del concepto en la critica literaria
colombiana [en linea], en Estudios de Literatura Colombiana, no. 25, julio-diciembre, 2009, pp. 35-59.
Disponible en: http://aprendeenlinea.udea.edu.co/revistas/index.php/elc/article/view/9794/9001

39 Linda Hutcheon, apud. Antonio Jesus Gil Gonzalez. Teoria y critica de la metaficcién en la novela espafiola
contempordnea A propdsito de Alvaro Cunqueiro y Gonzalo Torrente Ballester. Salamanca, Ediciones
Universidad de Salamanca, 2001, p. 45, Disponible en:
http://gredos.usal.es/xmlui/bitstream/handle/10366/22455/978-84-7800-935-0.pdf?sequence=1
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Novel: Fiction as Critique (1983) declara que “las novelas de este tipo tratan de revisar el
acto de escribir en si mismo, alejarse del proyecto de representacion de un mundo

imaginario y volverse para examinar sus propios mecanismos”.*’

' en contraste con la de los estudios europeos no

Esta postura norteamericana,*
guarda abismales diferencias, en cuanto a la definicion del concepto se refiere, lo que si, es
a su identificacion y aplicacion a otros sistemas semidticos como: cine, pintura, comic, etc.

Por ejemplo, Gérard Genette en Figures III, mediante mecanismos que estructuran
la semantica y la sintaxis del texto: metalepsis-metadiégesis, propone una definicién
escueta, pero incluyente: “Discurso dentro del discurso. *#* Al utilizar el término discurso,
entendido como el ordenamiento de signos (mediante diferentes sistemas de representacion)
con la finalidad de construir un mensaje con sentido completo para determinado receptor
—y a pesar de emplearlo en un contexto literario—, éste se puede aplicar a cualquier
esquema semiodtico, inscrito en la anterior definicién, y por ende reflexionar sobre sus
procesos constructivos y generar una critica sobre éstos.

Sin duda las estrategias estructurales, semanticas y receptivas que evidencian una
consciencia sobre la cualidad de artificio en el texto pueden hallarse no sélo en el discurso

conformado por signos lingiiisticos (ademas se presenta en la pintura, en el cine, en los

videojuegos, etc); sin embargo, hay que precisar que su funcién metaficcional sélo se

40 Michel Boyd, apud. Clemencia Ardilla J. Op, cit., pp. 35-59.
41 |dem. En este mismo ensayo la autora elabora un marco tedrico entre las posturas anglosajonas y las
europeas. Cabe destacar que esta organizacidon funciona, para este apartado, no con la finalidad de
establecer una diferencia entre cada término y cada escuela que ha estudiado el fendmeno, sino para
formular un panorama mucho mas general sobre la construccidn del concepto. Por tal razén, me valgo, en
cierto sentido, de esta misma distribucién de autores a efectos de alcanzar el objetivo del presente acapite:
un breve marco histérico.
42 Gerérd Genette (Figuras Ill), apud. Clemencia Ardilla J. Op, cit., pp. 35-59.
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manifiesta siempre y cuando la arquitectura textual se cifia a las leyes del discurso de
ficcion.

El retrato de este nivel enunciativo que constituye el dominio privilegiado de la
metaficcion, presentaba dos caras que continuamente se interferian: la del plano
pragmatico de la comunicacion literaria, trasvasado al interior de la ficcion, y la del
universo narrativo de ésta, que parecia crecer hasta englobar el acto narrativo que la
producia, apuntando su doble direccién: la de un acto de comunicacién, (un
discurso) y la de un acto de produccion de sentido (una historia); sendos actos que
confluian, no obstante, en el concepto de ficcion: universo imaginario creado por el
relato (tal es el relato de ficcion) y representacion, decoloracion, imitacion, de acto
de lenguaje tal y como se retrata la creacion narrativa en nuestra metanovela, (tal es
la ficcion de relato).*

En resumen, no se puede hablar de metaficcion sin ficcion, pues los procesos
generativos para la creacion de universos imaginarios son los que condicionan las
estrategias textuales empleadas para manifestar una critica en cuanto artificio. De ahi que el
término no puede considerarse una categoria genérica, sino una funcion del lenguaje
literario para expresar una reflexion sobre si mismo, sobre su estado de artificio. A
proposito, Patricia Waugh define metaficcion como “un término dado a la escritura
ficcional autoconsciente y que sistemdticamente dirige su atencidon a su estatus como
artefacto para aclarar con ello cuestiones sobre la relacién entre ficcion y realidad.”**

Ahora bien, si consideramos a la metaficcion como una estrategia textual para
evidenciar esta funcion autorreflexiva es pertinente la proposicion de modelos tipologicos

y, a partir de estos, construir modelos analiticos. En otros términos, si se parte de una

clasificacion de los tipos de textos metaficcionales, resulta til para enfatizar que en un solo

3 Gonzalez Gil, Op. cit., p. 4
4 patricia Waugh, apud. Clemencia Ardilla J, Op. cit., p. 37.
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texto pueden cohabitar distintas estrategias metaficcionales. A saber, Linda Hutcheon®
clasifica la presencia de la metaficcion en:
e Metaficcion diegética: un comentario sobre su propia identidad a partir de la

narrativa.
e Metaficcion lingiiistica: un comentario sobre su propia identidad a partir de marcas

lingtiisticas.

La clasificacion anterior, a su vez, se presenta de forma abierta/explicita: los rasgos
metaficcionales se evidencian; o encubierta/ implicita: los mecanismos autoreflexivos no
son notorios: el texto no enfatiza su autoconciencia.

En el primer caso se pueden reconocer dos formas que acentian su cualidad
metaficcional a través de una declaracion narrativa donde se tematiza el proceso de
escritura y lectura. Por ejemplo, La teoria del cangrejo de Cortazar (texto que ejemplifica,
de manera evidente, el proceso de escritura y las complicaciones que esto genera).

La otra (implicita) modifica los paradigmas narrativos (fragmentacion de la trama)
para estimular el ejercicio hermenéutico del lector y asi construir el sentido del texto,
ejemplo de ello “La busqueda™® de Edmundo Valadés, donde los procesos de
transtextualidad construyen la arquitectura y sentido del texto.

El segundo caso sigue esta misma taxonomia: el lenguaje como sistema de
representacion modifica sus convenciones para expresar una reflexion sobre su
funcionamiento dentro del discurso literario. Por lo tanto, una tematiza (mediante “juegos”
lingliisticos) para enfatizar su presencia en la construccion del sentido, tenemos asi
Paréntesis de Jorge Timossi o Pie de pdgina de Julio Riquelme. Mientras que la implicita

recurre a la resignificacion de estructuras a partir del sefialamiento de cualidades

4 Linda Hutcheon. Narcissistic narrative. The metafictional paradox. London, Routledge, 1984, p.71
4 |r a pagina 42.
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propiamente lingiiisticas y de esta forma reconstruir la semantica dentro del texto. A saber,
“Pasion esdrijula” de Luis Valenzuela.

Sin embargo, una declaracion sobre su cualidad ficcional de manera implicita
supone un ejercicio hermenéutico que podria desencadenar en la sobreinterpretacion, y es
aqui donde radica su deficiencia, al mostrarse una clasificacién tan amplia. A proposito,

Zavala sefiala dos riesgos que conlleva esta tipologia:

Este modelo tipologico permite pensar que toda ficcion literaria puede ser

considerada como metaficcional, en la medida en que, por su naturaleza creativa,

todo texto narrativo necesariamente trasciende las convenciones lingliisticas,
genéricas, ideologicas e incluso logicas en las que sin embargo se apoya para poner
en juego la posibilidad de construir un espacio narrativo. */

En ello estriba la polémica respecto al caracter metaficcional de toda la literatura,
pues no seria un caso especial utilizar analepsis y/o prolepsis, por ejemplo, ya que toda la
literatura, desde siempre, lo ha hecho. Esta transgresion temporal en el universo del relato
supone un rasgo autorreflexivo si se sigue al pie de la letra la tipologia de Hutcheon.

Sin embargo, se debe considerar que estas estrategias narrativas que modifican la
estructura del relato son convenciones que comprenden al discurso ficcional, asi como la
construccion de un espacio, personajes, narrador, diégesis etc. Estos mecanismos son
utilizados bajo la premisa de una inteligencia narrativa adquirida por el receptor y, desde
esta asimilacion de estructuras —casi como una automatizacion de las estrategias narrativas—
, el interpretante, mediante un ejercicio de reconocimiento, asume dichos elementos como
parte inseparable del discurso narrativo-ficcional.

La cuestion conduce todo el anélisis a un punto de perplejidad, que seria insalvable

si se considerase solamente la forma de la obra y si no se tuviese en cuenta las
expectativas del lector. Es ahi donde el paradigma de consonancia se refugia porque

47 Lauro Zavala. Cartografias del cuento y la minificcidn, Op. cit., p. 193
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es ahi donde se origina. Lo que parece insalvable, en ultima instancia, es la

expectativa del lector de que finalmente prevalezca alguna consonancia. *®

Bajo la perspectiva anterior, las formas (géneros, estructuras, personajes)
consolidadas por la tradicion literaria establecen una desautomatizacién de los mecanismos
“naturales” del lenguaje literario, siempre a través de un ejercicio hermenéutico que revele
el funcionamiento de las estrategias autorreflexivas, a efectos de modificar su relacion con
esas convenciones. La minificciéon metaficcional, entonces, se manifiesta como un género
que desautomatiza las convenciones narrativas para constreflir su sintaxis mediante la
participacion exegética de un leyente, el cual reconstruye la fragmentacion de la trama y su
sentido como texto.

El segundo problema, segun Zavala, ocupa su caracter meramente descriptivo: “el
otro riesgo derivado de esta tipologia consiste en que su utilidad termina siendo Unicamente
descriptiva, como ocurre con la tipologias internas (es decir, centradas en el reconocimiento
propio de los elementos del género discursivo al que pertenecen)”.** No obstante, los
géneros discursivos propuestos por Bajtin corresponden a una taxonomia casi infinita (por
la combinacion de géneros discursivos); a pesar de ello son identificables por la funcion
que desempefian al comunicar determinado mensaje, asi pues, un instructivo contiene, en
un primer momento, ciertas estrategias discursivas que lo insertan dentro de esta
clasificacion: verbos en imperativo, las acciones enuncian una serie de pasos (numeracion)
a cumplir, tiene la finalidad de explicar el funcionamiento de algun artefacto o para llevar a

cabo alguna actividad.

“8 Ricoeur. Tiempo y narracién II, Op. cit., p.412.
4 Lauro Zavala. Cartografias del cuento y la minificcidn, Op. cit., p. 193
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Cuando se traslada la funcion de este género simple a un complejo (discurso
literario), como [Instrucciones para subir una escalera de Cortazar, las estrategias
discursivas del instructivo se modifican: el género complejo (texto literario) tiene una
funcion dominante sobre el primero, y los elementos estructurales que componen al
instructivo se refuncionalizan.

En este sentido, el uso de una tipologia que dé cuenta, casi de manera general, sobre
la presencia de ciertas convenciones metaficcionales, permite construir modelos de analisis
que justifican el empleo de distintas estrategias estructurales, semanticas y genéricas con el
fin de explicar su funcionamiento dentro de cada obra. No s6lo se describe un tipo general
de texto metaficcional, sino, a partir de la cooperacion del leyente, se explica el
funcionamiento de las estrategias autorreflexivas que lo vuelven una manifestacion
particular de esa taxonomia.

La escritura metaficcional parece ser una escritura sin un objeto especifico, lo cual

significa que cada texto metaficcional construye su propio contexto de

interpretacion. Esto equivale a afirmar que cada texto metaficcional construye su
propia propuesta acerca de las posibilidades y los limites del lenguaje, y, muy
especialmente, acerca de lo que significan el acto de escribir y el acto de leer textos

literarios. Lo que esta en juego en la escritura metaficcional son las posibilidades y

los limites de las estrategias de representacion de la realidad por medio de las

convenciones del lenguaje cotidiano y de los géneros literarios.>

El carécter receptivo de esta tipologia convierte la mera descripcion en un ejercicio
hermenéutico que podria suponer una sobreinterpretacion de los signos que configuran a

todo texto. Es decir, “esto ultimo significa que, llevado a sus ultimas consecuencias, el

principio tipoldgico de este modelo legitima la idea de que toda ficcion es metaficcional,

50 Lauro Zavala. “Leer metaficcién es una actividad riesgosa” en Literatura: teoria, historia, critica, n.2 12,
México, D.F, Universidad Auténoma metropolitana, octubre 2010, p. 355.
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sabiendo leer entre lineas los rastros de su naturaleza inevitablemente intertextual.”!
Aunque, si se utilizan los principios operativos de la minificcion: 1) empleo del sistema
literario como referente principal; 2) desarticulacion intencionada de su trama; 3) su
constriccion signica depende del uso estratégico de informaciones, se traza un mapa
semantico que reactiva la cooperaciéon del leyente, estableciendo los parametros que
configuran a este género, su caracter metaficcional no reside en las vinculaciones infinitas
que comprende el término intertextualidad, sino como funcionan dentro del discurso para
formular una hipotesis de interpretacion en el universo del lector.
Un signo produce series de respuestas inmediatas (Interpretante Energético) y, de
ese modo, va estableciendo un habito (habif), una regularidad de comportamiento en
su intérprete. Un habito es "una tendencia a actuar de manera similar en
circunstancias futuras similares" y el Interpretante Final de un signo es este habito
como resultado. Vale decir que, entonces, la correlacion entre significado y
representamen ha adquirido la forma de una ley; pero también quiere decir que
comprender un signo es aprender qué hay que hacer para producir una situacion
concreta en la que se pueda obtener la experiencia perceptiva del objeto a que el
signo se refiere.>
El representamen, tomado por Eco de los postulados de Pierce, ilustra el ejercicio
(infinito) de la interpretacion: “un signo solo significa dentro de un sistema operante de
signos; significa s6lo en virtud de que otros signos del mismo sistema significan algo”.>® Si
consideramos a la minificciéon como un sistema de signos que formula su propia identidad
architextual —mediante las unidades signicas que lo componen—, la hipdtesis hermenéutica

que se construye en la minificcién da como resultado dos estrategias autorreflexivas a partir

de las relaciones dialdgicas que se establecen entre el lector y el texto: metaficcion

51 Lauro Zavala, Cartografias del cuento y la minificcién, Op. cit., p. 193
52 Umberto Eco, Lectdr in fabula, Op. cit., p. 63
53 Fernando Carlos Vevia Romero (tr.). Escritos filoséficos, vol. |. Zamora Michoacén, Colegio de Michoacén,
1997, p. 228.
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pretextual (o moderna) —la hipdtesis hermenéutica guarda una relacion directa entre el texto
A y el texto B->* y la metaficcion architextual (o posmoderna) —su hipdtesis puede
dividirse en un simulacro de los posibles narrativos (dimension textual);>> o simultinea
(dimension architextual)—, donde se apela al conocimiento del leyente sobre distintos
estratos de la cultura, entre ellos los géneros discursivos®®. Mediante estas estrategias de
reconocimiento se configura la sintaxis de la minificcion metaficcional, pues se
refuncionalizan los sentidos que alberga el sistema literario.

En términos concretos, la metaficcion funciona como una estrategia semiotica que
evidencia el proceso generativo del texto ficcional —éste entendido como la organizacion
signica para dar sentido a determinado discurso- con el fin de exponer los mecanismos
sintacticos y semanticos que transgreden las convenciones de determinado sistema —en este
caso el literario—, asimiladas por un interpretante.

A saber, las convenciones del sistema literario son un listado de recursos sintacticos
(elipsis, prolepsis, analepsis, narrador, tiempo, personajes, etc.), semanticos (temas, géneros
discursivos, géneros literarios, etc.) y retdricos (metonimia, metafora, hipérbole, parodia,
simbolo, etc.) en combinatoria siempre. Su presencia a lo largo de toda la historia literaria
ha producido lectores que han aprehendido ese lenguaje (inteligencia narrativa) para
entender como se configuran dichos mundos ficcionales (obviando que todas las
combinatorias de esos recursos y elementos permiten hablar implicitamente de los cambios
histéricos de la literatura).’” Pero como todo lenguaje, su funcién meta lo obliga a

reflexionar sobre los mecanismos que emplea para construir un sentido. La minificcion, en

54 Ver pégina 52.
55 Ver pégina 60.
56 Ver pagina 71.
57 Estructuras clasicas, modernas y posmodernas en el sistema literario.
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este caso, es un punto de encuentro sintetizado de esos recursos y su caracter metaficcional
es una estrategia de reconocimiento que va del texto (ordenacion de los posibles del
lenguaje literario como discurso mimético) al lector, por medio de un ejercicio
interpretativo que expone los cambios o la refuncionalizaciéon de las convenciones

literarias.
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1.3 Para una caracterizacion de la minificcion autoconsciente: fragmentacion de la
trama y transtextualidad

1.3.1 Construcciéon y funcionamiento de la trama en la minificcién

Aristoteles, en el capitulo siete de su Poética, define como “trama” al ordenamiento de la
tragedia que, como “imitacion de una accidon completa y entera, tiene un comienzo, un
medio y un fin”*%. Resulta un punto de partida para determinar que toda narracién esta
compuesta por un orden en las acciones que estructura a su vez la temporalidad del relato.
Desde esta perspectiva, Jos¢ Maria Pozuelo Yvancos distingue el orden 16gico-histdrico
(ordo naturalis) del ficcional (ordo artificialis), dicotomia que ocurre mediante la funcién
del narrador, éste apresta las informaciones y las programa para un determinado leyente,
mismo que decodificara los signos dispuestos en una estructura fija.

Ahora bien, para redescribir el funcionamiento de la trama en producciones
literarias posmodernas® es imprescindible modificar la metodologia con la cual era
comprendido el proceso transformacional de toda narracion, ya que todo acto narrativo
constituia una organizacion sistematica de sus signos, siempre y cuando el ordenamiento
generase las relaciones internas entre un niimero finito de unidades®, en pocas palabras,
una estructura. El texto literario posmoderno permite una dislocacion del término

“estructura fija”, no por la ausencia de sus estancias narrativas, sino por la simulacion

58 Aristdteles. La poética [Trad. Francisco de P. Samaranch]. Buenos Aires, Aguilar, 1961, p. 1122.
% Tienden a catalogar en el arte todo lo que se atiene a convenciones artisticas, sin hacer diferencia entre
“alto” y “bajo”. Y, aspirando a incluir dentro de si todo pasado, a establecer alguna relacion con la tradicion
entera, el arte posmoderno reaviva ese pasado, lo revaloriza, lo comenta y entra en un didlogo con él. Pavao
Pavlicic “La intertextualidad moderna y posmoderna” en Criterios, edicién especial de homenaje a Bajtin,
julio 1993, p. 90.
6 paul Ricoeur, Tiempo y narracién Il. Op. cit., p. 421.
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configurativa de sus partes con el todo. Algunas minificciones, por ejemplo, se basan en la
relacion intersubjetiva texto/lector para reformular el estatuto transformacional en su
estructura, y de esta forma articular e integrar el proceso narrativo mediante un
interpretante, con el fin de dilucidar la fragmentacion de la trama.

Entonces, el analisis literario y la interpretacion de una obra son cuestiones que
implican un proceso complementario en el momento en que se presenta el acercamiento a
un texto para dotarlo de sentido. No obstante, las mas de las veces, las interpretaciones de
tal o cual obra literaria recaen en los contextos de produccion y, mds alin, en las
concepciones subjetivas del interpretante, y no es de extraiarnos, pues la construccion o
transmision de un significado toma dos directrices: “1) puede transcurrir del pensamiento al
discurso (entonces el receptor interpreta a partir de su experiencia lo que el texto significa)
y 2) ascender del discurso al pensamiento”,®! y en ambos caso existe, sin duda, un uso de la
hermenéutica, no obstante, en los estudios literarios la segunda direcciéon es la mas
conveniente porque implica, ademas, el andlisis de su estructura.

