MIHICTEPCTBO OCBITH I HAYKH YKPATHU

KUIBCBbKUI HALIIOHAJIBHUI JIIHIBICTUYHUN YHIBEPCUTET

Kadenpa icmanchkoi 1 HOBOTpeIbKoi (hijI0JI0Tii Ta mepeKiamy

Kgamidikamiitna po6ota MaricTpa 3 JIIHTBICTHKA

Ha TCMY:

“POJIb TPOIIIB Y CTBOPEHHI IIOPTPETY INIEPCOHAXKA B
ICITAHCBKOMY XYJIOKHBOMY TBOPI»

Jlonyweno 0o 3axucmy
X3 » poKy

3asioysau kagedpu

anecuosa O.B.

(nioruc) (125)

Crynentku rpynu M3wmi 01-23
(bakylIbTeTy pOMaHCbKOi (D1JI0TOTI] 1
nepeKIaay

OCBITHBO-TIPO(ECIHHOI TPOrpaMH _
CyuacHi JIHIBICTHYHI 1 IEPEKIaI03HaBY1
CcTyali Ta MDKKYJIBTYPHA KOMYHIKAIS
(lcrmaHcpKa MOBa 1 Apyra iIHo3eMHa MOBa)
3a cneniajgpHICTIO 035 Dijonoris

I'yzenko Codii OniekcanapiBau
(ITIB cTyzneHTa)

HaykoBuii kepiBHUK:
Kanmunat ¢inonoriynux Hayk, npodecop

Cxkpobot Aia IBaniBHa
(Haykosuu cmyninb, guene 36anns, 111F)

HamionansHa mkana
KinpkicTs OajiiB
Omuka €EKTC

KUIB — 2024



MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA DE UCRANIA
UNIVERSIDAD NACIONAL LINGUISTICA DE KYIV
Departamento de Filologia Hispanica, Neogriega y Traduccion

TRABAJO FINAL DE MASTER
sobre el tema:

“PAPEL DE LOS TROPOS EN LA CREACION DEL RETRATO DEL
PERSONAJE EN LA OBRA ARTISTICA ESPANOLA»

Del estudiante de grupo MZmli01-23
de la facultad de filologia romanay la
traduccion

area de formacion profesional

Filologia (Lengua Vv Literatura (espafiol)
Guzenko Sofia Oleksandrivna

Jefe de departamento de Tutora académica:
Filologia hispanica y francesa candidata a doctora en Filologia, docente
Universidad Nacional Linguistica de Kyiv
_ Zalesnova O.V. Skrobot Alla lvanivna
(firma) (nombre, apellido)

(grado, titulo universitario, nombre, apellido)

Escala nacional
Calificacion final
Evaluacion ECTS

KYI1V — 2024



AHOTANIA

KBamidikaiiitHy poOOTy NPUCBSIYEHO BHUBUCHHIO POJII TPOMIB y CTBOPEHHI
NEePCOHAKa B ICMIAHCBKOMY XYJIO)KHbOMY TBOpl. PoOoTa BHKOHaHa B paMKax
KOTHITUBHOTO Ta CTHJIICTUYHOTO MIXO/IB B Cy4acH1H JIIHTBICTHIII.

VY BeTyni OKPECTIOETHCS BAXKIIUBICTB JIITEPATYpHUX TPOIIIB, TAKUX SIK MeTadopa,
eniTeT Ta IpoHis y (OopMyBaHHI TIIMOOKMX NEPCOHAXIB 1CHAHCHKOTO MHUCTELTBA,
30KpemMa B TeaTpi 30J0TOr0 BiKY, IO pOOUTH 11eH aHaJi3 aKTyaJIbHUM JJIs JIIHTBICTUKHU
Ta JITepaTypO3HABCTBA.

VY nepiomy po3aisii po3riisiHyTO TEOPETUYHI OCHOBU JOCIIIJI)KEHHS POJI1 TPOTIB,
TaKuX siKk MeTadopa, emiTeT Ta IpOHisl y CTBOPEHHI MOPTPETa MEPCOHAXKA B ICIIAHCHKOMY
XyJI0)KHBOMY TBOPi, 3 aKIICHTOM Ha iXHIO KYJIbTYpHY, €CTETUYHY Ta CTHIIICTUYHY

byHKITII.
Y apyromy po3aiii mpoaHalli3oBaHO OCOOJMBOCTI BHKOPHUCTAHHS TPOIIB Y

CTBOpEHH1 00pa3y IMepcoHaka B ICMAHCBKIM XYZOXKHIA TBOPYOCTI Ta iXHIO POib y
PO3KPHUTTI IICUXOJIOTTYHUX Ta EMOIIMHUX XapaKTEPUCTUK T'€POiB XYI0KHIX TBOPIB.

KitouoBi cnoBa: Tporu, Metadopa, emiTer, ipoHis, XyJ0XKHIN TBip, MEPCOHAK,
KOTHITUBHHUM aCMEKT.
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INTRODUCCION

El uso de los tropos en la creacion de personajes dentro de la obra artistica
espafiola, especialmente en el teatro, ha sido un tema de gran relevancia en la literatura
y en los estudios culturales. Este trabajo tiene como objetivo analizar el papel que
desempenan los tropos literarios en la configuracion del retrato del personaje,
especificamente en el contexto del Siglo de Oro espafiol, una época caracterizada por
su rica produccion artistica y literaria. La obra de autores como Pedro Calderon de la
Barca, entre otros, destaca por su utilizacion magistral de recursos retdricos como la
metafora, el epiteto y la ironia, que no solo embellecen el discurso, sino que también
revelan profundas dimensiones de los personajes y sus conflictos existenciales.

La actualidad del trabajo es el interés por el estudio de los tropos literarios ha
crecido en los ultimos afios debido a su relevancia en la interpretacion de la obra
artistica en términos semanticos y estéticos. La complejidad de las construcciones
retoricas en el teatro espaiol del Siglo de Oro, junto con su capacidad para explorar la
psicologia y las contradicciones humanas, sigue siendo un tema de interés tanto para
criticos literarios como para estudiosos de la dramaturgia. Ademas, la relacion entre la
forma y el contenido en la creacion del retrato del personaje plantea preguntas
esenciales sobre como el lenguaje poético influye en la percepcion del publico, lo que
subraya la pertinencia de esta investigacion en el campo contemporaneo de los estudios
literarios.

El principal objetivo de esta investigacion es examinar como los tropos literarios,
tales como la metafora, el epiteto y la ironia, contribuyen a la creacion y comprension
del retrato del personaje en la obra artistica espafiola, con un enfoque particular en el
teatro del Siglo de Oro.

Para cumplir con este objetivo, se plantean las siguientes tareas:

1. Analizar el contexto historico y cultural de la dramaturgia espafola del

Siglo de Oro.
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2. Examinar la influencia del Barroco en la obra de Calderon de la Barca, con

especial atencion a su uso de tropos.

3. Investigar el funcionamiento de los tropos en la creacion del retrato del
personaje.
4. Explorar el uso especifico de la metafora, el epiteto y la ironia en la

caracterizacion de los personajes.

Para abordar las tareas mencionadas, se emplearan los siguientes métodos de
investigacion:

1. Para entender el contexto cultural, social y artistico del Siglo de Oro y
como estas influencias se manifiestan en las obras de teatro. Este método ayudard a
examinar el entorno en el que se desarrollaron los autores y su impacto en la
dramaturgia.

2. Permitird contrastar diversas obras y autores del Siglo de Oro para
identificar similitudes y diferencias en el uso de los tropos literarios en la creacion de
personajes.

3. Se aplicard para descomponer las obras y aislar los tropos como la
metafora, el epiteto y la ironia, examinando su estructura y su funcion dentro del texto.
Este método se centrara en identificar la frecuencia y la relevancia de estos tropos en la
creacion del retrato de los personajes.

4. Este enfoque ayudaré a estudiar la forma en que los tropos se integran en
el estilo literario del autor, particularmente en la obra de Calderén de la Barca, y como
este estilo contribuye a la complejidad de los personajes.

5. Se empleara para analizar el significado simbdlico y filoséfico de los
tropos en relacion con los temas principales de la obra, como el conflicto entre la
realidad y el suefio, la dualidad del ser y la percepcion de la existencia humana.

El objeto de estudio de este trabajo es la obra artistica espafiola, especialmente
las producciones teatrales del Siglo de Oro, con un énfasis particular en las obras de

Pedro Calderdn de la Barca.
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El sujeto de estudio son los tropos literarios, su funcionamiento y su impacto en
la creacidon de personajes dentro del teatro espafiol del Siglo de Oro.

La importancia tedrica de esta investigacion radica en ampliar la comprension
de los mecanismos retoricos utilizados en la dramaturgia del Siglo de Oro, revelando
como los tropos no solo son adornos estéticos, sino también herramientas esenciales
para la construccion del significado y la psicologia de los personajes. Desde una
perspectiva practica, este estudio puede aportar nuevas claves interpretativas para
criticos literarios, estudiantes de literatura y profesionales del teatro, mejorando la
comprension de los textos clasicos y su puesta en escena.

La novedad cientifica de esta investigacion reside en la exploracion detallada
de como los tropos, especialmente en el contexto del teatro barroco espaiiol, influyen
en la creacion de personajes complejos y en la representacion de la dualidad entre la
realidad y el suefio, un tema central en muchas obras de la época. Aunque existen
numerosos estudios sobre la retorica en el teatro del Siglo de Oro, este trabajo se centra
especificamente en el analisis del retrato del personaje a traves del uso de tropos, lo que
aporta una nueva perspectiva al estudio de la dramaturgia barroca.

El tema propuesto tiene un gran valor practico de la obra radica en la posibilidad
de utilizar sus materiales y conclusiones en el estudio de los cursos de estilistica de
lingiiistica general (capitulos “Géneros y estilos”, “Figuras sintacticas en el texto
artistico”), lexicologia teodrica (capitulos “Polisemia de la Palabra espafiola moderna”,
“Fraseologia”) de las lenguas espafiolas; en la imparticion de cursos especializados en
lingiiistica cognitiva (capitulos “Modelado e investigacion de conceptos”, “Concepto
de texto y sus variedades™); Estudid literatura extranjera (capitulos “Drama espafiol del
siglo XX, “Teatro del Absurdo™) y filosofia (capitulo “El Absurdo como categoria
filosofica™), en la asignatura “Etica y Estética”, en el marco del estudio de cultura
mundial (capitulo “Personalidad siglos XX/XXI”), asi como en clases de practica del

idioma espafiol.
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Material: El estudio se ha realizado a base de la obra literaria “La vida es suefio”
de Pedro Calderdn de la Barca, “Don Quijote” Miguel de Cervantes.

Los principales resultados de nuestra investigacion han sido aprobados en la
conferencia cientifica “ Ad orbem per linguas. o cBity uepe3 moBu “ (Kyiv, la
Universidad Nacional Lingiiistica de Kyiv, 2024).

Publicacion: Guzenko S.O. (2024) Papel de los tropos en la creacion del retrato
del personaje en la obra artistica espafiola “ Ad orbem per linguas. J{o cBiTy uepe3 MoBH
». Marepianu MDKHAPOIHOI CTYAEHTCHKOI HAyKOBO-IIPAKTUYHOI B1JE€OKOH(DEpEeHIIi
“Ykpaina y TpaHCKYJIbTYPHOMY i MyJIBTUMOJATBHOMY CBIT1», 16-17 TpaBHs 2024 poky.
Kwuis: BugaBauuuii nentp KHJIY, 413-414.

La estructura del trabajo. Este trabajo consta de una instruccion, dos capitulos,
una conclusion, una lista de bibliografia. La lista incluye 71 posiciones. El volumen
total del trabajo es 87 paginas. En la instruccidon se fundamenta la actualidad del tema,
se determina el objeto, el sujeto, el objetivo, las tareas y métodos de investigacion, se

define el valor practico, se explica la novedad cientifica del trabajo.



CAPITULO 1. LA BASE TEORICA DEL ESTUDIO DEL PAPEL DE LOS
TROPOS EN LA CREACION DEL RETRATO DEL PERSONAJE EN LA
OBRA ARTISTICA ESPANOLA
1.1. Dramaturgia espaiiola del Siglo de Oro

El Siglo de Oro de Espafia (en espaiol, Siglo de Oro) fue un periodo de destacado
auge cultural en la historia de Espafia, que abarco desde el siglo XVI hasta la primera
mitad del siglo XVII [26].

El Estado espafiol se form¢ a finales del siglo XV mediante el matrimonio
dinastico de los “Reyes Catodlicos™ de Castilla y Aragon. Durante la Era de los Grandes
Descubrimientos Geograficos, se constituy6 el imperio colonial de los Habsburgo
espafioles, sobre el cual, segin un dicho popular de la época, nunca se ponia el sol. Al
mismo tiempo, Espafia logré fortalecer sus posiciones en Europa. La corona espafiola
y la portuguesa se unieron en una union dinastica, y Espafia incorpor6 los territorios
mas ricos de Europa, como los Paises Bajos borgofiones; la expansion en Italia condujo
a la hispanizacion del Mezzogiorno.

El auge politico y econdomico hizo que, durante la Contrarreforma, Espafia se
convirtiera en el lider cultural de toda la Europa catolica, dejando tras de si una serie de
logros culturales destacados:

. La Escuela de Salamanca formul6 teorias sobre la paridad del poder
adquisitivo y el mercado libre; Francisco de Vitoria sentd las bases del derecho
internacional.

. Las novelas Don Quijote y La vida de Lazarillo de Tormes, la formacion
del género de la novela picaresca, la dramaturgia de Lope de Vega y Calderén.

. La formacidn de una escuela musical propia, encabezada por Tomas Luis
de Victoria, y una ciencia musical original (Juan Bermudo, Francisco de Salinas).

. La construccion de El Escorial y el increible auge de la pintura espafola

(E1 Greco, Velazquez, Murillo, Zurbaran) [39].
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Los limites cronoldgicos del Siglo de Oro, en términos politicos y culturales, no
coinciden: Espafia mantuvo el estatus de gran potencia desde el descubrimiento de
América por Colon hasta la Paz de los Pirineos en 1659, mientras que el siglo dorado
de la cultura espafiola se calcula desde la publicacion de La vida de Lazarillo de Tormes
(1554) hasta la muerte del Gltimo de los grandes escritores clasicos, Calderdn, en 1681.
No existe una opinidon undnime en la historiografia sobre las fronteras temporales
exactas de este periodo.

Espaiia del siglo XVII casi no se diferenciaba de la Espafa del siglo anterior.

Como antes, seguia siendo un pais de jesuitas. Aqui dominaba con salvaje
brutalidad la Inquisicion. Durante los siglos X VI, XVII y XVIII, mas de 30 mil personas
fueron quemadas en las hogueras de la Inquisicién y alrededor de 300 mil fueron
encarceladas [14].

El rey de Espaiia se titulaba “Su Majestad Catolica”. El enorme papel de la Iglesia
se manifestaba no solo en la vida politica del pais, sino también en la economia: la
Iglesia poseia una cuarta parte de todas las tierras espaiolas. A mediados del siglo X V1I,
casi uno de cada 5 o 6 espafioles vestia habitos de monje o sacerdote.

Si en Francia el absolutismo, en su fase inicial, contribuy¢ a la formacion de la
nacion, asi como a la unificacion econdémica, politica y cultural de las fuerzas populares,
en Espafia esto no ocurri6. El poder real solo logrd limitar ligeramente el poder de los
feudales, tomando el control de las 6rdenes militares religiosas y confiscando sus vastos
terrenos.

En Inglaterra y Francia, el poder real, al aplicar politicas de mercantilismo
(fomentar el comercio y la industria), promovié el crecimiento econdémico del pais. En
Espafia, el poder real, al ceder a los feudales, llevo a cabo una politica imprudente en
el ambito del comercio exterior, permitiendo que la importacion de productos
extranjeros socavara las bases de la produccion local.

El oro fluia como un rio desde las colonias americanas hacia la peninsula ibérica.

El oro se convirti6 para Espafia en un regalo insidioso de los dioses.
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La destruccion de la “Armada Invencible” (toda la flota espafiola) cerca de las
costas de Inglaterra en 1588 socavd definitivamente el poder militar del pais.
Comenzaron disturbios en las colonias espafiolas [14].

Desaparecieron del mapa del pais varias localidades. La poblacion de Espaiia se
redujo en mas de dos millones de personas en un breve periodo, desde finales del siglo
XVI hasta mediados del XVII.

La produccion se redujo drasticamente.

La presion social y nacional ejercida por la nobleza, con el apoyo del gobierno y
la Iglesia, fue la causa de varias revueltas populares.

La Iglesia catdlica, que combinaba el yugo espiritual del pueblo con las formas
mas refinadas de represion, se convirtid en Espafia en el instrumento rector de la
reaccion, un medio despiadado de reprimir la protesta revolucionaria de las masas.

En el siglo XVII, Espatfia era un pais secundario de Europa occidental. Su antigua
grandeza habia quedado en el pasado.

El rey ya no tenia verdadero poder.

El pensamiento filosofico de Espafia estaba impregnado de misticismo y
pesimismo.

Sin embargo, la literatura espafiola de esa época es extraordinariamente rica. El
Renacimiento espafiol llegd un poco tarde. Mientras que en Italia y Francia la mejor
época del Renacimiento ya habia pasado, en Espafia, que acumulaba sus fuerzas
culturales, este florecimiento apenas comenzaba [31].

En la literatura espanola del siglo XVII se pueden distinguir tres corrientes
artisticas: el realismo renacentista, liderado por el poderoso genio de Lope de Vega, el
clasicismo, representado por la obra de algunos poetas eruditos y apoyado por las
universidades, y el barroco, cuya maxima expresion fue la obra de Pedro Calderdn.
Cabe destacar que el clasicismo no se arraigd en Espafia.

El realismo renacentista, que combinaba la experiencia artistica de la cultura

clasica con las tradiciones artisticas nacionales del pueblo espafiol, representaba en la
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primera mitad del siglo XVII la corriente artistica mas poderosa y profundamente
popular en Espaiia.

El mayor florecimiento del genio nacional en la época del Renacimiento se
manifestd en la obra de Cervantes, en los dramas de Lope de Vega y en el teatro nacional
del “Siglo de Oro”.

El teatro del Renacimiento tardio (1580-1620) y la siguiente época literaria, el
siglo XVII, en Espaia representaban un espectaculo de enorme magnitud. En una época
en que la ¢lite secular y eclesiastica conducia al pais hacia la catéstrofe, en los teatros
de Espaiia, diariamente, excepto durante los ayunos, algunas festividades y semanas de
luto, se vivia y afirmaba el modelo humanista del mundo [40].

Existian dos Espanas; desde la perspectiva histdrica, “la Espafia de la escena”,
que encarnaba las esperanzas del pueblo, la plenitud del caracter nacional y preservaba
todo esto para el futuro, era mucho mas real que el moribundo estado de los Habsburgo,
es decir, “la Espafia carcel”.

Al entrar en el teatro, el plebeyo espafiol, el hidalgo pobre o el humanista acosado
por las persecuciones y amenazas de la represion inquisitorial se volvian libres. Y no
solo durante el tiempo que el espectador, fascinado por la accidon, permanecia en el
corral. El teatro ayudaba a preservar la dignidad, a vivir, a luchar. Se oponia a la Iglesia
oficial. A la moral feudal-eclesidstica y falsa se oponia diariamente una moral
humanista: la gente sofiaba, amaba de acuerdo con sus principios, y aspiraba a vivir
segun los preceptos de Lope de Vega y Tirso de Molina, y no segun Loyola, Pablo IV
o Felipe II [34].

El teatro espafiol del “Siglo de Oro” afirmaba activamente el orden humanista de
la vida, el héroe humanista; luchaba mas con la comedia que con la tragedia. El teatro
nacional era profundamente lirico. Los dramaturgos conocidos eran poetas en el sentido
mas estricto de la palabra. Lope de Vega no fue completamente consciente de que era

poeta-dramaturgo hasta los 50 afos.
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Es comprensible que Espafia aumentara la presion sobre el teatro. En los mismos
corrales habia divisiones para las distintas clases sociales; el patio para aquellos que
debian estar de pie; una galeria separada para las mujeres; palcos para la nobleza;
existian teatros de corte. Las obras eran revisadas, se deformaban después de varios
cambios, eran prohibidas por la censura eclesiastica; actores y dramaturgos eran
atacados en sermones, libros y folletos.

Aunque la reaccion obtuvo ciertos resultados, no pudo someter por completo el
arte teatral. Por eso, Felipe II y los actores mds consistentes de la Contrarreforma
abogaron por la prohibicion total y absoluta del teatro, tanto secular como religioso.
Tres veces en 100 afios el gobierno real prohibio el teatro: en 1598, 1646 y 1665, pero
cada vez perdia el control sobre esta forma de arte en el pais y retrocedia [18].

El drama nacional permanecié invicto en la dualidad ideoldgica, pero las
condiciones de vida y trabajo de los dramaturgos en tales circunstancias eran dificiles,
y la amenaza de los castigos mas severos era completamente real.

Por eso, el espectador o lector del siglo XXI, al familiarizarse con las obras de
Lope de Vega, debe recordar que el dramaturgo, por primera vez y contra todo
pronostico, realizd la victoria del teatro renacentista nacional en todo el territorio de
Espana.

