3.4. ELPROBLEMA DE UNA TIPOLOGIA
DE LOS SIGNOS

3.4.1. Verbal y no verbal

Aunque en 2.1. hemos dado una definicién de la funcién
semidtica vélida para cualquier tipo de signos y aunque hemos
examinado el proceso de produccién de signos desde el punto
de vista de muchos signos no verbales, serfa aventurado sos-
tener que no existen diferencias entre distintos tipos de signos.

Indudablemente, es posible expresar el mismo contenido
bien mediante la expresion /estd saliendo el sol/ bien me-
diante otro artificio visual compuesto de una linea horizontal,
un semicirculo y una serie de lineas diagonales que irradian
desde el centro del semicirculo. Pero serfa mucho més dificil
afirmar mediante artificios visuales el equivalente de /el sol
estd saliendo fodavia/, de igual modo que seria imposible
representar visualmente el hecho de que Walter Scott sea el
autor de Waverley. Es posible decir que tengo hambre tanto
con palabras como con gestos, pero los gestos resuitarian ind-
tiles para establecer que la Critica de la razon pura prucba
que la categoria de la causalidad es una forma a priori (aun
cuando Harpo Marx podria aproximarse sensiblemente a ese
resultado).

El problema podria resolverse diciendo que teoria de la
significacién y tcorfa de la comunicacién tienen un objeto
primario que es la lengua verbal, mientras que todos los lla-
mados lenguajes restantes no son otra cosa que aproxima-
ciones imperfectas, artificios semidticos periféricos, parasita-
rios € impuros, mezclados con fendmenos perceptivos, pro-
cesos de estimulo-respuesta, etc.

Por tanto, podriamos definir ¢l lenguaje verbal como el
SISTEMA MODELADOR PRIMARIO del que los demas
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son variaciones {(Lotman, 1967). O también podriamos defi-
nirlo como el modo mds propio en que el hombre traduce de
forma espectacular sus pensamientos, de modo que hablar y
pensar serian zonas preferentes de la investigacién semidtica
y la lingiiistica no serfa sélo una rama (la mds importante) de
[a semidtica, sino el modelo de cualquier otra actividad semio-
tica: entonces, la semiética resultaria ser una derivacién, una
adaptacion y una prolongacién de la lingiifstica (cf. Barthes,
1964). Otra hipétesis, mas moderada metafisicamente, pero
de las mismas consecuencias précticas, seria la de que sélo
el lenguaje verbal es el tnico que puede cumplir los fines de
una ‘efabilidad’ total. Por tanto, no sélo cualquier clase de
experiencia humana, sino también cualquier clase de conte-
nido expresable mediante otros artificios semidticos, deberia
poder traducirse en términos verbales, sin que sea posible lo
contrario. Ahora bien, la efabilidad reconocida del lenguaje
verbal se debe a su gran flexibilidad articulatoria v combina-
toria, obtenida gracias a la utilizacion de unidades discretas
muy homogeneizadas, ficiles de aprender y susceptibles de
una reducida cantidad de variaciones libres.

Pero aqui tenemos una objecién a esta posicién: es cierto
que cualquier contenido expresado por una unidad verbal
puede ser traducido por otras unidades verbales; es cierto que
gran parie de los contenidos expresados por unidades no ver-
bales pueden ser traducidos igualmente por unidades verbales;
pero igualmente cierto es que existen muchos contenidos ex-
presados por unidades complejas no verbales que no pueden
ser traducidos por una o més unidades verbales, a no ser
mediante aproximaciones imprecisas. Wittgenstein quedé ful-
minado por esa revelacién, cuando {como cuentan los Acta
philosophorum) durante un viaje en tren el profesor Sraffa lo
desafid a traducir el ‘significado’ de un gesto napolitano.10

W El famoso gesto no es el que suele creer el lector malicioso.
Se trata de un rédpido paso del dorso de la mano bajo el mentdén, que
expresa varios significados, desde la perplejidad hasta la despreocupa-
cién. Pero no es casualidad que el equivoco se haya perpetuado y siga
perpetudndose: de hecho, no sélo es imposible traducir verbalmente el
significado, sino también describir, verbalmente y de modo satisfac-
torio, ¢l significante (v sélo se conseguiria hacerlo usando alguna este-
nografia china al estilo de Efron o de Birdwhistell).
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Garroni (1973} sugiere que, dado un conjunto de conte-
nidos transmisibles por un conjunto de artificios lingiiisticos L
v un conjunto de contenidos habitualmente transmisibles por
artificios no lingiiisticos NL, ambos conjuntos producen por
interseccién un subconjunto de contenidos traducibles por L
en NL o viceversa, mientras que se mantienen irreductibles
dos vastas porciones de contenidos, una de las cuales se re-
fiere a contenidos que no se pueden comunicar verbalmente,
pero no por ello dejan de poder expresarse,