Si bien han surgido diferentes teorias como el decostructivismo, la semiotica
narrativa y la teoria de la recepcion; el estructuralismo se conserva no porque su base
epistemologica sea tan rigida que no ha podido desplazarse, sino porque su versatilidad le
permite transformarse para que otras teorias se cifian al texto a pesar de sus posturas. Por
ejemplo, la teoria de la recepcion se centra en el papel del lector y como éste participa para

la construccidn textual; sin embargo, es la disposicion de los elementos, dentro de una

estructura, la que prevé esa participacion.

61 Jean Grondin. ¢Qué es la hermenéutica? Barcelona, Herder, 2008, p. 22
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Por consiguiente, la obra literaria constituye dos tipos de discurso:%? uno interno que
busca articularse a partir de su estructura y otro externo que trata de significar mediante el
primero. Y para unificar ambos discursos, y por ende construir un sentido coherente entre
uno y otro, el critico literario debe valerse del andlisis estructural, en principio para extraer
las partes que configuran la arquitectura textual. Después debe emplear a la hermenéutica
como proceso interpretativo para dotar de sentido la forma en que se organiza el texto. De
tal manera que esta disciplina sea concebida como auxiliar del andlisis literario, para
ofrecer exégesis cefiidas a la estructura que no rebasen su configuracion interna, es decir,
que no incurran en la sobreinterpretacion.

Esta concepcion colaborativa pertenece al sentido clasico de la hermenéutica, pues
113 e . . . ,

tenia sobre todo una finalidad esencialmente normativa: proponia preceptos, reglas o
canones que permitian interpretar correctamente los textos”,% preceptos que, las mas de las
veces, se tomaban de la retérica. Sin embargo, el empleo de esta primera concepcion
encamina al desciframiento de textos sacros: pasajes biblicos ambiguos que requerian una
explicacion de sentido.

Por tanto, podemos distinguir aqui el esfuerzo hermenéutico de explicacion de
sentido, que remonta del discurso exterior hacia su interior, del esfuerzo retdrico de
expresion, que precede a la tarea propiamente hermenéutica y le da todo su sentido:
solo podemos querer interpretar una expresion para comprender su sentido
partiendo del supuesto de que quiere decir algo, que ella es la expresion de un
discurso interior.%*

Es entonces cuando la hermenéutica funciona como complemento del primer

discurso, el cual organiza al texto. Es decir, no es un método de andlisis que provee de

62 El proceso de interpretacidon debe, ni mas ni menos, invertir el orden de la elocucidn, el que va del
pensamiento al discurso, del “discurso interior (I6gos endidthetos) al “discurso exterior” (I6gos prophorikds),
como dirian magnificamente los estoicos. Ibidem, p. 23.
8 Ibidem, p. 17.
5 Ibidem, p. 23.
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categorias analiticas, como lo hace el estructuralismo, antes bien, su labor consiste en
explicar un sentido a partir del discurso interior (sintactico), que a su vez construye al
segundo discurso: el semantico.

Si nos conducimos bajo esas dos dimensiones del texto: su sintaxis y su semantica,
las posibilidades para establecer una metodologia de analisis a través de la hermenéutica®
se fundamenta a si misma, en otras palabras, el proceso a seguir estd dado por el texto
mismo. En ese sentido, existen una serie de pasos®® que permiten clasificar el proceso
“lecto-exegético” en dos fases: una superficial y otra profunda. La primera se compone por:

1) Un acercamiento con el todo (texto literario). Esta fase, solo de lectura,

involucra el desciframiento y entendimiento de sus signos a nivel sintctico-

lingiiistico.

2) Identificacion de los prejuicios®’ positivos. El leyente es un texto, es decir, es
una construccion forjada por los significados insertos en la cultura, con los
cuales tiene contacto directo. De ahi que su influencia en la obra tome una

direccion: del pensamiento al discurso.

Estas primeras dos fases encierran la perspectiva del lector como decodificador de

un sistema, en este caso el lingliistico-literario. La primera lectura no alcanza otros fines

85 El analisis hermenéutico consiste en una combinacion del método histérico y un método sistematico
(analisis semidtico) que se basa en la segmentacion del texto literario en pequefias partes interpretativas
para agilizar la comprension de la obra. Notas de clase.

6 Angélica Maciel Rodriguez. “Breve propuesta metodoldgica para el trabajo hermenéutico en un texto
literario. Ejercicio practico de un poema de Luis Sandoval y Zapata” en Hermenéutica literaria, México,
Universidad de Zacatecas, 2011, p. 101. A partir del articulo referido se realizaron algunas modificaciones
en la metodologia propuesta por la autora para aterrizar el ejercicio hermenéutico en las categorias
analiticas del estructuralismo.

57 Los prejuicios se convierten en construcciones hipotéticas que se veran confirmadas o no por la lectura de
la obra.
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mas que el desciframiento de los signos como proceso inicial para la comprension del texto.
En este nivel, ademads, las percepciones y los “prejuicios” del leyente estan muy alejados
del sentido y de la sintaxis textual; sin embargo, su acercamiento (lectura) con la obra,
aunque puede obviarse, identifica estructuras, géneros y procedimientos narrativos,
establecidos a nivel de la sintaxis (explicitos) o coordinados con la inteligencia narrativa
del lector (simulados). En otras palabras, la comprension narrativa se forja: “[...] por la
frecuentacion de los relatos trasmitidos por nuestra cultura, con la racionalidad desarrollada
en nuestros dias por la narratologia y, singularmente, por la semibtica narrativa
caracteristica del enfoque estructural”.®® Se habla de un nivel denotativo que estipula los
limites hermenéuticos y, por consiguiente, subraya los alcances que debera tener la fase
posterior.

Ahora bien, los siguientes tres pasos para la metodologia analitica conforman la
segmentacion del texto (fase profunda), a estas alturas el lector ya no s6lo decodifica
signos, sino los interpreta para determinar una semantica en la obra. De tal suerte que el
receptor pasa de un lector/descifrador a un lector/interpretante. Proceso que permite la
insercion de éste en el universo textual.

1) Fragmentacion de la obra. Desarticular las partes del discurso en unidades de

significacion que concede la posibilidad de examinar su arquitectura mas no su

semantica.

Aqui se halla una jerarquizacion de las unidades con significacion en las que puede
segmentase un texto, siendo éste el embrague de todos los componentes semanticos. En

primera instancia, se encuentra la “secuencia” (Bremond), ésta “permite advertir la

& paul Ricoeur. Op.cit., p. 379
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orientacion logica del proceso relatado.® Mediante las funciones (apertura, desarrollo,
cierre) se va decantando el proceso accional en la sintaxis del texto, donde cada secuencia
provee de un acto transformacional a nivel semantico. La fragmentacion, como tal, solo es
un paso transitorio entre la comprension arquitectonica del texto y su semantica.
2) Identificaciéon de las claves para la interpretacion. Desplegado de las
informaciones del texto. Implica su desentramado connotativo para ilustrar la

multiplicidad de sentidos que lo componen.”®

Roland Barthes acufia el término lexia’' para denominar, a nivel semantico, una
unidad minima de significacion. La lexia, entonces, puede funcionar como principio de

segmentacion para textos que no presentan una clara construccion secuencial. Por ejemplo,

% En el texto, se define como una serie de oraciones susceptibles de construir una historia independiente.
Las secuencias presentan varios tipos de relaciones que corresponden a tres grandes érdenes:

e Relacion logica, supone la implicacion causa/efecto

e Relacion temporal sucesién de tiempo.

e Relacion espacial, contigiiidad en el espacio.

0 Notas en clase.
"1 En cuanto al uso de esta categoria de analisis cabe hacer algunas aclaraciones:

1) El empleo que hace Roland Barthes del término (Cfr. S/Z) dista mucho de la definiciéon que se le
pueda atribuir en un primer acercamiento al vocablo, es decir, como derivacion de 'léxico' (grupo
de palabras), esto se debe en primera instancia a la traduccidn castellanizada: lexia y no lexia (sin
hiato acentual) como aparece en el texto original. El concepto lo construye a partir de la raiz
indoeuropea: leg (escoger, recoger) que dio origen a palabras como logo, lectos y lexis en griego.

2) Las derivaciones anteriores, resultado de una sola raiz, son la ejecucion de su origen, en otros
términos, la puesta en escena del verbo escoger, por ejemplo: logos, entendido como discurso, no
es otra cosa que la seleccion de elementos linglisticos para dar coherencia a determinada
estructura; asimismo, lectos: leer supone el mismo principio, escoger o recoger signos linguisticos
para su decodificacion. En términos generales, el concepto barthesiano, como categoria de analisis,
tiene la funcion de desmembrar el texto en unidades minimas con significado, que van desde la
frase, la oracion o el parrafo.

3) La arbitrariedad, aparente, para la seleccion de estas unidades semanticas reside mas en una ldgica
textual que en una metodoldgica, por lo tanto, la misma organizacidon del texto arroja dichas
unidades siguiendo una cualidad del signo linglistico: la linealidad, los denotados no se sobre
ponen, antes bien siguen una coherencia sintactica a la que el lector esta acostumbrada, de suerte
que la eleccion de estos bloques semanticos pierden cierta arbitrariedad.

4) Aclarados los puntos anteriores, en esta investigacion se optd por emplearlo con el acento: lexia,
por una razén de caracter fonoldgico: la repeticién de la palabra (sin acento) produce cierta
cacofonia en su lectura; ademads, cabe mencionar, su empleo en espafol ha sido estandarizado y
con frecuencia aparece acentuado.
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“La busqueda” de Edmundo Valadés: Esas sirenas enloquecidas que aullan recorriendo la
ciudad en busca de Ulises’ .

Dentro de las unidades de sentido del texto anterior se articulan varios codigos, los
cuales comprenden sistemas de campos asociativos informacionales que remiten a diversas

esferas de la cultura.”

Dichas particulas pueden contener funciones transtextuales
dependiendo de la informacion que estén administrando, y estas relaciones entre un texto y
otro, consiente direccionar las indeterminaciones a través de la interpretacion de sus
propiedades semanticas.

Al aplicar el principio de segmentacion para el andlisis a nivel semantico, se
observa que el texto estd compuesto por dos lexias: el paratexto, titulo, (“La blisqueda”™)
denota un cambio de categoria gramatical: un verbo sustantivado a través de un
determinante, por consiguiente, lo importante no es qué hace quién, sino quién lo hace. En
esta variante literaria como en otros géneros, el titulo presenta una “doble funcion:
enunciativa y deictica (explica y sefiala), ya que abarca la totalidad del contenido mediante
un sesgo partitivo que lo denuncia sin delatarlo”.”* Aunado a esto, podemos hablar de una
tercera funcion que posibilita la brevedad: /a significativa. El titulo se configura a través de
codigos culturales que permiten sintetizar su estructura mediante la frecuente apelacion a la
enciclopedia literaria del receptor y que, a partir de dichos saberes, puede rellenar las
indeterminaciones textuales. Asi, la exégesis del paratexto comprende una serie de

transformaciones a nivel sintictico que a su vez modifican el significado del hipotexto

eludido y aludido: La Odisea.

72 Clara Obligado, Op., cit., p. 190
73 Notas en clase.
74 Roland Barthes, La aventura semioldgica. Barcelona, Paidds, 1993, p. 421-459
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La diferencia entre critica arquetipica y analisis estructural, descansa precisamente
en la diferencia entre lo que llamo una logica a priori de los posibles narrativos y un
esquematismo alimentado por la familiaridad con la tradicién narrativa. Lo que
Northrop Frye llama arquetipo no es una estructura intemporal, es el producto de la
convencionalizacion del arte y de sedimentacion de esas convenciones. Cada poema
nuevamente venido a la existencia, surge en un mundo previo de obras: “la poesia -
dice ¢l- solo puede nacer de otros poemas, la novela de otras novelas. La literatura
se configura a si misma.” 7
Toda minificcidon cuenta con mecanismos que determinan una trama implicita o
explicita: narrador, acciones, personajes, espacio, tiempo. Es decir, los elementos que
propiamente le pertenecen a todo texto ficcional son fundamentales para la comprension de
la l6gica narrativa encubierta; en otras palabras, la comprension de una trama simulada
recae en la inteligencia narrativa del lector, resultado de la asimilacién de los posibles
narrativos que son guiados por los codigos culturales para fijar una interpretacion desde el
texto.
3) Formacién de campos semanticos o recurrencias. “Identificacion de recurrencias
tematicas que permitiran entender el desarrollo tematico de la obra, asi como

orientarnos al género al cual pertenece”.”®

La segunda lexia del texto de Valadés es una frase que no puede seccionarse alin
mas, constituye el significado minimo y completo: existe una subordinacion adjetiva que
califica al sintagma nominal: “Esas sirenas enloquecidas”. Dentro, se hallan cuatro codigos
culturales, dos de ellos poseen una co-presencia textual que remiten a la obra de Homero:
La Odisea, en concreto, donde Circe advierte a Odiseo sobre el peligro que conlleva
escuchar el canto de las sirenas. El tercero y cuarto codigo fungen como actualizacion del

significado: “la ciudad” reformula el espacio diegético y el “aullido” modifica la funcion de

75 paul Ricoeur. “La funcidn narrativa” en Semiosis: homenaje a Paul Ricoeur. Op. cit., p. 64.
76 Notas de clase.
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los actantes. Este ultimo, por su caracter polisémico, puede referirse a la criatura
mitologica, o bien, al sonido emitido por una patrulla. Asimismo, la ambigiiedad
polisémica recae en la accion de buscar a alguien: a Odiseo, quien astutamente ordeno a sus
hombres ser atado al mastil de su embarcacién para no caer al mar por influjo de las
sirenas. Por lo tanto, su astucia puede traducirse como la evasion de un destino que debe ser
restaurado por las sirenas. La figura del personaje homérico, entonces, corresponde a la de
un fugitivo, y el “aullido” de éstas (sirenas enloquecidas), que no su melodioso canto,
representa, por una parte, el sonido estruendoso emitido por dicho artefacto, el cual no
atrae, sino busca: intenta atrapar y, por otro lado, se asocia con un simbolo de la justicia. En
pocas palabras, la resignificacion del argumento recae en la actualizacion de los codigos
culturales a través del simulacro narrativo de acontecimientos ya experimentados por el
lector.

En este caso, se problematiza el estatuto narrativo/cuentistico de la minificcion;
como tal, es una frase declarativa que senala algo, hay accion, pero no resulta del todo claro
el nivel narrativo. En estricto sentido, parece no haber acto transformacional y, por ende, no
podemos identificar enteramente un inicio, un desarrollo y un fin, en concreto, una trama.
Primero porque no existe un inicio per se, nos enfrentamos a un hipotexto: su arquitectura
depende de un texto anterior, es decir, su desarrollo implica el desplazamiento de un
significado preestablecido por La Odisea. En segundo, su desenlace integra la compresion
narrativa y ésta es directamente proporcional a las aptitudes lectoras, a saber, su final rebasa
los limites de la estructura y se suscribe en las competencias interpretativas del leyente. No

solo configura, ademas construye una nueva ficcion mediante una trama fragmentada.
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El analisis enmarca los rasgos estructurales que constituyen al género minificcion.
Su miniatura se debe, principalmente, al intertexto aludido, mismo que permite hablar de
una trama que elimina la dimension cronoldgica de la narracion a favor de su estructura
logica, como lo menciona Barthes. El receptor no requiere de una linealidad cronologica si
los codigos culturales insertos en la estructura reactivan los antecedentes de su
comprension narrativa. De ahi que el término minificcion se constituya por dos lexemas:
uno que sefala las dimensiones estructurales y el otro las posibilidades de construir, a partir
de una inteligencia narrativa la cual “conserva, integra y recapitula su propia historia
mediante una funcionalidad intuitiva del receptor para ordenar estructuras”,”’ segun
Ricoeur. Por consiguiente, la minificcion destaca no sélo por relatar algun acontecimiento
de manera breve, sino por reconfigurar lo preexistente en el sistema literario o cultural
mediante la informacidn que se condensa en sus codigos. Todas las palabras que contiene la
minificcidon anterior son convenciones lingiiisticas (todo hablante del espafiol puede
decodificarlas); pero es su disposicion semantica es la que permite hablar de un simulacro
narrativo.

Ese simulacro demanda el conocimiento de estructuras narrativas por parte de los
lectores, pues éstos son quienes completan la historia; de manera que la trama fragmentada
es una dislocacion del tiempo narrativo visto como movimiento, es decir, la interpretacion
es una herramienta de engranaje entre textos (identificacion de sus relaciones) que permite
hallar la secuencia accional a partir del pretexto (La Odisea); el movimiento entonces es

hermenéutico e integra sus partes (codigos) desde una estructura no necesariamente

secuencial.

77 Ricoeur, Tiempo y narracion Il, Op. cit., p. 424.
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Por lo tanto, la metodologia antes propuesta tiene una funcion coordinante entre lo
que manifiesta el texto como sistema cerrado y lo que remite mediante la conexion de sus
signos con el sistema abierto: el literario. El analisis de la estructura es una puerta que
conduce a las relaciones textuales para reconstruir una trama que no se manifiesta a nivel

discursivo, aunque si transtextual, por medio de un ejercicio interpretativo.
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1.3.2 Transtextualidad como eje para la simulacion de los procedimientos narrativos

Todo texto es una configuracion signica dispuesta a trasmitir un sentido, ésta, su finalidad
comunicativa, comprende, a su vez, su composicion interna. Es decir, cada una de sus
partes esta relacionada con otros textos, total o parcialmente. De ahi que los codigos que lo
conforman, entendamos co6digo como un sistema de campos asociativos informacionales
que remiten a diversas esferas de la cultura’®, se intercomunican para conformar su
semantica y, también, estos codigos se relacionan o aluden a otros discursos de manera
intertextual.” En otras palabras, un texto no sélo se configura como un sistema cerrado y
autobnomo, pues siempre estara vinculado con todos los textos que comprenden al sistema
cultura a partir del proceso de recepcion (lectura).

Por lo tanto, nos enfrentamos a la inevitable dependencia de un sistema que,
continuamente, va construyendo significados para luego ser desplazados y transformarse:
“el campo en el que el texto se escribe es un campo ya-escrito: un campo estructurado pero
también de estructuracion.”®® El texto es la reconfiguracién de otros textos y como tal
supone un esfuerzo por parte del lector para reactivarlos y decodificar informacién que
complemente su sentido.

Julia Kristeva, en 1967, introduce el concepto intertextualidad y lo define como: “la

existencia en un texto de discursos anteriores como precondicion para el acto de

78 Cfr. Roland Barthes. La aventura semioldgica. Buenos Aires, Paidds, 1985.
79 El intertexto es la percepcion, por el lector, de las relaciones entre una obra y otras que la han precedido o
seguido, llegando a identificar la intertextualidad (como yo la transtextualidad) con la literareidad: La
Intertextualidad es el mecanismo propio de la lectura literaria. Gérard Genette. Palimpsestos. La literatura
en segundo grado. Madrid, Taurus, 1989, p. 11.
8 |van Villalobos Alpizar. “La nocién de intertextualidad en Kristeva y Barthes”, en Revista Filosofia
Universidad de Costa Rica, XLI (103), enero-junio 2013, pp. 137-145.
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significacion”.8! A esta definicion se suma la de Roland Barthes, para quien el intertexto
“toma los codigos de significacion, las practicas de sentido que le dan fundamento a esa
cultura”,®? la ampliacién que formula el tedrico francés puede desbordarse en el sentido
estructural del texto; sin embargo ayuda a explicar la insercion de significados/signos
creados por la cultura para después manifestarse en la creacion artistica.

Al respecto, la minificcion posibilita la explicacion de dicha trascendencia textual,
ya no por su cualidad para relacionarse con otros textos —misma que comparte toda la
literatura—, sino porque su arquitectura depende, en suma, de la apropiacion de los
paradigmas configurativos tanto del texto como del receptor. El primero se refiere a las
posibilidades narrativas dispuestas en el sistema literario, como en el ejemplo anterior, el
nombre Odiseo contiene no s6lo un constructo semantico actancial, sino una serie de
acciones cometidas por éste dentro de la diégesis que lo incluye. El segundo paradigma
pertenece al lector, el cual identifica ambas posibilidades: semanticas y narrativas, a través
de la hermenéutica. Esta bidimension de la minificcion condensa los elementos que
implican al acto significante: sintaxis del discurso ficcional (narracion) y la semantica de tal
ordenamiento. La finalidad de la minificcion es resignificar los sentidos dispuestos por los
paradigmas literarios, desde una estructura hasta un personaje, pasado por temas y géneros.