Lope de Vega (1562-1635) — dramaturgo, poeta y prosista espaiol, representante
del “Siglo de Oro” de Espaiia. Naci6 en Madrid en una familia de artesanos y estudid
en la universidad, aunque no la completd. Fue condenado al exilio de Madrid por
escribir un poema satirico sobre la familia de la mujer que lo habia rechazado. Particip6
en la expedicion de la “Armada Invencible” contra la flota inglesa y, tras su regreso, se
estableci6 en Valencia, donde trabajé como secretario para varios sefiores influyentes.
Luego tom¢ los hébitos y se convirtio en sirviente de la Santa Inquisicidon, encargada
de luchar contra los herejes. Su vida personal, llena de eventos, sirvidé de inspiracion

para el escritor. Lope de Vega escribia con facilidad y prolificamente: fue autor de
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aproximadamente 2000 obras de teatro, de las cuales se han conservado 426, ademas
de 43 autos sacramentales y unos 3000 sonetos [22].

La obra Fuente Ovejuna (1619) esta basada en hechos historicos reales: el
levantamiento de los habitantes de un lugar llamado Fuente Ovejuna contra el
comendador de la Orden de Calatrava y su asesinato. Lope de Vega transforma este
evento en un “drama popular”, en el que, a diferencia de la cronica oficial, los
campesinos no son retratados como criminales, sino como defensores de su honor. El
primero en alzar las armas contra el violador y déspota comendador Fernan Gémez de
Guzman es Frondoso, enamorado de Laurencia y decidido a proteger su honor.
Después, Laurencia misma, victima de los acosos y persecuciones del comendador,
incita a los habitantes del lugar a rebelarse contra el tirano. La innovadora figura
femenina de Laurencia encarna la dignidad y el honor, mientras que el comendador
simboliza la tirania, y el rey, que juzga y perdona a los campesinos, representa una
alegoria de la justicia.

En la comedia El perro del hortelano (1618) se representa el conflicto amoroso
entre la condesa Diana y su secretario Teodoro, desatado por los celos de la condesa al
notar los cortejos de Teodoro hacia la criada Marcela. La condesa, a veces, muestra
interés en su secretario, pero luego lo rechaza, consciente de que la barrera de clase no
les permitird estar juntos. Al mismo tiempo, dos nobles caballeros compiten con
Teodoro por la mano de la condesa. El astuto criado de Teodoro, Tristan, encuentra una
estratagema para casar a su amo con la condesa, haciéndolo pasar por el hijo de un rico
conde que fue secuestrado por piratas [27].

La dramaturgia de Lope de Vega tuvo un gran impacto en el desarrollo del teatro
en Espaia, y entre sus seguidores se encuentra Tirso de Molina, autor de la primera
adaptacion dramatica en la historia de la literatura mundial de la leyenda de Don Juan.

El teatro del Siglo de Oro espafiol es conocido por su rica exploracion de las
emociones humanas, las normas sociales y la experimentacion con la hibridacion de

geéneros. En Reconstruyendo relaciones de deseo: la homosexualidad en el teatro del
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Siglo de Oro espariol, Eduardo Paredes Ocampo profundiza en la representacion de
personajes homosexuales en obras como La vengadora de las mujeres de Lope de Vega,
mostrando cémo la performatividad queer desempefiaba tanto roles comicos como
reflexivos en la conformacion del discurso social [21]. A un nivel mas estructural, el
ensayo de Ronald C. K. Chan, Las palabras y las cosas en el corral de comedias,
examina el espacio fundacional del corral de comedias como un lugar de construccion
de identidad en el teatro clasico espanol, enfatizando su relevancia cultural en
comparacion con el teatro europeo del mismo periodo [15]. Ademas, el Proyecto
Moderniza de Javier de la Rosa y otros se centra en la modernizacion computacional
de los textos del Siglo de Oro, lo que permite un andlisis lingiiistico mas profundo y
facilita el compromiso de los lectores modernos con las obras clasicas [16]. Esta
intervencion moderna es crucial para mantener la accesibilidad a estos textos clasicos.
Por otra parte, Ignacio Arellano explora Hibridismos y mezclas en el teatro del Siglo de
Oro, ilustrando la dinamica fusion de géneros como la comedia y la tragedia en las
obras del Siglo de Oro, empujando los limites de las convenciones narrativas [17].

La exploracion del teatro del Siglo de Oro espafiol sigue proporcionando ideas
sobre las transformaciones sociales, politicas y artisticas. En Justicia social en el teatro
del Siglo de Oro espariol, Peter A. Hancock se centra en la interseccion entre teatro y
justicia social, abordando como temas como la disparidad de clases, el género y el poder
imperial se manifiestan en las comedias y siguen siendo relevantes para el publico
moderno [294]. De manera similar, el articulo de Maria Rosa Alvarez Sellers “Me Has
Visto el Alma en los Ojos: Pasiones ocultas en la tragedia del Siglo de Oro espaiiol”
profundiza en las emociones no expresadas pero comunicadas visualmente en las
tragedias del Siglo de Oro, destacando como los sentimientos no dichos pueden
impulsar el desarrollo de la trama [18]. El trabajo de Federica Cappelli Verosimiglianza
storica vs memoria creativa en El prodigioso principe transilvano aborda la propaganda
politica presente en el teatro del Siglo de Oro, particularmente en obras historicas como

El prodigioso principe transilvano, que exaltaban ideales pro-catolicos a través de la
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reinterpretacion creativa de figuras historicas [19]. Ademas, Translocating Humour to
Seventeenth-Century England de Aurélie Landon explora como las comedias espafiolas
fueron adaptadas para el puablico inglés, sefialando los cambios en el humor y las
expectativas culturales durante la traduccion [20].

El Siglo de Oro espafiol representa un periodo de auge cultural y politico que
dejo6 una huella indeleble en la historia de Espafia y Europa. Durante esta €poca, Espaiia
experimentd un esplendor literario, artistico y filos6fico, que se reflejo en las obras de
grandes autores como Cervantes, Lope de Vega y Calderon. Sin embargo, este
florecimiento cultural coexistié con una creciente decadencia politica y econémica. A
pesar del poderio militar y la vasta extension del imperio, la politica exterior
imprudente, la rigidez social y el dominio de la Iglesia contribuyeron a la eventual caida
del pais como potencia dominante.

En el ambito literario, el teatro del Siglo de Oro destacé por su rica exploracion
de temas humanistas, la afirmacion de la moral frente a las restricciones impuestas por
la Iglesia y la nobleza, y la bisqueda de justicia social. El teatro, como una de las
expresiones mas significativas de la cultura popular, ofrecid un espacio de liberacion
frente a las presiones politicas y religiosas de la época, lo que lo convirti6é en un medio
poderoso para preservar la dignidad y el espiritu del pueblo espaiol.

A pesar de la censura y las prohibiciones impuestas al teatro, autores como Lope
de Vega y Calderén lograron preservar y desarrollar un arte dramatico que resistia las
imposiciones ideologicas, lo que subraya la vitalidad cultural de Espafia en medio de
su crisis politica. Aunque el esplendor cultural no pudo evitar la decadencia del imperio,
el legado artistico y literario del Siglo de Oro contintia siendo un testimonio de la

riqueza y complejidad de esta etapa en la historia de Espaiia.
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1.2. Triunfo del Barroco en el teatro de Calderon

La fama de Lope de Vega desaparecio poco después de su muerte. La publicacion
de sus obras, la puesta en escena de sus obras ceso, y su nombre cada vez se escuchaba
menos entre la gente. La estricta reaccion del periodo feudal-catolico habia comenzado
en Espana. El talento del poeta gitano ya no era necesario. El idolo de Espafia se
convirtié en Calderdn, un poeta sombrio y triste [23].

Calderon, por supuesto, era un talento de mucho menos brillo que Lope de Vega.
Estaba lejos de su habilidad realista, de su maestria que superd a todos sus predecesores,
pero logrd hacer resonar cuerdas tan tensas de la lirica poética de la época, que la gente
comenzd a temer su contemporaneo.

Calderon, tan pronto como aparecio en el escenario artistico, comenzo a iluminar
el pesimismo filosofico. No tiene nada que elegir en la tierra. La vida es momentanea,
los afios son solo un momento, y cuando pudieron, solo un paso. ;Qué queda para el
hombre? ;Sufrir y someterse? Las obras de Calderéon no son menores a las de
Shakespeare, e incluso hay algo que va mas alla.

Don Pedro Calderén de la Barca nacidé en Madrid en el siglo XVII, en 1600, en
una familia de nobleza empobrecida, obligada por la pobreza a trabajar en la Camara
(Ministerio) de Finanzas. Calderdn recibio su primera educacion en un colegio jesuita
en Madrid. Después de estudiar, continu6 en las universidades de Alcal4 y Salamanca,
donde estudio teologia, escolastica, filosofia y derecho. Las clases no le causaban
dificultades, obviamente, por su cardcter tranquilo y moderado. Completd sus estudios
alrededor de 1619 y regres6 a Madrid con el objetivo de encontrar su verdadera
vocacion, que a partir de entonces y para el resto de su vida seria el teatro, el escenario.

Y poco después, el mismo Calderon debutd en una de esas competiciones, y lo
hizo con bastante éxito. En 1622, participd en competiciones de poetas en honor a la
fiesta de San Isidro. Su memoria y reconocimiento lo elogié Lope de Vega. Tal vez fue

precisamente esta circunstancia la que marco el comienzo de la cercana carrera teatral
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de Calderén y lo empujo a dedicarse seriamente al arte escénico. Un afio después,
aparecio6 su primera obra “El amor, el honor y el poder”. Desde 1625, Calderon entra
en la lista de los principales directores de escena en la corte real de Madrid (junto con
otros autores de teatro religioso-didactico para representaciones oficiales). A partir de
entonces, la carrera de Calderén comenzo a florecer rapidamente, y lo que es mas, su
vida, al igual que su obra, reflejaba el caracter inquieto del poeta, quien en combinacion
con el temperamento apasionado del sur formaba una mezcla verdaderamente
explosiva. El dramaturgo endurecido con habilidad poseia la ironia no solo en las obras,
sino también en la vida cultural donde habia enfrentamientos a menudo acompafiados
de peleas, algunas de las cuales incluian a Calderdn. Su sangre no era ligera, y a menudo
el asunto tomaba un carécter serio. Incluso se llevaron casos a los tribunales donde tuvo
que defenderse. Calderon incluso se vio obligado a pedir proteccion en los monasterios
catolicos, donde, al violar su paz, los perseguidores recibieron represalias en su contra,
lo que podria haber tenido consecuencias muy graves, si no fuera por la ayuda de los
poderosos protectores del dramaturgo [29].

A pesar de la actitud extremadamente hostil hacia Calderon por parte de los
jesuitas, en Espafia habia suficientes personas ilustradas e influyentes que comprendian
el verdadero valor de su talento. La posicion social de Calderon se fortalecié aun mas
en los afos 30 del siglo XVII. En 1635 fallecio el “patriarca” de la dramaturgia espafiola
Lope de Vega, y ese mismo afio Calderdn recibi6 el titulo de dramaturgo de la corte,
formal y en esencia (dado el nivel de popularidad de sus obras), ocupando el lugar de
primer poeta en el teatro espafiol. Este estatus no oficial de Calderon fue pronto
confirmado por el propio rey de Espana, Felipe IV, quien, como muestra de su atencion
especial, otorgd al dramaturgo el titulo de caballero y la Orden de Santiago.

Entre 1640 y 1642, Calderdn particip6 en la guerra de Espafia contra Francia, asi
como en la represion de la rebelion en Catalufia. Se sabe que incluso se conserva en los
archivos un documento que certifica la valentia y el coraje de Calderon, demostrados

durante esas campanas.
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A partir de 1651, paralelamente a su carrera teatral, Calderon también inici6 una
carrera eclesidstica. Fue ordenado sacerdote y poco después recibio el cargo de capellan
honorario (sacerdote) del rey Felipe IV [26].

No se puede decir que la biografia de Calderdn fuera completamente prospera ni
facil. Durante los afios de su auge, su talento fue objeto de intentos agresivos por parte
de los jesuitas de ajustar cuentas con la escena espafiola. Tres veces a lo largo de su
vida, los circulos eclesidsticos intentaron prohibir completamente el teatro. En parte,
estos intentos tuvieron cierto éxito. A pesar de sus simpatias personales hacia el
dramaturgo, el rey Felipe IV tuvo que tener en cuenta las exigencias de la iglesia. En
los afios 40, en particular entre 1644 y 1649, se cerraron todos los teatros en Espafia, y
durante mas de 25 afos se suspendio la publicacion de las obras de Calderon.
Persecuciones similares afectaron al dramaturgo dos veces mds, en 1665y 1672. En la
ultima década de su vida, se vio obligado a escribir principalmente para escenarios
eclesiasticos, en los que se representaban obras de cardcter religioso. La muerte de
Calderon (ocurrida el 25 de mayo de 1681) fue vista por los jesuitas como una sefal
para comenzar una nueva ola de ataques contra el teatro espanol.

El legado dramatico del dramaturgo es significativo en cuanto a su volumen, con
aproximadamente 120 comedias seculares, 78 autos sacramentales y 20 intermedios
(escenas, principalmente de cardcter comico, representadas entre los actos de una obra
dramatica).

Las comedias seculares, que constituyen la parte principal del legado dramatico,
seglin su problematica, se dividen en tres tipos [21]:

1. Comedia (fue muy popular entre los artistas barrocos). En el centro de las
comedias de Calderon, como regla general, esta el tema del amor, y la mayoria de ellas
pertenecen al tipo llamado “comedias de enredo” (es decir, comedias donde se
desarrollan rapidos y repentinos cambios de situaciones, no relacionados con
complicaciones externas, sino con los giros inesperados en el destino de los personajes).

A las mejores comedias de Calderdn pertenecen las obras “No hay burlas con el amor”™
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(1637), “La dama duende” (1629), “El alcalde de Zalamea” (1651), “Casa con dos
puertas, mala es de guardar” (1650) y otras.

2. Drama de honor — un género extendido en la dramaturgia espafiola de los
siglos XVI-XVII, en el que se tratan problemas del c6digo no escrito del honor noble,
y la venganza por la ofensa a este honor. A este género pertenecen las obras: “El pintor
de su deshonra” (1648), “El médico de su honra” (1633-1635), “La dama duende”
(1635), “El alcalde de Zalamea” (1642-1644) y otras.

3. Dramas morales-filosoficos y religiosos (en estos dramas se encuentra una
clara interrelacion y una profunda interpretacion de las ideas y problemas religioso-
filosoficos de la época barroca contrarreformista). Estos dramas reflejan la tristeza, la
lucha espiritual y las pasiones que conmovian tanto a Calderén como a su tiempo
contemporaneo. A este tipo pertenecen las obras de Calderén: “El principe constante”
(1628), “El devoto a la cruz” (1630-1632), “El magico prodigioso” (1637), “El
purgatorio de San Patricio” (1643) y otras [32].

La obra “La vida es suefio” fue escrita por Calderon entre los afios 1632 y 1635.
Se representd por primera vez en el escenario en Madrid en 1635 y al afio siguiente, en
1636, fue publicada en formato de libro.

El contenido de la obra es bastante simple. Segin la profecia astrologica,
Segismundo, nacido en la familia del rey polaco Basilio, esta destinado a convertirse
en un tirano temible y malvado en el futuro. Su nacimiento y el destino de sus padres
presagian la ruina y la muerte del reino y de su padre, el rey. “Si lo miro, comprendo
una cosa: que sera un principe Segismundo desastroso, un ser humano insignificante,
un gobernante injusto y un monarca impio, bajo cuyo dominio el reino estara lleno de
crimenes, disturbios y caos”. El rey, asustado por esta profecia, que lo inquietaba,
decidio encarcelar a su hijo recién nacido. Lleno de rabia y pasion, el rey ordena
encerrarlo lejos de la gente y construir una torre aislada en las montafias, donde el nifio

crezca en cautiverio, sin saber nada de la vida real, y permanezca prisionero hasta su
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mayoria de edad. Cuando Segismundo alcanza la edad de juventud, el rey decide
comprobar si la profecia era cierta, y le revela la verdad al principe.

El triunfo del Barroco en el teatro de Calderén marca una etapa importante en la
evolucidn del teatro espaiiol, en la que se reflejan los cambios filosoficos y sociales de
la época. A través de su obra, Calderdn desarrolld un estilo Unico, profundamente
influenciado por el pesimismo filosofico y las tensiones espirituales de su tiempo.
Aunque su talento fue diferente al de su predecesor, Lope de Vega, Calderén supo
capturar la atencion del publico con temas de honor, poder y la naturaleza efimera de
la vida, destacando con obras maestras como La vida es suefio. Su legado demuestra
como el teatro barroco no solo ofrecia entretenimiento, sino que también abordaba
cuestiones morales y filosoficas profundas, consolidando a Calderén como una figura

clave en la dramaturgia del Siglo de Oro.

1.3. Funcionamiento de los tropos en la obra artistica espaiiola

La critica literaria contemporanea, al retomar seriamente las cuestiones de la
poética, ha llegado 16gicamente a revisar el contenido y la funcidn de varias categorias
importantes que son fundamentales para comprender la literatura artistica y la ciencia
que la estudia. La metafora, y las formas en las que se expresa — los tropos —, ha
despertado un interés sin precedentes. El aspecto literario de su estudio es, por supuesto,
mas amplio. Esto incluye el estudio del principio de la metaforizacion, ampliado hasta
el nivel de la macroestructura de la obra, donde se realiza por completo como uno de
los dos principales principios del pensamiento artistico-imaginativo [20].

En la ciencia filoldgica actual, el desarrollo de la teoria del tropo aun no ha
alcanzado el nivel cientifico adecuado, lo cual se debe a una serie de factores historicos
y sociales que han influido negativamente en el desarrollo de los estudios lingiiisticos
y literarios, no solo en este aspecto. Principalmente, los estudios literarios han estado

bajo la influencia de prescripciones ideoldgicas y el dogmatismo, lo que ha ralentizado
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y hecho mas inconsistente, en comparacion con la lingiiistica, la comprension de los
factores psicologicos, asi como del lugar y el papel del pensamiento basado en tropos
en la literatura artistica.

No se puede decir que los primeros pasos hacia el desarrollo de la teoria e historia
del tropo, y por lo tanto los problemas del pensamiento metaforico relacionados con la
tropizacion de la palabra neutral, la imagen y los elementos estructurales generales de
la obra, se estén dando solo en las Gltimas décadas. La poética historica y tedrica ya ha
logrado ciertos avances en varios aspectos del estudio de la metafora, reflejados en los
trabajos literarios de O. Veselovsky, O. Potebnia, la escuela formal de los afios 20 del
siglo XX, B. Meylaj, O. Freidenberg, G. Gatchev, entre otros. Hoy en dia, en la critica
literaria ucraniana, M. Kotsiubynska, N. Chamata, B. Ivaniuk y T. Meizerska estan
trabajando de manera productiva en esta direccion [21].

El desarrollo del tema en el aspecto de “Gradacion de tropos y generalizacion”
esta motivado por las continuas investigaciones del autor de este articulo en el
desarrollo de varias investigaciones actuales y prometedoras, iniciadas recientemente
por M. Kotsiubynska [17], N. Shlyakhova [22], G. V'yazovsky [14], B. Ivaniuk [16],
en las cuales, con mayor o menor claridad, se destacan cuestiones de coherencia entre
tropo y género, tropo y estilo, tropo y generalizacion, asi como la evolucion de las
formas imaginativas y los tipos de generalizacion.

(Qué se ha comprendido realmente en el ambito de la critica literaria con respecto
al funcionamiento del tropo, es decir, su lugar y papel en la obra literaria y artistica? En
primer lugar, el concepto de “tropo” ha sido llevado mas alld de las conexiones
verbales-imaginativas, lo que significa que su interpretacion se ha ampliado
considerablemente, convirtiéndose en objeto de estudios especializados en varios
trabajos cientificos dedicados tanto a la lirica como al épico [20]. El tropo se trata como
una forma clave del pensamiento artistico-imaginativo en general y del pensamiento
metaforico en particular, que “demuestra” la especificidad de la literatura artistica y la

psicologia del trabajo creativo del escritor. Y la comprension ampliada del tropo como
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un elemento estructural, una forma que es portadora del pensamiento metaférico al
nivel de la imagen, el fragmento, el ciclo lirico, a veces épico, especialmente en la
novela como la estructura mas lirizada en el género épico, abre nuevas perspectivas
para el estudio de la especificidad del texto artistico, las formas, modos y tipos de
generalizacion artistica [20, 3-8].

El nuevo tipo de literatura, determinado por la supremacia creativa e individual
en la organizacion del mundo artistico-imaginativo (en contraposicion a la tradicion
clasicista) y caracterizado por la busqueda constante en la resolucion de problemas de
expresion subjetiva, como es sabido, se inicia con la cosmovision romantica. Es
precisamente la fantasia romantica, segin indica Hegel, la que “se complace en usar
expresiones metaforicas, ya que en ella todo lo exterior se interpreta desde el punto de
vista de una subjetividad profundamente inmersa en si misma” [15, 387]. Esta fantasia
cautiva porque desarrolla lo exterior, que se vuelve “externo” en un sentido indirecto
de la palabra, con un contenido profundo, una vision plena de las particularidades y con
un “humor de combinaciones”™ [ibid.]. Cabe sefialar que Hegel atin percibia en el uso
de expresiones metaforicas un elemento de artificialidad. La inventiva del autor y la
comparacion de fendmenos distantes, en su opinion, eran “un fin en si mismo”. Y esto
es comprensible, ya que, en primer lugar, en ese momento la metafora ain no habia
adquirido una funcién comunicativa ni constructiva en el nivel estructural de la obra en
cuanto a imagen y género, y en segundo lugar, Hegel no podia atribuirle este rol
generalizador ni siquiera en la poesia romantica, dado que calificaba a esta tiltima como
un desajuste de la armonia clasica entre contenido y forma, en el cual el contenido
prevalecia sobre la forma.