Figura 33

Existen muchas pruebas en apoyo de esta teoria. Indudable-
mente, la capacidad de!l lenguaje verbal queda demostrada por el
hecho de que Proust consiguié dar la impresién de traducir toda
la serie de percepciones, sentimientos y valores ‘presentados’ por la
pintura de Elstir: pero fue una agudeza por su parte la decision
de analizar la obra de un pintor imaginario, porque incluso un
control superficial sobre la obra-estimulo habria mostrado la exis-
tencia de porciones de contenido que la descripeidn lingiiistica no
conseguia resolver. Por otro lado, es indudable que ningdn cuadro
{(aun cuando estuviera organizado en forma de ‘tebeo’ ininterrum-
pido, con suprema maestria) conseguiria comunicarnos el conte-
nido de la Recherche.!! Las cuestiones de si existen sistemas se-
mi6ticos NL, de si lo que transmiten, pucde llamarse ‘contenido’,
en el sentido usado en el capitulo 2, de si, en consecuencia, las
marcas semdnticas y sus interpretantes deben ser sélo artificios
verbales o pueden organizarse en percepciones estructuradas y

1 En cualquier caso, aunque fuera posible hablar de’ Elstir con
la pluma de Proust, seria claramente imposible traducir la Etica de
Spinoza con el pincel de Mondrian, a pesar de la afinidad de sus “mos
geometricus’.
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descriptibles sisteméticamente como tales, 0 como comportamien-
tos, hdbitos, sentimientos, constituyen una de las fronteras mds es-
timulantes del estado actual de la semidtica y exigen investigacio-
nes mds amplias.

Pero para poder avanzar en esa direccion serd necesario
ante todo demostrar que (i) existen diferentes tipos de signos
o diferentes modos de produccién de signos, (ii) muchos de
dichos signos presentan un tipo de relacién con su contenido
que resulta diferente del que mantienen los signos verbales,
(iii) una teoria de la produccién de signos estd en condiciones
de definir todos esos tipos diferentes de signos recurriendo a
un aparato categorial unificado.

Ese es el fin de las secciones que siguen. No vamos a in-
tentar abarcar todo el campo de los problemas existentes, pero
vamos a intentar analizar diferentes tipos de signos revelando
sus diferencias constitutivas, e incluyendo las descripciones en
el marco de la teoria de las funciones semidticas elaborada
en el capitulo 2.

La conclusidén, que podemos dar por adelantado, serd la
de que sin lugar a dudas el lenguaje verbal es el artificio se-
midtico mds potente que el hombre conoce; pero que, a pesar
de ello, existen otros artificios capaces de abarcar porciones
del espacio semadntico general que la lengua hablada no siem-
pre consigue tocar.

Asi, pues, aunque el lenguaje verbal es el artificio semig-
tico mds potente, vamos a ver que no cumple totalmente el
principio de la efabilidad general: y para llegar a ser més po-
tente de lo que es, como de hecho ocurre, debe valerse de la
ayuda de otros sistemas semidticos, Es dificil concebir un
universo en que seres humanos comuniquen sin lenguaje ver-
bal, limitindose a hacer gestos, mostrar objetos, emitir sonidos
informes, bailar: pero igualmente dificil es concebir un uni-
verso en que los seres humanos sélo emitan palabras. Cuando
en 3.3. hemos estudiado el ‘trabajo de mencionar estados del
mundo’ (es decir, de referir los signos a las cosas, trabajo en
que las palabras van intimamente unidas a los indicios ges-
tuales y a la ostensidn de objetos que desempefian funcion de
signo), hemos comprendido que en un mundo servido sélo
por las palabras seria dificilisimo mencionar las cosas. Por eso,
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un andlisis semidtico que toque otros tipos de signos tan legi-
timables como las palabras aclarard la propia teoria de la refe-
rencia, que con tanta frecuencia se ha considerado como un
capitulo del lenguaje verbal exclusivamente, en la medida en
que se consideraba este dltimo como el vehiculo preferente
de] pensamiento.

3.4.2. Canales y pardmetros expresivos

La filosofia del lenguaje, la lingiliistica, la gramdtica espe-
culativa, han identificado, a lo largo de su desarrollo histd-
rico, varios tipos de signos.

Cada una de esas clasificaciones era adecuada para sus
propios fines. Aqui vamos a limitarnos a recordar las clasi-
ficaciones més relevantes para los fines de la presente dis-
cusion.

Ante todo, vamos a distinguir los signos por el CANAL
que los transmita, o bien por su CONTINUUM DE LA EX-
PRESION. Esta clasificacidn (cf. Sebeok, 1972) es iitil, por
ejemplo, para distinguir muchos artificios zoosemidtico, y exa-
mina los signos producidos por el hombre por referencia a las
diferentes técnicas comunicativas (fig. 34):

CANALES

Materia Energia

Sélida  Liquida Quimica Fisica

Proxima Distante

| I I I 1 ]
Optica  Tiéctil Acitstica  Eléctrica Térmica etc.

| 1 [ I ]
Luz solar Bioluminiscencia  Aire Agua  Sdlidos

Figura 34
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Esta clasificacién podria parecer de escaso interés para
nuestros fines, porque obligaria a colocar tanto la Quinta de
Beethoven como la Divina Comedia entre los signos trans-
mitidos a lo largo de canales acusticos, mientras que una
sefial de prohibicién de aparcar y la Olimpia de Manet irfan
clasificadas como signos épticos reflejados por la luz solar.