Asi pues, la minificcion, debido a su cardcter posmoderno, funciona
conscientemente como una busqueda del mecanismo productor de sentido, o0 mejor dicho,

como productor resemdntico.®® Este mecanismo se correlaciona con las propiedades que

81 Julia Kristeva citada por Juana Marinkovich. “El andlisis del discurso y la intertextualidad” en Homenaje al
profesor Ambrosio Rabanales. Boletin de Filologia Universidad de Chile (BFUC)~ XXXVN, 1998- 1999, pp. 729-
742.
82 1t At , .
Ivan Villalobos Alpizar. Op. cit. p.139.
8 Jylia Kristeva, Op., cit., p. 280
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guarda el concepto intertextualidad, en otras palabras, las relaciones que se entablan entre
unos y otros textos. Sin embargo, el problema no radica en esta definicion, sino en el tipo
de relaciones que se establecen entre las unidades textuales: ora como una propiedad de los
textos en general, ora como una propiedad especifica de determinados textos.®*

En el primer caso, todo texto es la reaccion semantica de una accion precedente.
Este cimulo de textos amplia el paradigma para la consolidacion de géneros, estructuras o
analisis de algin tipo. Y es ahi donde residen las dificultades, pues se puede hablar de
trascendencias que no so6lo discurren en el ambito literario, sino que se exhiben en otros
sistemas de representacion como generadores de significado, como tejidos signicos que
constantemente se desplazan para transformar su sentido.

Todo objeto al que un texto pueda referirse siempre ya es un objeto del que ya se ha

hablado o se ha escrito y cada uno de sus elementos estructurales, desde la palabra,

pasando por la sintaxis, hasta determinados modelos de especies de textos y

propiedades generales del texto, no le pertenecen solamente a €I, sino que lo

comparte con otros textos.

La productividad del texto no encierra su sentido en la inherencia de sus signos
organizados para conformar un discurso que comunique algo, sino que es la propia
naturaleza de los signos —elementos intercambiables y resignificantes— la que concede una
suerte de asimilacion del sistema para, mas tarde, construir el concepto de intertexto como
reaccion a un sinfin de textos.

Entonces, tanto el discurso poético como el no poético desempefian un papel

importante en la construcciéon de un concepto general de texto infinito; no obstante esa

8 Vid. Manfred Pfister. “Concepciones dela intertextualidad”, en Intertextualitdt 1: La teoria de la
intertextualidad en Alemania. La Habana, Criterios, 2004, p. 26.
8 jdem.

50



generalidad implica un desvanecimiento de los limites que enmarcan a cada sistema de
representacion, y mas especificamente a los elementos que configuran a determinados
géneros. Considerar a la intertextualidad como una propiedad inherente al sistema literario
imposibilita aprehender el sentido de cualquier manifestacion textual, pues toda produccion
significante, expresada mediante un tejido organizado, asimila los procesos arquitectonicos
que ha establecido el sistema literario como constructo discursivo. De esta manera se
encamina la definicion que ha de considerarse para abordar las relaciones textuales que
motivan la configuracioén de la minificcion.

Ahora bien, suponer a la intertextualidad como una cualidad de relaciones
especificas, permite la identificacion de las partes que contribuyen tanto a explicar la
sintaxis de la minificcion, como a proponer una metodologia de analisis que permita
observar el proceso semantico del texto. Para ello, es pertinente centrarse en la
trascendencia textual propuesta por Genette, misma que posibilita dos cosas: 1) encapsular
las vinculaciones textuales en un solo sistema de representacion: el sistema literario como
discurso; 2) describir el funcionamiento de su clasificacion como un proceso que articula la
estructura breve del género minificcion.

Para Genette la trascendencia textual es una cualidad que se presenta de manera
progresiva entre los textos, es decir, su clasificacion transtextual se conduce a través de
vinculos explicitos e implicitos y estas relaciones se dividen en cinco, segin su grado de

1.8 Cada una

abstraccion: intertextual, paratextual, hipertextual, metatextual y architextua
de éstas se hallan de manera cooperativa: pueden contenerse unas a otras. Asi pues, la

localizacion de alguna de estas vinculaciones obedece a un proceso de asimilacion del

8 Genette citado por Juana Marinkovichi. Op. cit., p. 732.
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sistema literario como relacion discursiva que permite construir, a partir de la simulaciéon de
las propiedades de dicho discurso, un estado de consciencia configurativa a nivel

texto/lector.

El concepto de intertextualidad, segun modelos estructuralistas o hermenéuticos

mas precisos, es restringido a referencias conscientes, intencionadas y marcadas,

entre un texto y textos o grupos de textos presentes [...] Entonces, para el analisis y

la interpretacion del texto, el modelo més fructifero es, seguramente, el mas

estrecho, y mas preciso, porque puede ser trasladado mas facilmente a categorias y

procedimientos analiticos operacionalizados. 8’

Entonces la trascendencia textual debe ser vista en la minificcidon como una
consciencia de los aspectos de la textualidad para construir una clase determinada de
unidades textuales: género. Estos aspectos permiten, si se direccionan mediante la
hermenéutica, unificar y especificar el funcionamiento de la trascendencia textual para
configurar el sentido de la minificcion, ya no modificando su estructura, sino
complementando su significado por medio de la interpretacion.

Por lo tanto, los signos dispuestos en la minificcion son codigos que deben ser
activados por el leyente mediante el reconocimiento de significados (textos) preestablecidos
por el sistema literario. A saber, en el texto de Arreola:

Cléausula I1I
Soy un Adan que suefia con el paraiso, pero
siempre me despierto con las costillas intactas.®
Al aplicar el principio de segmentacion a nivel semantico el texto se fragmenta en

tres lexias. En primer lugar el titulo, el cual remite al &mbito juridico y se define como

cada una de las disposiciones de un contrato, tratado, testamento o cualquier otro

87 pfister. Op. cit., p. 43.
8 Biblioteca digital Ciudad Seva. Disponible en:
http://www.ciudadseva.com/textos/cuentos/esp/arreola/clausula iii.htm [Consulta: 22/09/2015).
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documento analogo, ptiblico o privado.*® El paratexto genera una expectativa en el lector a
partir de las concepciones preexistentes sobre el género discursivo aludido: son
disposiciones que se deben cumplir o no para perpetrar la funcionalidad del contrato. Asi
pues, esta preconcepcion discursiva de la clausula funciona como relacion architextual
(alusion al género discursivo); sin embargo, no se queda en el plano abstracto al sefialar su
pertenencia genérica, ademas resemantiza su genética para adherirse al discurso artistico
por medio de mecanismos que constituyen al sistema literario.

Tomando el ejemplo anterior, se puede decir que la minificcion, como producto
de la posmodernidad, se apoya en infinidad de discursos, no por falta de innovacion, sino
por la consciencia que adquiere este género sobre su estatuto ficcional. Si se parte del
supuesto género discursivo complejo, clasificacion acufiada por Mijail Bajtin para definir
la funcion que desempefian los géneros discursivos al interactuar entre si, se determina la
genética de la minificcidon; primero como manifestacion enunciativa que comparte
cualquier miembro perteneciente a dado sistema lingiiistico, después porque la hibridacion,

0

caracteristica de la minificcion,”® solo es un forma de nominar las relaciones que se

entablan entre géneros primarios y secundarios.

Los géneros primarios que forman parte de los géneros complejos se transforman
dentro de estos ultimos y adquieren un caracter especial: pierden su relacion
inmediata con la realidad y con los enunciados reales de otros, por ejemplo, las
réplicas de un didlogo cotidiano o las cartas dentro de una novela, conservando su
forma y su importancia cotidiana tan so6lo como partes del contenido de la novela,
participan de la realidad tan sélo a través de la totalidad de la novela, es decir, como
acontecimiento artistico y no como suceso de la vida cotidiana.’!

89 Diccionario  de la Real  Academia Espafola [version digital]. Disponible  en:

http://buscon.rae.es/drae/srv/search?id=Lrw3tOEhxDXX2nLC8WoH [Consulta: 11/09/2015]

% Segiin Zavala existen tres elementos fundamentales en la minificcidn: hibridez, intertextualidad y
metaficcion.

91 M. Bajtin. “El problema de los géneros discursivos” en Estética de la creacion verbal. México, Siglo XXI,
1979, p. 250.
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Esta hibridacion proviene del didlogo entre géneros discursivos, mismo que
consiste en la descomposicion sémica de los discursos para actualizarlos y construir nuevas
formas. Mientras que un género simple tiene cualidades totalmente comunicativas, los
segundos, los géneros complejos, buscan, ademds de comunicar, construir un objeto
estético. De esta forma, la hibridez en la minificcion es el resultado de una hipertextualidad
(relacion entre textos especificos, un texto A permite la construcciéon de un B) a nivel
estructura, donde las cualidades de los discursos primarios se funden en un discurso
complejo y ambos se subordinan para construir una verosimilitud tanto sintactica como
semantica.

Ahora bien, la segunda lexia: “Soy un Adan que suefa con el paraiso”, contiene
el codigo cultural: Adan, el cual condensa una relacion de hipertextualidad, donde el
Génesis biblico hace las veces de hipotexto (texto A), y la minificcion de hipertexto (texto
B). El solo codigo cultural Adan, también, manifiesta una relacion intertextual, entendida
segun la tipologia de Genette, pues la alusion esta indeterminada en el nivel sintactico del
texto, pero explicita a nivel semdntico mediante el cddigo. Todo esto a través de la
declaracion de un narrador autodiegético que se asume como heredero de la mitologia
hebraica: Dios al percatarse de la soledad de Adan le proporciona una compatfiera a partir
de su costilla: Eva, la cual esta elidida.

La intertextualidad supone un conflicto entre texto y pre-texto, que ha de ser

entendido como diferencia o divergencia semantico-ideoldgica, y estas

“incompatibilidades intertextuales” se inscriben en el texto mismo como sefial

de intertextualidad, ya que las huellas del texto ajeno no se insertan sin costuras

en el texto, sino que causan anomalias sintdcticas y faltas gramaticales en el

sentido mas amplio, que incluyen también la sintaxis del texto y la gramatica del
texto.”?

92 pfister. Op. cit., p. 34
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Se desarrolla un encadenamiento de cddigos culturales insertos en las relaciones
implicitas y en el reconocimiento de elementos que construyen el significado completo de
la minificcion. No es indispensable contextualizar al leyente sobre la presencia de un
personaje fuera de la sintaxis textual, pues el coédigo explicito permite la construccion del
pasaje biblico mediante la configuracion ficcional.

La tercera lexia: “pero siempre me despierto con las costillas intactas”, desplaza el
sentido del mito mediante una conjuncion adversativa que se contrapone con la declaracion
anterior, Eva no llega y Adan (personaje explicito) se queda solo. Finalmente, el texto
encierra una lectura mas sutil: jDios no existe! Por lo tanto su costilla estd intacta en cada
suefio al no manifestarse la benevolencia de aquel dios para despojarlo de la soledad.
Entonces no se cumple la cldusula como contrato juridico o mitoldgico, pero si como pacto
ficcional, pues el desplazamiento de sus signos resemantiza el pasaje biblico desde el
horizonte de expectativas del lector. Aqui se presenta la metatextualidad (se genera una
critica sobre su condicidn genérica a partir de la ficcion: Mito vs. Ficcidon) como
desarticulacion del mito para dar paso a la arquitectura ficcional.

En resumen, en esta minificcion la transtextualidad (y sus cinco tipos) funge como
mecanismo configurativo. El paratexto tiene una funcidn completativa con respecto a la
sintaxis textual y lo conduce a una reflexion architextual que produce una hibridacion entre
géneros discursivos. Posteriormente, los codigos culturales, en este caso pertenecientes al
sistema literario, enfatizan una relacion especifica entre textos, es decir, hipertextual, que a
su vez manifiestan la intertextualidad de manera implicita a nivel semantico. Por ultimo, el
metatexto (mito como hecho veridico) se halla en la resignificacion de las relaciones

architextuales a las que pertenece cada discurso presente en el texto analizado.
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Si bien es cierto que todo discurso literario implica un dialogismo con otros
discursos, la minificcion emplea esta relacion dialégica para manifestar su estatuto
genérico y asi diferenciarlo de otras variantes literarias. Aunque muchas de estas variantes
emplean, como la literatura en general, intertextos como mecanismos de vinculacion y
codependencia para resignificarse; la minificcion, ademads, los utiliza con fines
configuracionales. A saber, su brevedad radica en la precision de sus intertextos, pues la
explicita relacion entre texto y el pre-texto conducen al lector por un proceso de
resignificacion tanto de paradigmas genéricos como narrativos. Es decir, la realidad
objetual ya no funciona como embrague para construir el discurso literario, sino que es el
mismo sistema literario como discurso el que permite la configuracion del texto, y mas
aun, la minificcion funciona como un proceso reconstructivo de la trascendencia textual
especifica, mediante un ejercicio de interpretacion de cddigos, que a su vez permite la
constriccion de sus instancias narrativas a partir del sistema literario que las precede.

Asimismo, se puede hablar, al igual que en los mecanismos metaficcionales, de
dos tipos de intertextualidad incluida en la minificcion, segln la relacion texto-lector: una
moderna, “el texto moderno mantiene una relacion intertextual o intermedial con una obra
concreta del pasado o con una creacion concreta de otro medio”.”* Es la inclusién de lo
viejo dentro de lo nuevo como ruptura. Asi, la reflexion de sus mecanismos arquitectonicos
se empalma con la tipologia que propone Hutcheon para clasificar la autorreflexion de la
literatura: explicita. En otros términos, hay un didlogo entre un texto A y un texto B, que,
segun las competencias lectoras determina ese funcionamiento semantico de ruptura con el

pasado, en este caso, literario.

9 Pavao Pavlicic, Op. Cit., p. 91.
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La segunda comprende la estética posmoderna, “el texto literario esta escrito con
la intencidon de que se una a otros textos, y no con la intencion de que sea completamente
distinto de ellos o esté completamente separado”.”* De tal suerte que sus vinculos textuales
permitan la inclusion del lector como principal agente sintactico-semantico. Pues el texto
se subordina al lector y, por medio del proceso lecto-exegético, €éste determina las
cualidades multitextuales, es decir, el texto funge como mapa interpretativo donde el
lector, mediante su inteligencia narrativa, construye las hipdtesis de sentido. El texto no
desaparece, pero si amplia el paradigma de sentidos en el mundo del leyente.

En conclusion, para que el intertexto tenga una funcioén configurativa debe cefirse
a relaciones concretas. Relaciones que el lector pueda identificar a partir de los elementos
que constituyen al texto. Si bien es cierto que todo texto presupone una funcidn activa por
parte del leyente para decodificar el sentido, la minificcion se determina como el resultado
de un proceso de asimilacion del sistema literario como discurso, el cual posibilita la
reduccion de su sintaxis mediante las trascendencias textuales que se presentan a nivel

semantico por medio de cddigos que articulan su significado.

% Idem.
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2. Por favor, sea breve: algunos casos de minificcion autoconsciente

2.1 Breve noticia sobre los textos estudiados

El corpus, en esta investigacion, fue extraido del libro, Por favor, sea breve. Antologia de
relatos hiperbreves, a cargo de Clara Obligado y publicado por Editorial Paginas de
Espuma. En €l se reunen aproximadamente doscientos textos de menos de treinta y tres
lineas, escritos por una serie de autores emblematicos de la literatura en lengua espafiola,
entre ellos, Jorge Luis Borges, Julio Cortdzar y Augusto Monterroso. Los criterios para la
seleccion de dicho corpus se determinan por tres razones fundamentales.

En primera instancia, el titulo del libro no explicita el género de los textos, simplemente
nos expone la extension de ellos (relatos hiperbreves); incluso el vocablo “relato” infiere no
un aspecto genérico, sino, como lo sefiala Walter Mignolo, se debe entender este término
como “la capacidad de todo hablante para producir y entender acontecimiento orales o
escritos.” > Asi pues, este término se reduce a las estructuras més esenciales para contar
algo a alguien. No necesariamente nos enfrentaremos a textos narrativos o con rasgos de
narratividad, situacién que permite sostener la hipotesis de esta investigacion.

Posteriormente, la extension de los textos, se propone que esta caracteristica no
determina al género, entonces la posibilidad de analizar minificciones con un numero
indeterminado de lineas permite sustentar la hipdtesis sobre su caracter cualitativo y no
cuantitativo, asi como identificar las particularidades estructurales que condicionan su

recepcion.

% Walter Mignolo, apud G. Siles. Op. cit., p. 31.
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Por tultimo, se seleccionaron aquellos textos que poseen rasgos metaficcionales:
caracteristicas dentro de su configuracion que evidencien una reflexion en cuanto a su ser
ficcional, ya sea de manera explicita o implicita.

A saber, los textos “Subraye las palabras adecuadas”, “Pasion esdrujula”, “Franz Kafka,
“El arte” y “Literatura” serviran como eje para exponer las caracteristicas estructurales de
la minificcién metaficcional, pues la reflexion sobre su estatuto ficcional permite entender

su funcionamiento sintdctico y semantico a través de un analisis hermenéutico.
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2.2. Analisis de los casos

SUBRAYE LAS PALABRAS ADECUADAS
Luis Britto Garcia

Una mafiana tarde noche el niflo joven anciano que estaba moribundo enamorado profugo
confundido sintid las primeras punzadas notas
detonaciones reminiscencias sacudidas precursoras seguidoras creadoras multiplicadoras
transformadoras extinguidoras de la helada la vacacion la transfiguracion, la accion la
inundacion la cosecha. Pensd recordd imagind inventd6 mird oyo tallo cardd concluyo
corrigié anudoé pulié desnudo volted rajo barnizo fundio la piedra la esclusa la falleba la red
la antena la espita la mirilla la artesa la jarra la podadora la aguja la aceitera la mascara la
lezna la ampolla la ganza la reja y con ellas atacd erigido consagrd bautizé pulverizo
unificé rocio aplasto cred dispersd cimbro lustro repartio 1ijo el reloj el banco el submarino
el arco el patibulo el cinturéon el yunque el velamen el remo el yelmo el torno el roble el
caracol el gato el fusil el tiempo el naipe el torno el vino el bote el pulpo el labio el peplo el
yunque, para luego antes ahora después nunca siempre a veces con el pie codo dedo
cribarlos fecundarlos omitirlos encresparlos podarlos en el bosque rio arenal ventisquero
volcan dédalo sifon cueva coral luna mundo viaje dia tropo jaula vuelta pez ojo malla turno
flecha clavo seno brillo tumba ceja manto flor ruta aliento raya, y asi se volvio tierra.

El texto anterior presenta un paratexto enunciado a manera de instruccion: posee un verbo
en modo imperativo y un objeto directo que ostenta una funcion descriptiva, pues da cuenta
de la accion a realizarse. La impersonalidad del verbo recae en la cualidad del discurso
genérico: instructivo. Asi, este tipo de textos se conduce bajo las intenciones que guarda el
enunciado como acto ilocutivo. Es decir, una transformacioén de las relaciones entre los
interlocutores’® determinada por la finalidad de lo enunciado: la ejecucién del verbo
“subrayar”, en este caso. De tal manera, aunque apela a un lector indeterminado de
forma explicita, el acto perlocutivo, o la reacciébn que se produce en el interlocutor
mediante la instruccion, dirige su participacion en el texto y delimita su experiencia

receptora. Queda, entonces, condicionada desde el paratexto la experiencia estética del

% QOswal Ducrot y Tzvetan Todorov. Diccionario enciclopédico de las ciencias del lenguaje. México, Siglo XXI,
2005, p. 385
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lector, como si la obra determinarda qué hacer con ella y como debe ser recibida por el
narratario®’.