El pensamiento y la reflexién, segun ¢€l, empezaban a elevarse sobre la
creatividad y la poética. Por lo tanto, el modo metaforico de pensamiento a nivel de la
estructura general de la obra aiin no podia ser registrado, como €l mismo reconocia:
“poco se puede decir con certeza acerca de como se desarrolla un poema lirico en su

totalidad” (el subrayado es mio, M. P.) [15, 514].
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Sin embargo, el arte de la palabra, a partir de los romanticos, ya estaba abordando
el problema de la expresion de un contenido “ilimitado” del “Yo” en una obra
“limitada” (ya que la realizacion absoluta del primero en el segundo es, en principio,
imposible) [3, 8], a través de la sugestion de la forma artistica, que es una manifestacion
de compromiso entre ambos. En este tipo de variante de compromiso, el tropo
desempeid una funcidn constructiva, expresiva y comunicativa.

Aclaremos que el tropo es una estructura en la que nace la alegoria, la posibilidad
de transmision indirecta, es decir, la expresion de la esencia de lo representado, segun
la expresion de Hegel, “desde el punto de vista de una subjetividad inmersa en si
misma” a través de un fendmeno externo similar a ella y relacionado externamente con
ella (el subrayado es mio, M. P.) [2, 387].

Asi, la estructura tropoldgica, como forma de pensamiento metaforico en la
literatura (primero para los romanticos), se convirtié al mismo tiempo en una “férmula”
utilizada para expresar el “Yo” del autor. Desde el punto de vista del sujeto creador, el
tropo se convirtio en un reflejo de las representaciones sobre las conexiones universales
de los fendbmenos y, al consolidar el contenido de la cosmovision en el nivel de la
estructura general de la obra artistica, lleg6 a representar la peculiaridad del género, la
diversidad estilistica y, en otras palabras, restaur6 su funcion original de ser “la imagen
del mundoy.

Como es sabido, en todo tropo se deben distinguir elementos formales y de
contenido. El aspecto formal se manifiesta en la estructura, es decir, en sus
componentes, y lo que es mas importante, en las relaciones funcionales entre estos
componentes. Esto fue ilustrado por O. Potebnia con el ejemplo de la estructura de una
oracion, es decir, las relaciones entre el “sujeto” y el “predicado», explicando asi tanto
la estructura de la fabula como la fabula como uno de los componentes, es decir, como
un predicado particular de la imagen, en la estructura de una gran forma épica. Tanto la
fabula como la imagen poética en la fabula deben ser un “predicado constante” con

sujetos cambiantes [8, 70], una “respuesta rapida a la pregunta planteada” [7, 65], y
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finalmente, “un concepto ya elaborado», “la concrecion y singularidad de la accion”
[21, 67], “un salto de la imagen al significado” [21, 288], que en ultima instancia lleva
a la abstraccion, la conclusion y la generalizacion.

Sin entrar en una caracterizacion mas detallada de la estructura del tropo, de las
peculiaridades del nacimiento y expresion del contenido, es decir, de los significados,
representaciones y, de ahi, de los conceptos, diremos que para nosotros, ante todo, es
importante la funcionalidad de la imagen como “predicado”, su “funcion
sinecdoquica”, que Potebnia llamo “tipicidad artistica”. El objetivo de una imagen de
este tipo, ya sea en la estructura de un tropo o de una obra artistica (la funcion es la
misma: jpredicatival), es convertirse en el “inicio de una serie de imagenes similares y
homogéneas”, “cuando el receptor reconoce en ellas algo familiar” [21, 142]. Cabe
destacar que en este caso, para Potebnia, la “tipicidad artistica” equivale al concepto de
“generalizacion” en la literatura, es decir, al concepto de género.

No cabe duda sobre la universalidad y omnipresencia de los tipos tradicionales
de generalizacion cuando se trata del funcionamiento de las estructuras tropologicas a
nivel lingiiistico-imaginativo o al menos de imagenes-tropos individuales (alegoria,
simbolo, hipérbole, grotesco, parabola), que surgen entre otras imagenes de la obra y
no soportan la carga principal de la generalizacion. Sin embargo, una situacion
completamente diferente surge cuando todo el sistema imaginativo est4 atravesado por
un tipo particular de pensamiento metaforico, que, de hecho, acttia como el principio
dominante y generalizador de la creacion de la totalidad (imagen, trama, composicion,
género, estilo), y de la comunicacidn, expresion de la esencia y direccion de la obra.

Por primera vez, la alegoria en este sentido ampliado, es decir, en
correspondencia con el significado y la funcion en la macroestructura de la obra, fue
analizada por G. Gerber y L. Zima, en cuyos estudios se basé O. Potebnia. Sin embargo,
Potebnia amplio principalmente la calificacion de la alegoria, que “abarca todos los

casos de diferencias entre la imagen y el significado...” [21, 238].
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Aqui nos acercamos al andlisis mas profundo de las cuestiones tedricas y
metodoldgicas del estudio de una forma particular de narrativa artistica y de la creacion
de un mundo imaginativo que, junto con el modo de pensamiento l6gico-analitico y
motivacional, asi como la representacion del desarrollo del pensamiento, accion y
eventos, en primer lugar, en el nivel lingiiistico y, en segundo lugar, en el nivel de la
macroestructura de la obra, predominantemente en estructuras liricas y lirizadas del
género €pico, se caracteriza por un pensamiento metaférico, y basandose en diversos
tipos y niveles de gradacion de las formas tropologicas, actia como un principio
dominante en la organizacién de las formas poéticas y el mundo imaginativo en su
totalidad [7].

Asi como la fabula ilustra un modelo de estructuracién de cualquier obra
individual y se califica a si misma como una imagen-predicado, una imagen-
enfatizacion con respecto al contenido principal representado (imagen central,
contexto), la alegoria, segun Potebnia, incluyendo todos los casos de distincion de la
imagen, siendo “una fusion de varias metaforas” [21, 238], tanto complejas como
“completasy, ilustra la gradacion de las formas de pensamiento imaginativo, es decir,
de los tropos, ya que “la calidad de los tropos es variable” [21, 287].

El argumento clave para distinguir los niveles de gradacion del tropo, segun
Potebnia, son los atributos; el significado (destino, en palabras de M. P.) y la imagen-
predicado. Asi, el estudioso distingue, por ejemplo, la alegoria, en el sentido de
“metafora”, “personificacion”, de la alegoria propiamente dicha, donde la imagen y el
significado coinciden. En el primer caso, se constata la no metaforicidad del autor-
sujeto (“quién”) o una metaforicidad incompleta, en la que la imagineria de los atributos
no cubre completamente el significado prosaico del sujeto [21, 238]. En el segundo
caso, se habla de una expresion puramente metaforica, donde la imagen, ademas de la
metafora, no tiene otros significados.

Estos dos argumentos son, sin duda, los criterios mas importantes para la

transicion del nivel lingiiistico al nivel imaginativo y estructural general de la obra
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artistica. En este caso, la gradacion de la alegoria se motiva dentro de la diacronia del
texto y la estructura imaginativa y del sistema de la obra. Esto complementa
significativamente nuestras nociones sobre el mecanismo y el grado de interaccion, y
la interdependencia entre el significado y la imagen-metdfora en la funcion de
“predicado”.

La gradacion de los tropos en la diacronia se amplia y motiva con el principio de
correspondencia entre el sujeto psicolégico y el predicado [21, 79, 239], en otras
palabras, entre la complejidad de la pregunta y la complejidad de la imagen. Esta
“correspondencia” destaca significativamente el papel del “predicado” en las
construcciones extrasintacticas, en combinaciones metaforicas mas amplias, donde la
“autonomia” y la introduccion de la imagen-predicado se perciben con mayor claridad,
y su definicidon como tipo de tropo y su funcionalidad como tipo (o principio), o incluso
en algunos casos, como tipo de generalizacion.

Teniendo en cuenta las categorias mencionadas de diferenciacion de los tropos
por Potebnia y los factores que argumentan la relacion entre la imagen y el significado
en la alegoria, podemos ajustar tanto los aspectos diacronicos como sincronicos en la
clasificacion de las formas tropologicas. Asi, por ejemplo, el paso del tropo lingiiistico,
del micro-imagen-tropo, a la imagen marca un posible cambio en su funcion con
respecto al significado, la imagen y la totalidad de la obra. Y como resultado, tenemos
una imagen-alegoria y una obra-alegoria, una imagen-simbolo y una obra-simbolo, es
decir, una forma tropoldgica de género de la obra artistica. Y al permitir, en la practica
de los estudios literarios, una interpretacion ampliada de otros tipos de tropos, se puede
aplicar la gradacion de Potebnia de las formas de pensamiento alegérico también a la
parabola, el grotesco, el simbolo, la hipérbole y una serie de formas complejas de
pensamiento metaforico y creacion de imagenes, que en su mayoria tienen una tipologia
similar en la gradacion.

Este complejo de tropos se vincula directa e inmediatamente con la culminacion

de la totalidad de la obra.
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O. Potebnia apenas esboza esta direccion de estudio de la metaforicidad a nivel
de la estructura general de la obra artistica. Ilustra sus postulados teodricos a nivel
textual, destacando la imagen como una “totalidad», que tiene rasgos de “autonomia”
y es la respuesta a las preguntas “;por qué?” y “;para qué?” en forma metaforica, lo

¢

que, en su opinidn, constituye “una metafora compleja particular: alegoria, fabula,
parabola” [21, 240].

Cabe senalar que, ademas de la alegoria, la parabola y el mito, O. Potebnia no
examina en detalle otras formas de metaforizacion como entidades independientes, y
por tanto, como sistemas tipologicamente afines de imdagenes artisticas o como
creaciones completas y acabadas a nivel de género y estilo de la obra. Asi, en particular,
afirma que la hipérbole y la litote son figuras poéticas que no son formas directas de la
esencia de los fendmenos [21, 275], aunque en otro lugar sefala: “la hipérbole puede
aceptarse como un término genérico” [21, 253]. Esta idea la confirma con ejemplos de
las obras de N. Gogol, diferenciando este principio de subjetivacion de lo representado
y destacando formas como la hipérbole, la litote y sus medios de expresion. Como
vemos, Potebnia no va mas alla de la ilustracion con ejemplos y la afirmacion de que
estas formas son dominantes desde el punto de vista subjetivo del escritor. Y esto es
comprensible, ya que el principio de la relacion entre el fendémeno explicado y la
imagen explicativa a nivel imaginativo no funcionaba en relaciéon con estos tropos,
porque la hipérbole, la litote, la ironia y el grotesco no tienen un sistema candnico de
relaciones entre los componentes, no estdn claramente formadas en términos
estructurales y pueden expresarse de manera arbitraria.

Los tropos son recursos retoricos que desempefian un papel fundamental en la
construccion del significado y en la expresion artistica de un texto. Su funcionamiento
se basa en la capacidad de alterar el significado literal de las palabras para producir un
efecto estético o para expresar ideas de manera mas profunda o impactante. Entre los
tropos mas comunes se encuentran la metafora, la metonimia, la sinécdoque y la ironia.

Cada uno de estos tropos opera mediante un proceso de sustitucion o desviacion del
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sentido habitual de las palabras, lo que permite generar nuevas interpretaciones o
asociaciones en el lector o el oyente.

La metafora, por ejemplo, funciona al comparar dos elementos disimiles sin
utilizar conectores como “como” o “parecido a”, implicando una relacion subyacente
entre ellos que enriquece el significado. De este modo, se produce una superposicion
de significados que invita a una lectura mas interpretativa. Por su parte, la metonimia
sustituye un término por otro con el que tiene una relacién de proximidad o contigiiidad
logica, como cuando se usa “la corona” para referirse a la monarquia. Esto permite
condensar conceptos complejos en imagenes o palabras mas concretas.

La sinécdoque, que es un tipo de metonimia, funciona al designar el todo por una
de sus partes o viceversa. Al hacerlo, se genera una representaciéon condensada que
aporta una dimension simbolica a lo que se describe. Finalmente, la ironia funciona al
expresar lo contrario de lo que se dice literalmente, con el fin de crear un efecto de
sorpresa, humor o critica. El uso de la ironia invita al lector a interpretar el mensaje mas
alla de su sentido literal, introduciendo un nivel de ambigiiedad o juego lingiiistico.

En conjunto, los tropos no solo embellecen el lenguaje, sino que también
permiten transmitir significados complejos y evocadores, facilitando la creacion de
conexiones emocionales e intelectuales entre el texto y su audiencia.

En el idioma espaiiol, los tropos funcionan como mecanismos esenciales para la
construccion de significados figurados, permitiendo enriquecer el discurso y expresar
ideas de manera mas sutil o sofisticada. Estos recursos retoricos, al igual que en otras
lenguas, modifican el sentido literal de las palabras para crear asociaciones nuevas y
provocativas. Sin embargo, el espaiiol presenta ciertas particularidades en cuanto al uso
y funcionamiento de los tropos, debido a su rica tradicion literaria y su vasta diversidad
cultural y geografica.

Una de las principales caracteristicas del uso de tropos en el espaol es la fuerte
influencia de su herencia literaria, en particular del Siglo de Oro, una época en la que

escritores como Miguel de Cervantes, Luis de Gongora y Francisco de Quevedo
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hicieron un uso prolifico de metaforas, hipérboles y ironia. Estos autores explotaron la
flexibilidad semantica del espafol para crear juegos de palabras y dobles significados
que siguen resonando en el uso contemporaneo de la lengua. La lengua espafiola, con
su estructura gramatical rica y variada, facilita la creacion de metaforas complejas, dado
que permite una flexibilidad considerable en la colocacion de palabras y en el uso de
figuras retoricas.

En términos de la metafora, uno de los tropos mas utilizados en el espafiol, su
funcionamiento se ve particularmente influido por el caracter poético del idioma. Las
metaforas en espafiol no solo suelen comparar objetos tangibles con conceptos
abstractos, sino que muchas veces operan en niveles multiples, donde una imagen puede
tener varios significados interpretativos. Un ejemplo clasico de este fendomeno es la
obra de poetas como Federico Garcia Lorca o Pablo Neruda, quienes empleaban
metaforas profundas para abordar temas de amor, muerte y naturaleza, utilizando
simbolos universales que resuenan culturalmente dentro del &mbito hispanohablante.

Otro tropo que funciona de manera notable en espafiol es la metonimia, que en
muchas ocasiones se usa en la vida cotidiana del idioma. Un ejemplo comun es el uso
de “pluma” para referirse a “la escritura”, o “Madrid” para referirse al gobierno espafiol.
Este tropo, al estar tan arraigado en el lenguaje hablado y escrito, a menudo pasa
desapercibido, lo que muestra cudn natural es su funcionamiento dentro de la lengua.
La metonimia en espaiol también refleja aspectos culturales especificos, como en el
caso de los términos relacionados con la religion o la historia, donde se pueden
encontrar alusiones al catolicismo o a eventos historicos que solo los hablantes nativos
pueden interpretar con facilidad.

La ironia y el humor son otras areas donde el espafiol se destaca en el uso de
tropos. Debido a la riqueza Iéxica y expresiva del idioma, el espafiol permite el
desarrollo de juegos de palabras y de ambigiiedades que a menudo dependen de
contextos sociales y culturales. La ironia en el espafiol puede ser sutil o extremadamente

directa, y su efectividad depende del conocimiento compartido entre los interlocutores.
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En regiones especificas, como en Espafia o en varios paises de América Latina, el uso
del doble sentido o de la burla ir6nica es una parte importante de la interaccidon social,
mostrando cémo los tropos funcionan no solo en la literatura, sino también en la
conversacion cotidiana.

En la comunicacién verbal de las personas, las palabras que se utilizan en sentido
figurado juegan un papel importante. Entre ellas, la metafora ocupa un lugar destacado.
En primer plano se situan las caracteristicas conceptuales de la metafora, en el marco
de las cuales se han desarrollado varios enfoques para su estudio. Por un lado, la
metafora se estudia desde una perspectiva estilistica y retorica, y por otro, se percibe
como una nocion filosofica, ya que esta relacionada con el significado.

El orador mas destacado de la Antigua Roma, Cicerdn, sefiald: “No hay un tropo
mas brillante que aporte una mayor cantidad de imagenes hermosas como lo hace la
metafora” [42].

El interés por la metafora se remonta a los tiempos de la “Poética” del filosofo
griego Aristoteles. La metafora es, segun Aristoteles, un tropo que potencia el efecto
estético de las palabras utilizadas en un sentido figurado. Aristoteles entendia la
metafora principalmente como una necesidad estilistica, que a menudo es esencial para
el pensamiento profundo.

Al mismo tiempo, no lo consideraba un fendmeno positivo o negativo en el
lenguaje, dependiendo de qué tan facil o dificil fuera para los destinatarios del texto
entenderlo. Al analizar el concepto aristotélico de metafora, K.K. Foss escribe que,
segiin Aristoteles, si la metafora es un fendmeno accesible a la mente, en general,
representa una comprension visual del texto. Si la metafora es facilmente perceptible
en sus manifestaciones explicitas, en las que aparecen figuras generales, no se crea un
obstaculo para la percepcion del texto [27, c. 22].

El estudio de la metafora por T.S. Khokh muestra que es también una forma
basica del pensamiento original humano [32, c. 2], es decir, se trata de una notable

desviacion cultural, social, ética y moral del pueblo primitivo. La misma metéafora era
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el eje del conocimiento verbal de ese tiempo. G. Brier sefala que “no existe conexion
mental directa entre las palabras y la historia de las formas lingiiisticas”. La metafora
tiene una influencia significativa en la interpretacion del mundo, pues forma la
estructura del pensamiento humano, y también, como ya se ha mencionado, actia como
una categoria mental del lenguaje [32, c. 14].

Ademas, un grupo de estudiosos modernos considera que el pensamiento
mitologico sin imagenes también es una manifestacion de la metafora. A mediados del
siglo XVIII, G. Vico, al estudiar las caracteristicas de los textos de la antigiiedad, sefiald
que la metéafora es la herramienta mas simple y universal para organizar el pensamiento
y que, por su naturaleza, es un pequeiio mito [32, c. 52]. Y en este contexto, muchos
investigadores coinciden en la idea de una conexion mitoldgica de la metéfora.

G. Brier también alude a los estudios de G. Vico, quien fue el primero en
descubrir en la metdfora un fendmeno que vincula la naturaleza humana, el orden
natural y las formas de pensamiento. Al analizar los vocablos metaforicos, Brier sefiala
que “cada metafora es un pequeiio mito” [33, c. 146].

Como correctamente sefiala L.V. Chernets, la metaforicidad es una caracteristica
inherente al pensamiento primitivo, cuando el ser humano atin no se diferenciaba de la
naturaleza, trasladaba a ella sus propias acciones e impresiones. Asi surgieron los mitos
metaforicos, que no son mas que abundantes en palabras. El autor sefala que la persona
opera con palabras que ella misma no comprende completamente, sin percibir a menudo
las iméagenes en ellas contenidas. Este hecho es evidente en el ejemplo de “las huellas
del sol”. Dichas expresiones se fijaron en el lenguaje, aunque no podemos imaginarnos
el acto de separacién mismo, el cual, sin duda, quedo en la conciencia de aquella época
distante. Solo con la destruccion del pensamiento mitologico el ser humano se dio
cuenta de su metaforicidad [50].

E. Cassirer investiga la naturaleza mitologica y metaforica original del lenguaje
y sostiene que el pensamiento mitologico y el pensamiento verbal primitivo son

inseparables. Cassirer apunta que tanto el mito como el lenguaje, como expresiones
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objetivas del pensamiento, son parte del origen del pensamiento humano. Recurriendo
a las ideas de Herder, expresadas en su obra sobre el origen del lenguaje, Cassirer
subraya la presencia de un caracter mitologico en todas las palabras y afirma que en la
base de cualquier mito subyace una “base metaforica”.

El, en particular, sefiala: “Era imposible asimilar el mundo exterior, conocerlo y
comprenderlo completamente, designarlo y nombrar sus realidades sin esta metafora
basica, esta mitologia universal, que expulso nuestra propia experiencia al caos de lo
inexplicable y lo transformo a través de su imagen en algo familiar y similar” [29, p.
35].

T.S. Khokh considera la metafora basica como una forma primordial de acciones
rituales, de representaciones mitoldgicas y también de simbolismo totémico, en los que
la persona primitiva se fusionaba con la realidad circundante [32, p. 53].

O.A. Radchuk afirma que la metafora no es solo un fenomeno del lenguaje, sino
también uno de los principales medios del pensamiento [33, p. 143]. Los estudiosos
creen que la metafora es “uno de los principales medios para procesar informacion y
adquirir conocimiento” [17, p. 108], asi como “la formacion lingiiistica de las ideas
conceptuales” [41, p. 68]. B.H. Teply también sefiala que en la metafora se proyectan
los comienzos del pensamiento y su implementacion en el lenguaje [48, p. 187]. Este
punto de vista muestra que la metafora ayuda a asimilar y expresar conceptos
fundamentales, transmitiendo una vision compleja del mundo y su estructura universal
[28, p. 68].

La “necesaria manifestacion del pensamiento», en la forma de una metafora
bésica, seglin el cientifico y filosofo José Ortega y Gasset [26, p. 68]. El introduce una
nocion clave, sefialando que la metafora es “la transformacion mdas importante del
pensamiento conceptual en su estructura visual” [26, p. 92]. La metafora mueve el
intelecto, y su papel es crear analogias que nos permitan comprender y captar el mundo.
Segun Ortega y Gasset, la metafora desempefia un papel clave en el sistema de ideas,

ayudando a representar el contenido complejo del mundo en una forma simbolica
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accesible. Los elementos abstractos de nuestra percepcion del mundo se expresan a
través de la metafora, que refleja la totalidad del conocimiento humano y la relacion
del hombre con el universo, asi como su lugar en este [26, p. 77].