No obstante, si consideramos mejor la tabla, surgen algu-
nos problemas interesantes. Existe un modo en que la obra de
Beethoven y la de Dante pueden considerarse desde un mis-
mo punto de vista. Tanto las notas como los sonidos de la
lengua van definidos por PARAMETROS ACUSTICOS: las
diferencias entre un #Do/ emitido por una trompa y un
//Re// emitido por una flauta se pueden advertir recurriendo
a los pardmetros de la altura y del timbre: y es lo mismo que
ocurre, cuando se quiere distinguir una consonante oclusiva
velar como [g] v una nasal alveolar como [n]. En ambos ca-
sos, por ejemplo, es el timbre ¢l pardmetro decisivo. En cam-
bio, cuando se distingue una pregunta de una afirmacién o de
una orden, el pardmetro esencial son la altura, la dindmica
y el ritmo, cosa que ocurre también cuando se desea distinguir
dos melodias diferentes.

Por otro lado, tanto una sefial de la circulacién como un
cuadro de Manet se refieren a los dos pardmetros de la forma
v del color. En el primer caso, los elementos pertinentes son
las dimensiones espaciales normales (arriba/abajo, derecha/
izquierda, alto/bajo); en el segundo, los elementos pertinentes
son longitudes de onda, frecuencias, en otros términos, dife-
rencias de color. El hecho de que una sefial de prohibicion
de aparcar sea semidtica (y perceptivamente) mucho mas sim-
ple que un cuadro de Manet no constituye diferencia, en prin-
cipio. Asi, al percibir dos seiiales tactiles se recurre a pard-
metros térmicos y a gradientes de presién, mientras que para
diferenciar dos signos transmitidos por materia sélida (como
ocurre en el caso de los gestos), recurrimos a pardmetros
cinésicos (posiciones, direcciones, dindmica de los gestos, etc.).

3.4.3. Entidades discretas y «continua» graduados
El modelo lingiiistico ha perturbado no poco les estudios
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semidticos mas recientes, porque ha animado a aplicar a otros
tipos de signos las leyes que regulan los pardmetros actisticos
{ademds de al madelo de la doble articulacién). Efectivamen-
te, sabemos muy poco a propdsito de otros tipos de para-
metros, por ejermnplo los que regulan la diferencia quimica
entre dos signos olfativos, La semidtica ha de trabajar no poco
para aclarar estos problemas: pero, ya que no otra cosa, s¢
pueden trazar lineas generales de investigacion.

Por ejemplo, ¢l concepto de binarismo se ha convertido
en un dogma embarazoso s6lo porque el tinico modelo dispo-
nible era el fonolodgico. En consecuencia, se ha asociado el
concepto de binarismo con el de estados discretos, dado que
en fonologia la seleccién binaria se aplicaba a entidades dis-
cretas. Ambos conceptos se han asociado con el de organiza-
cién estructural, con lo que ha parecide imposible hablar de
estructura para fenémenos que, en lugar de discretos, resulta-
ban ser continuos.

Pero, cuando se habla de oposicidn estructural, no hay
que entender necesariamente la polaridad entre un par de
elementos discretos. Se puede pensar también en la oposicidn
reciproca dentro de un n-tuplo de entidades graduadas, en
que la graduacién constituye la subdivisidn (en términos de
unidades pertinentes) de un cortinuwm determinado, como
ocurre, por ejemplo, con el sistema de los colores. Una con-
sonante o es sonora o no lo es (o, por lo menos, s¢ la reduce
instintiva y formalmente a esa alternativa), pero un matiz de
I0jO MO se opone a su propia ausencia: al contrario, se le
puede incluir en una serie graduada de unidades pertinentes
que resultan de la segmentacién de un continuum de longi-
tudes de onda. Esto significa que los fendmenos de frecuencia
luminosa no permiten el mismo tipo de pertinentizacion, en
términos de ‘todo o nada’. Como ya hemos dicho a propdsito
de la teoria de los cddigos (cf. 2.8.3.), existe estructura
cuando se gradda un continuum en unidades pertinentes y
dichas unidades adquieren limites precisos.

A ello hay que afladir que todos los signos no verbales
suelen referirse a mds de un pardmetro: un dedo apuntado
ha de describirse en términos de dimensiones espaciales, de
movimiento orientado, y asi sucesivamente. Por tanto, el in-
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tento de establecer todos los posibles pardametros del compor-
tamiento semidtico significarfa realizar un reconocimiento de
todos los condicionamientos de la actividad humana, en la
medida en que ésta est4, a su vez, condicionada por la estruc-
tura fisica del cuerpo, inserto en un ambiente natural y arti-
ficial.

Como veremos en 3.6., s6lo reconociendo la existencia
de semejantes parametros serd posible hablar de muchos fend-
menos como de signos codificados; de lo contrario, habria que
distinguir entre signos que son ‘signos’ (porque sus parame-
tros corresponden a los de los signos verbales, o se los puede
reducir metaféricamente a ellos) y signos que no son ‘signos’
para nada. Lo que resulta algo paraddjico, aunque de hecho
muchas teorias semidticas se hayan aventurado en esta di-
reccion.