Los dos cddigos hermenéuticos que figuran en esta primera lexia, comportan
informaciones utiles para la extraccion del tema. Asi, en el caso del sustantivo, con funcion
de objeto directo: “las palabras”, y el articulo como determinante, se alude a un cierto
numero de ellas, pero se hace referencia, también, a la cualidad paradigmatica del lenguaje.
Las relaciones que configuran la funcién comunicativa del lenguaje: paradigma y sintagma;
pensamiento y materialidad; abstraccion y realizacion resumen el proceso que debe seguir
cualquier hablante para la construccion del discurso —en este caso “el término discurso
designa de manera rigurosa y sin ambigiiedad la manifestacion de la lengua en la

comunicacion viva’?8—

. El primer eje contiene todas las posibilidades signicas del sistema
lingiiistico, el segundo estructura los signos para emitir un mensaje. Cabe destacar que esta
ordenacion supone un arbitraje, una norma que condicione la posicion de los signos
dispuesto en el mensaje (lengua)®.

De esta misma forma se articula el discurso literario, hay un eje paradigmético que
contiene todas las posibilidades textuales (aqui se habla tanto de estructura como de

contenido, es decir, todos los géneros y todos los temas) y un eje sintagmatico que engarza

todos los sentidos construidos por el sistema literario para generar un nuevo texto. En este

9 La figura del narratario siempre existe como posicidn tedrica en un discurso narrativo, pero también
puede estar mads o menos definida o diluida. Puede existir como una simple huella de una convencidn
retdrica en una narracién que no va dirigida a nadie en el nivel comunicativo ficticio. O bien puede
asimilarse a una instancia que desempefie otro papel en la estructura textual: representacion del lector.
José Angel Garcia Landa. Accidn, relato, discurso. Estructura de la ficcién narrativa. Espafia, Ediciones
Universidad de Salamanca, 1998, p. 338
% Julia Kristeva. El lenguaje, ese desconocido. Madrid, Espafia, Editorial Fundamentos, 1988, p. 18
% La “lengua es la parte social del lenguaje”, exterior al individuo; no es modificable por el hablante y parece
obedecer a las leyes de un contrato social que seria reconocido por todos los miembros de la comunidad.
Ibidem, p. 17
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caso, sin embargo, para representar la construccion del discurso literario, se recurre a la
representacion del paradigma lingiliistico y se apela a la co-operacion lectora para
configurar el eje sintagmatico. El ejercicio intersubjetivo representado divide la
construccion del mensaje.

Asi pues, la seleccion lingliistica configura cualquier discurso mediante la
ordenacion sintactica de las partes para otorgar un sentido, segun la funcion que van
adquiriendo por su combinatoria. Después, el adjetivo “adecuada”, en este mismo orden,
califica el caracter de dichas palabras: no son palabras escogidas con arbitrariedad, antes
bien, son el resultado de un proceso de adecuacion para conseguir tal o cual efecto o
intencion en el discurso. Una eleccion lingiiistica “apropiada” conduce a un sentido retorico
del lenguaje.'®

La posibilidad de leer un texto literario como una reflexion de su propia naturaleza

y sobre la de la literatura, hace de la literatura un discurso autorreflexivo, un

discurso que implicitamente (a causa de su situacion de comunicacion diferida),

cuenta algo interesante sobre su propia actividad significativa. 1!

La representacion de los paradigmas lingiiisticos en el proceso de creacion permite
incorporar al discurso literario su reflexion en cuanto mecanismo generador de sentidos. No
es gratuito que las posibilidades sintacticas de la estructura estén simulando una operacion
poiética entre un nimero determinado de sentidos y una apertura pragmatica, es decir,

existe un nimero finito (aunque mas amplio) de construcciones semanticas y una cantidad

establecida de posibles narrativos.

100 pefinimos asi, en un primer momento, lo verosimil sintdctico como un verosimil retdrico: lo verosimil
existe dentro de una estructura cerrada y para un discurso de organizacion retdrica. Julia Kristeva. “La
productividad llamada texto” en Lo verosimil. Buenos Aires, Editorial Tiempo Contemporaneo, 1970, pp. 67
101 Jonathan Culler. “La literaturidad” en Teoria Literaria. México, Siglo XXI, 1993, p. 45
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Hasta este punto el paratexto otorga atisbos para la identificaciéon parcial del
contenido. Al respecto, en la terminologia que propone Genette, en Umbrales,'’’ para
clasificar las funciones de los paratextos, advierte tres tipos: tematicos, se sefiala el
contenido, por ejemplo: Las mil y una noches; rematicos, enfocados al género: Bestiario de
J.J. Arreola, y mixtos, una conjuncién de los anteriores: “Décimas a la muerte de X.
Villaurrutia.” Si se parte de esta taxonomia, la funcion capital del titulo analizado rebasa la
tipologia y mas bien se centra en emitir una orden, el paratexto no describe un tema y
tampoco un género, al menos no de manera explicita. Su caracter remdtico, en todo caso, se
indicia a través de la sefializacion genérica que encubre el verbo en modo imperante:
instructivo.

Entonces, lo que sefala el titulo de manera parcial es una accidon que debe ejecutar
el interpretante y no una descripcion del contenido. Su contenido, por tanto, representa el
proceso configurativo que conlleva todo discurso literario mediante la adecuacion o
seleccion lingiiistica.

Lo verosimil sintactico seria el principio de derivabilidad de las distintas partes (de
un discurso concreto) del sistema global formal. Un discurso es sinticticamente
verosimil si es posible hacer derivar cada una de sus secuencias de la totalidad
estructurada en que ese discurso consiste. Lo verosimil depende, pues, de una
estructura con formas de articulacion, de un sistema retorico preciso: la sintaxis
verosimil de un texto es lo que lo hace conforme a las leyes de la estructura
discursiva dada (a las leyes retoricas). '

El discurso literario se fundamenta no en la relaciébn que éste guarda con la
“realidad” como fendmeno imitativo, mediante el cual consigna sus referentes, sino, en la

verosimilitud como efecto lingliistico de coherencia y configuracion entre las partes que lo

componen. Los niveles que son representados en la ficcion atienden a dos sujetos

102 Gérard Genette. Umbrales. México, Siglo XXI, 2001, p. 51
103 Julia Kristeva. Op. cit., p. 67.
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involucrados en la operativa significante del texto: el lector y el escritor. En el caso anterior
de minificcion ambas instancias interpretativas son fundamentales para la arquitectura del
sentido discursivo. Uno como generador, el otro como regenerador, en otras palabras, el
narrador representa la funcion del escritor como generador del sentido a partir de la
simulacion del eje paradigmatico, mientras que el narratario, dispuesto por el texto, expone
la funcion del lector como regenerador del discurso a través de la ordenacion (eje
sintagmatico).

El texto es un punto de encuentro entre los sujetos involucrados para construir la
semantica y la sintaxis. Esto es mas evidente en la segunda lexia, que puede ser enmarcada
desde el codigo de apertura hasta el punto y aparte, la cual completa la cualidad de
instruccion del paratexto, pues se presenta una seriec de posibles Iéxicos para ir
construyendo la sintaxis narrativa: una lista de opciones que remiten a la ubicacion espacial
del relato, seguido de un nimero de actantes que mas tarde realizardn una accion
indeterminada, pero semi-direccionada por el paradigma de verbos a elegir. Si bien sus
elementos no estan fijos por la proposicion sintagmatica del narrador extradigético, estos
componentes son invariables para la construccion de una sintaxis: en donde, quién hace
qué, correspondiente a la preconcepcion de toda estructura cuentistica. Debido a las
multiples construcciones sinticticas dispuestas por el narrador, que a su vez es
representacion de la figura autoral como seleccionador de paradigmas lingiiisticos, la
funcion apelativa se evidencia, entonces, en las multiples alternativas 1éxicas que posee el
leyente para definir una de las posibles secuencias.

Es decir, la configuracion paradigmatica de las tantas conjugaciones 1éxicas permite
la simulacion del proceso creativo, determinado por un autor (representado) que supone la
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presencia de un lector co-operante, construido por este programa narrativo indefinido pero
limitado. El lector, por su parte, se asume como decodificador/constructor de dicho

programa narrativo.

El autor como funcién del discurso estd fundamentalmente separado de la realidad y
experiencia fenomenologica del escritor como individuo singular. Por un lado, la
funcion-autor que garantiza la unidad y la coherencia del discurso puede ser
ocupada por diversos individuos, colaboradores o competidores. Al revés, la
pluralidad de las posiciones del autor en el mismo texto puede ser referida a un solo
nombre propio.'*

En cierto sentido, la idea del autor como la del lector implicito o representado esta
simulada desde el paratexto y es confirmada por la arquitectura de esta minificcion. Sin
embargo, aunque la funcionalidad del autor permita una verosimilitud sintactica, el lector,
como complemento, configura la verosimilitud semdantica a través de posibles
significativos. En otros términos, el acto creativo consiste en la puesta en escena de dos
procesos opuestos pero subordinados: la seleccion de signos constituye un ejercicio
verosimilizador a nivel semantico (tarea conferida al lector). Mientras que las unidades
narrativas fundamentales del relato (sujeto-predicado) son una operacién inmutable en el
texto que dota de verosimilitud al discurso literario.

Por lo tanto, la segmentacion del texto para el andlisis supone cierto nimero de
posibles narrativos, para lo cual seria indispensable proponer una secuencia mediante la
primera lexia, con el fin de corroborar que se pueden determinar fases del relato: funciones

de apertura, desarrollo y cierre. La arquitectura de una trama se fundamenta, en este caso,

en la inteligencia narrativa del interpretante:

104 Roger Chartier. “Trabajar con Foucault: esbozo de una genealogia de la Funcién-Autor” Texto leido en la
Catedra Extraordinaria Michel Foucault, 23 de noviembre de 1998, UAM-Iztapalapa.
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La logica de los posibles narrativos no es aiin mas que una logica de la accion. Para
convertirse en logica de la narracion debe orientarse a configuraciones reconocidas
culturalmente, hacia ese esquematismo de la relacion presente en las tramas-tiempo
recibidas por la tradicion. Sdlo por este esquematismo el hacer se hace narrable. La
funcion de la trama es orientar la l6gica de los posibles practicos hacia la ldgica de
los posibles narrativos.!%

En este sentido la co-operacion lectora influye en la construcciéon de la trama al
definirse un acto transformacional, es decir, la sintaxis narrativa: secuencias/funciones, que
se caracterizan por contener elementos inmoviles en el transcurso del relato, coordinan la
sucesion interna de las acciones dentro de la narracion, sin que por ello se construya una
trama, pues ésta “incumbe a la praxis del narrar; y asi a la dimensién pragmatica de la
palabra, no a la gramatica de la lengua.”'% Por consiguiente, la posterior eleccion
determinara la verosimilitud sintactica, pero no la semantica. Esta ultima no se establece
por el sentido del texto mismo, sino, por el proceso que implica pasar de un agente creador
a uno lector (reescritor).

Considerando los multiples paradigmas narrativos, la preferencia de una, entre todas
las posibilidades, conduce a la reflexion de las secuencias que pueden hallarse en el texto.
Si bien la disposicion léxica simula una serie de cambios semanticos, la configuracion
narrativa se determina como un numero finito de funciones, por ejemplo:

“Una mafiana el nifilo que estaba confundido sintid las primeras punzadas de la

helada. Record¢ la piedra y con ellas atac el reloj, para luego con el pie podarlos

en el bosque, y asi se volvio tierra.” %7

Al hacer referencia a la verosimilitud sintdctica no se alude a la del nivel lingiistico,

sino al accional, de otra forma la secuencia anterior careceria de ldgica. Extraer los

105 paul Ricoeur. Op. cit., p. 441.
106 1pidem, p. 443
107 Fragmento del texto analizado, tiene el fin de exponer un ejemplo de eleccidn para construir una posible
secuencia del todo textual.
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elementos paradigmaticos y colocarlos sintagmaticamente pone en praxis el proceso de
narrar: la figura del lector representa un elemento fundamental para la construccion del
sentido, mediante la correspondencia ironica entre el texto como significacion finita en su
nivel lingiiistico —donde se sugieren multiples combinaciones— y su caracter infinito como
identidad hermenéutica. El discurso literario pone en juego la doble funcion del lector,
como interpretante y como creador (reescritor). Asi, el aspecto ludico de la minificcion
recae en el dinamismo del leyente, es decir, “uno de los impulsos fundamentales del arte
moderno es el deseo de anular la distancia que media entre audiencia, consumidores o
ptblico y la obra”.!%®

La participacion explicita del lector, a la cual el titulo apela, implica una
prolongacion de la poiesis a partir de la arquitectura del texto. Es decir, el uso minimo de
signos ortograficos y de conjunciones satura de 1éxico al leyente: sustantivos, adjetivos y
verbos, en su mayoria, difuminando, de alguna manera, las dos oraciones compuestas que
contiene en esencia el texto; al proveer al receptor de multiples posibilidades para recrear la
idea de sucesion, mediante la enumeracion de categorias gramaticales, confunde el proceso
de secuencia. Si bien los elementos que configuran al cuento: espacio, actante y accion
(haciendo alusion a los verbos), prevalecen, se le da prioridad a la identidad hermenéutica
del co-operante.

En otros términos, al decir que la minificcion como género transgrede los posibles
narrativos, cuya funcionalidad so6lo se asocia a la consecucion de las acciones a nivel

estructural, se esta considerando el papel del lector como ente actualizador del contenido

potencial del texto; la saturacion de elementos lingiiisticos permite al lector elegir un

1%8Hans-Georg Gadamer. La actualidad de lo bello. El arte como juego, simbolo y fiesta. Barcelona, Paidds,
1996, p. 68.
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sintagma, de todos los posibles, para otorgar un sentido, segin las relaciones que se
entablan entre las palabras

Leer no consiste en deletrear y en pronunciar una palabra tras otra, sino que significa,

sobre todo, ejecutar permanentemente el movimiento hermenéutico que gobierna la

expectativa de sentido del todo y que, al final, se cumple desde el individuo en la
realizacion de sentido del todo.!”

Desglosar las funciones de la secuencia elegida permite observar un acto
transformacional invariable: Un personaje siente algo, ese sentimiento abre una serie de
acciones (semas elegidos por el lector) y posteriormente se produce una transformacion.
Partir de un punto A para llegar a un C, pasando (no necesariamente) por un B. La primera

y tercera funcion determina las sintaxis que ha de seguir el interpretante (se establecen

ambos puntos A y C) para construir una secuencia inmutable.

F1. Sensacion de las primeras punzadas
Transformacion del nifio F2. Remembranza de las piedras y ataque al reloj

F3 Supresion de algo y metamorfosis

Las funciones marcadas con negro comprenden la apertura y cierre de la secuencia de

manera inmutable, al contrario de lo que sucede con la funcion de desarrollo o la funcién
simultanea en el cierre (supresion). Las posibilidades verbales que provee el texto (en esta
funcion 2) para el desarrollo del relato corresponden con el punto B, ahi se enfatiza la
combinatoria para simular una “verdadera” eleccion, a efectos de aparentar la configuracion
del proceso narrativo por parte del lector.

Ahora bien, tanto la sensacion como la metamorfosis fungen como ejes semanticos

que remiten, por una parte, al impacto o la reaccion que supone el acto de leer y la

1991pidem, pp. 70
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trasformaciéon que implica la lectura como experiencia. Ya que, el distanciamiento del
objeto (texto) de la realidad, surge cuando se inserta en el plano ficcional y, por lo tanto, al
sujeto (lector) ya no le interesan las cualidades puramente sensibles del objeto, sino las
cualidades estéticas que desarrolla dentro de este plano. “Mientras el sujeto se libera de las
cuestiones cotidianas puede contemplar las cualidades estéticas.”'!® Por lo tanto, se
actualizan dos formas de experiencia, una que se presenta desde la optica del sujeto que
dice (escritor) y la otra del sujeto que va viviendo lo dicho de manera activa, como un
ejercicio de reescritura.

La reescritura esta considerada como una practica posmoderna, no sélo porque situa al

texto como campo de accion de esta dialéctica sino porque ademas constituye un fiel

reflejo de que el texto es productividad més que producto, idea que de nuevo nos
conduce a Barthes y a su novedosa teoria del texto.!!!

Asi, el aspecto ludico de esta minificcion apela a la competencia lectora del
interpretante y dicha competencia funge como reescritura del texto porque éste no es otra
cosa que la productividad semiotica del sistema literario asimilado como discurso.

Su caracter metaficcional, entonces, reside en la simulacion de los posibles narrativos
en el universo del lector, es decir, el ejercicio de reescritura explicito en la estructura de
este texto enfatiza el rol que juega el receptor en el proceso de lectura. La cualidad
paradigmatica de la ficcion para construir posibilidades de mundo se hiperboliza a efectos

de evidenciar, por un lado, los procesos con los cuales se crea una narracion, y después, la

110 po| Cadevila y Castells. Experiencia estética y hermenéutica: un didlogo entre Immanuel Kant y Hans
Robert Jauss [tesis de doctorado]. Universidad Auténoma de Barcelona, 2005, pp. 72.

111 Dafne Sola Parera. “En busca de un discurso identitario y candnico: la reescritura de Rhys y Coetzee” en
Wide Sargasso Sea y Foe, (tesis doctoral). Barcelona, Catalufia, Universitat Pompeu Fabra:Departamento de
Humanidades 2005, p. 79. Disponible en:
http://www.tdx.cat/bitstream/handle/10803/7431/tdspldel.pdf?sequence=1
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funcion activa del leyente para reescribir segun la informacion que va eligiendo o
identificando. En pocas palabras, el escritor a través de esta minificcion cede la batuta al
lector para que éste reescriba una nueva trama a partir de las limitantes impuestas por el

propio texto.
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PASION ESDRUJULA
Luisa Valenzuela

Penélope nictalope, de noche teje redes para atrapar un ciclope.

El texto consta de dos lexias: el paratexto y el contenido en si. La primera posee dos
codigos hermenéuticos que describen la condicion de los actantes insertos en la segunda
lexia. En un sentido general una “pasioén” remite a la emocion intensa (positiva o negativa)
que se genera por alguien o algo. Sin embargo, la caracteristica de este codigo se redefine
por la convencion social, de tal suerte que la pasion puede limitarse al deseo desbordante
que surge por alguien o algo desde una perspectiva amorosa. Como constructo social'!?
dicho sentimiento se aleja, de cierta forma, del significado general del término. Entonces se
entiende que ese apasionamiento va dirigido exclusivamente hacia el objeto amado.

El segundo indice, un adjetivo, describe las particularidades de esa pasion a través
de sefiales puramente lingiiisticas, es decir, la peculiaridad de las palabras esdrajulas reside
en que siempre van “acentuadas”, por tal razon, la pasion descrita trata de enfatizarse por
medio de elementos graficos. Asimismo, su condicién ténica sirve como marco para
apuntalar y modificar el funcionamiento de los personajes: Penélope/Ciclope. El paratexto,
mediante su cardcter descriptivo, indicia la relacion de los vocablos que componen el

contenido de la minificcion, primero desde un nivel gramatical y luego semantico. El titulo,

entonces, posee:

112 1 os codigos son campos asociativos que se actualizan a partir de significados que van construyendo el
texto y la cultura. De esta forma, los cinco tipos de cddigo barthesianos no son prescriptivos, sino
descripciones de las informaciones que configuran al texto, asi pues, se pueden sumar cddigos segun se
vayan resemantizando en el discurso literario. “Lo que aqui llamamos cddigo no es, pues, una lista, un
paradigma que haya que reconstruir a toda costa. El cddigo es una perspectiva de citas, un espejismo de
estructuras, sélo conocemos de él las marchas y los regresos; las unidades que provienen de él son siempre
salidas del texto...” Roland Barthes. S/Z. Buenos Aires, Argentina, Siglo XXI, 2004, p. 15
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[...] efectos secundarios que pueden indiferentemente agregarse al caracter tematico
o rematico de la descripcion primaria. Son los efectos que podemos calificar como
connotativos, porque se refieren a la manera en que el titulo, tematico o rematico,
ejerce su denotacion. 13

Mediante el paratexto se hace evidente un tipo de metaficcion lingliistica que sirve para
resaltar a los actantes mediante un mismo tipo de palabras: esdrijulas. Los elementos
graficos apuntalan la alterabilidad del signo lingiiistico mediante la reconstruccion y
actualizacion de los semas dispuestos en el discurso literario, es decir, su cualidad mutable
resemantiza su funcion referencial para restablecer, en este caso, un nuevo orden en los
actantes a través de las relaciones sintagmaticas del lenguaje.