Los cientificos creen que, desde el momento en que el ser humano comenzé a
pensar de manera metaforica, tanto el lenguaje como la cultura comenzaron a
desarrollarse en conjunto.

En un sentido amplio, la metafora se define como cualquier uso de palabras en
sentido figurado. Las metaforas no solo son herramientas del lenguaje poético, sino
también una fuente de aparicion de nuevos significados. La metafora refleja la
capacidad del ser humano para percibir similitudes y analogias entre diversas entidades,
destacando la similitud y la afinidad entre los objetos que a primera vista parecen
inconexos, basdndose en una o varias caracteristicas o rasgos comunes. En este sentido,
la metafora une dos objetos que no se conectan l6gicamente de manera obvia, pero que,
bajo ciertas condiciones, parecen compartir algo en comun. En tal caso, la metafora ni
siquiera puede tener una base logica en el objeto que se esta describiendo. Se forma sin
ninguna referencia directa entre el objeto y su clase original, y no introduce nuevos
elementos en el objeto; simplemente lo clasifica en una nueva categoria de conceptos.

En las teorias tradicionales (teoria de la comparacion, teoria semantica), la
metafora es vista no solo como el uso figurado de una palabra, sino también como un
proceso que explora los mecanismos semanticos de su uso. Estas teorias consideran las
causas del origen de las metaforas, su naturaleza, los mecanismos de su creacion y el
papel que desempefian en el lenguaje.

Una de las razones clave para el rechazo de la metafora, segin A.A. Richards, es
que las personas tienden a sentir miedo ante la incertidumbre, lo que puede ser
provocado por la metafora [45, pp. 44-67].

El desarrollo posterior de la teoria de la metafora se observa en estrecha conexion

con el desarrollo de la lingiiistica cognitiva, que comenz6 a desarrollarse en las décadas
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de 1980 y 1990. En este caso, la lingiiistica cognitiva ocupa un lugar central entre las
areas de investigacion de todo el sistema lingliistico.

La lingliistica cognitiva considera el lenguaje como una capacidad cognitiva del
ser humano, es decir, como un sistema de signos, un medio de formacion y expresion
del pensamiento, de almacenamiento y organizacion del conocimiento en la conciencia
humana, y de transmision de informacion [18, p. 36]. Uno de los elementos clave de la
semantica en este enfoque es la metafora, que en la lingiiistica cognitiva aparece no
solo como un fenémeno estilistico, sino también como un componente inseparable del
pensamiento humano.

Los principios antropocéntricos de la direccion cognitiva de la lingiiistica son
fundamentales para entender la naturaleza de la metafora. El pensamiento humano, que
es el pardmetro més caracteristico de la metafora, se sitlia en el centro de la cognicion
antropocéntrica [35, p. 4]. Vemos expresada una idea de que los simbolos de las
metaforas no estan separados de la vida humana y su realidad circundante, ya que el
hombre tiene la capacidad de reflejar las caracteristicas inherentes de los objetos y, asi,
asignarles un sentido practico en el contexto de la vida cotidiana [31, p. 12]. Se cree
que el nimero de signos semanticos necesarios para comprender las relaciones entre
metaforas aumenta en proporcion directa al nivel de la experiencia antropologica. Esto
es importante porque permite que la persona atribuya caracteristicas nuevas a las
metaforas ya existentes bajo ciertas condiciones. Al mismo tiempo, las metaforas
activan la memoria y permiten recordar experiencias previas, reflejando de este modo
el conocimiento sobre el mundo que ya esta almacenado en la conciencia humana [24,
p. 198]. Por lo tanto, la metafora puede interpretarse como un reflejo del conocimiento
sobre el mundo, el cual utiliza las experiencias y el conocimiento adquiridos
previamente.

El diccionario enciclopédico literario ofrece la siguiente definicion: “La metafora
es un tipo de tropo, la transferencia de la propiedad de un objeto (fendmeno o aspecto

de ser) a otro con el principio de similitud o contraste. A diferencia de la comparacion,
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en la que estdn presentes los miembros de la comparacion, la metafora no incluye
comparaciones explicitas en las que aparezcan palabras como “como”, “igual”, etc.” [2,
p. 218]. Los diccionarios lingiiisticos también definen la metadfora como “el uso de una
palabra en un sentido figurado en base a la similitud o relacion entre dos objetos o
fendmenos”. En la lingliistica moderna, ademas de este significado, el término también
es utilizado para referirse a las unidades semanticas transferidas (“desviacion
semantica”, “transferencia semantica”) [15, p. 252].

N.D. Arutyunova explora el fenomeno de la metafora a través del prisma de
diversas disciplinas: filosofia, ldégica, psicologia, psicoanalisis, hermenéutica,
historiografia, critica literaria, teoria del arte, semdntica, semiotica, pragmatica,
filosofia lingiiistica y varios otros campos [2, p. 269]. Como sefiala la investigadora, en
el proceso de estudiar la metafora, los filosofos se centran en los aspectos filosoéficos,
mientras que los criticos literarios lo hacen en los aspectos poéticos. La metafora tiene
una importancia especial en la esfera de la actividad intelectual, ya que esta
directamente relacionada con los sistemas conceptuales y, sobre todo, con la
modernizacion del intelecto humano. En la metifora se puede observar cémo el
pensamiento se mueve hacia la creacion de una imagen conceptualmente nueva del
mundo y su representacion universal [2, p. 5].

Segun el filosofo francés P. Ricoeur, la metafora, que surge de la tension entre la
funcion existencial y la funcion referencial del verbo “ser”, crea una esfera de discurso
en la que ciertas formas figurativas fomentan de diferentes maneras el uso de esta figura
como “dinamismo inherente de significados”. “Plantear la cuestion de la referencia”,
dice, “no solo en el sentido de los sistemas simbolicos del lenguaje, sino también en
relacion con términos de accion y hechos en el mundo” [44, p. 428]. Segln esta opinidn,
P. Ricoeur propone considerar la metafora como una forma de ver el mundo, un método
especial para simbolizar la realidad [ibid.].

Segun A. V. Rykhova, la actividad metaforica de los humanos se remonta a la

antigiiedad, cuando la humanidad intentaba representar el mundo que la rodeaba
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creando imagenes. Por ejemplo, la mitad de la cabeza de un hombre se cubria con
plumas de un ave o pieles de animales fuertes, y una mujer se adornaba la cabeza con
flores, lo que significaba la personificacion de la floracion y la fertilidad [46, p. 105].
La investigacion del desarrollo metaforico presta especial atencidon al sistema de
palabras, la posicion de la metafora en el lenguaje y el lenguaje metaforico, y la poesia
y el lenguaje figurativo.

La metafora como unidad lingiiistica tiene su propia historia de desarrollo y
evolucion, que depende tanto del uso de la metafora en diferentes estilos funcionales
del lenguaje. Al mismo tiempo, cada tipo de carga informativa de la metafora determina
tanto la naturaleza como la estructura de las palabras.

La metafora, en conjunto con otros medios figurativos, contribuye tanto al
desarrollo de los estilos funcionales como a los estilos individuales del lenguaje. A
menudo, es precisamente la metafora la que hace que el estilo del autor sea tunico y
original. Cada periodo de desarrollo de la lengua literaria se caracteriza por nuevas
tendencias en la creacion de metaforas, utilizando aquellos de sus vinculos asociativos
mas relevantes. Con la especificidad en la eleccion de las construcciones sintacticas, la
estructura morfologica de las palabras influye en la creacion de metaforas [42].

En la lingiiistica moderna se destacan varias funciones de la metafora: cognitiva,
comunicativa, pragmatica, estética, etc. [38, p. 53]. B.K. Kharchenko distingue las
funciones interpretativas, nominativas, cognitivas, valorativas, constructivas,
pretextuales, de género, reproductivas, formativas, estéticas, emotivas, simbdlicas,
rituales, de juego y de ritual [25].

La metéafora es uno de los instrumentos mas productivos para enriquecer el
idioma, ademds de ser un medio de concentracion de la actividad lingiiistica en la
formacion del discurso poético [ibid.].

El enfoque en el lenguaje como un proceso dindmico de creacion de sentido
supone que la metafora, que inicialmente fue introducida en el lenguaje en forma de

una frase idiomatica establecida, como algo que surgio de la necesidad creativa del
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lenguaje, es el resultado de la percepcion individual de la nominacién en diferentes
contextos [10, p. 12].

A primera vista, esta tesis parece obvia, sin embargo, plantea algunas objeciones.
Sin embargo, la metafora se realiza en una gran cantidad de actos lingiiisticos, cada uno
de los cuales pertenece a diferentes tipos de discurso, en particular, el artistico,
cientifico y politico. La metafora en cada uno de ellos cumple diferentes funciones, que
son inherentes a estilos discursivos especificos: la ciencia busca interpretar textos, y sus
tareas comunicativas no se limitan a establecer conexiones entre el objeto y su nombre;
en el discurso cientifico, la metafora permite interpretar el objeto de investigacion. En
estos discursos, la metadfora desempena diferentes roles. Por ejemplo, en el discurso
artistico, la metafora no denota directamente el objeto, sino que simplemente renueva
la designacion de los nombres, nombrando de manera figurada el objeto sin una
referencia directa. La metafora poética enfatiza el contenido emocional y sirve como
una expresion individualizada de la creatividad del escritor. En el lenguaje cientifico,
la metafora aparece como una manifestacion de la funcidn nominativa. El término
“metafora cientifica” confirma esta funcion como un principio fundamental de la
designacion de fendmenos en ciencia, ya que la ciencia también debe nombrar nuevos
conceptos [36, p. 30].

Nombrar nuevos conceptos, la metafora se convierte en una de las formas de
definir términos cientificos, ya que ayuda a identificar caracteristicas distintivas en la
naturaleza y los componentes de los objetos o fendmenos descritos. En la ciencia, la
metafora actia como un vinculo entre el entendimiento abstracto y la explicacion
concreta [22, p. 62]. Sin la metafora, el progreso del lenguaje cientifico seria imposible,
ya que cualquier comprension nueva depende no solo de la precision del pensamiento
logico, sino también del papel interpretativo de la metafora, que, a través de la
comprension figurativa del mundo, ayuda a interpretar el mundo que rodea a la ciencia.
En el discurso artistico, la metafora también desempena un papel especial, enfatizando

la individualidad del autor y su deseo de mostrar la originalidad de su obra [26].
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Casi hasta principios de la década de 1980, la metafora se consideraba como un
adorno, una afirmacion que sostenia que era solo un truco de la oratoria o del arte
poético, que estimula la imaginacion del publico [46, p. 105].

En el aspecto literario, la metafora es comprendida por los autores como un acto
inherente al pensamiento creativo. Segun M.N. Duzhnikov, en el proceso de creacion
del modelo metaforico, es posible una duplicacion formal de ideas; una decodificacion
semantica que permite la integracion de la imagen. De acuerdo con S. G. Gesser, existen
metaforas activas y eternas. S.D. Kantshevska considera que, en la percepcion humana,
las metaforas forman una duplicacion semantica de dos objetos: el sujeto real y el objeto
simbolico, que esta vinculado con el significado del nombre [25, p. §].

M.N. Duzhnikov también sefiala que la creacion de una metéafora, asi como su
decodificacion y comprension, es un proceso de generalizacion del pensamiento
humano [25, p. 9].

Con el trabajo de los conocidos lingiiistas G. Lakoff y M. Johnson sobre las
metaforas, en las cuales vivimos, la lingiiistica profundiz6 en el significado de las
metaforas en el proceso del conocimiento humano. En su libro, los autores subrayaron
que la metafora es parcialmente funcional en la comprension humana, enriqueciendo
nuestro conocimiento [33, p. 105]. Para otros cientificos, sin embargo, la metafora no
refleja la realidad en su totalidad.

En este apartado se ha examinado la esencia de la metafora como un fendomeno
multifacético que desempefia un papel clave no solo en el lenguaje, sino también en los
procesos de pensamiento, percepcion y conocimiento del mundo. La metafora actiia
como una herramienta importante en la creacion de significados, transmitiendo
conceptos complejos a través de expresiones mas simples o mas visuales, permitiendo
asi una mejor comprension de la realidad.

Ademas, se ha destacado que la metafora no es solo un recurso estilistico en la
literatura, sino que también tiene una funciéon cognitiva, comunicativa, pragmatica y

estética. A través de diferentes tipos de discurso, como el artistico, cientifico o politico,
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la metafora cumple diversas funciones, adaptandose a los contextos y necesidades del
hablante.

En resumen, el funcionamiento de los tropos en el espafiol esta profundamente
marcado por la historia, la cultura y la diversidad del idioma. Las figuras retoéricas como
la metafora, la metonimia y la ironia, entre otras, no solo embellecen el discurso, sino
que también permiten comunicar ideas complejas y emocionales de maneras que
trascienden lo literal. A través de estas caracteristicas, el espafol demuestra su
capacidad para adaptarse y evolucionar, enriqueciendo continuamente la expresion
tanto en la literatura como en la comunicacién cotidiana. La metafora no solo enriquece
el lenguaje, sino que también contribuye al desarrollo del pensamiento humano,
facilitando la comprension y el procesamiento de la informacion en diferentes campos

del conocimiento.
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Conclusiones del capitulo 1

En el marco del Siglo de Oro espaiiol, la dramaturgia alcanzé su méaximo
esplendor, y los tropos desempefiaron un papel clave en la construccidon de personajes
y la creacion de significados mas profundos en las obras literarias. Este periodo se
caracteriza por la fusion de realismo, barroco y elementos misticos, los cuales
permitieron una rica exploracion de la condicidn humana, las pasiones, y las tensiones
sociales y morales de la época.

La influencia de autores como Lope de Vega y Calderdn de la Barca es notable
no solo por su prolifica produccion teatral, sino por su capacidad para utilizar los tropos,
como la metafora y la alegoria, para reflejar las preocupaciones filosoficas y éticas de
su tiempo. Estos autores, a través de su dominio del lenguaje figurativo, ofrecieron un
retrato complejo de los personajes, en el que se manifiestan tanto los ideales como las
contradicciones de la sociedad espaiiola.

Calderon, especialmente, consolido el triunfo del barroco en el teatro, con obras
como La vida es suerio, donde el uso de tropos, particularmente la metafora del "suefio"
como representacion de la vida, se convierte en un recurso fundamental para explorar
cuestiones existenciales y morales.

En conclusion, el estudio de los tropos en la dramaturgia del Siglo de Oro revela
no solo la maestria de los dramaturgos en el uso del lenguaje figurativo, sino también
su capacidad para trascender las limitaciones formales y ofrecer interpretaciones

profundas y multifacéticas de la realidad humana.
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CAPITULO 2. PECULIARIDAD DEL USO DE LOS TROPOS EN LA
CREACION DEL RETRATO DEL PERSONAJE EN LA OBRA ARTISTICA
ESPANOLA.

2.1. Papel del epiteto en la presentacion del retrato del personaje

“El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha” es una novela del escritor
espafiol Miguel de Cervantes Saavedra. El protagonista, Alonso Quijano, es un hidalgo
empobrecido que ha leido muchos libros de caballeria. Estos libros influyeron tanto en
su imaginacion que Quijano lleg6 a convencerse de que era un caballero andante. Junto
a un simple campesino, su “escudero” Sancho Panza, el autoproclamado Don Quijote
de la Mancha partié en busca de aventuras. Don Quijote eligié como objeto de su amor
a Dulcinea del Toboso — asi nombr6 a una muchacha de una granja cercana a quien ¢l
consideraba su dama. “Dulcinea” no sospecha en absoluto los sentimientos de Quijote
hacia ella y practicamente no aparece en la novela. “Don Quijote” es la obra literaria
mas influyente del Siglo de Oro espafiol y se considera una de las mejores novelas de
todos los tiempos.

En Don Quijote de la Mancha de Miguel de Cervantes, los epitetos desempefian
un papel crucial en la construccion y desarrollo del protagonista, Alonso Quijano, quien
adopta la identidad de Don Quijote. A través de estos recursos literarios, Cervantes
profundiza en la psicologia del personaje, resaltando sus cualidades, obsesiones y la
dualidad entre la realidad y la fantasia. Este analisis detallara los principales epitetos
utilizados para describir a Alonso Quijano, proporcionando ejemplos y explorando su
significado dentro de la obra.

l. “El ingenioso hidalgo”. Al inicio de la novela, se presenta al protagonista

como “el ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha”. El término “ingenioso” destaca
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la inteligencia y creatividad de Alonso Quijano. Aunque su juicio estd nublado por su
obsesion con los libros de caballerias, este epiteto resalta su capacidad para idear
soluciones y narrativas que justifican sus acciones como caballero andante. Ademas,
“hidalgo” sefiala su posicion social y honra, estableciendo una base para su
transformacion.

2. “Caballero de la Triste Figura”. Tras varios infortunios, Don Quijote se
autodenomina “Caballero de la Triste Figura”. Este epiteto refleja la percepcion que el
propio Don Quijote tiene de si mismo después de enfrentarse a la realidad. La “triste
figura” simboliza su aspecto fisico agotado y maltrecho, pero también su melancolia
interna y el reconocimiento de los desafios que enfrenta en su busqueda idealista.

3. “El Loco” o “El Loco Hidalgo”. Personajes secundarios a menudo se
refieren a €1 como “el loco” debido a sus acciones inusuales. Este epiteto, utilizado por
otros personajes, subraya la percepcion social de la locura de Don Quijote. Contrasta
su mundo imaginario con la realidad objetiva, destacando el tema central de la novela
sobre la linea difusa entre la cordura y la locura.

4. “El Bueno de Don Quijote”. Sancho Panza y otros personajes muestran
afecto llamandolo “el bueno de Don Quijote”. Este epiteto enfatiza la bondad intrinseca
y nobleza del personaje. A pesar de sus delirios, sus intenciones son puras y busca hacer
el bien. Resalta la empatia que otros personajes (y los lectores) sienten hacia €l.

5. “El Amadisimo de Dulcinea del Toboso”. Don Quijote se refiere a si
mismo en relacion con su amada imaginaria, proclamando ser el caballero al servicio
de Dulcinea. Este epiteto vincula su identidad y propdsito con Dulcinea, quien
representa sus ideales mas elevados. Refuerza su motivacion y justifica sus aventuras y
sacrificios en nombre del amor y el honor.

6. “Paladin de la Justicia”. En varias ocasiones, Don Quijote se ve a si
mismo como un defensor de los oprimidos. Este epiteto resalta su deseo de corregir
injusticias y proteger a los débiles. Refleja su interpretacion personal de los codigos de

caballeria y su compromiso con ellos.
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7. “El Restaurador de la Caballeria Andante”. Don Quijote aspira a revivir
las glorias pasadas de la caballeria. Este epiteto muestra su objetivo de devolver al
mundo los valores y hazafias de los antiguos caballeros. Destaca su idealismo y su
desconexidn con la realidad contemporanea.

8. “El Caballero de los Leones”. Después de su encuentro con los leones,
Don Quijote adopta el titulo de “Caballero de los Leones”. Este epiteto marca una
evolucion en la identidad de Don Quijote. Tras demostrar su valentia al enfrentar a los
leones, siente que ha superado su anterior titulo de “Caballero de la Triste Figura”. El
nuevo epiteto refleja su orgullo y reafirma su imagen como caballero valiente y noble.

0. “El Andante Caballero”. Don Quijote se refiere a si mismo
constantemente como un “andante caballero” en busca de aventuras. Este epiteto
destaca su autopercepcion y su deseo de emular a los caballeros de los libros de
caballerias. Resalta su compromiso con los ideales de la caballeria y su misién de
recorrer el mundo para corregir injusticias.

10.  “El Hidalgo Loco”. Los vecinos y conocidos de Don Quijote lo llaman
“el hidalgo loco” debido a sus extrafas aventuras. Este epiteto subraya la percepcion
que la sociedad tiene de €l. Mientras que ‘“hidalgo” reconoce su estatus social, “loco”
refleja la incomprension y el rechazo de su comportamiento fuera de lo comun.

11.  “El Amante Desdichado”. Don Quijote se considera un amante que sufre
por su amada Dulcinea del Toboso. Este epiteto enfatiza su idealizacion del amor cortés
y su devocion hacia una dama que, en realidad, es una construccion de su imaginacion.
Representa su anhelo por un amor puro y perfecto, acorde con los cddigos de la
caballeria.

12.  “El Defensor de los Oprimidos”. Don Quijote se autoproclama defensor
de los débiles y oprimidos. Este epiteto refleja su sentido de justicia y su deseo de
proteger a aquellos que considera victimas de injusticias. Aunque sus acciones a

menudo resultan contraproducentes, su intencion es noble y altruista.



45

13.  “El Invencible”. A pesar de sus derrotas, Don Quijote se ve a si mismo
como invencible en espiritu. Este epiteto muestra su inquebrantable confianza y
determinacion. Aunque la realidad contradice sus creencias, mantiene la conviccion de
su invencibilidad moral y caballeresca.

14.  “El Enamorado de la Gloria”. Su busqueda de fama y reconocimiento es
constante a lo largo de la novela. Este epiteto resalta su deseo de ser recordado como
un gran héroe. Su anhelo de gloria lo impulsa a emprender hazafias que, en su mente,
lo inmortalizaran.