3.4.4. Origenes y fines de los signos

Los signos pueden distinguirse también en la medida en
que son originados bien por una fuente natural bien por un
emisor humano. Dado que existen muchos signos no emitidos
por agenie humano, que se verifican como fenémenos natu-
rales interpretados como hechos semidticos, la clasificacién
propuesta por Sebeok (1972) y reproducida en la figura 35
puede resultar iitil en muchos sentidos.

Los signos pueden distinguirse también por su grado de
especificidad semidtica. De hecho, algunos son objetos pro-
ducidos expresamente para significar, otros son objetos produ-
cidos primordialmente para desempefiar determinadas fun-
ciones practicas. Estos dltimos se entienden como signos s6lo
en dos modos: (a) o se los elige como representantes de una
clase de objetos (cf. 3.6.3.) o bien (b) se los reconoce como
formas que estimulan o permiten determinada funcién preci-
samente porque su forma sugiere (y, por tanto, ‘significa’)
¢sa posible funcién. En este segundo caso, se usan como
objetos funcionales s6lo cuando, y sélo en la medida en que,
se los descodifica como signos.

Existe una diferencia (en relacién con la especificidad se-
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FUENTES DE LOS SIGNOS
|

objetos inorgdnicos substancias organicas
r . )
naturales extraterrestres terrestres
manufacturados |
. o1
homo sapiens criaturas privadas

de lenguaje verbal

componentes  Organismos componentes  organismos
Figura 35

midtica) entre la orden /;siéntate!/ (expresada verbalmente)
y la forma de una silla que no sélo permite ciertas funciones,
sino que, ademds, las ‘induce’ (entre ellas precisamente la de
sentarse): pero igualmente claro es que ambos casos pueden
considerarse desde el mismo dngulo semidtico.!2

3.4.5. Simbolos, indices, iconos:
una tricotomia insostenible

Al llegar a este punto, me parece Util examinar la que
quizé sea la tricotomia de Peirce mdas popular y la mas cono-
cida entre las clasificaciones de los tipos de signos: la que
distingue SIMBOLOS (relacionados arbitrariamente con su
objeto), ICONOS (semejantes a su objeto) e INDICES (rela-
cionados fisicamente con su objeto).

Esta distincién es ya de uso tan universal, que incluso en
este libro la hemos usado hasta ahora para indicar algunos
procesos de signo ya familiares. No obstante, en las paginas
que siguen vamos a mostrar que las categorias de ‘icono’ y
de ‘indice’ son categorias ‘passepartout’ o ‘conceptos comodin’,

2 Sobre como los objetos expresan su funcidn, cf. la seccién C
(“La funcién y el signo™) de La estructura ausente (Eco, 1968)
y el ensayo “Per una analisi semantica dei segni architettonici”,
en Le forme del contenuto (Eco, 1971).
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que funcionan precisamente por su vaguedad, comeo ocurre
con la categoria de ‘signo’ o incluse con la de ‘cosa’. Asi,
pues, ha llegado el momento de criticar su uso comin ¢ in-
tentar otra formulacidn mas rigurosa.

Una razén por la que no podemos aceptar estas categorias
es la de que postulan la presencia del referente coma parame-
tro discriminador, cosa que no permite la teoria de los cédigos
delineada en el capitulo 2. Desde luego, la tricotomia podria
usarse para discriminar entre diferentes tipos de referencia
(como hemos tenido ocasién de hacer), pero se vuelve am-
bigua, cuando se la quiere mantener para estudiar c6mo se pro-
ducen los signos mediante la manipulacién del confinuum ex-
presivo y las modalidades de la correlacion del continuum
manipulado con un contenido determinado (y, por tanto, en
ambos casos independientemente de posibles operaciones de
referencia).

Asi, pues, vamos a criticar dicha tricotomia, al tiempo que
vamos a proponer, en 3.6., una clasificacion diferente.

3.4.6. Reproducibilidad

Una ultima distincién se refiere ademés a la REPRODU-
CIBILIDAD de las expresiones. La misma palabra puede
reproducirse un numero infinito de veces, pero cada repro-
duccidén resulta desprovista de valor ‘econdmico’, mientras
que una moneda, aunque sea reproducible, posee un valor
material en si misma. Un papel moneda tiene un valor ma-
terial minimo, pero recibe uno mayor en virtud de una serie
de convenciones legales; ademds, su proceso de reproduccién
es tan dificil técnicamente, que requiere técnicas especiales
(las razones de esta dificultad son las mismas que hacen di-
ficil de reproducir La piedad de Miguel Angel: de modo,
que —y esto resulta bastante curioso— también la estatua
ha recibido una especie de investidura convencional, o, me-
jor, *legal’, por la que una reproduccién suya, aunque sea
absolutamente perfecta, ‘no vale’ y se la rechaza por falsa).
Por dltimo, un cuadro de Rafael estd considerado general-
mente por encima de cualquier posibilidad de reproduccidn,
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excepto en casos de maestria increible, pero incluso en esos
casos se dice que un ojo adiestrado es capaz de captar im-
precisiones ¢ infidelidades (a pesar de que en el caso de las
falsificaciones ‘histéricas’ de los cuadros de Vermeer haya
habido que esperar a la confesion del falsificador para con-
vencer a los propios expertos).1?