Ambos personajes son un signo completo que desempefia funciones determinadas en la
historia La Odisea (a pesar de nunca encontrarse en el mismo espacio y tiempo diegético),
por lo tanto, al insertarse en un mismo espacio-tiempo, dispuesto por la diégesis de la
minificcion, se establece un cambio en el papel que desempefiaban dentro de la épica
homérica.

Esas tres referencias culturales, contenidas en la segunda lexia, remiten inmediatamente
al hipotexto. Penélope, mujer de Odiseo, aguarda a su esposo en Itaca y, ante largos afos de
ausencia, el reino necesita un nuevo rey, razoéon por la cual los hombres del pueblo
comienzan a cortejar y presionar a Penélope para que olvide a Odiseo y se case con alguno
de ellos. Esta, para alargar dicha decision, hasta que llegue su marido, asegura a los
pretendientes que al terminar de tejer, una especie de manto, (el cual deshila por las noches)

elegira a alguno de ellos para desposarla y asi, tomar el puesto de su marido en el trono.

113 Genette, Op. cit., p. 79
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El concepto de pasion adjudicado a Penélope en la obra del helenita no se concibe como
un arrebato sexual y efimero (Eros), antes bien es la permanencia de su amor por Odiseo la
que fija su caracter pasivo, al personificar la afectividad hogarefia.''* No sélo se establece
un nuevo rol del actante en la minificcion de Valenzuela, ademés se reconceptualiza su
apasionamiento.

Las figuras homéricas, cuyo destino se halla univocamente fijado, y que despiertan
cada dia como si fuera el primero no puede caer en situaciones internas tan

problematicas; sus pasiones son desde luego violentas, pero simples, y se
exteriorizan de inmediato.'"?

En otros términos, el “trasfondo”!'®

que representa la tradicion homérica, como
institucion literaria inamovible, permite la transformacion de las funciones de los actantes
mediante la intervencion de la enciclopedia literaria del receptor. No es gratuito que este
codigo, Penélope, remita a cualidades establecidas por el canon La Odisea y que, a su vez,
este conocimiento de los personajes y sus funciones sean resignificadas a partir de un
acuerdo pretextual (texto A-texto B) e intersubjetivo (Texto B-Lector).

La siguiente referencia: nictdlope, describe un distintivo del personaje (ver
claramente de noche) y ayuda a determinar la hora en la que realiza dicha accion. Entonces,
se percibe una segunda inversion en los roles, Penélope desteje en la épica homérica; en la
minificcion de Valenzuela su labor es tejer (construir) de noche. Este simbolo, segin

Cirlot, esta relacionado con el principio pasivo, lo femenino y el inconsciente.'!” Por lo

tanto, el hecho de tejer por las noches (accidon consciente) tiene una connotaciéon de

114 W. B. Stanford. El tema de Ulises. Madrid, Editorial Dykinson, 1992 p. 292
115 Erich Auerbach. Mimesis. La representacion de la realidad en la literatura occidental. México, FCE, 1996,

pp 18.
116 1dem.

117 ). E. Cirlot. Diccionario de simbolos. Barcelona, Espafia, Editorial Labor, 1992, p. 326
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alteridad e inversion del orden. Tenemos al mismo sujeto, pero con una transformacion en
el predicado, esto es, su objeto de deseo se modifica: ya no es Odiseo, sino un ciclope, el
cual podria tratarse de Polifemo. Aunque no se aclara en el texto, este codigo cultural
(ciclope) funciona como sinécdoque (la parte por el todo), es decir, si bien no se aclara la
alusion a Polifemo, en la Odisea es un personaje mitologico que representa al todo de esta
especie.

Ahora bien, la insercion del ciclope en la misma diégesis que la de Penélope sirve
como recurso enfatico y, también, como antitesis; se reconstruye y ayuda a construir el
caracter de esta “moderna” Penélope. Es decir, el simbolo que encierra la figura de
Polifemo se redefine en la sintaxis del texto y, asimismo, sienta las bases para identificar el
cambio de roles y el porqué de su contacto.

La cualidad simbolica del codigo Ciclope, entonces, proviene de la mitologia
griega, como un constructo complejo de sentido, y no s6lo como relacion hipertextual,
entre La Odisea y esta minificcion. Por lo tanto, la funcién que desempefia Polifemo en el
hipotexto so0lo es una parte de su etopeya. La bestialidad e irracionalidad que describe
Homero sobre este ser se complementa con la torpeza e ignorancia como enamorado que
expone Ovidio en sus Metamorfosis y se suma a la victimizacion que le adjudica Gongora
en su Fabula de Polifemo y Galatea.

Por este motivo, el punto de encuentro pasa de un nivel gramatical a uno semantico:
se establece, primero, un nuevo orden actancial, consignado por la funcidon sintagmatica
que cumplen en la segunda lexia; y después, se reconfiguran sus semas con base en las
preconcepciones que el lector posee sobre el papel que juegan en el hipotexto y en la
literatura en general.
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Penélope nictalope, [de noche teje redes para atrapar un ciclope].

‘Nictalope’ es el modificador directo de Penélope, esto en el sintagma nominal.
Después, “teje” es el nucleo del predicado. El verbo cardinal de la oracion dota de un valor
simbdlico al hecho de tejer, pues no solo enfatiza al sujeto que realiza la accion, sino que
semanticamente se opone al caracter pasivo de Penélope; entonces se vuelve el agente que
trama la historia y no se reduce a un simple objeto de deseo (para Odiseo).

“Redes” funciona como complemento directo: refuerza la masculinizacion del
personaje femenino, pues el campo semantico al que pertenece dicho sema denota la accion
de cazar, y trasladado al &mbito amatorio; “tejer redes” remite al cortejo o seduccion (no
dispuesto denotativamente en la minificcion, sino en la connotacion que tiene el manto que
teje Penélope en la Odisea: al terminar el tejido elegira un marido). La resignificacion del
cortejo, segun la moral en turno, no es una actividad que desarrolle la mujer “de noche”. En
ese sentido, el circunstancial temporal (noche) indicia la inversion del orden y la atmosfera
que propicia la seduccion.

“Para atrapar un ciclope” es una subordinacion adverbial con funcién de
circunstancial de finalidad: el nucleo de ésta es “atrapar” y “un ciclope” el complemento
directo. El seductor se vuelve el seducido, oponiéndose a las descripciones que hace
Gongora del personaje en su Polifemo y Galatea. Mientras que su bestialidad, descrita asi
por Homero, se ve mermada por la iniciativa que caracteriza a la Penélope de Valenzuela.

La estructura de la oracién concentra (de manera tacita) el efecto “retardador” al

que aludia Auerbach en su obra Mimesis. La representacion de la realidad en la literatura
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occidental, a saber: “lo “retardador”, el “avance y retroceso” de la accion por medio de
interpolaciones, consisten en la digresion sobre el origen de un personaje recién introducido
con el fin de otorgar el meticuloso dato sobre éste. !'®

De tal suerte, las interpolaciones que se desarrollan en La Odisea tienen un doble
funcionamiento: “atan cabos sueltos” (funcionan como catalisis) en la narracion y
construyen la etopeya de los actantes. De ahi que la figura del ciclope es un motivo que
permite la disyuncion actancial!'®, en otras palabras, mediante el analisis lingiiistico se
fundamenta la correspondencia que hay entre el actante Penélope y el Ciclope: el primero
cumple un rol de agente y el segundo es paciente. Esta disyuntiva, en la esfera del ser,
propicia una ruptura con lo ordinario. Asi, los roles que juega cada personaje en la
minificcion de Valenzuela resultan inversos a los que se presentan en la épica de Homero;
sugiere una version alterna de la literatura que, entendida como orden candnico, semeja la
construccion de presupuestos para un sistema ‘“veraz”, una version oficial. Por ende, el
hipotexto permite la configuracion del hipertexto mediante la resignificacion del mito. Toda
vez que la verosimilitud'? del texto B se fundamenta en un referente connotado, texto A.

La cualidad narrativa de esta minificcion se presenta de manera simulada a través
de los codigos culturales y de las acciones (funciones) que cumplen los actantes; la

arquitectura semantica del texto se traslada al lector, éste reconstruye el argumento

118 1bidem, p. 11.
119 E| leyente completa la informacidon que ha construido la historia literaria sobre el personaje, de manera
que a nivel del lector ocurre el fenédmeno de la interpolacion.
120 E5 verosimil todo discurso que estd en relacion de similitud, de identificacién, de reflejo con otro. Lo
verosimil es poner juntos dos discursos diferentes, uno de los cuales (el discurso literario, el segundo) se
proyecta sobre el otro que le sirve de espejo y se identifica con él por encima de la diferencia.
Julia Kristeva. Op. cit., p.66

76



haciendo uso de su inteligencia narrativa. Aunado a la composicion de una trama que ha

sido fragmentada para que co-opere en su arquitectura.

Para que la obra consiga el interés del lector es necesario que la disoluciéon de la
trama sea comprendida como una sefal que se le dirige para que co-opere en la
obra, para que cree ¢l mismo la trama. Hay que esperar alguna orden para estar
decepcionado de no encontrarla, y esta decepcion sélo engendra satisfaccion si el
lector, tomando el relevo del autor, hace la obra que el autor se ha ingeniado en
deshacer.!?!

Los parametros hermenéuticos que estipula la sintaxis narrativa so6lo concuerdan
con el empleo de mecanismos reconstructivos insertos intuitivamente en el lector, es decir,
su contacto con el sistema literario proporciona las herramientas necesarias para anclar la
inteligencia narrativa con la arquitectura fragmentada de algunas minificciones. De ahi que
los elementos lingliisticos formulen una hipétesis sobre la arquitectura textual que se valida
con la exégesis de los codigos y propicia la refuncionalidad de los actantes en el hipertexto.

Dicha codependencia semantica, manifiesta a partir de la relacion hipertextual, es
resultado de un marcaje lingiiistico que enfatiza el cardcter metaficcional de la minificcion
de forma explicita, es decir, la cualidad de las palabras esdrujulas sirve como recurso para
sefialar el estado de reconfiguracion de los actantes dentro de la obra y asi establecer un
esquema narrativo. Entonces el titulo funciona como catafora para generar una disyuncion

que opera a nivel del discurso, pues se refuncionalizan los roles actanciales al modificar el

significado de un discurso a otro.

121 paul Ricoeur. Op. cit., p. 412
77



En otros términos, hay un una resemantizacion en el cumplimiento de la tarea'? que se
evidencia al enfrentar los roles que desempefian los actantes en el primer discurso (La
Odisea) vs. el segundo (“Pasion esdrijula”). Donde, vs. significa “que el mismo
acontecimiento, que cumple una funcion a desde la perspectiva de un agente A, cumple una
funcion b si se pasa a la perspectiva B.” Es decir, la funcion de los personajes en el texto de
Valenzuela (perspectiva B) es diferente con relacion a la funcién de los personajes de
Homero (perspectiva A).!23

Y es a partir de la inteligencia narrativa que el lector se puede desplazar de un discurso
a otro identificando los cambios en las esferas de accion que corresponden a cada uno de
los personajes dispuestos por el texto.

Aunque, de ordinario, esta enunciacion corresponde al funcionamiento de un tipo de
secuencia (por enlace), aqui sirve como analogia para establecer el cambio de roles,
dependiendo de la perspectiva (resignificacion del discurso). Suponemos que La Odisea
estd configurada por actantes determinados que cumplen una funcidn establecida en un
universo ficcional inamovible. Entonces, reconfigurar las funciones de esos actantes en un
nuevo espacio ficcional permite, a través de la competencia lectora, establecer un cambio
de perspectiva tanto a nivel semantico como pragmatico.

De ahi que la relacion hipertextual no contrapone los sentidos de uno a otro
discurso, sino que hay un reconocimiento de funciones actanciales que posibilita un nuevo
sentido, desde un texto A, inserto en el sistema literario como canon, hacia un texto B, que

se construye de forma parddica, para establecer un rol actualizado en los personajes.

122 vijd. Claude Bremond. “La légica de los posibles narrativos” en Andlisis estructural del relato. México,
Coyoacadn, afio, pp. 94
123 Ibidem, pp. 89

78



Cabe destacar que este fendmeno de disyuncion actancial no es exclusivo de la
minificcion. Un ejemplo semejante a éste se puede encontrar en el cuento “La casa de
Asterion”!?* de Borges, personaje descrito con una suma irracionalidad por Apodoloro en
su Biblioteca mitolégica’” y que el argentino dota de una sensibilidad filoséfica para
afrontar su destino. Su similitud radica en el cambio de roles, funciones y caracteristicas de
un personaje a otro (es decir, de un texto A a un B).

La diferencia entre los textos antes mencionados y la presente minificcion radica en
las marcas lingiiisticas que no sdlo denotan la materialidad de la literatura, sino enfatizan la
cualidad que tiene la lengua para condensar sentidos en la distribucion sintagmatica,
herramienta de la que se vale la minificcion para justificar su brevedad.

La metaficcion como estrategia para revelar los mecanismos autorreflexivos no
estd sujeta a la tematizacion de los procesos arquitectonicos de la literatura, ademas
funciona para revelar que esos mismos procesos lingliisticos, semidticos y retdricos pueden
transgredir las convenciones segin su disposicion, a efectos de construir nuevos mundos
posibles a través de una consciencia transtextual a nivel discursivo y hermenéutico
(estructural y pragmatico).

Cuando se habla de metaficcion lingiiistica, entonces, se habla de dos dimensiones
de autoconsciencia ficcional: las que provee el lenguaje literario (personajes, acciones,
historias, temas, etc.) y las que provee el propio sistema lingiiistico mediante su ordenacion.
En la minificcion cambiar el orden de los elementos (sintaxis) si altera el resultado y

enfatizar en esos recursos la dota de su caracter autorreflexivo.

124 Cfr. Jorge Luis Borges. El Aleph. Madrid, Alianza, 1981.
125 cfr. Apolodoro. Biblioteca mitoldgica. Madrid, Espafia, Akal, 1987.
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FRANZ KAFKA
René Avilés Fabila

Al despertar Franz Kafka una mafiana, tras un suefio intranquilo, se dirigi6 hacia el espejo y
horrorizado pudo comprobar que

a. seguia siendo Kafka,

b. no estaba convertido en un monstruoso insecto,

c. su figura era todavia humana.

Seleccione el final que mas le agrade marcandolo con una equis.
El paratexto tiene una doble dimensién semantica: una se muestra como codigo cultural que
remite al autor de origen judio, de forma especifica a su novela: La metamorfosis
(1915); la otra, se establece por las caracteristicas del titulo tematico: Franz Kafka'?,
entonces el nombre del autor determina el contenido de lo que se habra de desarrollar en el
texto. De manera metonimica el paratexto alude no so6lo al tema de la obra, sino que toma la
figura autoral, elemento extralingiiistico, y lo inserta en el mundo de la ficcion. Hay una
representacion de la institucion literaria (Franz Kafka) en pos de justificar la trascendencia
hipertextual que encierra la composicion del relato.

Ahora bien, el texto esta configurado a partir de una sola secuencia con tres finales

alternativos enunciados a manera de opcion multiple: caracteristica de algunas pruebas de

evaluacion. Por lo tanto, hay una interaccion entre géneros discursivos que se enfatiza en

las tres posibilidades para concluir el texto, por lo cual pudiera afirmarse que “un texto es

126yn titulo tematico tiene muchas maneras de ser, y cada una de ellas pide un andlisis semantico singular,
en el que la parte de la interpretacion del texto no es poca. Pero me parece que la vieja tropologia nos nutre
de un principio eficaz de reparticipacion general. Hay titulos literales que designan el tema o el objeto
central de la obra. Gérard Genette, Op. cit., p. 73.
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un producto cuya suerte interpretativa debe formar parte de su propio mecanismo
generativo.”!?’

De ahi que la segmentacion de éste permitird, primero, observar la arquitectura
narrativa y, en segundo, las herramientas para justificar el uso de dicha sintaxis para la
construccion de su semantica.

(
fl. Despierta

La metamorfosis

de Kafka < 2. Se dirige al espejo

\f3. Comprueba que
a. seguia siendo Kafka
b. no estaba convertido en un monstruoso insecto,

c. su figura era todavia humana.

Luadicamente, esta secuencia se puede enunciar tomando la transformacion del
personaje y aludiendo a su obra como figura autoral.

[...]Un nombre de autor no es simplemente un elemento en un discurso (que puede
ser sujeto o complemento, que puede reemplazarse por un pronombre, etc.); ejerce
un cierto papel con relacién al discurso: asegura una funcion clasificatoria; tal
nombre permite reagrupar un cierto numero de textos, delimitarlos, excluir algunos,
oponerlos a otros [...]La funcion autor es, entonces, caracteristica del modo de
existencia, de circulacion y de funcionamiento de ciertos discursos en el interior de
una sociedad. 1%

127 Umberto Eco. Op., cit, p. 81.
128 Michel Foucault. “¢Qué es un autor?”, en Textos de teorias y critica literarias. Del formalismo a los
estudios poscoloniales. México, Universidad Auténoma Metropolitana (Unidad Iztapalapa) y Universidad de
La Habana (Facultad de Filosofia y Letras), 2003, p. 234
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La figura autoral personificada en el paratexto funge como codigo cultural, en tanto
remite a informacion biografica y estética: arrojando datos sobre la vida del autor y también
sobre las caracteristicas de su obra. Sin embargo, lo mas importante es la relevancia
discursiva que heredaron: ‘“ésta contiene signos caracteristicos, figuras, relaciones,
estructuras que otros pudieron volver a utilizar”,'*® como en el caso de esta minificcion. El
nombre del autor funciona como vinculo y justificacion de las posibilidades que existen
para reconfigurar un discurso ya institucionalizado.

Asi pues, el codigo de apertura de este texto se sincroniza con el inicio de la novela
en algunos elementos: “Cuando Gregorio Samsa se desperté una mariana después de un
sueiio intranquilo, se encontré sobre su cama convertido en un monstruoso insecto.”’'>

Se conserva el referente de temporalidad: en la mafiana, ademas del elemento de
transicion, “después (tras) de un suefio intranquilo”, el suefio funciona como catafora para
determinar un cambio: se pasa de un estado (suefio) a otro (vigilia). No obstante, en el caso
del hipotexto la secuencia se conduce semanticamente por otras vias, es decir, en el inicio
de la novela (texto A) el actante se percibe a si mismo convertido en insecto, mientras que
en el hipertexto el actante necesita de un codigo simbodlico para determinar su identidad.
Entonces, el “espejo” funciona como construccion de la identidad del sujeto (actante) y

representacion de la realidad, pero no el espejo como objeto sino como produccion: el

reflejo y no el objeto en si.

129 |bidem, p. 240
130 Franz Kafka. La metamorfosis. México, Editores Mexicanos Unidos, 2013.
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El reflejo es un modelo de lo real, cuya materialidad lo dota de una irrealidad

constitutiva. El espejo es el simbolo por excelencia de la representacion de la

realidad. Esta representacion sélo es fiel en apariencia, pues ofrece una imagen
idéntica pero invertida mostrando una suerte de revés de la vida.'*!

El reflejo reproduce la imagen del sujeto que mira, que se percibe a si mismo para
reconocerse. La analogia construida a partir del codigo simbolico establece la dicotomia
ficcion/realidad mediante un didlogo permanente entre discursos. Es la superposicion de
textos la que constituye su caracter dicotomico: si consideramos a la figura autoral (Kafka)
como un texto, constructo significante de la cultura, cuyo referente es un objeto factico, su
presencia en un mundo ficcionalizado (texto imaginario) sugiere la resignificacion de su
estado como signo. Es decir, la minificcion de Avilés es el reflejo (reproduccion semiotica)
de todos los sentidos que engloba la figura autoral del personaje dentro del sistema literario.
Entonces, la hipertextualidad como fendémeno de reconfiguracion discursiva permite
enlazar en dos niveles el sentido de un texto: a nivel sintactico: organizacion de sus
propiedades narrativas, y a nivel seméntico como producto de las relaciones entre un
discurso y otro. Por lo tanto, las inversiones que se manifiestan a través del espejo como
simbolo determinan su dimension estructural y semantica. Por otra parte, la presencia del
autor (institucion) en el universo ficcional resignifica la figura del escritor como parte del
sistema literario; el sujeto personaje se construye a través de semas del sujeto autor. El
actante, como categoria semidtica, es una estructura vacia que la misma literatura llena de
significacion. Por tanto, el codigo literario que remite a la hipertextualidad inherente a esta

minificcion, funciona como una estrategia tipica de la metaficcion lingliistica abierta, pues

131carmen Noemi Perilli. “El simbolo del espejo en Borges” en Revista Chilena de Literatura, no. 21, abril,
1983, pp. 149-157
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se evidencia que la obra es un habla, una realizacion de los presupuestos del sistema
literario. La literatura es su propio referente y en ello estriba su naturaleza simbolica.