15.  “El Soriador Implacable”. Don Quijote persiste en sus ideales a pesar de
las adversidades. Este epiteto captura su naturaleza idealista y su resistencia a renunciar
a sus suefios. Su implacabilidad refleja una fortaleza interior que desafia la logica y la
realidad.

Don Quijote declara: “Yo soy el valeroso Don Quijote de la Mancha, desfacedor
de agravios y sinrazones”. Aqui, se autodenomina ‘“desfacedor de agravios y
sinrazones”, un epiteto que subraya su mision de corregir las injusticias. Refleja su
compromiso con los ideales caballerescos y su percepcion de si mismo como un agente
del bien.

Los campesinos que lo encuentran maltrecho lo Illaman “el pobre sefior”,
mostrando compasién por su estado. Este epiteto evidencia cdmo otros personajes
perciben su fragilidad fisica y mental. Muestra la mezcla de lastima y respeto que
suscita en quienes lo conocen.

Al regresar a su aldea, es recibido como “‘el buen Alonso Quijano”. Este epiteto
final, “el buen”, reconoce su bondad esencial y cierra el circulo de su aventura,
devolviéndolo a su identidad original. Subraya la reconciliacién entre su realidad y sus
fantasias.

Tras ser derrotado por el Caballero de la Blanca Luna, se refiere a si mismo como

“el mas desdichado de los caballeros andantes”. Este epiteto refleja su sentimiento de
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derrota y fracaso. La autodenominacién enfatiza su dolor y la pérdida de su identidad
como caballero.

Los epitetos empleados en Don Quijote de la Mancha son fundamentales para
entender la complejidad de Alonso Quijano. A través de ellos, Cervantes explora temas
como la identidad, la percepcion, la locura y la nobleza. Los epitetos no solo
caracterizan al protagonista sino que también sirven como herramientas para
profundizar en las tematicas centrales de la novela, ofreciendo al lector multiples
perspectivas sobre el personaje y su mundo.

En Don Quijote de la Mancha, Miguel de Cervantes utiliza una variedad de
recursos literarios para construir y desarrollar al protagonista, Alonso Quijano, quien
adopta la identidad de Don Quijote. Uno de los recursos més significativos es el uso de
epitetos, que sirven para profundizar en la psicologia del personaje, resaltar sus
cualidades y defectos, y reflejar su evolucion a lo largo de la obra. Los epitetos permiten
al lector comprender la complejidad de Alonso Quijano y su transicion entre la realidad
y la fantasia. Este analisis examina detalladamente los epitetos empleados por
Cervantes para describir a Alonso Quijano, destacando su importancia en la
caracterizacion del personaje y en el desarrollo tematico de la novela.

Uno de los primeros epitetos que encontramos es el ingenioso hidalgo, que
aparece en el titulo original de la obra. Este epiteto destaca la inteligencia y astucia de
Alonso Quijano, a pesar de su locura aparente. La palabra ingenioso sugiere una mente
creativa y capaz de idear soluciones inusuales, mientras que hidalgo se refiere a su
estatus social y nobleza de espiritu. Este epiteto establece desde el inicio la dualidad
del personaje: un hombre noble pero atrapado en sus fantasias.

Otro epiteto significativo es Caballero de la Triste Figura, que Don Quijote
adopta después de varios infortunios. Este nombre refleja tanto su aspecto fisico,
desgastado por las aventuras, como su estado emocional. La triste figura simboliza la

melancolia y el sacrificio que siente al perseguir sus ideales caballerescos en un mundo



47

que no los comprende. Este epiteto profundiza en su autoidentificacion como un héroe
tragico.

A lo largo de la novela, los personajes secundarios se refieren a €l como el loco
o el loco hidalgo. Este epiteto resalta la percepcion que la sociedad tiene de sus acciones
y comportamientos inusuales. Aunque para Don Quijote sus actos son justificados y
honorables, para los demas son muestras de locura. Esta denominacion pone de relieve
el contraste entre su mundo imaginario y la realidad objetiva, enfatizando el tema
central de la novela sobre la delgada linea entre la cordura y la locura.

Sancho Panza y otros personajes cercanos a ¢l a menudo lo llaman e/ bueno de
Don Quijote. Este epiteto resalta la bondad intrinseca del personaje y su noble intencion
de hacer el bien. A pesar de las consecuencias a veces desastrosas de sus acciones, su
fiel escudero y otros muestran afecto y respeto hacia €I, reconociendo su buen corazon
y su compromiso con ideales elevados.

El epiteto Amadisimo de Dulcinea del Toboso subraya la importancia de su
amada imaginaria en su vida. Al identificarse como el caballero al servicio de Dulcinea,
Don Quijote vincula su identidad y proposito con ella. Dulcinea representa la
personificacion de sus ideales mas altos y su motivacion para emprender hazafias
heroicas. Este epiteto refleja como el amor idealizado impulsa sus acciones y refuerza
su mision caballeresca.

Cuando Don Quijote se enfrenta a desafios que ponen a prueba su valor, adopta
titulos como E/ Caballero de los Leones. Después de su encuentro con los leones, siente
que este nuevo epiteto es mas apropiado, simbolizando su valentia y reafirmando su
identidad como un caballero formidable. Este cambio de epiteto indica una evolucion
en su autopercepcion y un intento de renovar su reputacion tras las adversidades.

El epiteto Desfacedor de entuertos es fundamental para entender su mision
personal. Don Quijote se ve a si mismo como alguien destinado a corregir injusticias y
ayudar a los necesitados. Este titulo refleja su compromiso con los principios de la

caballeria andante y su deseo de hacer del mundo un lugar mas justo. A pesar de que
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sus intervenciones a menudo complican mas las situaciones, su intencion es siempre
noble.

Otro epiteto relevante es El Restaurador de la Edad Dorada. Don Quijote
expresa su anhelo de volver a tiempos en los que prevalecian la virtud y la armonia. Al
asumirse como el restaurador de estos valores perdidos, muestra su insatisfaccion con
la sociedad contemporanea y su deseo de vivir segin ideales pasados. Este epiteto
enfatiza su caracter idealista y su desconexion con la realidad presente.

Ademas, se le llama El Incansable Buscador de Aventuras, lo que destaca su
inagotable sed de experiencias heroicas. Este epiteto refleja su espiritu aventurero y su
rechazo a la monotonia de la vida cotidiana. Su constante busqueda de aventuras es una
manifestacion de su necesidad de darle sentido a su existencia a través de acciones
extraordinarias.

Los epitetos utilizados por Cervantes no solo sirven para describir
superficialmente al personaje, sino que también profundizan en su psicologia y en los
temas centrales de la obra. A través de ellos, se exploran conceptos como la identidad,
la percepcion social, la locura, el idealismo y la realidad versus la fantasia.

Por ejemplo, al ser llamado e/ loco, se pone de manifiesto como la sociedad
rechaza y malinterpreta su comportamiento, mientras que epitetos como el ingenioso
hidalgo o el bueno de Don Quijote ofrecen una perspectiva mas empatica y
comprensiva hacia su persona. Esto permite al lector cuestionar las convenciones
sociales y reflexionar sobre la naturaleza de la cordura y la locura.

Asimismo, epitetos como Caballero de la Triste Figura y El Martir de la
Caballeria resaltan el sacrificio y el sufrimiento personal que Don Quijote estd
dispuesto a soportar en nombre de sus ideales. Estos titulos profundizan en su caracter
como un héroe tragico, comprometido hasta el final con sus principios, a pesar de las
consecuencias negativas.

El uso de epitetos en Don Quijote de la Mancha es esencial para la construccion

y comprension del personaje de Alonso Quijano. A través de ellos, Miguel de Cervantes
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logra crear un retrato multidimensional que captura la complejidad de su protagonista.
Los epitetos sirven como herramientas literarias que enriquecen la narrativa, aportan
profundidad tematica y permiten al lector adentrarse en los pensamientos y
sentimientos de Don Quijote.

Al resaltar sus cualidades, defectos y aspiraciones, los epitetos facilitan la
exploracion de temas universales como el idealismo, la busqueda de la identidad y el
conflicto entre la realidad y la fantasia. Ademas, al destacar las percepciones que otros
personajes tienen de €l, se evidencia el contraste entre su mundo interior y el entorno
que lo rodea.

En resumen, los epitetos no solo caracterizan a Alonso Quijano, sino que también
reflejan las tensiones y paradojas de la condicion humana, convirtiendo a Don Quijote
en un personaje atemporal y profundamente humano. Su uso magistral por parte de
Cervantes contribuye a que la obra siga siendo relevante y objeto de estudio en la

literatura universal.

2.2. Metdfora en la manifestacion del sentido de la existencia humana

En Don Quijote de la Mancha, Miguel de Cervantes utiliza la metafora como un
recurso literario fundamental para explorar y expresar el sentido de la existencia
humana a través del personaje de Alonso Quijano. La vida de Don Quijote es una
metafora en si misma, representando la lucha entre la realidad y la idealizacion, y
reflejando las profundas inquietudes humanas sobre el proposito y el significado de la
vida.

Alonso Quijano, un hidalgo de mediana edad, se sumerge en los libros de
caballerias hasta el punto de perder el juicio, adoptando la identidad de Don Quijote.
Esta transformacién es una metafora de la busqueda del individuo por trascender su

realidad cotidiana y encontrar un significado mas profundo en la existencia. Al asumir
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el rol de caballero andante, Don Quijote intenta dar sentido a su vida a través de la
emulacion de ideales heroicos y nobles.

La constante confrontacion entre la fantasia de Don Quijote y la realidad es una
metafora de la lucha interna del ser humano entre sus aspiraciones y las limitaciones
del mundo material. Por ejemplo, cuando Don Quijote ve los molinos de viento y los
confunde con gigantes, atacandolos con valentia, Cervantes utiliza esta escena para
metaforizar la tendencia humana a proyectar sus suefios y deseos sobre la realidad: “En
esto, descubrieron treinta o cuarenta molinos de viento que hay en aquel campo, y asi
como Don Quijote los vio, dijo a su escudero.: ‘La ventura va guiando nuestras cosas
mejor de lo que acertaramos a desear; porque ves alli, amigo Sancho Panza, donde se
descubren treinta o pocos mas desaforados gigantes, con quien pienso hacer batalla y
quitarles a todos las vidas.’”

Esta metafora de los molinos de viento representa cémo las percepciones
subjetivas pueden distorsionar la realidad, y como el ser humano puede enfrentar
obstaculos imaginarios en su busqueda de sentido. Don Quijote transforma lo mundano
en extraordinario, reflejando el anhelo humano de encontrar grandeza y proposito en
un mundo que a menudo parece carente de significado.

Otra metafora significativa es la idealizacion de Dulcinea del Toboso. Don
Quijote toma a una simple campesina, Aldonza Lorenzo, y la convierte en la dama de
sus pensamientos, simbolo de perfeccion y virtud. “Y asi, de todo en todo, imaginado
ya su cuento, no le faltaba otra cosa sino buscar una dama de quien enamorarse;
porque el caballero andante sin amores era arbol sin hojas y sin fruto y cuerpo sin
alma.” Aqui, la figura de Dulcinea se convierte en una metafora de los ideales
inalcanzables que impulsan al ser humano. Representa el objeto de deseo que motiva a
Don Quijote a emprender sus aventuras, reflejando como los ideales pueden dar sentido
y direccion a la vida.

La armadura de Don Quijote también sirve como metafora de la proteccion que

el individuo busca frente a las adversidades de la vida. Aunque su armadura es vieja 'y
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estd en mal estado, para €l simboliza el honor y la valentia: “Limpiolas y aderezolas lo
mejor que pudo, pero vio que tenian una gran falta, y era que no tenian celada de
encaje, sino morrion simple.” Esta armadura inadecuada representa la fragilidad de las
defensas que construimos para enfrentar el mundo, y como, a pesar de sus deficiencias,
nos aferramos a ellas para mantener nuestra identidad y propdsito.

Sancho Panza, su escudero, actia como un contraste metaforico a Don Quijote.
Representa la voz de la razon y el sentido comun, pero también es parte del anhelo
humano por creer en algo mas alla de lo evidente. Su relacion con Don Quijote es una
metafora de la dualidad en el ser humano entre la razon y la imaginacion: “Sancho
Panza iba detrds de su amo, en un rucio, yendo muy contento por ver como tan sin
ocasion se habia echado su sefior en tan famosa locura. ” A través de Sancho, Cervantes
muestra como incluso aquellos anclados en la realidad pueden ser atraidos por las
visiones idealistas, reflejando la complejidad de la naturaleza humana.

El viaje de Don Quijote es en si una metafora de la vida como un camino de
autodescubrimiento y busqueda de significado. Cada aventura y desventura representa
los desafios y desilusiones que se enfrentan en la existencia humana. Al final de la
novela, cuando Don Quijote recupera la cordura y renuncia a sus fantasias, hay una
profunda reflexion metaforica sobre la aceptacion de la realidad y la mortalidad: “Yo
soy ya juzgado a muerte por la voluntad de Dios; tiempo es de que yo me vaya de este
valle de lagrimas, y no me causa pena alguna dejarle, pues me ha pesado de haber
vivido en él.” Esta aceptacion final simboliza la reconciliacion del individuo con los
limites de la vida y la inevitabilidad de su fin.

La obra de Cervantes utiliza constantemente la metafora para explorar temas
universales como la identidad, la locura, la realidad y el idealismo. Don Quijote
personifica la metafora del ser humano que lucha por encontrar sentido y trascendencia
en un mundo que no siempre reconoce o valora esos esfuerzos. Su historia es una
reflexion sobre la naturaleza de la existencia humana y la eterna busqueda de proposito

que caracteriza a la humanidad.
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Alonso Quijano, un hidalgo de mediana edad, se sumerge en los libros de
caballerias hasta el punto de perder el juicio, adoptando la identidad de Don Quijote.
Esta transformacién es una metafora de la busqueda del individuo por trascender su
realidad cotidiana y encontrar un significado més profundo en la existencia. Al asumir
el rol de caballero andante, Don Quijote intenta dar sentido a su vida a través de la
emulacion de ideales heroicos y nobles.

La constante confrontacion entre la fantasia de Don Quijote y la realidad es una
metafora de la lucha interna del ser humano entre sus aspiraciones y las limitaciones
del mundo material. Por ejemplo, cuando Don Quijote ve los molinos de viento y los
confunde con gigantes, atacandolos con valentia, Cervantes utiliza esta escena para
metaforizar la tendencia humana a proyectar sus suefios y deseos sobre la realidad: “Ves
alli, amigo Sancho, donde se descubren treinta o pocos mds desaforados gigantes.”
Esta metafora de los molinos de viento representa como las percepciones subjetivas
pueden distorsionar la realidad, y como el ser humano puede enfrentar obstaculos
imaginarios en su busqueda de sentido.

Otra metafora significativa es la idealizacion de Dulcinea del Toboso. Don
Quijote toma a una simple campesina, Aldonza Lorenzo, y la convierte en la dama de
sus pensamientos, simbolo de perfeccion y virtud. “Sin Dulcinea no puede vivir Don
Quijote.” Aqui, la figura de Dulcinea se convierte en una metafora de los ideales
inalcanzables que impulsan al ser humano. Representa el objeto de deseo que motiva a
Don Quijote a emprender sus aventuras, reflejando como los ideales pueden dar sentido
y direccioén a la vida.

La armadura de Don Quijote también sirve como metafora de la proteccion que
el individuo busca frente a las adversidades de la vida. Aunque su armadura es vieja y
esta en mal estado, para ¢l simboliza el honor y la valentia: “Aderezo sus armas lo
mejor que pudo.” Esta armadura inadecuada representa la fragilidad de las defensas
que construimos para enfrentar el mundo, y como, a pesar de sus deficiencias, nos

aferramos a ellas para mantener nuestra identidad y propdsito.
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Sancho Panza, su escudero, actlia como un contraste metaforico a Don Quijote.
Representa la voz de la razon y el sentido comun, pero también es parte del anhelo
humano por creer en algo mas alla de lo evidente. Su relacién con Don Quijote es una
metafora de la dualidad en el ser humano entre la razén y la imaginacion: “Sancho, a
pesar de sus dudas, sigue a su amo en todas sus locuras.” A través de Sancho,
Cervantes muestra como incluso aquellos anclados en la realidad pueden ser atraidos
por las visiones idealistas, reflejando la complejidad de la naturaleza humana.

El viaje de Don Quijote es en si una metafora de la vida como un camino de
autodescubrimiento y busqueda de significado. Cada aventura y desventura representa
los desafios y desilusiones que se enfrentan en la existencia humana. Al final de la
novela, cuando Don Quijote recupera la cordura y renuncia a sus fantasias, hay una
profunda reflexiébn metaforica sobre la aceptacion de la realidad y la mortalidad:
“Recobro el juicio y abomino de los libros de caballerias.” Esta aceptacion final
simboliza la reconciliacién del individuo con los limites de la vida y la inevitabilidad
de su fin.

Ademas, la quijotesca lucha contra el yelmo de Mambrino es otra metafora
significativa. Don Quijote ve en un simple bacin de barbero el legendario yelmo,
otorgandole propiedades magicas: “Aquel es el yelmo de Mambrino que tantas veces
he soriado poseer.” Esta metadfora muestra como los seres humanos pueden encontrar
significado y valor en objetos cotidianos, elevdndolos a un plano simbdlico que
trasciende su utilidad material.

La venta que Don Quijote confunde con un castillo es otra metafora que
ejemplifica su percepcion idealizada del mundo: “Esta, sin duda, es una de las famosas
fortalezas de que hablan las historias. ” Aqui, la venta representa la realidad mundana,
mientras que el castillo simboliza el mundo de fantasia y nobleza que Don Quijote
anhela. Esta metafora ilustra la capacidad humana para reinterpretar la realidad en

funcion de sus deseos y aspiraciones.



54

La liberacion de los galeotes es también una metafora de la busqueda de justicia
y libertad: “No es bien que hombres como estos vayan encadenados.” Don Quijote, al
liberar a los prisioneros, actia bajo sus ideales de caballeria, simbolizando el anhelo
humano por corregir las injusticias y luchar por un mundo mejor, aunque sus acciones
no siempre resulten en el bien que espera.

Finalmente, la constante referencia al camino como metafora de la vida es
evidente en las multiples jornadas de Don Quijote y Sancho: “El camino es largo y
lleno de peligros, pero no tememos a ninguno.” El camino representa el trayecto
existencial, lleno de obstaculos y aprendizajes. Cada paso que dan es una experiencia
que contribuye a su comprension del mundo y de si mismos.

Alonso Quijano, un hidalgo de mediana edad, se sumerge en los libros de
caballerias hasta el punto de perder el juicio, adoptando la identidad de Don Quijote.
Esta transformacién es una metafora de la busqueda del individuo por trascender su
realidad cotidiana y encontrar un significado més profundo en la existencia. Al asumir
el rol de caballero andante, Don Quijote intenta dar sentido a su vida a través de la
emulacion de ideales heroicos y nobles.

La constante confrontacion entre la fantasia de Don Quijote y la realidad es una
metafora de la lucha interna del ser humano entre sus aspiraciones y las limitaciones
del mundo material. Por ejemplo, cuando Don Quijote ve los molinos de viento y los
confunde con gigantes, atacandolos con valentia, Cervantes utiliza esta escena para
metaforizar la tendencia humana a proyectar sus suefios y deseos sobre la realidad. Esta
metéafora de los molinos de viento representa cdmo las percepciones subjetivas pueden
distorsionar la realidad y cdmo el ser humano puede enfrentar obstdculos imaginarios
en su busqueda de sentido.

Otra metafora significativa es la idealizacion de Dulcinea del Toboso. Don
Quijote toma a una simple campesina, Aldonza Lorenzo, y la convierte en la dama de
sus pensamientos, simbolo de perfeccion y virtud. La figura de Dulcinea se convierte

en una metafora de los ideales inalcanzables que impulsan al ser humano. Representa
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el objeto de deseo que motiva a Don Quijote a emprender sus aventuras, reflejando
como los ideales pueden dar sentido y direccién a la vida.

La armadura de Don Quijote también sirve como metafora de la proteccion que
el individuo busca frente a las adversidades de la vida. Aunque su armadura es vieja y
esta en mal estado, para ¢l simboliza el honor y la valentia. Esta armadura inadecuada
representa la fragilidad de las defensas que construimos para enfrentar el mundo y
como, a pesar de sus deficiencias, nos aferramos a ellas para mantener nuestra identidad
y proposito.

Sancho Panza, su escudero, actlia como un contraste metaforico a Don Quijote.
Representa la voz de la razon y el sentido comun, pero también es parte del anhelo
humano por creer en algo mas alla de lo evidente. Su relacién con Don Quijote es una
metafora de la dualidad en el ser humano entre la razon y la imaginacion. A través de
Sancho, Cervantes muestra como incluso aquellos anclados en la realidad pueden ser
atraidos por visiones idealistas, reflejando la complejidad de la naturaleza humana.

El viaje de Don Quijote es en si una metafora de la vida como un camino de
autodescubrimiento y busqueda de significado. Cada aventura y desventura representa
los desafios y desilusiones que se enfrentan en la existencia humana. Al final de la
novela, cuando Don Quijote recupera la cordura y renuncia a sus fantasias, hay una
profunda reflexién metaforica sobre la aceptacion de la realidad y la mortalidad. Esta
aceptacion final simboliza la reconciliacion del individuo con los limites de la vida y la
inevitabilidad de su fin.

Ademas, la busqueda del yelmo de Mambrino es otra metafora significativa. Don
Quijote ve en un simple bacin de barbero el legendario yelmo, otorgandole un valor y
significado que trascienden su utilidad real. Esta metdfora muestra como los seres
humanos pueden encontrar significado y valor en objetos cotidianos, elevandolos a un
plano simbdlico que refleja sus aspiraciones y deseos mas profundos.