Asi, pues, parece que existen tres tipos de relacién entre
el espécimen concreto de una expresién y su modelo: (a) sig-
nos cuyos especimenes pueden reproducirse indefinidamente
siguiendo el modelo de su tipo; (b) signos cuyos especimenes,
aun siendo producidos de acuerdo con un tipo, poseen algu-
nas propiedades de ‘unicidad material’; (c) signos en los que
espécimen y tipo coinciden o, en cualquier caso, son abso-
lutamente idénticos.

Esta tricotomia puede reducirse a la de Peirce entre LE-
SISIGNO, SINSIGNO y CUALISIGNO (2243 y ss.): por
tanto, los signos (a) son sinsignos, los (b) son sinsignos que
son también cualisignos y los (c) son sinsignos que son al
mismo tiempo lesisignos.

Si consideramos esla distincidn desde el punto de vista
del valor comercial de la reproduccion, en ese caso incumben
—mas que a los semidlogos— al Ministerio de Hacienda, a
la Oficina de Impuestos, a los comerciantes de arte y a los
ladrones. Desde un punto de vista semi6tico, esos objetos
deberian interesar sélo por su caricter de funtivos. Desde
el punto de vista semiético, el hecho de que un billete de
banco de cincuenta mil liras sea falso no deberia preocupar,
por lo menos mientras se lo dé por bueno: cualquier objeto
que parezca un billete de banco de cincuenta mil liras re-
presenta la cantidad equivalente de oro o de otros bienes
econdmicos y constituye un caso de mentira lograda. Ahora
bien, si se reconoce que es falso, en ese caso no es un objeto

B Cf en Goodman (1968, pdg. 99 y ss.) una discusién intere-
sante sobre las falsificaciones artisticas y sobre las artes “autogréficas”
y “alograficas™ las primeras no son susceptibles de notacién ni ad-
miten actuaciones, las segundas pueden traducirse en notaciones con-
vencionales, y la ‘partilura’ rcsultante puede ejecntarse incluso con
variaciones libres (véase la masica). La diferencia entre autogrifico y
alogrifico estaria relacionada con la oposicién ‘denso vs discreto’ de
que vamos a hablar en 3.4.7.
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que parece un billete de banco de cincuenta mil liras, y
semidticamente debe clasificarse como un caso de ‘ruido’ que
ha inducido a equivocos sobre un presunto acto de comu-
nicacion.

Una reproduccién perfecta de La Piedad de Miguel An-
gel que fuera capaz de reproducir hasta la mas minima veta
del marmol, tendria las mismas propiedades semidticas que
el original. Ahora bien, si la sociedad atribuye un valor feti-
chista al original, eso incumbe a una teoria de las mercancias
que, si llega a invalidar la consideracién estética, es materia
para los criticos de las costumbres y para los fustigadores
de las aberraciones sociales. El gusto por la autenticidad a
toda costa es ¢l producto ideolégico de una sociedad mer-
cantil, y, cuando una reproduccion de una escultura es abso-
lutamente perfecta, preferir el original es como preferir la
primera edicién numerada de un libro a la segunda edicion:
materia para anticuarios y no para criticos literarios.

Sin embargo, cuando se considera el mismo problema
desde el punto de vista de la produccién de signos, hay que
examinar otros factores. Modos diferentes de produccion de
la expresién (con la relacién tipo-espécimen que suponen)
determinan una diferencia fundamental en la naturaleza fisica
de los diferentes tipos de signos.

Para aclarar mejor este punto hay que afrontar una dis-
tincién posterior, es decir, la existente entre reproducciones
absolutamente duplicativas (que produccn DOBLES) y repro-
ducciones parciales, que vamos a llamar simplemente RE-
PRODUCCIONES.

3.4.7. Dobles

Entendemos por reproduccidon absolutamente duplicativa
un espécimen que posee fodas las propiedades fisicas de otro
espécimen. Dado un cubo de madera de forma, color, peso,
etcétera determinados, si se produce otro cubo con las mis-
mas propiedades (y, por tanto, que forme ¢l mismo continuum
de forma idéntica), no se produce un signo del primer cubo,
sino simplemente OTRO cubo, que, como maximo, puede
representar al primero, de igual forma que muchos objetos re-
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presentan la clase de que son miembros y se los elige como
ejemplo o espécimen (cf. 3.6.3.). Maltese (1970, pag. 115)
sugiere que una reproduccién ‘absoluta’ es una idea utépica,
porque es dificil reproducir todas las propiedades de un ob-
jeto hasta sus caracteristicas mds incontrolables; pero eviden-
temente existe un umbral fijado por el sentido connin y por
nuestra capacidad de control: teniendo en cuenta que se han
conservado cierto ndmero de rasgos, una reproduccidn se con-
sidera como un DOBLE EXACTO. Dos Fiat 124 del mismo
color deben considerarse como dos dobles y no como la repre-
sentacién ‘icénica’ reciproca.

Para obtener un doble es necesario, naturalmente, repro-
ducir todas las propiedades del modelo, manteniéndolas en
el mismo orden, y, para hacerlo, hay que conocer la regla
que ha presidido la produccién del objeto modelo. Duplicar
no es representar ni imitar (en el sentido de ‘hacer una imagen
de’), sino reproducir, mediante procedimientos iguales, condi-
ciones iguales.