[...] en el género narrativo (por ejemplo, la fabula), se describen casos particulares;

en el género simbolico (ejemplo, la parabola) se habla en general de casos posibles.

La oposicidon es entonces entre lo que realmente sucedio (lo narrativo) y lo que

puede suceder (lo simbodlico). Tanto el tiempo pasado como el sujeto individual son

medios lingiiisticos que sirve a un mismo principio: constatar la realidad con la
realidad de la accién. '*2

Por consiguiente, el espejo opera como cddigo simbdlico y como catafora de la
estructura mediante la insercion del género discursivo simple (fest, opcion multiple). En
sentido estricto, el reflejo que produce el espejo para reafirmar la identidad del sujeto que
se mira, se construye a través del lector implicito contenido en la seleccion de la funcion de
cierre, la cual completard la secuencia. La naturaleza lingiiistico/textual de la obra nos dice
que se trata de un objeto “acabado”, “finito” en sus signos; sin embargo, su disposicion
estructural (ordenacion sintagmatica) da la ilusion de que existe la posibilidad de elegir.

De manera generalizada la dindmica estructural de una novela sirve para explicar la
insercion del género discursivo fest. Imaginemos el argumento: una mujer cuyo impulso
sexual se ve reprimido por una sociedad moralmente oscura donde, bajo pena de ser
repudiada y hasta condenada a muerte, se le obliga a callar cualquier deseo y a vivir en
castidad. Un dia, se encuentra con un antiguo amante que le ofrece sus favores en secrecia,
convencido de que pueden burlar la ley. Concluye un capitulo donde ambos urden un plan
para tener relaciones sin ser vistos, pero ella todavia se debate en el interior. El lector, como

sujeto que se configura a partir del pacto ficcional, asimila los acontecimientos para urdir

simuladamente la sintaxis del texto, es decir, a pesar de que en la novela ya se ha tomado

132 Tzyetan Todorov. “Poiética y poética segln Lessing” en Los géneros del discurso. Venezuela, Monte Avila
Editores, 1996, pp. 34
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una direccion narrativa, el receptor aguarda “el si o el no” del personaje. Su empatia lo
acerca (de manera aparente) a la situacion del actante y esto lo coloca en el mismo dilema:
una eleccion, pero al mismo tiempo, toma distancia y, expectante pregunta: ;hacia donde
apunta el siguiente capitulo?, ;jcaerd o no? En el fondo, esta minificcion es un poco la
“parodia” y autorrepresentacion de ese comportamiento narrativo-literario.

Ahora bien, es una sola secuencia la que configura a la obra analizada, con tres
posibilidades de funcion de cierre, y aunque esto podria suponer finales alternativos, en
realidad la enunciacion de las opciones conduce a un mismo acto transformacional: el
personaje sigue siendo Kafka (humano). Aunado a esto, la lexia de cierre manifiesta, a
manera de instruccion, las alternativas para elegir alguna de las tres posibilidades, a efectos
de determinar el final “que mas le agrade”. Propiciando, por un lado, la apertura seméntica
que supone todo texto literario y, por otra parte, el juicio de gusto que se demanda. El
narrador como sujeto que configura el discurso, rige tanto el nivel sintactico como el
semantico del texto

Asi, la intervencion co-operante del lector para la construccion de la obra es una
mera simulacion. El codigo de apertura y de cierre se suman para establecer la arquitectura
del texto mediante dos discursos: el literario que se representa mediante dicotomias
dialogicas: personaje/autor; realidad/ficcion; lector/reescritor (interpretante); y el de los
géneros discursivos complejos/simples.'

Estas dicotomias se invierten para reafirmarse, es decir, una depende de la otra; una
es el reflejo de la anterior, pero cada inversion implica la “metamorfosis” de sus funciones

dentro del universo ficcional. No es gratuito que la lexia de apertura configure parte de la

133\, Bajtin. Op. cit., p. 251.
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secuencia con las dos primeras funciones, mientras que el cddigo de cierre permite el
simulacro de la participacion lectora y enfatiza el caracter de obra abierta en la literatura,
donde el sentido es revelado por el receptor; de alli que el armazon “concluya” mediante
alguna de las tres opciones que establece el narrador. En resumen, la sintaxis que simula la

variabilidad narrativa se establece por el cambio de enunciacidn en los posibles narrativos.
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EL ARTE
Pilar Gémez Esteban

En medio de la plaza, el mago saco de su cofre una cornucopia, tres ramas de abedul, cuatro
alfombras voladoras, siete velos de seda de Damasco y dijo tres palaras magicas.

Con la primera, volaron alfombras y los bostezos.

Con la segunda, los velos desaparecieron y oyo los pasos de la gente yéndose.

Al pronunciar la tercera palabra ocurri6 el milagro: un espectador lo mird
asombrado, aguantando la respiracion con los ojos brillantes.

La composicion del paratexto engloba dos sentidos primordiales sobre el concepto arte:
como produccion semidtica que se regula por el individuo (artista) y también como cierto
numero de rasgos (estructurales y estéticos) que dicta la institucion en turno para considerar
como estético un artificio. Entonces, en primera instancia, el cardcter tematico del titulo
enfoca el horizonte de expectativas del lector,'** es decir, como primer contacto admite
formular una hipoétesis sobre el contenido del texto, que después se validard, o no, por la
lectura de la obra. En segunda instancia, el paratexto per se mantiene una relacion
architextual y metatextual de forma simultdnea: la primera se establece por la alusion
directa a la institucion (arte) como respaldo del objeto artistico, se podria afiadir que ese
caracter institucional del arte se debe, principalmente, a ciertas condiciones estructurales y
culturales que se gestan en determinada época;'* mientras la segunda se consuma a través
de la sintaxis de la minificcion, la cual expone una critica al proceso que implica la
creacion del objeto artistico. En sintesis, la arquitectura de esta obra realiza un comentario

sobre su ser como objeto estético.

134 H, R. Jauss. “El lector como instancia de una nueva historia de la literatura", en Estética de la recepcion.
Madrid, Arco-Libros, 1987, pp. 59-85.

135 George Dickie. El circulo del arte. Barcelona, Paidds, 2005. Disponible en:
http://blogs.enap.unam.mx/asignatura/karina_rojas/wp-content/uploads/2012/06/007-George Dickie-

El circulo del arte-EXC-EXC.pdf
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Ahora bien, la siguiente unidad de significacion corresponde con la primera funcion
de la secuencia principal donde, a su vez, se consignan varios cddigos: “En medio de la
plaza”, ubicacion que cumple la finalidad de presentar el espacio donde se desarrollara la
accion, ademas de agregar el sema de “lo publico” a la caracterizacion del arte, esto es: en
su caracter hermenéutico, esta primera referencia indicia la cualidad comunicativa-social
involucrada en su condicion de espectaculo, pues el arte ha sido disefiado para su
recepcion; el arte “se muestra”.

En otras palabras, el arte como fendémeno social implica a todos los elementos del
acto comunicativo: emisor-mensaje-receptor (escritor-texto-lector). Ademas, las funciones
propias de este circuito de codificacion y decodificacion se centran en el contexto como
embrague para la construccion y exégesis del mensaje. En el relato, el caracter espectacular
se enfatiza en su cualidad de co-producto, es decir, la intervencion del espectador es
fundamental para construir el artificio; la deixis'*® del cédigo de apertura no sélo determina
un proceso donde interactian destinador y destinatario, también alude a la funcion estética
del mensaje.

El modelo tradicional como particularmente lo elucidara Biihler, se limitaba a estas

tres funciones —emotiva, conativa y referencial-, y a las tres puntas de este modelo:

la primera persona, el destinador; la segunda persona, el destinatario; y la “tercera
persona”, de quién o de qué se habla. Asi, la funcidon magica, encantatoria, es mas

bien una especie de transformacion de una “tercera persona’” ausente o inanimada en
destinatario de un mensaje conativo.'®’

136 Funcidn de algunos elementos lingiiisticos que consiste en sefialar o mostrar una persona, un lugar o un
tiempo exteriores al discurso u otros elementos del discurso o presentes solo en la memoria. Diccionario de
la Real Academia Espafiola [versidn en linea]. Disponible en: http://dle.rae.es/?id=C5EQPe1 [Consulta: 28 de
agosto 2015].

137 Roman Jakobson. Op. cit., p. 357
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Lo que enuncia el mago (palabras magicas) establece la semantica del texto como
una metafora del proceso literario. El mago es metafora de todo artifice, en tanto su labor
consiste en producir un “efecto de maravilla” en el publico a través de la manipulacion de
diversos artefactos, entre ellos las palabras, ocultando el proceso del truco. Ademas, “el
mago es un producto de su cultura, de modo que no sélo cree éste en sus practicas sino que
también cree en ellas la comunidad de la que forma parte”.!*® Al igual que el artista
(palabra de origen latino: ars, que a su vez proviene del griego téchne), su oficio se
fundamenta en la técnica: un conjunto de habilidades y destrezas para construir un objeto,
asi como los recursos de los que se sirve una ciencia o un arte para desarrollarse.'* Asi
pues, la concepcidn, tanto del mago como del artista suponen un sema en comun:
transformar la materia, a partir de una técnica, para alcanzar un fin estético. Todo lo
anterior sujeto a un convenio social y cultural que les permita desempefiar su oficio.

En términos literarios, el lector/espectador debe asumir un pacto ficcional que
permita, tanto la verosimilitud de lo enunciado, como la experiencia estética construida a
través del discurso literario. Ambos emisores (el mago y el escritor) buscan un mismo fin,
pero el escritor s6lo puede valerse del lenguaje para construir dicha experiencia estética: el
mensaje escrito funciona como un “actante” que influye en las reacciones del espectador.

Es decir, existen indices referenciales en la sintaxis textual que simulan el circuito

comunicativo mediante la representacion de los sujetos que intervienen: emisor-texto-

138 Floy GAmez Pelldn. “Antropologia de las creencias” en Introduccién a la antropologia social y cultural [en
lineal. Espafa, Universidad de Cantabria, 2010, p. 7. Disponible en:
http://ocw.unican.es/humanidades/introduccion-a-la-antropologia-social-y-cultural/material-de-clase-
1/pdf/Tema6-antropologia.pdf [[Consulta: 28 de agosto 2015].

139 Real Academia Espafiola [en lineal. Disponible en:
http://lema.rae.es/drae/srv/search?id=kHM5RMO5xDXX29x0netp [Consulta: 28 de agosto 2015].
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destinatario. Segun Eco: “cuando se enfrenta con mensajes cuya funcion es referencial, el
Destinatario utiliza esas marcas gramaticales como indices referenciales (|yo| designara al
sujeto empirico del acto de enunciacion del enunciado en cuestion, etc.)”.!*’ El texto posee,
entonces, en su misma condicion de proceso comunicativo, marcas lingiiisticas que denotan
la presencia de un sujeto-emisor, y éste, a su vez, determina el comportamiento-respuesta
del sujeto-receptor.

Dichas marcas gramaticales se desempefian como pericias en la obra, con la cuales,
el sujeto que enuncia (narrador) representa el funcionamiento del sujeto empirico (autor).
El mago es una analogia del escritor en el sentido preparatorio: el discurso literario es un
acto comunicativo que no evidencia su proceso, pero si encausa un efecto en el lector. Sin
embargo, el caricter metaforico del mago, permite hacer evidente el camino que debe
seguir el escritor, a través del discurso, para producir una experiencia estética. De la misma
forma, el sujeto que decodifica es representado para evidenciar su funcidon co-operante en
dicho proceso.

Tomando como punto de partida la clasificacion de Hutcheon para agrupar las
cualidades metaficcionales, las de la minificcion anterior se expresan de forma implicita a
través de la descomposicion de significados (mago/escritor) para construir una expresion
metaférica del ejercicio creativo-literario'*!. Esta descomposicién se articula mediante las
figuras autor-receptor como estrategias textuales que simulan el acto intersubjetivo,

primero para exteriorizar la configuracion de tejido (poiesis), después para enfatizar el

140 ymberto Eco. Op. cit., pag. 87.

141 Los cbdigos contenidos en el texto permiten generar una analogia entre la funcién del mago con la del
escritor por el empleo de las palabras para construir, en el primero el acto de magia y en el segundo el
mundo ficcional. Ambos emplean al lenguaje para articular el objeto artistico como artificio del lenguaje.
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caracter co-operante del leyente, tanto en la construccion semantica como en la produccion
de una experiencia estética (catarsis). '*?

Ahora bien, la funcioén de los codigos presentes remite a una serie de referentes que
articulan el nivel semantico segun la organizacion dispuesta en el relato. En primer lugar,
“una cornucopia” (cuerno de la abundancia): regalo que da Zeus a Amaltea'®® para
compensar el haberle roto un cuerno; su cardcter mitico la dota de cualidades
sobrenaturales para explicar sus “poderes” y su origen divino. Sus representaciones siempre
estan relacionadas con la fertilidad y la opulencia. Para Cooper'** simboliza, también, la
abundancia; sin embargo, ésta es siempre asociada con lo natural. Este simbolo consolida
un estado de transicion que parte de lo divino, es decir, la intervencion de Zeus para dotar a
un “objeto” con la capacidad de ser fecundo se desempefia como traduccion de los poderes
divinos a partir de elementos mundanos. En pocas palabras, el cuerno es un objeto que, por

la intromision de Dios (modelador), modifica sus caracteristicas naturales para comunicar

su condicion como producto manipulado (artificio).

Si la inefabilidad de un conocimiento divino y la imposibilidad de formular la
verdad convergen en un punto de fuga, entonces el lenguaje del arte adquiere su
razon de ser: como lenguaje cuya figuratividad —en cuanto es simultdneamente
velante y velado— no puede valorarse como forma impropia de discurso, que se

142 cabe mencionar que las catharsis, entendida como experiencia estética “dirigida", condicionada por las
limitantes del hecho cultural que la propicia, difiere de la aesthesis, la cual se construye por un
distanciamiento del objeto contemplado para renovar sus cualidades como tal. Es decir, observar un ave y
juzgar que es horrenda, desconceptualiza sus caracteristicas como objeto y se vuelve una experiencia
estética para quien la percibe de tal forma. Asi pues, cualquier individuo que puede percibir y vivir tales
experiencias en situaciones ajenas al ambito artistico, también las hallard dentro de éste.
143 pyblio Ovidio Nason. Fastos. México, Gredos, 1988, verso 115.
144 J.C Cooper. Diccionario de simbolos, Barcelona, Gustavo Gili, 2000, p.132.
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tgaduce en una que si lo es, ya que el lenguaje del arte expresa un saber silenciado.
145

El sistema literario como un cimulo de referencias se vuelve la nueva “musa” en el
proceso poético. El discurso, como forma en la que se manifiesta el lenguaje artistico
(organizacién sintagmatica y semantica), vincula el estado divino del arte, entendido como
un conocimiento inefable de las cosas, con la figura del poeta, cuya funcion reside en
traducir la “realidad” a través del lenguaje con la finalidad de hacerlo entendible para el
hombre. La palabra del poeta “media” entre el sentido y el receptor.

Por lo tanto, no es gratuita su posicion dentro del texto: si tomamos la cornucopia
como simbolo de abundancia “natural” para explicar el proceso de dominacién de los
elementos naturales por parte del mago, asimismo, se puede configurar una analogia del
escritor para concebir la ficcionalizacion a través del dominio del lenguaje como sistema
que representa la realidad.

En segundo lugar, “tres ramas de abedul”: en la mitologia cristiana también tienen
un caracter divino pues sirve para adornar la entrada del paraiso. Segin Chevalier'*® el
abedul simboliza la via por donde baja la energia celestial y por donde sube la aspiracion
humana hacia lo alto. Las tres ramas son una sinécdoque de la entrada al paraiso, un
simbolo de transicion que funciona como medio de conexion entre el mundo celestial
(magico) y el terrestre (natural). En resumen, ambas informaciones poseen una concepcion
divina, no obstante, también representan un proceso que va de lo natural (explicable) a lo

divino (magico): los simbolos convergen para denotar al acto mégico como un acto

145> Walter Benjamin, “Sobre el lenguaje en general y sobre el lenguaje de los humanos” apud Sigrid Weigel.
“La obra de arte como fractura. En torno a la dialéctica del orden divino y humano” en ‘Las afinidades
electivas’ de Goethe”, en Revista Acta Poética, nUmero 28 (1-2), primavera — otofio, 2007, p. 186
146 Jean Chevalier. Diccionario de Simbolos. Barcelona, Herder, 1986, pp. 1107
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comunicativo. El arte implica un rito de paso, “es un discurso que inicia” al receptor en un
misterio (truco de magia).

En tercer lugar, “cuatro alfombras voladoras” es un codigo cultural que remite al
ambito literario, a Las mil y una noches.'*’ La alfombra voladora es uno de los elementos
magicos que aparece en la historia de Aladino: sus cualidades maravillosas no necesitan ser
explicadas, pues se da por hecho que su presencia es natural (a través de un pacto ficcional
que da por sentado que el receptor no cuestiona la presencia de un artefacto [inanimado]
volador) en la diégesis, no solo del hipotexto (de donde es tomado), ahora también del
hipertexto. De ahi que las alfombras voladoras juegan un papel cardinal en el proceso de
ficcionalizacion.

Todos ellos estan codificados para enfatizar el caracter artificial del truco, que va de
lo “natural” (seleccion de paradigmas) a lo ficcional (poiésis); en otros términos, los
objetos presentados por el mago para la realizacion del truco son referencias construidas y
determinadas por el sistema literario, no producen un efecto (experiencia estética) en el
espectador, ya que su funcionamiento dentro del universo diegético es asimilado por el
receptor a través de un pacto que condiciona a dichos elementos como “naturales” a partir
de sus caracteristicas genéricas (mito-género maravilloso). El truco no funciona porque los
espectadores asumen como conocidos (automatizacion de los signos literarios) los objetos
(referencias) utilizados para el acto de magia. Asi pues, al enunciar (el mago) las palabras
magicas, dichos elementos modifican su estatismo, pero no sorprenden a los espectadores,

quienes sin mutacion alguna se alejan del espectaculo.

197 Las mil y una noches [prologo Teresa E. Rohde]. México, Porrua, 1970.
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La literatura posee un conglomerado de signos que se han ido automatizando a lo
largo de todas las producciones textuales, su funcionamiento dentro de su propio sistema,
entonces, se institucionaliza y su actualizacion no sélo se construye por la insercion del
referente dentro de la minificcion, sino por la desautomatizacion de sus funciones dentro
del discurso literario.

Finalmente, “velos de seda de Damasco”; al aplicar la descomposicion sémica de
este sintagma nominal concede dos niveles de interpretacion: uno denotado; un velo sirve
en algunas culturas, para ocultar “algo” (el rostro, por ejemplo) y dentro de la parafernalia
del mago, este artefacto funciona, precisamente, para esconder el truco y causar un asombro
en el espectador al develar el resultado: un producto acabado. Sin embargo, la caracteristica
de este velo guarda una peculiaridad cuando se le suma un complemento adnominal que
califica el material con el que estd hecho: de seda, simbolicamente remite al lujo y la
riqueza por tratarse de un tejido de suma belleza. Este material, a su vez, es calificado por
otro complemento adnominal que destaca la manera en la que fue entramado (de Damasco),
cuya caracteristica principal consiste en evidenciar, por ambos lados, la urdimbre y la trama
(la forma y el fondo) mismas que cambian del otro lado de la tela (urdimbre=fondo;
trama=forma), es decir, ambas caras del tejido muestran la confeccion de la tela.!*

En este sentido, su nivel connotado indicia la sintaxis narrativa, de alguna forma
este tipo de costura condiciona y ejemplifica la configuracion del texto funcionando como
metaafora, no de las acciones propiamente, sino del proceso arquitecténico que sigue esta

minificcion para evidenciar su condicion metaficcional. En resumen, al pronunciar la

148Djccionario de la Real Academia Espafiola [versidn digital]: Disponible en: http://dle.rae.es/?id=Bqd31Yp
[Consulta: diciembre 2015]
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segunda palabra magica'*’ desaparecen los velos y el publico se va; por tanto, al esfumarse
este objeto (acabado y hermoso por donde se le mire), responsable de ocultar el acto
magico, deja al descubierto el proceso del truco. El arte en su estado final produce una
experiencia estética en el receptor, pues éste concibe al objeto estético como un todo; no
obstante, esta minificcion formula una critica sobre su condicion de producto concluido, ya
que el entramado del discurso artistico también puede generar una experiencia estética, en
el momento en el que el receptor se vuelve participe tanto de la construccion del sentido
como de la sintaxis del discurso.