La venta que Don Quijote confunde con un castillo es otra metafora que

ejemplifica su percepcion idealizada del mundo. Aqui, la venta representa la realidad
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mundana, mientras que el castillo simboliza el mundo de fantasia y nobleza que ¢l
anhela. Esta metafora ilustra la capacidad humana para reinterpretar la realidad en
funcion de sus deseos y aspiraciones, y cOmo esta reinterpretacion puede ser tanto una
fuente de inspiracion como de conflicto.

La liberacion de los galeotes es también una metafora de la busqueda de justicia
y libertad. Don Quijote, al liberar a los prisioneros encadenados, actiia bajo sus ideales
de caballeria, simbolizando el anhelo humano por corregir las injusticias y luchar por
un mundo mejor. Aunque sus acciones no siempre resultan en el bien que espera, esta
metafora resalta el impulso intrinseco del ser humano hacia la empatia y la justicia
social.

La Insula Barataria que se le promete a Sancho Panza es una metafora de las
aspiraciones y ambiciones personales. Esta insula representa los suefios de recompensa
y progreso que motivan a las personas a perseverar, incluso cuando la realidad sugiere
lo contrario. Es una metafora de las metas que nos impulsan y cdmo estas pueden ser
ilusorias o dificiles de alcanzar, reflejando la naturaleza a veces esquiva del éxito y la
realizacion personal.

La cueva de Montesinos es otro episodio cargado de metaforas. Don Quijote
desciende a la cueva y experimenta visiones y revelaciones que profundizan su
comprension del mundo y de si mismo. La cueva simboliza el subconsciente y la
introspeccion profunda, representando la exploracion interna del individuo en busca de
verdades ocultas y entendimiento personal. Esta metafora subraya la importancia de la
reflexion y el autoconocimiento en la busqueda del sentido de la vida.

El encuentro con el Caballero de la Blanca Luna es una metafora del
enfrentamiento con uno mismo y la realidad. Al ser derrotado, Don Quijote es obligado
a renunciar a sus aventuras y enfrentar la verdad sobre sus acciones y su identidad. Este
duelo representa el inevitable choque entre los ideales y el mundo real, y la necesidad
de reconciliarse con las limitaciones de la vida. Es una metafora poderosa sobre la

aceptacion y la adaptacion como partes esenciales de la experiencia humana.
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Alonso Quijano, un hidalgo de mediana edad, se sumerge en los libros de
caballerias hasta el punto de perder el juicio, adoptando la identidad de Don Quijote.
Esta transformacion es una metafora de la bisqueda del individuo por trascender su
realidad cotidiana y encontrar un significado més profundo en la existencia. Al asumir
el rol de caballero andante, Don Quijote intenta dar sentido a su vida a través de la
emulacion de ideales heroicos y nobles.

La constante confrontacion entre la fantasia de Don Quijote y la realidad es una
metafora de la lucha interna del ser humano entre sus aspiraciones y las limitaciones
del mundo material. Por ejemplo, cuando Don Quijote ve los molinos de viento y los
confunde con gigantes, atacandolos con valentia, Cervantes utiliza esta escena para
metaforizar la tendencia humana a proyectar sus suefios y deseos sobre la realidad. Esta
metafora de los molinos de viento representa cdmo las percepciones subjetivas pueden
distorsionar la realidad y cdmo el ser humano puede enfrentar obstdculos imaginarios
en su busqueda de sentido.

Otra metafora significativa es la idealizacion de Dulcinea del Toboso. Don
Quijote toma a una simple campesina, Aldonza Lorenzo, y la convierte en la dama de
sus pensamientos, simbolo de perfeccion y virtud. La figura de Dulcinea se convierte
en una metafora de los ideales inalcanzables que impulsan al ser humano. Representa
el objeto de deseo que motiva a Don Quijote a emprender sus aventuras, reflejando
como los ideales pueden dar sentido y direccion a la vida.

La armadura de Don Quijote también sirve como metafora de la proteccion que
el individuo busca frente a las adversidades de la vida. Aunque su armadura es vieja y
esta en mal estado, para €l simboliza el honor y la valentia. Esta armadura inadecuada
representa la fragilidad de las defensas que construimos para enfrentar el mundo y
como, a pesar de sus deficiencias, nos aferramos a ellas para mantener nuestra identidad
y proposito.

Sancho Panza, su escudero, actia como un contraste metaforico a Don Quijote.

Representa la voz de la razon y el sentido comun, pero también es parte del anhelo
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humano por creer en algo mas alla de lo evidente. Su relacién con Don Quijote es una
metéafora de la dualidad en el ser humano entre la razon y la imaginacion. A través de
Sancho, Cervantes muestra como incluso aquellos anclados en la realidad pueden ser
atraidos por visiones idealistas, reflejando la complejidad de la naturaleza humana.

El viaje de Don Quijote es en si una metafora de la vida como un camino de
autodescubrimiento y busqueda de significado. Cada aventura y desventura representa
los desafios y desilusiones que se enfrentan en la existencia humana. Al final de la
novela, cuando Don Quijote recupera la cordura y renuncia a sus fantasias, hay una
profunda reflexién metaforica sobre la aceptacion de la realidad y la mortalidad. Esta
aceptacion final simboliza la reconciliacion del individuo con los limites de la vida y la
inevitabilidad de su fin.

Ademas, la busqueda del yelmo de Mambrino es otra metafora significativa. Don
Quijote ve en un simple bacin de barbero el legendario yelmo, otorgandole un valor y
significado que trascienden su utilidad real. Esta metdfora muestra como los seres
humanos pueden encontrar significado y valor en objetos cotidianos, elevandolos a un
plano simbdlico que refleja sus aspiraciones y deseos mas profundos.

La venta que Don Quijote confunde con un castillo es otra metafora que
ejemplifica su percepcion idealizada del mundo. Aqui, la venta representa la realidad
mundana, mientras que el castillo simboliza el mundo de fantasia y nobleza que ¢l
anhela. Esta metafora ilustra la capacidad humana para reinterpretar la realidad en
funcion de sus deseos y aspiraciones, y cOmo esta reinterpretacion puede ser tanto una
fuente de inspiracién como de conflicto.

La liberacion de los galeotes es también una metafora de la busqueda de justicia
y libertad. Don Quijote, al liberar a los prisioneros encadenados, actia bajo sus ideales
de caballeria, simbolizando el anhelo humano por corregir las injusticias y luchar por
un mundo mejor. Aunque sus acciones no siempre resultan en el bien que espera, esta
metafora resalta el impulso intrinseco del ser humano hacia la empatia y la justicia

social.



59

La Insula Barataria que se le promete a Sancho Panza es una metafora de las
aspiraciones y ambiciones personales. Esta insula representa los suefios de recompensa
y progreso que motivan a las personas a perseverar, incluso cuando la realidad sugiere
lo contrario. Es una metafora de las metas que nos impulsan y cdmo estas pueden ser
ilusorias o dificiles de alcanzar, reflejando la naturaleza a veces esquiva del éxito y la
realizacion personal.

La cueva de Montesinos es otro episodio cargado de metaforas. Don Quijote
desciende a la cueva y experimenta visiones y revelaciones que profundizan su
comprension del mundo y de si mismo. La cueva simboliza el subconsciente y la
introspeccion profunda, representando la exploracion interna del individuo en busca de
verdades ocultas y entendimiento personal. Esta metafora subraya la importancia de la
reflexion y el autoconocimiento en la biisqueda del sentido de la vida.

El encuentro con el Caballero de la Blanca Luna es una metafora del
enfrentamiento con uno mismo y la realidad. Al ser derrotado, Don Quijote es obligado
a renunciar a sus aventuras y enfrentar la verdad sobre sus acciones y su identidad. Este
duelo representa el inevitable choque entre los ideales y el mundo real, y la necesidad
de reconciliarse con las limitaciones de la vida. Es una metafora poderosa sobre la
aceptacion y la adaptacion como partes esenciales de la experiencia humana.

Otro ejemplo significativo es el episodio del balsamo de Fierabras. Don Quijote
cree haber encontrado una pocion milagrosa que puede curar todas las dolencias. Esta
creencia es una metafora de la busqueda humana de soluciones magicas o faciles a los
problemas complejos de la vida. Representa el deseo de encontrar remedios rapidos que
nos eviten enfrentar las dificultades y responsabilidades inherentes a la existencia.

La aventura de los leones es también una metafora de la valentia frente a lo
desconocido. Don Quijote insiste en enfrentarse a unos leones que son transportados
enjaulados, demostrando una audacia que desafia la logica. Esta metafora refleja el
impulso humano de superar los miedos y asumir riesgos en la bisqueda de la grandeza

personal, incluso cuando las circunstancias sugieren prudencia.
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El Clavilerio, el caballo de madera que supuestamente puede volar, es otra
metafora utilizada por Cervantes. Don Quijote y Sancho montan en ¢l creyendo que
viajardn por los aires. Este episodio simboliza la 1lusién y el autoengaiio, mostrando
como las personas pueden ser llevadas por engafios o falsas promesas en su deseo de
experimentar algo extraordinario. Es una metafora de la credulidad y de coémo los
suefos pueden ser manipulados por otros.

La penitencia en Sierra Morena es una metafora del sacrificio y la purificacion.
Don Quijote decide realizar actos penitenciales para merecer el amor de Dulcinea,
aislandose en la naturaleza y sometiéndose a privaciones. Esta metafora representa la
busqueda de redencidon y la idea de que el sufrimiento puede conducir a una
comprension mas profunda de uno mismo y del mundo.

El episodio de los rebarios de ovejas, que Don Quijote confunde con ejércitos
enemigos, es otra metafora de la percepcion distorsionada de la realidad. Al atacar a los
inocentes animales, simboliza cdmo las falsas percepciones pueden llevar a acciones
destructivas. Esta metafora destaca la importancia de discernir entre la realidad y las
ilusiones para evitar consecuencias negativas.

Finalmente, la decision de Don Quijote de convertirse en pastor al final de sus
aventuras es una metafora de la simplicidad y la vuelta a las raices. Después de las
desilusiones sufridas, contempla llevar una vida sencilla en el campo, lo que representa
el deseo humano de encontrar paz y autenticidad alejandose de las complicaciones de
la sociedad y las aspiraciones imposibles.

Las metaforas en Don Quijote de la Mancha son fundamentales para comprender
la profundidad del personaje de Alonso Quijano y su significado en la literatura
universal. A través de ellas, Cervantes no solo narra las aventuras de un hidalgo que
pierde la cordura, sino que también ofrece una reflexion profunda sobre el sentido de
la existencia humana. Don Quijote se convierte en una metafora viviente de la lucha
entre la realidad y los ideales, representando el eterno conflicto del ser humano por

encontrar significado en su vida. Las metaforas empleadas enriquecen la narrativa y
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ofrecen multiples niveles de interpretacion, invitando al lector a explorar su propia

busqueda de sentido y a reconocer la universalidad de estas experiencias humanas.

2.3. Ironia como medio de la dualidad entre la realidad y el sueiio

En Don Quijote de la Mancha, Miguel de Cervantes emplea la ironia como un
recurso literario esencial para resaltar la dualidad entre la realidad y el suefio en el
personaje de Alonso Quijano. Esta dualidad es fundamental para entender la
complejidad del protagonista, quien oscila constantemente entre el mundo tangible y
sus fantasias caballerescas. La ironia permite contrastar estos dos ambitos, enfatizando
las tensiones internas y externas que moldean su caracter y su percepcion del mundo.

Desde el inicio de la novela, se establece esta dualidad a través de la descripcion
de Alonso Quijano como un hidalgo de vida sencilla que, influenciado por los libros de
caballerias, transforma su realidad en un suefio heroico. Cervantes escribe: “En un
lugar de la Mancha, de cuyo nombre no quiero acordarme...”. Esta frase introduce un
espacio real pero indefinido, que se convierte en el escenario donde se desarrolla la
fantasia de Don Quijote. La ironia se manifiesta en la contraposicion entre el ambiente
rural y mondtono y las aventuras extraordinarias que imagina el protagonista.

Uno de los ejemplos mas destacados es el episodio de los molinos de viento. Don
Quijote ve en ellos gigantes amenazantes, mientras que Sancho Panza percibe la
realidad tal cual es. Don Quijote exclama: “;No ves alli, amigo Sancho, treinta o pocos
mas desaforados gigantes?”, alo que Sancho responde: “;Qué gigantes? Aquellos que
alli ves no son gigantes, sino molinos de viento”. Aqui, la ironia entre la percepcion de
Don Quijote y la de Sancho Panza evidencia la tension entre suefio y realidad,
mostrando cémo el protagonista reinterpreta el mundo a través de su imaginacion

desbordante.
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La relacion entre Don Quijote y Sancho Panza es, en si misma, una ironia
constante. Don Quijote representa el idealismo y la fantasia, mientras que Sancho
encarna el pragmatismo y el sentido comun. Esta dualidad se refleja en sus didlogos y
acciones. Por ejemplo, cuando Don Quijote propone liberar a los galeotes, argumenta:

b

“Es hacer servicio a Dios quitar tan malos aumentos de la faz de la tierra”, mientras
que Sancho advierte sobre las consecuencias: “Mire vuestra merced que la justicia, que
es el rey mismo, no sin justa causa los castiga”. Esta oposicion de perspectivas resalta
la tension entre los ideales elevados y las realidades legales y sociales.

Otro momento significativo es el encuentro con los frailes benedictinos, a
quienes Don Quijote toma por encantadores que han secuestrado a una princesa. El
declara: “Claramente se deja ver que estos no son caballeros, sino gente baja y de ruin
trato”. Sancho, por su parte, reconoce su verdadera identidad y trata de disuadirlo. La
ironia aqui subraya la distorsion de la realidad por parte de Don Quijote y la insistencia
de Sancho en mantenerlo anclado al mundo real.

La dualidad entre realidad y suefio también se manifiesta en la idealizacion de
Dulcinea del Toboso. Don Quijote transforma a Aldonza Lorenzo, una campesina
comiin, en una dama noble y virtuosa. El la describe con admiracion: “Sus cabellos son
oro, su frente campos eliseos, sus cejas arcos del cielo...”. Esta idealizacion contrasta
con la realidad conocida por Sancho, quien sabe que Dulcinea es una mujer sencilla y
ruda. La ironia entre la imagen idealizada y la verdadera naturaleza de Dulcinea refleja
la capacidad de Don Quijote para crear una realidad alterna que le da sentido a su
existencia.

Ademas, la propia armadura de Don Quijote es objeto de ironia. Para €I, es
simbolo de nobleza y proteccion, mientras que para los demas es una vieja y oxidada
coleccion de piezas inservibles. Cuando Don Quijote se prepara para sus aventuras, se
arma con solemnidad: “Limpio sus armas, que habian sido de sus bisabuelos, y

compuso un morrion que tenia por celada”. Esta descripcion contrasta con la realidad
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de su equipo obsoleto y ridiculo, enfatizando la discrepancia entre su percepcion y la
realidad.

La ironia también se utiliza para resaltar la diferencia entre las intenciones de
Don Quijote y los resultados de sus acciones. El busca hacer el bien y ayudar a los
necesitados, pero a menudo causa mas problemas. En el episodio de los rebafios de
ovejas, cree estar interviniendo en una batalla €pica: “Alli se me muestra una gran
batalla que debe de ser entre dos ejércitos poderosos”. Sin embargo, termina siendo
atacado por los pastores que defienden a sus animales. Este contraste entre su noble
proposito y las consecuencias negativas realza la dualidad entre su mundo sofiado y la
realidad.

La obra culmina con la recuperacion de la cordura de Don Quijote, donde se
evidencia la ironia final entre su identidad como caballero andante y su aceptacion de
la realidad como Alonso Quijano. En su lecho de muerte, confiesa: “Ya conozco mis
locuras y el peligro en que me ha puesto haber leido los detestables libros de
caballerias”. Este reconocimiento marca la reconciliacion entre sueiio y realidad,
aunque con un tono de resignacion y pérdida.

Desde el inicio de la novela, se establece esta dualidad a través de la descripcion
de Alonso Quijano como un hidalgo de vida sencilla que, influenciado por los libros de
caballerias, transforma su realidad en un suefio heroico. Cervantes escribe: “En un
lugar de la Mancha, de cuyo nombre no quiero acordarme...”. Esta frase introduce un
espacio real pero indefinido, que se convierte en el escenario donde se desarrolla la
fantasia de Don Quijote. La ironia se manifiesta en la contraposicion entre el ambiente
rural y mondtono y las aventuras extraordinarias que imagina el protagonista.

Uno de los ejemplos mas destacados es el episodio de los molinos de viento. Don
Quijote ve en ellos gigantes amenazantes, mientras que Sancho Panza percibe la
realidad tal cual es. Don Quijote exclama: “;No ves alli, amigo Sancho, treinta o pocos
mas desaforados gigantes?”, alo que Sancho responde: “;Qué gigantes? Aquellos que

alli ves no son gigantes, sino molinos de viento”. Aqui, la ironia entre la percepcion de
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Don Quijote y la de Sancho evidencia la tensioén entre suefio y realidad, mostrando
como el protagonista reinterpreta el mundo a través de su imaginacion desbordante.

La relacién entre Don Quijote y Sancho Panza es, en si misma, una ironia
constante. Don Quijote representa el idealismo y la fantasia, mientras que Sancho
encarna el pragmatismo y el sentido comun. Esta dualidad se refleja en sus didlogos y
acciones. Por ejemplo, cuando Don Quijote propone liberar a los galeotes, argumenta:
“Es hacer servicio a Dios quitar tan malos aumentos de la faz de la tierra”, mientras
que Sancho advierte sobre las consecuencias: “Mire vuestra merced que la justicia, que
es el rey mismo, no sin justa causa los castiga”. Esta oposicion de perspectivas resalta
la tensidn entre los ideales elevados y las realidades legales y sociales.

Otro momento significativo es el encuentro con los frailes benedictinos, a
quienes Don Quijote toma por encantadores que han secuestrado a una princesa. El
declara: “Claramente se deja ver que estos no son caballeros, sino gente baja y de ruin
trato”. Sancho, por su parte, reconoce su verdadera identidad y trata de disuadirlo. La
ironia aqui subraya la distorsion de la realidad por parte de Don Quijote y la insistencia
de Sancho en mantenerlo anclado al mundo real.

La dualidad entre realidad y suefio también se manifiesta en la idealizacion de
Dulcinea del Toboso. Don Quijote transforma a Aldonza Lorenzo, una campesina
comun, en una dama noble y virtuosa. El la describe con admiracion: “Sus cabellos son
oro, su frente campos eliseos, sus cejas arcos del cielo...”. Esta idealizacidén contrasta
con la realidad conocida por Sancho, quien sabe que Dulcinea es una mujer sencilla y
ruda. La ironia entre la imagen idealizada y la verdadera naturaleza de Dulcinea refleja
la capacidad de Don Quijote para crear una realidad alterna que le da sentido a su
existencia.

Ademas, la propia armadura de Don Quijote es objeto de ironia. Para él, es
simbolo de nobleza y proteccion, mientras que para los demas es una vieja y oxidada
coleccién de piezas inservibles. Cuando Don Quijote se prepara para sus aventuras, se

arma con solemnidad: “Limpio sus armas, que habian sido de sus bisabuelos, y
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compuso un morrion que tenia por celada”. Esta descripcion contrasta con la realidad
de su equipo obsoleto y ridiculo, enfatizando la discrepancia entre su percepcion y la
realidad.

La ironia también se utiliza para resaltar la diferencia entre las intenciones de
Don Quijote y los resultados de sus acciones. El busca hacer el bien y ayudar a los
necesitados, pero a menudo causa mas problemas. En el episodio de los rebafios de
ovejas, cree estar interviniendo en una batalla épica: “Alli se me muestra una gran
batalla que debe de ser entre dos ejércitos poderosos”. Sin embargo, termina siendo
atacado por los pastores que defienden a sus animales. Este contraste entre su noble
proposito y las consecuencias negativas realza la dualidad entre su mundo sonado y la
realidad.

La visita a la cueva de Montesinos es otro ejemplo donde la ironia juega un papel
crucial. Don Quijote afirma haber vivido experiencias maravillosas y sobrenaturales en
su descenso: “He visto cosas que no pueden ser explicadas ni creidas, sino por quien
las ha visto”. Sancho y el primo dudan de la veracidad de su relato, lo que crea un
contraste entre la experiencia fantastica de Don Quijote y la incredulidad de quienes lo
rodean.

El episodio del barco encantado también muestra esta dualidad. Don Quijote y
Sancho encuentran una barca y Don Quijote cree que es un medio magico para una
nueva aventura: “Este barco nos llevara sin duda a algun castillo donde se comete
algun agravio que deshacer”. En realidad, la barca pertenece a unos molineros que
tratan de evitar que sean arrastrados por la corriente. La ironia entre la expectativa
heroica y la realidad peligrosa subraya la desconexion de Don Quijote con el mundo
real.

Cuando Don Quijote es enganado para creer que Dulcinea ha sido encantada y
transformada en una campesina ordinaria, se evidencia otra ironia. Sancho presenta a
tres labradoras y Don Quijote, al verlas, exclama con angustia: “;Quién ha visto mayor

desgracia? [Ver a mi sefiora en tan bajo estado!”. La realidad se impone sobre su
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idealizacion, y la ironia entre lo que ve y lo que desea ver profundiza el conflicto interno
del personaje.