Supongamos que tenemos que duplicar un objeto carente de
funciones mecénicas, como el cubo de madera de que hablibamos:
es necesario conocer (a) las modalidades de produccién (o de
identificacién) del continum material, (b} las modalidades de su
formacion (es decir, las reglas que establecen sus propiedades geo-
métricas). En cambio, si debemos duplicar un objeto funcional,
como por ejemplo un cuchillo, es necesario conocer también sus
propiedades funcionales. Un cuchillo es ante todo el doble de otro
cuchillo, si, coeteris paribus, el filo de su hoja corta del mismo
modo. Si es asi, pueden dejarse de lado incluso esas pequedias
diferencias que encontramos en la estructura microscopica del
mango que no s¢ advierten al tacto, sino s6lo en la verificacién
con instrumentos de precision. Y todo el mundo dird que el se-
gundo cuchillo es el doble del primero.

Si el objeto es mds complejo. el proceso de duplicacién no
cambia: en todo caso, cambia la cantidad de reglas que hay que
conocer y la dificultad técnica impuesta por la duplicacién;
reconstruir el doble de un Fiat 124 no estd al alcance de un bri-
coleur dominguero.

Un objeto funcional v mecdnicamente complejo como el cuer-
po humano no es duplicable precisamente porque seguimos sin
conocer muchisimas de sus leyes funcionales y orgénicas, ante todo
las que regulan la formacién de la materia viva. A eso se deben
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las dificultades y las desilusiones afrontadas tanto por el rabino
Loew, autor del Golem como por el doctor Frankenstein: cual-
quier duplicacidén que realice sélo un modesto porcentaje de las
propiedades funcionales y orgdnicas del objeto-modeio constituye
en el mejor de los casos una reproduccion parcial (cf. 3.4.8.).

En ese sentido, una palabra ‘dicha’ no es el doble de
otra palabra del mismo tipo lexicogrifico: como mdximo, es
una REPRODUCCION PARCIAL de ella. En cambio, si se
imprime varias veces la misma palabra (por ejemplo: /perro
perro perro perro perro/), podemos decir que cada uno de
los especimenes es el doble del otro (pues se pueden dejar
de lado variaciones microscdpicas en el color o en la presién
del cardcter movil: cualquier preocupacién a propdsito de
ellas no hace sino provocar interrogaciones metafisicas sobre
el concepto de ‘identidad absoluta’).

Gracias a este concepte de ‘doble’, podemos entender por qué
resulta tan dificil de duplicar una pintura. Efectivamente, se pue-
den duplicar también cuadros muy complejos, como ocurre cuando
un analizador electrénico puede analizar y, por tanto, reproducir
la Gioconda. Pero la perfeccion del doble puede impugnarse con
una inspeccidn mas minuciosa, que revele que la textura del color
se ha realizado con medios diferentes (por ejemplo, puntos peque-
fiisimos en lugar de pinceladas ‘continuas’, o bien pinceladas mds
regulares que las de Leonardo, y as{ sucesivamente). Efectivamente,
lo que hace dificil de duplicar la pintura es el hecho de que haya-
mos postulado para un doble el conocimiento perfecto de las re-
glas y de los procedimientos operativos de produccion del objeto: y
de la obra de un pintor no conocemos verdaderamente dichos
procedimientos en toda su complejidad y, como minimo, no esta-
mos en condiciones de reconstruir el proceso productive etapa a
etapa y en el orden en que se ha realizado. En cambio, dichas
reglas se conocen en el caso de lo que llamamos obras de artesa-
nia (se sabe perfectamente cémo hace una vasija un alfarero) v,
por esa razdn, se dan dobles casi absolutos de obras artesanales, y
nadie considerard nunca umna silla producida por un carpintero
como la representacion ic6nica de la silla anterior: se habla de dos
sillas ‘iguales’ o, desde el punto de vista comercial, de la misma
silla, y se las considera totalmente intercambiables. En un comer-
cio, se sustituyen los objetos comunes cuando son ‘defectuosos’,
es decir, cuando, por azar, no son otra cosa que dobles no lo-
grados.
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Lo mismo ocurre también en el caso de la pintura en las
civilizaciones en que las reglas representativas estin muy ho-
mogeneizadas: un pintor egipcio probablemente podia realizar
un doble de su pintura anterior. En cambio, si un cuadro de
Rafael parece mds alld de cualquier posibilidad de duplicacion
es porque Rafacl INVENTO la regla productiva mientras
producia, con lo que propuso una especie de funcién semid-
tica imprecisa todavia no codificada y, por tanto, realizé un
acto de INSTITUCION DE CODIGO (cf. 3.6.7.).

La dificultad de identificar reglas productivas reside en el hecho
de que, mientras que en el lenguaje verbal se utilizan unidades de
sefial reconocibles, con lo que hasta el texto més complejo puede
reproducirse respetando el orden articulatorio de dichas unidades,
en la pintura la sefial se presenta ‘continua’ o ‘densa’. Goodman
(1968) observa que la diferencia entre signos representativos y sig-
nos cenvencionales consiste precisamente en la oposicidn de ‘denso
vs articulado’ y a esa diferencia reduce la dificultad de duplicacién
de las pinturas. Como vamos a ver en 3.5., esa oposicién no es
suficiente para distinguir los llamados signos ‘icénicos’ o ‘repre-
sentativos’, pero por ¢! momenio vamos a limitarnos a tomar acta
de ella.