Entonces, se representa la figura del emisor (mago); del mensaje (truco-
enunciacion) y del receptor (espectadores) para enfatizar la co-operacion del leyente, en
este ultimo su reaccion es condicionada por los movimientos que efectiia el narrador para

configurar una experiencia estética.

fl. Muestra la utileria f1. 1ra. palabra vs. El publico bosteza
vuela la alfombra.
Acto

de < f2. Pronuncia —>< 2. 2da. palabra vs. La gente se va

magia | las tres palabras los velos desaparecen.
\B. Ocurre el milagro 3. 3ra palabra vs. Un espectador
\ ocurre el milagro. lo mira

149 Cabe destacar que al pronunciar la segunda palabra el truco va en la mitad de su proceso, por ello, se
deduce que el truco estd inacabado y por consiguiente, al desaparecer estos velos el acto de magia es
revelado antes de culminarse.
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Mediante las articulaciones internas de estas operaciones se puede determinar la
perspectiva de dos agentes que son impelidos por intereses subordinados: a través de un
narrador extradiegético se consignan, tanto al autor (mago) como al lector (espectadores); y
el texto, como representacion del proceso comunicativo, se configura mediante la
enunciacion de “las palabras magicas”; el discurso hace ser a la literatura. La minificcion,
en este caso, es un espacio de encuentro entre los agentes que constituyen al objeto
artistico. Entonces la enunciacion de las tres palabras (Agente A) afectan los
acontecimientos del agente B (espectadores-receptor); la degradacion de la suerte de uno
coincide con el mejoramiento de la suerte del otro.!>°

Sin embargo, los acontecimientos no se efectian a nivel accional, por lo menos no
desde la perspectiva del agente A, sino por la construccion del discurso. En ese sentido, el
discurso literario (en si mismo) dispuesto como un entramado signico direcciona la
decodificacion del receptor y configura el “milagro” o, mejor dicho, una experiencia
estética producida por la construccion del universo ficcional.

De tal suerte, la metafora (del mago) en este texto encubre su cualidad metaficcional
al representar el proceso comunicativo-artistico. La representacion del autor y el lector son
estrategias textuales: el emisor (implicito) se infiere por la capacidad directiva que se
produce en la arquitectura del texto y, a su vez, la caracterizacion del receptor enfatiza un
ejercicio activo de evaluacion y de exégesis para poner en funcionamiento la maquinaria

del texto.

150 Claude Bremond. Op. cit., pp. 92
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LITERATURA
Julio Torri

El novelista en mangas de camisa, metié en la maquina de escribir una hoja de papel, la
numero, y se dispuso a relatar un abordaje de piratas. No conocia el mar y sin embargo iba
a pintar los mares del Sur, turbulentos y misteriosos; no habia tratado en su vida mas que a
empleados sin prestigio romantico y a vecinos pacificos y oscuros, pero tenia que decir
ahora como son los piratas; oia gorjear a los jilgueros de su mujer, y poblaba en esos
instantes de albatros y grandes aves marinas los cielos sombrios y empavorecedores.

La lucha que sostenia con editores rapaces y con un publico indiferente se le antojo
el abordaje; y la miseria que amenazaba su hogar, el mar bravio. Y al describir las olas en
que se mecian cadaveres y mastiles rotos, el misero escritor penséd en su vida sin triunfo,
gobernada por fuerzas sordas y fatales, y a pesar de todo fascinante, magica, sobrenatural.
Esta obra no solo ejemplifica a la metaficcion explicita al hacer evidente el ejercicio
creativo consignado por el titulo, elemento que enfatiza y orienta el contenido del texto, a
partir de la presencia de un personaje escritor; sino que ademds permite atender a las
formas de personificar la figura autoral. En el libro Lector in fabula, Eco comenta que la
figura del autor esta determinada en la sintaxis textual y el receptor reactiva las directrices
que fueron planeadas por el emisor. De ahi que el receptor sea representado, no como un
sujeto que aparece de manera explicita a nivel discursivo, sino a través de los movimientos
que efectlia el autor representado en la articulacion del mundo ficcional, para que el
leyente actie en el proceso comunicativo. Es decir, como papeles actanciales del
enunciado.

Asi pues, hay una simulacion de los actos de habla encubiertos por el tejido textual.
El emisor se manifiesta como acto perlocutivo “que denuncia una ‘instancia de la
enunciacion’, o sea, una intervenciéon de un sujeto ajeno al enunciado (el lector).”!>! Estas

evocaciones, en sentido general, aparecen en cualquier texto, pues siempre estd construido

por un emisor que configura a un Lector Modelo.

151 Ibidem, pp. 88
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La intervencion de un sujeto hablante es complementaria de la activacion de un

Lector Modelo cuyo perfil intelectual se determina sélo por el tipo de operaciones

interpretativas que se supone (y se exige) que debe saber realizar: reconocer

similitudes, tomar en consideracion determinados juegos... Analogamente, el autor
no es mas que una estrategia textual capaz de establecer correlaciones semanticas. >

No obstante, al evidenciar estas estrategias textuales, ya sea el autor (como en el
caso del ejemplo expuesto) o al lector (o ambos), implican una reflexion sobre los
mecanismos insertos en la construccidén del texto como un acto comunicativo, donde el
fenomeno de acontecimiento toma relevancia para explicar la configuracién del discurso
literario.

Asi pues, es importante destacar las caracteristicas del paratexto, que sirve como
indicio del contenido por su cualidad tematica y esto, a su vez, denota una relacion
architextual, no s6lo genérica, sino que, dadas las propiedades del titulo, su referencia
concentra todo un lenguaje semidtico y no soélo las unidades que lo configuran. Asi pues,
esta minificcion, desde el paratexto, va construyendo informaciones que enfatizan su
caracter metaficcional de manera abierta/explicita.

Cabe mencionar que las relaciones textuales que enmarcan al titulo presentan una
progresion: paratexto-architexto-metatexto. Este crescendo transtextual, que va de lo
concreto a lo més abstracto, se configura a partir de una secuencia hermenéutica!: el titulo
(f1) establece, en el horizonte de expectativas del leyente, una hipotesis del contenido de la

obra; enseguida, la arquitectura textual (f2) simula los procesos que configuran el discurso

literario, no so6lo como ordenacion de signos, sino como intervencion de referentes para

152 1bidem, pp. 89
153 Me permito utilizar las funciones de Bremond para explicar la progresion semdntica del paratexto, la cual,
a través de una secuencia interpretativa, va vinculando la trascendencia textual.

98



articular el cardcter ficcional de éste y, por ultimo, (f3) el uso de las dos anteriores para
representar la experiencia estético-narrativa.

En sintesis, los vinculos que emanan de la primera lexia van revelando la
autoconsciencia del texto: primero se sefala un contenido/tema; después ese tema
(Literatura) indica una pertenencia semiotica (sistema literario) y con esto se genera un
cuestionamiento progresivo: institucion-lenguaje/semiotico-metaficcion.

Siguiendo con el andlisis, el codigo de apertura, enunciado por un narrador
extradiegético, representa el ejercicio, de cierta forma ritualizado, al que se enfrenta el
personaje (escritor) para dar comienzo a la poiesis. Este motivo asociado al tema de la obra,
enunciado por el paratexto, funciona como reafirmacion del sentido que busca construirse:
la figura del escritor como estrategia textual no se concentra, como en el ejemplo anterior,
en la funcion intersubjetiva de la literatura, sino en la puesta en escena de la parafernalia
del creador literario. El narrador declara, por medio de varias informaciones: “El
novelista”, “méquina de escribir” y “numerar las hojas de papel”, las herramientas que se
emplean para dicha empresa y ademas evidencia una secuencia de acciones que determinan
el proceso narrativo: Quién, con qué, efectlia una accion: “El novelista en mangas de
camisa, metio en la maquina de escribir una hoja de papel, la numero, y se dispuso a relatar
un abordaje de piratas”.

A propésito de la accién que se piensa efectuar: ahi mismo se consigna el tema
(abordaje de piratas), segun Tomashevski: “el tema presenta cierta unidad: esta constituido

por pequefios elementos tematicos dispuestos en un orden determinado.”!>*

154 Boris Tomashevski, “Tematica” en Teoria de la literatura de los formalistas rusos. México, Siglo XXI, 1970,
p. 202
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De esta forma, la distribucion de los motivos que configuran la estructura del texto
deben ser aislados para establecer una unidad tematica especifica. Entonces se pueden
determinar seis motivos asociados que definen la trama de la obra, pues constituyen el
movimiento de una situacion a otra. En este caso: 1) Novelista mete hoja de papel (lexia
introductoria); 2) Narrar y disponer el relato de piratas;3) Oir gorjear a los jilgueros de su
mujer; 4) Poblar (las paginas) con grandes aves; 5) Sostener lucha con editores y 6) Pensar
en su vida sin triunfo.

Estos motivos asociados conllevan informaciones que afectan de manera estatica o
dindmica segin modifiquen o no la situacion del motivo introductorio. Es decir, los
primeros, motivos dindmicos, guardan cierta dependencia con el motivo principal, son los
engranes de la trama pues representan los hechos y acciones del “héroe”, en cambio, los
motivos estaticos regularmente funcionan como descriptores.

Cabe mencionar que el motivo nimero cinco tiene un caracter estatico mas no libre,
pues solo describe el acontecimiento que lo lleva a efectuar el abordaje. A pesar de ello su
funcion dentro de la trama es cardinal para que, posteriormente, se lleve a cabo el sexto
motivo: “pensar en su vida sin triunfo.” En otras palabras, su funcionamiento estatico sélo
se articula en la trama (como motivo ligado), en tanto secuencia dispuesta por los demas

motivos. Segin Tomashevski:

[...]JLos motivos libres son por lo comun estaticos, pero no todos los motivos
estaticos son motivos libres.: Supongamos que el protagonista debe valerse de un
revolver para llevar a cabo un asesinato requerido por la trama. El motivo del
revolver, su introduccion en el campo visual del lector, es un motivo estatico pero
también un motivo asociado, pues sin el revolver el crimen no podria ser
cometido.'>

155 Ibidem, p. 206
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En el caso de la minificcion de Torri el proceso de escritura es virtualizado a nivel
narrativo, pues se informa de manera indicial apelando a la inteligencia narrativa del lector.
Esto lo hace mediante conjunciones adversativas que van determinando la construccion del
relato y, asimismo, establece el mapa que debe seguir el leyente en el proceso
interpretativo: “No conocia el mar y sin embargo iba a pintar los mares del Sur.” Este
mecanismo funciona como estrategia que evidencia su cardcter metaficcional a nivel
lingliistico a través de motivos libres estaticos y mediante la presencia de conjunciones
adversativas que asimila el lector como oposiciones entre la realidad/ficcion y, mas
adelante, la elipsis de estas conjunciones como mecanismo ya asimilado.

Esto significa que la correspondencia realidad/ficcion, después de haber sido
asimilada, se configura mediante la injerencia de la primera para establecer una
dependencia del mundo ficcionalizado con el mundo factico, por ejemplo, en el tercer
motivo ligado, una de las acciones: escuchar los jilgueros de su mujer (motivo asociado)
propicia la construccion del mundo virtualizado a partir de la analogia. Primero se genera
un campo semantico (aves) dispuesto por un mecanismo metonimico: el canto de los
jilgueros. Después, se genera un desplazamiento del significado para adecuar el referente
“aves” al universo ficcional, ya determinado desde la primera lexia por el tema: abordaje de
piratas, de ahi que las caracteristicas de las aves descritas estén emparentadas con el

referente eludido: el mar. (Véase la tabla).
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1. Tabla

Motivos asociados / | Motivos libres Dinamicos Estaticos
ligados
1) Novelista mete hoja | “[...] metio en la maquina
de papel. Piratas. de escribir una hoja de X
papel, la numero. .. (Accion
ritualizada)
2) Narra y dispone el | “No conocia el mar y sin X
abordaje de piratas embargo iba a pintar los (Accién virtualizada)
mares del sur, turbulentos y
misteriosos.”
“No habia tratado en su X
vida mas que a empleados (Accién virtualizada)
sin prestigio romdntico y a
vecinos pacificos y oscuros
pero tenia que decir ahora
como son los piratas.”
3) Oia gorjear a los X
jilgueros de su mujer. (Intervencion de la
realidad
representada)

4) Poblaba (las
paginas) con grande
aves.

“Y poblaba en esos
instantes de albatros y de
grandes aves marinas los
cielos sombrios y
empavorecedores”.

X
(Accién virtualizada)

5) Sostiene una lucha
con sus editores

“La lucha que sostenia con
editores rapaces y con un
publico indiferente se le
antojo el abordaje y la
miseria que amenazaba su

X
(Intervencion de la
realidad representada
para construir una
accion virtualizada.

hogar, el mar bravio”. Motivo
complementario.
6) Piensa en su vida sin | Y al describir las olas en X

triunfo

que se mecian caddveres y
madstiles rotos.

“(Penso) en su vida sin
triunfo, gobernada  por
fuerzas sordas y fatales, y a
pesar de todo fascinante,
mdgica, sobrenatural”.

(Accion virtualizada)

Posteriormente, ese quinto motivo asociado fractura su sintaxis para dar cabida a la

intromision del lector: “La lucha que sostenia con editores rapaces y con un publico

indiferente se le antojo el abordaje”, se disuelven las adversativas; sin embargo, su
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correlacion entre el mundo factico y el ficticio enmarca el proceso interpretativo. El lector
identifica los dos niveles de mundo representados en la minificcion por un simple ejercicio
de asociacion semantica: todos los semas que pertenecen al mundo del escritor configuran
la realidad en la diégesis del novelista y, asimismo, el mundo ficticio se diferencia de éste
por los campos semanticos que suponen su diégesis. Ambos se subordinan para dotar de
sentido uno al otro.

La funcion apelativa de una minificcion radica, entonces, en los puntos
indeterminados que emergen a partir de una concretizacion:

El lector lee entonces en cierto modo ‘“entrelineas” y por medio de una

comprension “supra-explicita”, de las oraciones y en especial de los nombres que

aparecen en ellas, completa involuntariamente algunas de las partes de las

objetividades representadas que no estdn determinadas por el texto mismo. 1>

Este concepto es equivalente a los “elementos no dichos” propuestos por Eco en
Lector in Fabula y ademds concuerda con las funciones integrativas o indices de
Barthes,!>” de tal manera, la activacion lectora en el género es la resultante, en mayor
medida, por el uso de indicios, los cuales obligan al receptor a mantener una relacion
cooperativa con el texto. Si bien, cualquier texto literario emplea los indicios para la
ordenacion de signos, la minificcion requiere de ellos por dos razones estructurales: 1) por
su aspecto laconico (de esta manera justificamos su miniatura por la configuracion y no por
el nimero de palabras); 2) para llenar las indeterminaciones y construir al Lector Modelo a

partir de funciones internas al texto. Su brevedad, por lo tanto, encapsula su semantica en

referencias claras que fungen como mapa interpretativo en el lector. Estas no solo

156 Roman, Ingarden. “Concretizacién y reconstruccidon”, en En busca del texto: Teoria de la recepcidn
literaria, México, UNAM, 1987, p. 35.
157 Vid. Roland Barthes. Introduccién al andlisis estructural del relato. México. Coyoacan. 2008, p. 16.
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construyen un sentido al configurarse dentro de la obra, también se expanden al indiciar
informacion de manera estratégica a efectos de reactivar el conocimiento enciclopédico del
leyente e invitarlo a una co-operacion dirigida. En otras palabras, la comunicacion entre el
lector y el texto se subordina mediante su caracter de acontecimiento.

La representacion explicita de la figura autoral funge como estrategia textual
coordinante entre la funcion referencial y la emotiva, es decir, el énfasis en el ritual
escriturario recae en el sujeto emisor (novelista), quien articula el mensaje virtualizado
(relato de piratas) por medio de analogias con la realidad que van construyendo el sentido
connotado del texto. En este caso el uso de la hipérbole como figura retorica hace las veces
de mecanismo autoreflexivo al coordinarse con la “intervenciéon de un sujeto ajeno al

95158

enunciado, pero en cierto modo presente en el tejido textual mas amplio™ >°, el lector como

acto evocativo del Emisor se configura en el tejido de la minificcion.

Se vera que el mensaje referencial puede entenderse como un mensaje de funcion
denotativa, en tanto que las estimulaciones emotivas que el mensaje ejerce sobre el
receptor (y que en ocasiones pueden ser respuestas pragmaticas puras y simples) se
perfilan en el mensaje estético como un sistema de connotaciones dirigido y
controlado por la misma estructura del mensaje. >’

Estas estrategias textuales son hiperbdlicas en el sentido de enfatizar el circuito
comunicativo que se establece entre el autor (literario) y el lector, a efectos de producir un
estimulo estético'®® consignado por el mensaje.

El estimulo estético aparece asi organizado de tal modo que, frente a él, el receptor

no puede realizar la simple operacion que le concede cualquier comunicacion de uso
puramente referencial: deslindar los componentes de la expresion para individuar su

158 Eco. Op., cit., p. 88
159 Umberto Eco. Obra abierta, Barcelona, Ariel, 1979, p. 51
160 1pidem, p.55.
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referente particular. En el estimulo estético, el receptor no puede aislar un

significante para referirlo univocamente a su significado denotativo: debe captar el

denotatum global.'!

En pocas palabras, en esta minificcion el emisor representado configura el sentido
denotativo del texto, mientras que el receptor es estimulado por la arquitectura del relato,
donde tiene la obligacion de efectuar un movimiento hermenéutico para articular el sentido
connotado que implica el proceso estético-narrativo.

Ahora bien, si se utiliza el tridngulo de Jauss para explicar dicho procedimiento, el
personaje-autor simula el proceso aestésico, entendido como la experiencia basica estética-
receptiva, mediante el cual se representa el acto de significar esa experiencia para producir
el fenomeno poético (una novela sobre piratas). La triada indisoluble estipulada por el
tedrico aleman consigna tres elementos basicos en el funcionamiento de la obra de arte
como proceso comunicativo y hermenéutico para producir una conducta estética.

Poiesis

A

Aisthesis Catharsis'®

Figura 1.
En estricto sentido se pueden posicionar, en cada uno de los dngulos, los sujetos que

intervienen en la construccion de la obra de arte: autor (aisthesis), texto (poiésis) y receptor

161 jdem.
162 vid. Hans Robert Jauss. Pequefia apologia de la experiencia estética. Barcelona, Paidds, 2002.
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(catharsis). El personaje-escritor (novelista), como representacion de una conducta admite
una consciencia receptiva del mundo “real”, y, a partir de esta concepcion del mundo
factico representado articula su discurso. !

Con otros términos, dicho proceso se muestra en “Hace un rato lo venia sintiendo”
de Julio Cortazar.'®* Un escritor parisino (narrador autodiegético) va de compras a una
carniceria, en el establecimiento escucha una pieza de Jazz que le produce “un

reconocimiento profundo de algo personal, de algo querido”!®®

, esto lo induce a reproducir
por medio de la palabra (literatura) dicha experiencia. Se ejemplifica el proceso de la
experiencia estética y como ésta se transforma en el discurso por via del lenguaje para
recrear lo vivido.