La ironia también se refleja en el lenguaje que utiliza Cervantes. Don Quijote
habla con un estilo arcaico y elevado, propio de los libros de caballerias: “No fuisteis
engendrada para mi provecho, sino para desdicha mia”. Mientras tanto, los demas
personajes emplean un lenguaje cotidiano y simple. Este contraste lingliistico enfatiza
la separacion entre el mundo idealizado de Don Quijote y la realidad que lo rodea.

En el episodio de los leones, Don Quijote decide enfrentarse a unas fieras que
estan siendo transportadas en jaulas. Con valentia declara: “Aunque me arrojasen los
leones a la cara, aqui estoy para resistirlos”. Los cuidadores y Sancho intentan
disuadirlo, sefialando el peligro real. La ironia entre su valor temerario y la prudencia
de los demas resalta nuevamente la dualidad entre su percepcion heroica y la realidad.

La escena en que Don Quijote confunde a una simple posada con un castillo es
otro ejemplo significativo. Al llegar, exclama: “Sin duda, este es un castillo o alcazar,
que en ¢l debe de haber caballeros andantes”. La posadera y los huéspedes,
sorprendidos por sus modales extrafios, lo tratan como un loco. La ironia entre su vision
noble y la realidad humilde del lugar subraya la constante discrepancia en su
percepcion.

El contraste entre la apariencia fisica de Don Quijote y cdmo se ve a si mismo
también es notable. A pesar de ser flaco y de edad avanzada, se considera un gallardo
caballero: “Era de complexion recia, seco de carnes, enjuto de rostro”. Esta
autopercepcion heroica contrasta con la realidad de su estado fisico, enfatizando la
ironia interna entre su identidad sofiada y su verdadera condicion.

En el desenlace, la ironia alcanza su climax cuando Don Quijote recupera la
cordura y renuncia a sus suefios. El afirma: “Yo soy Alonso Quijano el Bueno, a quien
mis costumbres me dieron renombre de bueno”. La aceptacion de su verdadera

identidad contrasta con su anterior autoimagen como caballero andante. Esta ironia
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final entre el sueno y la realidad culmina la evolucion del personaje y cierra el ciclo de
su lucha interna.

Desde el inicio de la novela, se establece esta dualidad a través de la descripcion
de Alonso Quijano como un hidalgo de vida sencilla que, influenciado por los libros de
caballerias, transforma su realidad en un suefio heroico. Cervantes escribe: “Del poco
dormir y del mucho leer se le seco el cerebro de manera que vino a perder el juicio”.
Esta frase contrapone las actividades cotidianas con las consecuencias extraordinarias
que conducen a su locura, evidenciando la ironia entre su vida anterior y su nueva
identidad como Don Quijote.

Uno de los ejemplos mas destacados es el episodio de los molinos de viento. Don
Quijote ve en ellos gigantes amenazantes, mientras que Sancho Panza percibe la
realidad tal cual es. Don Quijote exclama: “Aquellos que alli ves de los brazos largos,
que los suelen tener algunos de casi dos leguas”, a lo que Sancho responde: “Mire
vuestra merced... que aquellos no son gigantes, sino molinos de viento”’. Aqui, la ironia
entre la percepcion de Don Quijote y la de Sancho evidencia la tensidon entre suefio y
realidad, mostrando como el protagonista reinterpreta el mundo a través de su
imaginacion desbordante.

La relacion entre Don Quijote y Sancho Panza es, en si misma, una ironia
constante. Don Quijote representa el idealismo y la fantasia, mientras que Sancho
encarna el pragmatismo y el sentido comun. Esta dualidad se refleja en sus didlogos y
acciones. Por ejemplo, cuando Don Quijote insiste en que deben seguir el camino de la
aventura sin preocuparse por las necesidades basicas, declara: “Comer poco y dormir
menos es lo que conviene a los caballeros andantes ”, mientras Sancho replica: “Bien
se yo que los caballeros andantes han de ser hombres de mucho sufrir, pero también de
mucho comer y beber”.

Otro momento significativo es el encuentro con el rebafio de ovejas que Don
Quijote confunde con un ejército enemigo. El proclama: “Aquellos que alli ves son

gentes que vienen marchando en orden de batalla”, mientras Sancho le advierte:
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“Senior, que son ovejas y carneros”’. La ironia entre la vision épica de Don Quijote y la
realidad pastoral enfatiza su desconexion con el mundo real.

La dualidad entre realidad y suefio también se manifiesta en la idealizacion de
Dulcinea del Toboso. Don Quijote transforma a Aldonza Lorenzo, una campesina
comun, en una dama noble y virtuosa. El la describe con admiraciéon: “Es la mds
hermosa princesa del mundo, pues en su ser se contienen todas las perfecciones de la
belleza”. Esta idealizacion contrasta con la realidad conocida por Sancho, quien sabe
que Dulcinea es una mujer sencilla y ruda. La ironia entre la imagen idealizada y la
verdadera naturaleza de Dulcinea refleja la capacidad de Don Quijote para crear una
realidad alterna que le da sentido a su existencia.

Ademas, la propia armadura de Don Quijote es objeto de ironia. Para él, es
simbolo de nobleza y proteccion; para los demads, es una coleccion de piezas inservibles
y ridiculas. Cuando Don Quijote se arma caballero, lo hace con solemnidad: “Pusose
luego su mal remendada celada, empuno su lanza, asio su adarga y subio sobre
Rocinante”. Sin embargo, la descripcion de su atuendo contrasta con su apariencia
desalifiada y comica ante los ojos de los demas.

La ironia también se utiliza para resaltar la diferencia entre las intenciones de
Don Quijote y los resultados de sus acciones. En el episodio de los galeotes, cree estar
haciendo una obra de justicia al liberarlos: “No es bien que a nadie se le fuerce a ir
donde no quiere”. Sin embargo, los galeotes, lejos de agradecerle, lo apedrean y huyen.
Este contraste entre su noble propdsito y la ingratitud recibida realza la dualidad entre
su mundo idealizado y la cruda realidad.

La visita al Duque y la Duquesa es otro ejemplo donde la ironia juega un papel
crucial. Don Quijote es tratado con aparente respeto y admiracion, pero en realidad es
objeto de burlas y engafios. Los nobles fingen honrarlo como caballero: “Sean
bienvenidos el valeroso Don Quijote de la Mancha y su escudero Sancho Panza”,
mientras planean divertirse a su costa. La ironia entre el trato cortés y las intenciones

maliciosas evidencia la manipulacion de su suefio por parte de la realidad.
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El episodio del Caballero de los Espejos presenta otra ironia significativa. Don
Quijote se enfrenta a un caballero que resulta ser el bachiller Sansén Carrasco
disfrazado. Don Quijote cree estar en una justa noble: “No puedo rehusar el desafio
que se me ofrece”, sin saber que es una estratagema para hacerlo regresar a casa. La
ironia entre la supuesta aventura y la intervencion de sus amigos muestra el choque
entre su suefo y la realidad que intenta rescatarlo.

La escena en que Don Quijote interpreta unas simples marionetas como una
representacion real es otro ejemplo notable. Durante la funcion de Maese Pedro, Don
Quijote, confundiendo ficcidon con realidad, se levanta en defensa de los personajes:
“No consentire que en mi presencia se cometan tales desafueros”, y destruye el retablo.
La ironia entre el juego teatral y su reaccién violenta subraya su incapacidad para
distinguir entre suefio y realidad.

Cuando Don Quijote y Sancho discuten sobre el gobierno de la Insula Barataria,
se evidencia otra ironia. Don Quijote aconseja a Sancho con sabiduria y seriedad: “Has
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de poner los ojos en quien eres, procurando conocerte a ti mismo”’, mientras Sancho,
sencillo y practico, muestra dudas sobre su capacidad: “Mas valdria para mi ir
labrando mi hacienda que no gobernar insulas”. Esta oposicion resalta las diferencias
en sus aspiraciones y comprension de la realidad.

El episodio del ledén enjaulado es otro ejemplo donde la ironia es evidente. Don
Quijote insiste en enfrentarse al ledon para demostrar su valentia: “Pues aunque me
arrojasen los leones a la cara, aqui estoy para resistirlos ”. Sin embargo, el ledn, al ser
liberado, simplemente lo ignora y regresa a su jaula. La ironia entre la expectativa de
una batalla épica y la indiferencia del animal resalta la futilidad de sus gestas
imaginarias.

Finalmente, en el desenlace, la ironia alcanza su climax cuando Don Quijote

recobra la cordura y renuncia a sus fantasias. Afirma: “Ya conozco mis disparates y el

peligro en que me puso haberlos leido”. La aceptacion de su identidad como Alonso
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Quijano contrasta con su anterior empefio en ser Don Quijote, marcando la resolucion
de la dualidad entre sueio y realidad.

Desde el inicio de la novela, se establece esta dualidad a través de la descripcion
de Alonso Quijano como un hidalgo de vida tranquila que, influenciado por los libros
de caballerias, decide convertirse en un caballero andante. Cervantes sefnala: “En
resolucion, él se enfrasco tanto en su lectura, que se le pasaban las noches leyendo de
claro en claro, y los dias de turbio en turbio, y asi, del poco dormir y del mucho leer,
se le seco el cerebro de manera que vino a perder el juicio”. Esta frase contrapone la
actividad obsesiva de leer con la pérdida de su cordura, evidenciando la ironia entre su
vida anterior y su nueva realidad imaginada.

Uno de los ejemplos mas destacados es el encuentro con las aspas de un molino
que Don Quijote confunde con el brazo de un gigante. El declara con determinacion:
“Non fuyades, cobardes y viles criaturas, que un solo caballero es el que os acomete”,
mientras Sancho Panza le advierte: “Mire vuestra merced... que aquellos no son
gigantes, sino molinos de viento, y lo que en ellos parecen brazos son las aspas”. La
ironia entre la percepcidn heroica de Don Quijote y la interpretacion realista de Sancho
resalta la tension constante entre su suefio y la realidad.

La interaccion con el barbero es otro ejemplo significativo. Don Quijote toma la
bacia de afeitar del barbero por el yelmo de Mambrino, un objeto legendario. El
exclama con jubilo: “;No ves, Sancho, este caballero que viene hacia nosotros, con
una celada de oro en la cabeza?”. Sancho, perplejo, responde: “Lo que veo y
columbro... no es sino un hombre sobre un asno pardo como el mio, que trae sobre la
cabeza una cosa que reluce”. Aqui, la ironia entre la vision gloriosa de Don Quijote y
la realidad mundana enfatiza su capacidad para transformar objetos ordinarios en
elementos de su fantasia.

La ironia también se evidencia en el episodio de las bodas de Camacho. Don
Quijote interpreta la celebracion como una oportunidad para defender el amor

verdadero de Basilio y Quiteria. El afirma: “Yo no puedo consentir que se atropelle la
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verdad y se dé al traste con la justicia”. Sin embargo, para los demas, es simplemente
una festividad local sin necesidad de intervencion heroica. La discrepancia entre su
sentido de justicia caballeresca y la realidad social muestra la dualidad entre sus ideales
y las convenciones establecidas.

Cuando Don Quijote se encuentra con los actores que representan el cortejo
funebre de Angélica y Medoro, confunde la representacion teatral con un evento real.
Declara con vehemencia: “Deteneos, caballeros, quienquiera que sedis, y decidme
quién sois, adonde vais, y qué gente es la que llevdis en esas carrozas”. Los actores,
sorprendidos, le explican que es una representacion, pero ¢l insiste en intervenir. La
ironia entre su interpretacion literal y la naturaleza ficticia del espectaculo resalta su
incapacidad para distinguir entre realidad y ficcion.

Otro ejemplo es el encuentro con los duques que deciden burlarse de Don Quijote
y Sancho. Los duques les hacen creer que la barca encantada y la falsa altisidora son
reales. Don Quijote acepta las fantasias presentadas por los duques, afirmando: “Bien
sé yo que no hay fortaleza que a mi valor se resista, ni encantamiento que mi espada
no quiebre”. La ironia entre la manipulacion consciente de los duques y la ingenua
credulidad de Don Quijote ilustra como su sueiio puede ser explotado por otros,
enfatizando la dualidad entre su mundo interior y las intenciones externas.

La propia figura de Rocinante es objeto de ironia. Para Don Quijote, es un noble
corcel digno de un caballero andante: “No es mi Rocinante un caballo de flacas carnes,
sino un corcel que pisa con nobleza el campo de batalla”. Sin embargo, en realidad, es
un caballo viejo y débil. Este contraste entre la percepcion idealizada de su montura y
su verdadera condicion fisica subraya la disonancia entre su suefio y la realidad
tangible.

La interaccion con las ventas, que Don Quijote confunde repetidamente con
castillos, es otro ejemplo de ironia. Al llegar a una de ellas, exclama: “Paréceme,
Sancho, que esta es una de las mas famosas fortalezas donde podremos albergar esta

noche”. Los venteros, acostumbrados a los viajeros, se asombran ante sus modales y
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lenguaje arcaico. La ironia entre su vision noble y la simple realidad de una posada
rural enfatiza la constante discrepancia en su percepcion.

En el episodio donde Don Quijote libera a un muchacho que esta siendo azotado
por su amo, cree haber impartido justicia: “Desdtalo luego, so pena de caer muerto en
el acto”. Sin embargo, una vez que se marcha, el amo castiga alin mas severamente al
muchacho. La ironia entre su intencion de proteger y el resultado perjudicial evidencia
la desconexion entre sus acciones idealistas y las consecuencias reales.

La conversacion sobre el balsamo de Fierabras es otro ejemplo notable. Don
Quijote cree que posee propiedades curativas milagrosas y afirma: “Con solo tres gotas
de este precioso licor, sanaréis de cualquier herida”. Sancho, después de probarlo y
sufrir fuertes malestares, reconoce la ineficacia del balsamo: “Por mi fe, que me ha ido
peor con el balsamo que con las palizas”. La ironia entre la fe de Don Quijote en
remedios magicos y la realidad de sus efectos negativos destaca la tension entre sus
creencias y la experiencia tangible.

Finalmente, en el desenlace, la ironia culmina cuando Don Quijote, en su lecho
de muerte, rechaza sus fantasias pasadas: “Yo fui loco, y ya soy cuerdo, fui Don Quijote
de la Mancha, y soy ahora, como he dicho, Alonso Quijano el Bueno ”. Esta declaracion
contrasta su identidad sofiada con la aceptacion de su verdadera persona, resolviendo
la dualidad entre suefio y realidad que ha dominado su vida.

Desde el inicio de la novela, se establece esta dualidad a través de la descripcion
de Alonso Quijano como un hidalgo de vida apacible que se transforma en un caballero
andante. Cervantes indica: “Tenia en su casa una sobrina que no pasaba de los veinte
y una ama que frisaba los cuarenta, y un mozo de campo y plaza que asi ensillaba el
rocin como tomaba la podadera”. Esta escena doméstica y tranquila contrasta con la
agitacion y aventuras que Don Quijote busca al convertirse en caballero, evidenciando
la ironia entre su vida real y su mundo sofado.

Uno de los ejemplos mas destacados es el episodio en que Don Quijote confunde

a unos humildes peregrinos con caballeros andantes. El exclama: “Bien parece que es
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gente de armas, pues traen lanza y adarga”, mientras Sancho le advierte: “Serior, son
pobres hombres que van en romeria”. La ironia entre la percepcion heroica de Don
Quijote y la realidad sencilla de los peregrinos resalta la distorsion de su percepcion y
la dualidad constante en su interpretacion del mundo.

La interaccion con los galeotes es otro ejemplo significativo. Don Quijote decide
liberarlos creyendo que son oprimidos injustamente: “Es dura cosa hacer esclavos a
los que Dios y la naturaleza hizo libres”. Sin embargo, los galeotes son criminales
condenados por la justicia, y su liberacién provoca caos y violencia. La ironia entre su
intencion altruista y las consecuencias negativas subraya la brecha entre sus ideales y
la realidad social.

En el episodio del rebuzno, Don Quijote se encuentra con dos pueblos
enfrentados por la burla de un rebuzno. El propone mediar y declara: “No hay ninguna

b

razon para que los hombres se maten por tan pequenia causa”. Sin embargo, su
intervencion termina agravando el conflicto. La ironia entre su deseo de paz y la
escalada de violencia muestra como sus buenas intenciones chocan con la realidad de
las pasiones humanas.

La escena en que Don Quijote intenta rescatar a un supuesto caballero encantado
que en realidad es un titere durante la funcion de Maese Pedro es otro ejemplo notable.
Al ver la representacion, exclama: “No consentiré que en mi presencia se cometan tales
injusticias contra tan noble caballero”, y arremete contra el retablo. La ironia entre la
ficcion teatral y su reaccion real resalta su incapacidad para distinguir entre suefio y
realidad.

La relacion con su sobrina y el ama también presenta ironia. Mientras ellas
buscan protegerlo y mantenerlo en casa, Don Quijote anhela la libertad y las aventuras.
La sobrina le suplica: “Sefior tio, que no es menester que vaya vuestra merced a buscar
desdichas por esos mundos”, pero ¢l responde: “No puedo dejar de cumplir con mi

deber de caballero andante”. Este contraste entre el cuidado familiar y su deseo de

aventura enfatiza la dualidad entre sus responsabilidades reales y sus suefios.
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Cuando Don Quijote encuentra un rebafio de cabras y cree que son ninfas y
pastores de las historias bucolicas, comenta entusiasmado: “Bien parece que en estos
bosques se esconden las deidades de la antigiiedad”. Los pastores, sorprendidos, no
entienden sus palabras. La ironia entre su vision poética y la sencilla realidad rural
subraya su tendencia a idealizar lo cotidiano.

La interaccion con los encantadores es recurrente en la novela. Don Quijote
atribuye sus fracasos y desventuras a la obra de encantadores malignos: “No es culpa
mia que los encantadores muden las cosas de su ser natural”. Esta explicacion
contrasta con la interpretacion logica de los demads, que ven en sus acciones el resultado
de su locura. La ironia entre su explicacion fantastica y la comprension racional de los
demas evidencia la dualidad en su percepcion.

En el episodio donde Don Quijote cree que una nube de polvo en el horizonte es
sefial de un ejército en marcha, declara: “Aquellos son, sin duda, dos poderosos
gjércitos que vienen a darse batalla y yo debo acudir en su ayuda”. Sancho, mas
realista, observa: “No son sino dos rebarios de ovejas y carneros que levantan polvo al
andar”. La ironia entre la expectativa €pica de Don Quijote y la sencilla realidad
pastoral enfatiza nuevamente su desconexion con el mundo real.

La visita al hospital de los locos en Sevilla es otro ejemplo donde la ironia es
evidente. Don Quijote cree que puede curar a los pacientes con sus palabras y declara:
“Con mis consejos y razones, sacare de su error a estos pobres enajenados”. Los
médicos y cuidadores lo consideran a ¢l mas loco que los pacientes. Este contraste
resalta la ironia y la dualidad entre su percepcion de si mismo como sanador y la
realidad de su propia locura.

Finalmente, el enfrentamiento con el Caballero de la Blanca Luna, quien en
realidad es el bachiller Sanson Carrasco disfrazado, presenta una ironia crucial. Don
Quijote acepta el desafio creyendo que es una justa honorable: “Defenderé el honor de

mi sefiora Dulcinea hasta el ultimo aliento”. Al ser derrotado, se ve obligado a regresar



75

a casa y abandonar sus aventuras. La ironia entre su espiritu indomable y la derrota
fisica refleja la confrontacion final entre su suefio y la realidad.

Miguel de Cervantes utiliza la ironia de manera magistral para explorar la
dualidad entre la realidad y el suefio en el personaje de Alonso Quijano. A través de
contrastes constantes entre las percepciones de Don Quijote y las de los demas
personajes, se revela la profundidad de su idealismo y la tragedia de su desconexion
con el mundo real. La ironia no solo sirve como recurso estilistico, sino que también
profundiza en los temas centrales de la novela, como la busqueda de sentido, la locura
y la naturaleza de la realidad. Al destacar esta dualidad, Cervantes invita al lector a
reflexionar sobre los limites entre la imaginacion y la realidad, y sobre el valor y el

costo de perseguir ideales en un mundo que puede no comprenderlos.

Conclusiones del capitulo 2

En el segundo capitulo, se realizo un andlisis profundo sobre el uso de los tropos
en la creacion de la imagen del personaje de Don Quijote en la obra “El ingenioso
hidalgo Don Quijote de la Mancha” de Miguel de Cervantes. Los tres tropos principales
— el epiteto, la metafora y la ironia — son fundamentales en la construccion de la
identidad compleja y multifacética del protagonista, Alonso Quijano, quien se
transforma en Don Quijote y se sumerge en un mundo de fantasia caballeresca que
choca constantemente con la dura realidad.

En cuanto al epiteto, Cervantes lo emplea como una herramienta clave para
subrayar tanto las virtudes como los defectos de Don Quijote, destacando su caracter
idealista y su nobleza, asi como su locura y desconexion con la realidad. Titulos como
“El ingenioso hidalgo”, “Caballero de la Triste Figura” y “El Loco Hidalgo” no solo
reflejan las percepciones internas y externas sobre el protagonista, sino que también
aportan al desarrollo del conflicto principal de la novela: la lucha entre su vision del

mundo y la realidad objetiva. Estos epitetos revelan su evolucion, desde un hidalgo
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noble pero delirante hasta un caballero derrotado y consciente de sus propios errores,
reforzando la tragedia de su caracter.