As{ pues, una pintura posee los elementos que Peirce llamaba
‘cualisignos’: la propia textura del continuum de que estd hecha la
expresion cuenta enormemente. Una seiial densa no se puede re-
ducir a la diferencia entre rasgos periinentes v variaciones irrele-
vantes: todos los rasgos son pertinentes y hay que tener en cuenta
hasta la mds minima variacion. En este sentido una pintura tiene
las cualidades caracteristicas de cualquier texto artistico como va-
mos a ver en 3.6.7.

Asi hemos revelado una de las razones por las que una
pintura no permite una duplicacidén absoluta. Pero existe otra
razén mds, que estriba en la clase particular de relacidn tipo-
espécimen realizada por una pintura. Sin embargo, antes de
llegar a este problema debemos estudiar las reproducciones
parciales 0o REPRODUCCIONES tout court.

3.4.8 Reproducciones
En las reproduccioncs el tipo es diferente del espécimen,
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El tipo preseribe sélo las propiedades esenciales que el espé-
cimen debe realizar para que se lo considerc una repro-
duccion satisfactoria, independientemente de otras carac-
teristicas suyas. Por consiguiente, los especimenes de un
tipo poseen caracteristicas individuales que son irrelevan-
tes para los fines del juicio de reproduccién, con tal de que
se hayan respetado las propiedades pertinentes fijadas por
el tipo.

Este tipo de relacidn regula, por ejempio, la emisién de fone-
mas, palabras, sintagmas fijados de antemano, etc. En fonologia
un fonema-tipo (‘emic’) prescribe las propiedades fonéticas que
debc tener un fonema-espécimen (‘etic’) para que se lo pueda iden-
tificar como ‘ese’ fonema: el resto es variante libre. Las diferencias
regionales e idiosincrdsicas en la pronunciacién no cuentan, siem-
pre que no comprometan la reconocibilidad de las propiedades
pertinentes, La relacidn tipo-espécimen supone reglas y pardmetros
distintos segiin los sistemas semidticos. Maltese (1970) enumera
diez tipos de relacién, desde el duplicado absoluto (por ejemplo,
seis propiedades de seis} hasta la reproduccién de una tnica pro-
piedad (como ocurre en ciertos diagramas simbdlicos realizados
sobre superficie plana). Esta lista coincide ¢n algunos aspectos con
las ‘escalas de iconicidad’ propuestas por Moles (1972); v en 3.6.7.
volveremos a hablar de los problemas relacionados con las escalas
de iconicidad. Pero, por el momento, vamos a estudiar sélo los
tres primeros grados de la escala de Maltese: entre el primero
(6/6), el segundo (5/6} y el tercero (4/6) se podrian clasificar f4-
cilmente varias clases de relacion tipo-espécimen. Por ejemplo, una
sefial de la circulacidn que indique stop realiza una reproduccion
a 6/6 de su tipo: es el doble absoluto de otras sefiales de 1a misma
clase. En la medida en que se considera dicho doble como expre-
sién de un contenido circulatorio, es un signo en que la fidelidad
del espécimen al tipo es absoluta: el tipo prescribe la forma, el
tamafio, los colores y las imdgenes, la clase de material, el peso,
etcétera, hasta el punto de que, si no se cumplen todas esas pres-
cripciones, un observador atento (un policia) puede sospechar que
se trata de una falsificacidn.

En cambio, un fonema no tiene que ser tan fiel a su tipo: ya
hemos visto que estan permitidas muchas variaciones.

Una carta dc la baraja (por ejemplo, el Rey de Corazones)
ofrece todavia mayores posibilidades de variaciones libres, hasta
tal punto que mas adelante, c¢f. 3.6.5., vamos a considerar esa es-
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pecie de estilizacién a medio camino entre las reproducciones y las
invenciones.'

3.4.9. ‘Ratio facilis’ y ‘ratio difficilis’

Cualquier reproduccion es un espécimen que concuerda
con su tipo. Por consiguiente, estd regida por una relacién
entre tipo y espécimen o, de acuerdo con la férmula angio-
sajona, una fype/token-ratio. Dicha relacién (ratio, 1a expre-
sién anglosajona coincide con la latina) puede ser de dos
clases: vamos a llamarlas RATIO FACILIS y RATIO DIFFI-
CILIS. Estas dos nuevas categorias semidticas deberian ayu-
darnos a resolver algunos problemas, como los de los signos
motivados, continuos, ‘icénicos’.

Existe radio facilis, cuando un espécimen expresivo con-
cuerda con su tipo expresivo, tal como éste ha quedado ins-
titucionalizado por un sistema de la expresion y —como tal—
lo ha previsto el cédigo.