El personaje tiene una experiencia catartica (proceso comunicativo entre el objeto
estético y el receptor) al escuchar la pieza de jazz (que ya es en si un producto acabado:
poiesis). Segun el triangulo (ver figura 1), la pieza musical desciende al escucha para
generar una experiencia receptiva, ésta, a su vez, produce una “inquietud” en el personaje y
lo motiva para escribir "lo que sintid” al escuchar a Bix Beiderbecke. El personaje,
entonces, pasa de ser un receptor a un creador a partir de un objeto estético. En sintesis, la
catarsis genera un estimulo en el receptor mediante la obra de arte, y ese estimulo (aestesis)

puede (o no) desencadenar en la recreacion (poiesis, por medio de cualquier sistema

semiodtico) de aquella experiencia estética.

163 Aqui el escritor juega un doble rol, primero como receptor de una experiencia vivida, después como
productor de signos que condicionan y guian la experiencia estética del lector evocado por la enunciacién
del discurso.
164 Viid. Julio Cortazar. Papeles inesperados. México, Alfaguara, 2009, p. 436.
185 jdem.
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Retomando la minificcidn analizada, el discurso, entendido como consciencia
productiva (poiesis), formula una hipétesis del acto creativo mediante analogias que van de
lo real a lo ficticio (por ejemplo, los jilgueros y la construccion de los albatros), por la
asociacion de semas, pertenecientes a un mismo campo semantico (aves). El lector, por otra
parte, es modelado como estrategia textual que “deduce una imagen tipo (del autor Modelo)
a partir de algo que previamente se ha producido como acto de enunciacion y que esta
presente textualmente como enunciado.”!%® En este estadio, el autor representado, asimismo
se configura como lector implicito tanto del mundo “real” como del mundo literario.

Asi pues, a nivel discursivo, la constante incidencia con el mundo factual, para la
construccidn del universo virtual, se produce mediante oposiciones entre uno y otro. Dicha
enunciacion sintactica enmascara la idea del acto de ficcionalizar como mundo interior
producido por contactos, ya sea por experiencia vivida, vicaria o virtual.

Hablar del mar sin conocerlo y describir a los piratas sin tratarlos, no es obstaculo
para la configuracion del discurso ficcional, pues el autor (creador) también es un lector
que aprehende el conocimiento por medios que no se reducen a la pura vivencia de la

cultura.

La introduccion de los motivos resulta de un compromiso entre la ilusion realista y
las exigencias de la construccion estética. No es forzoso que lo que ha sido tomado
de la realidad cuadre a una obra literaria. [...]Pero el hecho mismo de referirse a la
forma literaria confirma las leyes de construccion estética. Todo motivo real debe
ser introducido en la construccion del relato de cierta manera y favorecido por una
ilusion particular. '¢7

166 Eco, Lector in fdbula, Op. cit., p 90
167 Tomashevski, Op. cit., p. 219
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Las condiciones en las que se articula el relato para la confeccion del tema se
corresponden con las cualidades estéticas del texto. Estas, en el caso de la presente
minificcion, se condicionan a partir de la guia narrativa (Bremond), la cual establece la
distribucion de los motivos ligados para construir la trama. En ese sentido, los motivos
libres estaticos simulan el ejercicio de ficcionalizacidn mediante acciones virtualizadas y
¢éstas, a su vez, funcionan como estrategia que demanda la participacion activa del lector
para construir una trama que ha sido fragmentada a nivel discursivo, pero aludida a nivel

narrativo.
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2.3 El lector de la minificcion: un acercamiento a la experiencia estética de la ironia

Un texto literario esta compuesto bidimensionalmente. La primera dimension obedece a la
estructura y estd dispuesta por los signos que organizan su estado como fendmeno

% necesita la cooperacion del

lingiiistico y semantico;'%® la segunda, meramente estética,'®
lector para manifestarse. Una y otra coexisten de forma subordinada; es necesario que se
establezca un vinculo entre el lector y el texto, pero las mas de las veces se exige una
decodificacion especializada, pues si el leyente no estd a la altura del texto, dificilmente se
llevara a cabo el proceso de lectura, que no es otra cosa que la activacion de signos en una
estructura determinada.

En el caso de la minificcion, donde su estructura se ve reducida por la
conglomeracion de sus signos, la presencia de un lector es fundamental, ya no por el hecho
de que todo texto requiera de un interpretante, sino porque su estructura exige su
colaboracion activa con el fin de organizar la informacion tacita, dispuesta en los codigos
que comprenden su sintaxis y, por consiguiente, construir su semantica por medio del
ejercicio hermenéutico.

Esta dimension primera condiciona el estimulo estético (de la segunda dimension)

mediante los puntos indeterminados que emergen a partir de una concretizacion, es decir,

168 Al respecto, Iser asegura que de este modo se ha procedido siempre, es decir, en una interpretacion

dirigida a la averiguacion del significado y esto ha empobrecido, consecuentemente, el sentido de los textos.
Wolfgang Iser. “La estructura apelativa de los textos”, en En busca del texto: Teoria de la recepcion literaria,
México: UNAM, 1987.

169 “| 5 inconcluso” (activado por el lector) puede ser el objeto de una experiencia estética y de una
valoracidn estética. Roman Ingarden. “Concretizacion y reconstruccion”, en En busca del texto: Teoria de la
recepcion literaria, México: UNAM, 1987, p. 37.
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una lectura que reactiva la informacién a nivel textual (explicito) y a nivel indicio
(transtextual o implicita). Para muestra analicemos la siguiente minificcion de Miguel
Angel Avilés titulada “Literatura: Mi percepcion de la realidad, la ficcion y la literatura
cambi6 cuando, en la libreria un joven llegd y me pidi6 el libro 700 arios en el laberinto de
la soledad” \"°

En este caso, como en el anterior, las relaciones architextuales, consignadas por un
paratexto, no sélo establecen un vinculo abstracto que remite la pertenencia de una obra al
sistema literario, ademas, amplia sus paradigmas interpretativos al enmarcar su faceta como
producto consumible. De tal suerte, la institucion literaria forma parte de estas relaciones
textuales y como tal se encamina a una critica evidente a partir de un metatexto
subordinado a este titulo y que se reafirma en su sintaxis.

El texto anterior se compone por una lexia: la oracion principal posee tres conceptos
importantes para la comprension del sistema literario: realidad-ficcion-literatura. Se
entiende que existe un proceso de ficcionalizacion que echa mano del objeto factual como
un estado del ser de las cosas para después modificarse o reinterpretarse. Segin Jiirgen
Landwehr “la ficcion puede definirse como la verbalizacion u otra forma de codificacion de
objetos y hechos modificados o reinterpretados en su modo de ser.”'”! Dicha
transformacion supone, también, un cambio en los paradigmas literarios. Se concibe este
sistema, entonces, como un cumulo de obras que funciona como referente para la

construccion de nuevas ficciones. El segundo elemento del enunciado es una subordinacion

170 Antologia virtual de minificcién mexicana. Disponible en:

http://1antologiademinificcion.blogspot.mx/2013/03/miguel-angel-aviles.htm| [Consulta: 15 de Octubre
2015]

171 Jiirgen Landwehr citado por Susana Reisz de Rivarola. “Ficcionalidad, referencia, tipos de ficcién literaria”,
en Lexis, Universidad Catdlica del Perd, vol. 3, num. 2, diciembre de 1979, p. 99-170.
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adverbial temporal que funge como causal sefialar las acciones del lector, el cual propicia la
reformulacion de los conceptos en la perspectiva del narrador autodigético.

Ambos representan facetas complementarias en el proceso compra-venta vy,
asimismo, constituyen dos experiencias distintas de lectura frente al hecho literario. Asi, el
“cambio” se establece porque en el actante vendedor existe un horizonte de expectativas
que se materializa a partir de sus conocimientos previos (canon literario), mientras que el
lector-comprador modifica las expectativas del primero a partir de un horizonte que se
inclina por un nivel reconstructivo.

El texto nuevo evoca en el lector todo un sistema de reglas de juego con que lo han
familiarizado textos anteriores y que en el proceso de lectura pueden ser moduladas,
corregidas o simplemente reproducidas. Modular y corregir se inscriben en el interior de la
evolucion de la estructura del género, los fendmenos de modificar y reproducir marcan las
fronteras.!”

Entonces, la minificcion evoca aspectos ya leidos que modifican el horizonte de
expectativas del receptor al recombinar las reglas estipuladas por un sistema multiforme.

Asi pues: “...cuando a la libreria un joven llegd y me pidi6 el libro /00 arios en el
laberinto de la soledad” contiene un cédigo de ubicacion que remite directamente al
espacio donde se desarrollan las acciones: una libreria; su funcion también es simbdlica,

segin Cooper'’

es la representacion del universo: liber mundi y como tal ejerce sus
propias reglas; mas tarde, se enfatiza un rasgo prosopografico del actante comprador-lector:

joven, que culturalmente denota inexperiencia, caracteristica que, en el personaje, permite,

172 Francisco Rodriguez. “La nocidn de género literario en la teoria de la recepcidon de Hans Robert Jauss”, en
Revista Comunicacion [en linea]. Costa Rica, Editorial Tecnolégico de Costa Rica, vol. 11, num. 2, 2013, p. 4.
Disponible en: http://revistas.tec.ac.cr/index.php/comunicacion/article/view/1274/1177

173 Cooper, Op. cit., p.104
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de manera ironica, la reconstruccion de un paratexto a partir de referencias a obras
identificables por su relevancia en el canon literario. Cien anios de soledad de G. G.
Marquez y El laberinto de la soledad de O. Paz. Las obras aludidas de manera explicita
sopesan la comunicatividad'”* a nivel no sélo sintactico, sino semantico y textual.

Los pretextos o fondos textuales, como nucleos de maxima intensidad semantica,
los alcanzan los casos en que el autor es consciente de la referencia intertextual, parte de
que el pre-texto también le es familiar al receptor y remite a ¢l de una manera clara e
univoca mediante un marcaje consciente en el texto.!”

Mas alla de que las obras referidas son sintacticamente conexas por compartir un
vocablo en el titulo: soledad, y garantizar cierta coherencia al vincularlas, el espacio donde
interactuan los personajes dentro de la minificcion se concentra, como ya se dijo, en su
caracter simbolico e irdnico, por consiguiente, ambas figuras retdricas encaminan dos
posibilidades interpretativas, pero que aterrizan en una misma reflexion sobre el papel!’®
del lector como reescritor de nuevas ficciones.

La primera se establece como fendomeno mimético de nuevas realidades construidas
a partir del sistema literario, es decir, la libreria simboliza un universo que se conduce por
sus propias reglas y como tal se presenta como discurso imitado, “[...] la ficcion hace que
sea posible lo que seria mutuamente excluyente en la realidad extraliteraria, es decir,

permite la coexistencia de obras contradictorias.”'”” Fuera de que las obras aludidas son

174 “Con el criterio de la comunicatividad ordenamos en una escala las referencias intertextuales con arreglo
a su relevancia comunicativa, es decir, segln el grado de la conciencia de referencia intertextual en el autor
y en el receptor”. Manfred Pfister. Op. cit., p.45.

175 |dem.

177 Maria Angeles Martinez Garcia. Laberintos narrativos: estudio sobre el espacio cinematogrdfico.
Barcelona, Gedisa, 2012, p. 23
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géneros dispares, de escritores de nacionalidades distintas e incluso de publicaciones
temporalmente disimiles, de su funcidon dentro del texto se infiere la capacidad que posee el
sistema literario para reconstruir, a través de la experiencia estética lectora, mundos ya
confeccionados por el cumulo de obras que lo comprenden. En este sentido, el narrador-
actante y el personaje-comprador condensan, desde dos experiencias lectoras, una fusion de
horizontes: “lo que consideramos y lo que la textualidad provoca ante nuestros ojos”.!”®
100 anos en el laberinto de la soledad es una reconfiguracion del canon literario que
modifica el horizonte de expectativas del lector y, asimismo, transforma su experiencia
estética, entendida como la vivencia del arte mediante la co-creacion (leyente) de la obra.
Desde esta perspectiva el simbolo (libreria) es un recurso metaficcional implicito
que funciona mediante un ejercicio interpretativo, pero no de manera independiente, es
decir, para entender su utilidad en la seméntica de la obra deben compaginarse la catafora

del paratexto (el cual contiene, como ya se explicd, un crescendo textual’””

que va de lo
concreto a lo abstracto: realidad-ficcion-literatura) y la contextualizacion que implica la
ironia.

Por consiguiente, la segunda interpretacion parte de la cualidad dialogica'® de la
ironia con dos finalidades: 1) como recurso satirico y 2) como mecanismo autorreflexivo.

En primera instancia, la satira se define como una figura retorica que tiene la “finalidad de

corregir, ridiculizando, algunos vicios e ineptitudes del comportamiento humano”.'®! Se

178 Gloria Prado G. y Andrés Téllez Parra. Neohermenéutica: literatura, filosofia y otras disciplinas. México,
Universidad Iberoamericana, 2009, p. 68.

179 yéase el andlisis anterior donde se explica de manera mas amplia dicho concepto.

180 | quro Zavala. “Para nombrar las formas de la ironia” en revista Discurso, otofio de 1992, pp. 59-83.
Disponible en: http://www.filos.unam.mx/mis_archivos/u8/01 zavala.pdf

181 Linda Hutcheon.”Ironia, sétira, parodia. Una aproximacion pragmatica a la ironia” en De la ironia a lo
grotesco, México, UAM-I, 1992, p. 178.
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parte de esta definicion para establecer que este tropo estd dirigido a aspectos
extratextuales, es decir, semanticamente la satira es una burla que recae en conductas
sociales y morales que no literarias, en este caso se denosta la figura del lector-consumidor
al evidenciar un desconocimiento del canon literario y peor aun, al mezclar dos obras
pertenecientes a dicha institucion.

Ahora bien, para identificar esta burla es necesario recurrir al doble funcionamiento
de la ironia: semantico y pragmatico, éste como las cualidades significantes del texto para
ser interpretadas por el decodificador, aquél como inversion de los signos para manifestar,
de manera disimulada, una reprobacion latente.'®? Por lo tanto, el paratexto reconstruido
por el lector-actante (joven) no puede ser decodificado como una burla si el lector
interpretante no identifica los referentes conexos en el titulo; en ese sentido el narrador esta
representando el rol que jugamos nosotros como lectores-interpretantes.

Puede sonar bastante obvio, pero la contextualizacion de los codigos insertos en las

183 o5 decir,

minificciones permite el laconismo de su estructura a través de un acto situado,
“la combinacion de los modelos estructurales con la complejidad dindmica de los modelos
hermenéuticos™.'3* Asi pues, la transformacion conceptual de los términos realidad-ficcion-
literatura en la perspectiva del narrador no sélo se manifiesta como una mofa disimulada al

lector, ademas expresa textualmente el aspecto dialdgico de la ironia como mecanismo que

enfatiza su autoconsciencia.

182 1bidem, p. 177.
183 Esta nocidn de acto situado guarda semejanzas con el concepto de acontecimiento acufiado por Ricoeur.
Ibidem, p. 175.
184 jdem.
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La ironia es, entonces, un mecanismo dialégico’® que consiste en un acuerdo entre
el autor-codificador y el lector-decodificador, a través del mensaje, para interpretar y
construir el sentido del texto. Actitud que permite y exige, al lector descodificador,
interpretar y evaluar el texto que esta leyendo. '8¢

En otras palabras, la ironia enfatiza el fendémeno de acontecimiento no s6lo como
una relacidon intersubjetiva entre el texto y el receptor (externo al texto), ademas, se
representa el proceso que debe seguir el lector para comprender el funcionamiento de la
ironia como un recurso que implica una contextualizacion de los signos manifiestos
internamente.

Finalmente, las direcciones que se establecen como vias de comunicacion e
interpretacion entre la obra literaria y el lector se definen siempre bajo las fronteras y
normas de la estructura, pues “lo que existe en primer término es el texto mismo y no otra
cosa. Es solo al someter al texto a un particular tipo de lectura que construimos un universo
imaginario”.!®” Por lo tanto, la experiencia estética obtenida por el lector radica en las
competencias tanto de interpretacion como de lectura que le otorga un texto. Esta
experiencia es directamente proporcional a la cooperacion y competencias lectoras, mismas
que la minificcion emplea como estrategias para que un lector escriba, mediante la
exégesis, la parte que le corresponde; entonces toda interpretacion resulta ser una nueva

ficcion.

185 Lauro Zavala. “Para nombrar las formas de la ironia.” ép., cit., p. 60.
186 |bidem, p. 177
187 | yz Aurora Pimentel. Op. cit., p. 67.
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Conclusion

El objetivo general de esta investigacion ha consistido en exponer los principios operativos
de la minificcion metaficcional en un corpus determinado, con el fin de observar el
funcionamiento de este género semantica y sintdcticamente, mediante un ejercicio
hermenéutico. Esto, no sélo ha permitido explicar la mecanica de los textos elegidos —por
medio de su cualidad autorreflexiva—, ademads, a través de la argumentacion de este trabajo
se ha podido demostrar que los textos breves, denominados, casi indiscriminadamente,
minificciones, no son una abreviacién de otras estructuras narrativas (cuento) y tampoco
puede considerarse su cualidad genérica por medio de taxonomias cuantitativas (nimero de
palabras o de reglones en una pagina).

La caracteristica mas evidente de la minificcion: la brevedad, es el resultado de un
entramado signico que supone la participacion de dos ejes de significacion, primero el
sistema literario como referente, esto es, como un discurso mimético y, segundo, el
egjercicio co-creador del leyente para configurar o complementar el interior del texto en sus
dos niveles: sintdctica y semanticamente.

Cabe mencionar que el uso poco convencional (casi cacofonico) del término
leyente, antes de ser un mero sindnimo para sustituir al vocablo lector, encierra una funcion
co-creadora y no solo decodificadora. Asi, la suma el verbo leer y el sufijo -ente, (particula
que forja sustantivos de accion a partir de verbos) permite definir al leyente no sélo como
un sujeto que decodifica signos lingiiisticos, sino como uno que construye sentidos por

medio de la lectura exegética del sistema literario. Su presencia (sustantiva), en la
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construccion del texto, podria considerarse un rasgo fundamental para la construccion del
género minificcion.

Para esto, ademas, son necesarios mecanismos autorreflexivos: la transtextualidad
(Genette) como proceso consciente de relaciones textuales donde se conjugan los
conocimientos de la texto ficcional con relacion al sistema que imita (en el sentido de
representacion) y los conocimientos del leyente respecto al discurso que decodifica y
reconstruye (tanto el discurso literario como el cultural); estructurales: fragmentacion de la
trama /simulacién narrativa (Ricoeur), entendiéndolos a partir de una funcion de
reconocimiento accional, actancial, discursiva, etc., por parte del receptor; y retoricos:
ironia, parodia, metafora, metonimia como tropos cardinales que se articulan mediante una
relacion intersubjetiva: texto-lector. De tal suerte que la convivencia de estos mecanismos
configura la arquitectura del género.

En ese sentido, se pueden hallar dos tipos de minificciones metaficcionales
(siguiendo la taxonomia de Hutcheon): explicita e implicita. Sin embargo, la amplitud de
esta clasificacion nos obliga a delimitarla segiin los mecanismos antes mencionados. Asi
pues, se divide en dos: una de caracter moderno (pretextual) que construye su sentido a
partir de la resignificacion de un texto B respecto a uno A (hipertextualidad). Entonces, la
relacion que se establece entre textos es directa (explicita), y asimismo entre el lector y el
texto. El unico requisito para que el lector ponga en funcionamiento los mecanismos
autorreflexivos, transtextuales y retdricos es el entendimiento ficcional del texto A.

Por otro lado, la metaficcion posmoderna (architextual) se subordina al lector,
quien determina las cualidades multitextuales por medio del proceso lecto-exegético, es
decir, el texto funge como mapa interpretativo y el lector, otra vez, mediante su
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inteligencia narrativa, construye las hipotesis de sentido. El texto no desaperece, pero si
amplia el paradigma semantico en el mundo del leyente.

En términos generales, la minificcidon es un género literario que obedece a a un
particular funcionamiento textual, independiente a un nimero especifico de palabras, dicho
funcionamiento supone un proceso lecto-exegético que rompe la distancia entre el texto y
el leyente, convirtiendo toda interpretacion en un acto creativo, complementario y de

reconfiguracion ficcional.
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