El uso de la metafora en la obra profundiza en la exploracion del sentido de la
existencia humana. La vida de Don Quijote es, en si misma, una gran metafora de la
tension entre los ideales elevados y la cruda realidad. La metafora de los molinos de
viento como gigantes ilustra como las aspiraciones humanas a menudo se enfrentan a
obstaculos insuperables, a veces imaginarios. Del mismo modo, la idealizacion de
Dulcinea del Toboso actiia como una metafora de los ideales inalcanzables que guian a
los individuos, representando el deseo de Don Quijote por encontrar sentido y proposito
a través de un amor idealizado que no existe en la realidad. La armadura desgastada del
protagonista también es una metafora poderosa de como las personas se aferran a
simbolos de poder y dignidad, a pesar de que en la realidad esos simbolos sean
obsoletos o ineficaces.

La ironia es uno de los recursos mas utilizados por Cervantes para destacar la
dualidad entre la realidad y el suefio, que esta en el corazén de la obra. La constante
oposicion entre las interpretaciones de Don Quijote y las de Sancho Panza (idealismo
frente a realismo) pone de relieve la tragica incapacidad del protagonista para reconocer
la realidad tal como es. El episodio de los molinos de viento es el mejor ejemplo de esta
ironia: para Don Quijote, esos molinos son gigantes, pero para Sancho, solo representan
la realidad tal como es. La ironia no solo revela la desconexion de Don Quijote con la
realidad, sino que también expone la fragilidad de la condiciéon humana, donde los
suefos y las aspiraciones idealistas chocan con las limitaciones del mundo real. Esta
constante contraposicion resalta la tragedia de Don Quijote: un hombre noble que, en
su intento de imponer sus ideales, termina siendo ridiculizado y derrotado por la
realidad.

En conclusion, los tropos empleados por Cervantes, particularmente el epiteto, la
metafora y la ironia, son esenciales para la construccion de la imagen del personaje

principal y para la profundizacion de los temas universales de la obra. A través de ellos,



77

Cervantes explora la identidad, la locura, el idealismo y el constante conflicto entre la
realidad y la fantasia. Los tropos no solo enriquecen la caracterizacion de Don Quijote,
sino que también invitan al lector a reflexionar sobre los limites entre los suefios y la
realidad, cuestionando si es posible encontrar un equilibrio entre ambos o si, como en
el caso de Don Quijote, el suefio esta destinado a ser derrotado por el peso de la realidad.
La obra, a través de su complejidad estilistica y su uso magistral de los tropos, sigue
siendo una reflexion profunda sobre la naturaleza de la condicion humana y su incesante

busqueda de sentido.
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CONCLUSIONES GENERALES

La presente investigacion ha explorado el papel fundamental de los tropos
literarios en la creacién del retrato de personajes en la obra artistica espanola, con
especial atencion al periodo del Siglo de Oro y al teatro de Calderon de la Barca. A
través del analisis detallado de recursos como el epiteto, la metafora y la ironia, se ha
evidenciado coémo estos elementos estilisticos contribuyen significativamente a la
construccion y profundizacién de personajes, enriqueciendo la narrativa y aportando
multiples niveles de interpretacion.

En el Capitulo 1, se establecio la base tedrica del estudio, contextualizando la
dramaturgia espafiola del Siglo de Oro y el triunfo del Barroco en el teatro de Calderon.
Se destacd como el Barroco, con su complejidad y exuberancia estilistica, proporcion6
un terreno fértil para el uso sofisticado de tropos literarios. Calderdn de la Barca, como
uno de los maximos exponentes de este periodo, empled magistralmente estos recursos
para explorar temas profundos como la existencia humana, la dualidad del ser y la
relacion entre realidad y suefio.

El andlisis del funcionamiento de los tropos reveld que estos no son meros
adornos retdricos, sino herramientas esenciales para transmitir significados complejos
y matices psicoldgicos. La metafora, en particular, se destacO como un medio para
expresar conceptos abstractos y profundos sentimientos, permitiendo al lector o
espectador conectar emocional e intelectualmente con los personajes y las situaciones
presentadas.

En el Capitulo 2, se examino6 la peculiaridad del uso de los tropos en la creacion
de imagenes y retratos de personajes especificos. El papel del epiteto se analizé en
detalle, mostrando coémo este recurso sirve para resaltar caracteristicas clave de los
personajes, otorgandoles identidad y profundidad. En el caso de Alonso Quijano, los

epitetos utilizados por Cervantes no solo describen aspectos fisicos o rasgos de
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personalidad, sino que también reflejan su evolucion interna y su percepcion del mundo
que lo rodea.

La metafora en la manifestacion del sentido de la existencia humana fue otro foco
central de estudio. Se evidenci6 como Cervantes utiliza la vida y las aventuras de Don
Quijote como una metafora de la condicidon humana, explorando temas universales
como la busqueda de sentido, el enfrentamiento con la realidad y la aspiracion a ideales
superiores. Las metaforas empleadas permiten una reflexion profunda sobre el
proposito de la vida y la naturaleza de los suefos y aspiraciones humanas.

La ironia como medio de la dualidad entre la realidad y el suefio en Alonso
Quijano fue otro aspecto crucial analizado. A través de contrastes constantes entre las
percepciones idealizadas del protagonista y la realidad objetiva, Cervantes resalta la
tension entre lo que es y lo que podria ser. Esta dualidad no solo caracteriza al personaje,
sino que también invita al lector a cuestionar los limites entre la imaginacién y la
realidad, y a considerar el valor y las implicaciones de perseguir ideales en un mundo
que puede ser indiferente o incluso hostil.

En conjunto, la investigacion demuestra que los tropos literarios desempefian un
papel esencial en la construccion de personajes complejos y memorables en la literatura
espafiola. Estos recursos permiten a los autores explorar y expresar ideas profundas,
ofrecer multiples perspectivas y enriquecer la experiencia estética del lector o
espectador.

El estudio también resalta la relevancia continua de las obras del Siglo de Oro y,
en particular, de autores como Cervantes y Calderon de la Barca. A pesar del paso de
los siglos, sus obras siguen ofreciendo “ insights ™ valiosos sobre la naturaleza humana
y las dinamicas sociales, gracias en gran medida al uso magistral de tropos literarios
que trascienden el tiempo y las culturas.

Ademas, la investigacion abre camino para futuras exploraciones en varios
ambitos. Por un lado, se podria profundizar en el analisis de otros tropos y figuras

retoricas utilizados en la literatura espafiola y su impacto en la construccion narrativa.
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Por otro lado, comparar el uso de estos recursos en diferentes periodos literarios o en
obras de distintos géneros podria ofrecer perspectivas enriquecedoras sobre la
evolucidn estilistica y tematica en la literatura hispanica.

Finalmente, es importante reconocer que el estudio de los tropos en la literatura
no solo tiene un valor académico, sino que también enriquece nuestra comprension de
como el lenguaje y la expresion artistica influyen en nuestra percepcion del mundo y
de nosotros mismos. Al analizar cobmo los autores emplean recursos como el epiteto, la
metafora y la ironia para dar vida a sus personajes y comunicar ideas complejas,
ampliamos nuestra apreciacion de la literatura y su capacidad para reflejar y moldear la
experiencia humana.

En conclusidn, esta investigacion ha contribuido a una comprension mas
profunda del papel de los tropos en la creacion del retrato del personaje en la obra
artistica espafiola. A través del estudio detallado de ejemplos especificos y del contexto
histdrico y cultural en el que surgieron, se ha demostrado como estos recursos literarios
son fundamentales para la riqueza y perdurabilidad de las obras del Siglo de Oro y para

la literatura universal en general.



81

BIBLIOGRFIA

1. Annpienko T.II. Tlepexman sik KOTHITUBHO-KOMYHIKaTWUBHA MisUTbHICTH /
T.II. Anapienko // HaykoBi 3amucku [HiKHHCBKOTO JepKABHOTO YHIBEPCHUTETY iM.
Muxomnu T'oroms]. Hikun : HIY im. M. T'orons, 2014. C. 13-18.

2. AHTOHIBCbKa, M. O. “JIIHrBOCTHIIICTUYHI OCOOJIUBOCTI (PYHKIIIOHYBaHHS
Ta nepeknaay Metadop y XyJI0)KHbOMY CTUJI aHIIIIMChbKOT MOBU.” MoJj1o/inii BUeHHH 8,
2017. 115-118 ¢

3. bakyn O. B. Meradgopa y mnomituyHoMy pauckypei. / O. B. bakyn

[EnexTponHuii pecypce| Pexum noctymy: http://www.dspace.nbuv.gov.ua

4. T'op6ounic JI. Teopis aiTeparypu 1 METOOJIOTTYHUHN AUCKYPC : HABYAJIbHU I
nociOHuK Uit ctyaeHTiB-Qinonoris. Cymu : Mpis-1, 2014. Y. 1. 208 c.

5. I'paboBcbka 3. bararorpannicts MoBHOT MeTadopu / 305 ['paboBchka //
VYkpaincbka MoBa 1 miteparypa. 1997. Ne 12. C. 8.

6. I'pebentox T. BizyanbHuii o6pa3 y JiTepaTypHOMY TBOpIi: KOTHITHBHI
acniekTu auckypcey. Jepxkasa ta perionu. Cepist : I'ymanitapui Hayku. 2014. Ne 4. C.
12-15

7. I'poncobka, E. b. Metadopu yacy B ykpaiHChbKil Ta icnaHchKiid MmoBax / E.
b. I'ponceka // 3axkapnamcoxi ginonoeiuni cmyoii / penkon.: I. M. 3umomMps (ToJ1oB.
pen.), A. 1. leBinibka, M. T. Bepemn Ta iH. Ykropon : BunaBauuwnii aim “I'enbBeTuka’,
2019. Bum. 12. C. 148-151

8. I'ymynaxk  T. €. XymoxkHs wMeradopa sSK Keperno GOpMyBaHHS
CUHOHIMIYHMX 3aco0iB ykpaincekoi moBu / T. €. I'ymymsk // HaykoBi 3ammcku
HixxuHchKOTO HAIlOHATBHOTO YHIBEpcUTeTy iMeHI Mukomu [orons. dinonorivxi
Hayku. 2013. Ku. 1. C. 45-50.

0. Hamumua X. IlomituyHaa metadopa B 1HAWMBIAYalbHIM MOBOTBOPYOCTI
xkypHaicta / X. Jamumus // Bicauk YH-Ty. Cepis xxypHanictuku. 2004. Bum. 25. C.
427-433.


http://www.dspace.nbuv.gov.ua/

82

10. Kapmoa H. C. Pomp Meradopu B pO3BHUTKY JIEKCHKO-CEMAaHTHUYHOI
CHUCTEMH MOBH Ta MOBHOI KapTHHHU CBITY (Ha Marepiaii aHTIHCBKUX 1 POCIACHKUX
HeonorizmiB). Caparos: [lep:kaBuuit yHiBepcuteT iM. YepHuiescbkoro, 2007. 248 c.

11.  Kpaseup JI. FO. Metadopa sax ninrsomentanbHuii ¢penomen / JI. IO.
Kpagenp // Ykpaincbka MoBa 1 jiTeparypa B mkoii. 2014, Ne 1. C. 3942,

12.  Tlore6ns O. Ectetuka 1 noetuka ciosa : 30ipHuk / Onekcanap [lotedns ;
YHOPSAKYB., BCTyn. cTarts, npuMit. I. B. IBanbo, A. 1. KonoxgHoi ; mep. 3 poc. A. L.
Komonnoi. K. : Muctenrso, 1985. 302 c. (Cepis “Ilam’SITKM €CTETUYHOT TyMKW» ).

13.  Tenis B. H. Meradopu3zauis Ta ii posas // Pons moacbkoro akropa B MOBI
/ B. H. Tenia. M., 1989. 227 c. tpakraru. Tom 9. 2017. Ne 2. C. 124-132.

14.  Alvarez, F.J., & Cano, M.T. (Eds.). (2024). Entre mitos y leyendas: La
metafora como ventana al alma espafiola, 22° Congreso de Folklore y Etnografia de
Espana. Sevilla, Espafia: Fundacion Cultura Andaluza.

15.  Arellano, 1. (1995). El teatro de los Siglos de Oro. Madrid: Ediciones
Cétedra.

16.  Auerbach, E. (1953). Mimesis: The Representation of Reality in Western
Literature. Princeton: Princeton University Press.

17.  Aurélie, Landon. (2022). Translocating Humour to Seventeenth-Century
England: The Comic Afterlife of Spanish Drama. Forum for Modern Language Studies,
58(3):329-344. doi: 10.1093/fmls/cqac036

18.  Blecua, J. M. (1983). Estudios sobre Gongora. Madrid: Editorial Castalia.

19. Cano, J. (2000). Recursos estilisticos en la narrativa de Miguel de
Cervantes. Barcelona: Ediciones Critica.

20. Cascardi, A. J. (1997). The Limits of Illusion: A Critical Study of
Calderon. Cambridge: Cambridge University Press.

21. Castillo, AM., & Hernandez, L.F. (Eds.). (2024). Metaforas de la
identidad: Exploraciones literarias y culturales en Espana, 9° Encuentro de

Humanidades yCiencias Sociales. Valencia, Espafia: Publicaciones de la Universitat de



83

Valéncia. 3. Garcia, L.M. (2022). Metéaforas y simbolos en la narrativa fantéastica de
Espafia: Raices culturales y tradiciones. Barcelona: Ediciones Literatura Magica.

22.  Ciplijauskaité, B. (1977). La soledad y la comunicacion en la poesia de
Luis de Gongora. Madrid: Gredos.

23.  Close, A. J. (1978). The Romantic Approach to Don Quixote: A Critical
History of the Romantic Tradition in Quixote Criticism. Cambridge: Cambridge
University Press.

24.  Cruz, A. J. (1999). Discourses of Poverty: Social Reform and the
Picaresque Novel in Early Modern Spain. Toronto: University of Toronto Press.

25. De Armas, F. A. (1998). The Return of Astraea: An Astral-Imperial Myth
in Calderdon. Lexington: University Press of Kentucky.

26. Deyermond, A. (1971). Historia de la literatura espafiola. Barcelona:
Editorial Ariel.

27. Diaz-Plaja, G. (1985). Literatura y sociedad en el Barroco espafiol.
Barcelona: Editorial Ariel.

28. Dominguez, C. (2006). Metafora y realidad en la literatura espafiola.
Madrid: Editorial Trotta.

29. Eduardo, Paredes, Ocampo. (2024). Reconstructing Relationships of
Desire: Homosexuality in Spanish Golden Age Theater. 125-149. dot:
10.55422/ppsmp.9.7

30. Eduardo, Paredes, Ocampo. (2024). Reconstructing Relationships of
Desire: Homosexuality in Spanish Golden Age Theater. 125-149. dot:
10.55422/ppsmp.9.7

31.  Federica, Cappelli. (2023). Verosimiglianza storica vs memoria creativa in
El prodigioso principe transilvano. Caietele Echinox, 44:45-60. doi:
10.24193/cechinox.2023.44.03

32.  Forcione, A. (1970). Cervantes and the Humanist Vision: A Study of Four

Exemplary Novels. Princeton: Princeton University Press.



84

33.  Garcia, J. (2002). Figuras retéricas en la poesia de Gongora. Sevilla:
Universidad de Sevilla.

34. Gomez, M.E., & Ruiz, P.A. (Eds.). (2024). El lenguaje de lo fantastico:
Metaforas y simbolos en la literatura espafola, Congreso Internacional de Literatura y
Cultura Espafiolas Contemporaneas. Madrid, Espafia: Editorial Complutense.

35. Hall E. T. Beyond Culture. New York: Anchor Books, 1976. 320 p.

36. Hernandez, F. (1998). Metafora y metonimia en el teatro de Calderdn.
Barcelona: Editorial Planeta.

37.  Herrera, M. (2009). El epiteto y la creacion del personaje en el teatro del
Siglo de Oro. Sevilla: Universidad de Sevilla.

38.  Ibarretxe-Antunano I., Valenzuela J. Lingiiistica Cognitiva. Barcelona:
Anthropos, 2012.

39. Ignacio, Arellano. (2023). Hibridismos y mezclas en el teatro del Siglo de
Oro. Hipogrifo: Revista de Literatura y Cultura del Siglo de Oro, 11(1):557-576. doi:
10.13035/h.2023.11.01.30

40. Javier, de, la, Rosa., Alvaro, Cuéllar., Jorg, Lehmann. (2024). The
Modernila Project: Orthographic Modernization of Spanish Golden Age Dramas with
Language Models. Anuario Lope de Vega, doi: 10.5565/rev/anuariolopedevega.530

41. Lopez, M. (2010). Los tropos en la narrativa de Cervantes. Madrid:
Ediciones Catedra.

42. Lorenzo, D., & Jiménez, S. (Eds.). (2024). Tradicion y modernidad: El
simbolismo en los cuentos de hadas espafioles, XVII Simposio de Estudios Literarios y
Culturales Espafioles. Granada, Espana: Universidad de Granada Press.

43. Luque Nadal L. Principios de culturologia y fraseologia espafolas.
Creatividad y variacion en las unidades fraseologicas. Frankfurt am Main, Berlin,
Berna, Bruselas, New York, Oxford, Vienna : Peter Lang, 2012.

44,  Maravall, J. A. (1975). Teatro y literatura en la sociedad barroca. Madrid:

Seminarios y Ediciones.



85

45. Maravall, J. A. (1986). La cultura del Barroco: Anélisis de una estructura
historica. Barcelona: Editorial Ariel.

46. Maria, Rosa, Alvarez, Sellers. (2023). “Me Has Visto el Alma en los
Ojos”: Hidden Passions in Spanish Golden Age Tragedy. Humanities, doi:
10.3390/h12050101

47. Martinez, A.L., & Navarro, M.G. (2020). Reflexiones simbdlicas:
Metaforas que modelan la sociedad a través de los cuentos de hadas espaioles.
Granada: Alhambra Editorial.

48. Martinez, F. (2003). Tropos y figuras retoricas en el Barroco espafiol.
Valencia: Publicaciones de la Universidad de Valencia.

49.  Mellado Blanco C. Parametros especificos de equivalencia en las unidades
fraseologicas. Revista de Filologia de la Universidad de La Laguna, 2015. Ne 33,
pp.153-174.

50.  Molinaro, N. (2000). La retorica del Barroco: Conceptismo y culteranismo
en la poesia espanola. Madrid: Editorial Sintesis.

51.  Ortega, F.V. (2022). Entre lo real y lo magico: Metaforas en cuentos de
hadas espafioles y su resonancia cultural. Salamanca: Ediciones Universidad de
Salamanca.

52.  Parker, A. A. (1970). The Allegorical Drama of Calderon: An Introduction
to the Autos Sacramentales. London: Dolphin.

53.  Pérez, A.R. (2024). El simbolismo de la metafora en los cuentos de hadas
espafioles: Un espejo de la cultura, moral y sociedad. Madrid: Editorial Universitaria
Espafiola.

54. Pérez, C.J., & Navas, D.R. (Eds.). (2024). El espejo magico: Metaforas y
visiones en el folklore espafiol, 12*Conferencia de Estudios Folkloricos de Espaia.
Zaragoza, Espafia: Prensas Universitarias de Zaragoza.

55.  Pérez, J. (1997). La ironia en la poesia barroca espafiola. Valencia:

Universidad de Valencia.



86

56. Popova Z., Sternin 1. Language and National Picture of the World.
Moscow — Berlin : Direct Media, 2015.

57. Riley, E. C. (1962). Cervantes's Theory of the Novel. Oxford: Clarendon
Press.

58. Rodriguez Cepeda, R. (2015). El lenguaje figurado en la literatura
espafiola del Siglo de Oro. Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca.

59. Rodriguez, E.R. (2019). De sombras y espejos: Metaforas en el folklore
espafiol como ventanas a la psique colectiva. Zaragoza: Prensas de la Universidad de
Zaragoza.

60. Rodriguez, M. (1991). El epiteto en la literatura espaiiola del Siglo de Oro.
Madrid: Editorial Gredos.

61. Ronald, C., K., Chan. (2023). Las palabras y las cosas en el corral de
comedias. doi: 10.7203/puv-oa-147-1

62. Sanchez, A. (2005). Ironia y paradoja en la obra de Quevedo. Salamanca:
Ediciones Universidad de Salamanca.

63. Sanchez, P.I.,, & Lopez, D.J. (2023). Tradicion y transformacion: El
simbolismo metaforico en la evolucion de los cuentos espafioles. Bilbao: Ediciones
Vascas.

64. Sonetos de Lope de Vega. URL:
https://es.wikisource.org/wiki/Tanto ma%C3%Blana, y nunca ser
ma%C3%B1ana (access date: 25.08.2024).

65. Torres, G.H., & Sanchez, M.E. (Eds.). (2024). Imaginario y realidad: La
metafora en la construccion narrativa de Espafia, 8° Simposio Internacional de
Narratologia. Salamanca, Espafia: Ediciones Universidad de Salamanca.

66. Torres, PJ., & Hernandez, S.F. (2024). El papel de la metafora en la
construccion de principios €ticos y morales en cuentos espafioles. Sevilla: Editorial

Andalucia Magica.



87

67. Vega Garcia-Luengos, G. (2009). Estudios sobre la obra de Calderon de la
Barca. Madrid: Editorial Castalia.

68. Vega, C.D. (2023). La funcion de la metafora en la expresion de ideologias
en la literatura de hadas. Valencia: Universitat de Valéncia Press.

69. Vega, J. (2011). La construccion del personaje en el teatro barroco.
Granada: Editorial Alhambra.

70. Vidal, L.R., & Martos, E.G. (Eds.). (2024). Narrativas entrelazadas: La
metafora en el corazén de la cultura espafiola, IV Coloquio Internacional de Literatura
Comparada. Barcelona, Espana: Editorial Catalunya.

71.  Wardropper, B. W. (1975). Calderén and the Baroque Tradition. Oxford:

Clarendon Press.