Existe ratio difficilis, cuando un espécimen expresivo con-
cuerda directamente con su contenido, bien porque no exista
tipo expresivo, bien porque el tipo expresivo sea ya idéntico
al tipo de contenido. En otras palabras, existe rario difficilis,
cuando la naturaleza de la expresién va MOTIVADA por la na-
turaleza del contenido. Sin embargo, ha de quedar claro que no
estamos siguiendo el uso comun de afirmar que existe motiva-
cién, cuando la expresidn va motivada por ¢l objeto del signo.

Ahora bien, no es diffcil identificar y comprender casos
de ratio facilis: son los descritos en 3.4.8., en que el signo se
compone de una unidad expresiva simple que corresponde a
una unidad de contenido clara y segmentada. Ese es ¢l caso
de las palabras y de muchas entidades visuales, como las

14 Dado un umbral de reproducibilidad, cuando se baja de arri-
ba (n/n de fidelidad) hacia abajo, se tiene la impresién de haber cru-
zado un umbral: se pasa del universo de las reproducciones al de las
semejanzas {3.5.3.). En realidad, no se trata de escalas de niveles ho-
mélogos, porque ¢l propio concepto de ‘propiedad’ cambia mds alla del
umbral: en casos de reproducciones nos encontramos ante las mismas
propiedades; en cambio, en caso de semejanzas tenemos propiedades
transformadas v proyectadas {cf. 3.6.7.).
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sefiales de la circulacion, de los iconogramas muy estilizados,
ctcétera. Para producir un significante que signifique «x»,
hay que producir un objeto construido en el modo /y/, modo
prescrito por el tipo proporcicnado por el sistema de la ex-
presidn.

La ratio facilis regula, por ejemplo, las reproducciones,
como hemos visto, en que el tipo establece cudles son los
rasgos pertinentes que hay que reproducir.’s

Sin embargo, eso no quiere decir que sélo las unidades mini-
mas respondan a la ratio facilis: muchos TEXTOS son repredu-
cibles de ese modo, como ocurre en una civilizacioén primitiva en
que existen complejas ceremonias litdrgicas que transmiten porcio-
nes de contenido vastas e imprecisas, pero en que los movimientos
rituales estdn prescritos rigurosamente (aunque a veces se hayan
hipocodificado movimientos basicos que permitan la mayor liber-
tad de ejecucién). Una ratio facilis puede serlo aun en el caso de
que el tipo sea bastante grosero e impreciso, con tal de que se
hayan registrado socialmente los requisitos que impone.

En cambio, la identificacién de casos de ratio difficilis es
diferente: entre otras cosas, porque depende de situaciones
diferentes de produccién de signos.

Primera situacion: la expresidon es todavia una unidad
precisa en correlacién con un contenido preciso, como ocurre
en el caso de los indices gestuales: y, sin embargo, la pro-
duccioén fisica de la expresion depende de la organizacion del
semema correspondiente. Esos signos son todavia faciles de
reproducir y a la larga adquieren la caracteristica de estar
regidos a un tiempo por la ratio facilis como por la ratio
difficilis (cf. 3.4.10.).

Segunda situacidn: la expresion es una especie de GA-
LAXIA TEXTUAL que deberia transmitir porciones im-
precisas de contenido 0 una NEBULOSA DE CONTENIDO

15 Consideramos que en caso de rafio facilis no hay sélo posi-
bilidad de reproducciones normales, sino también de dobles: de hecho,
es posible componer el doble de una palabra impresa, de una carta
de la baraja, de una sefial de trdfico. Los signos regidos por ratio faci-
Iis pueden traducirse también en otra notacion (y, por lo tanto, son
autogrificos, véase la nota 13). Los fonemas pueden traducirse en
Morse, los sonidos musicales en notas sobre el pentagrama, ctc.
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(cf. Avalle, 1972, 6.2.). Ese es ¢l caso de muchas culturas
‘textualizadas’.

En esas situaciones culturales todavia no se ha elaborado
un sistema del contenido profundamente diferenciado, en vir-
tud del cual a sus unidades segmentadas puedan correspon-
der unidades de un sistema de la expresién igualmente seg-
mentado. Pero ése es el caso también de muchas funciones
de signo hipocodificadas en una cultura por lo demds gra-
maticalizada. En tales situaciones, la expresion debe produ-
cirse de acuerdo con la ratio difficilis, y con frecuencia no
s¢ la puede reproducir, porque, aunque el contenido vaya
expresado de algiin modo, sus intérpretes no pueden anali-
zarlo ni registrarlo. Asi que la ratio difficilis regula opera-
ciones de institucién de codigo (cf. 3.1.2.). En los dos apar-
tados siguientes vamos a examinar dos casos lipicos en que
se debe recurrir a la ratio difficilis para producir expresiones.

3.4.10. Toposensibilidad

A proposito de los indices gestuales (2.11.5.), hemos visto
que no es necesario que un dedo apuntado esté préximo a
algo para que exprese su significado de «proximidad». La pro-
ximidad es una marca semdntica que se capta, aunque el dedo
apunte hacia el vacio, La presencia del objeto no es necesaria
para que el signo signifique, aunque es necesaria para veri-
ficar el uso del signo en un acto de referencia.

Pero, aun cuando apunte hacia el vacio, el dedo apuntado
representa un fendmeno fisico cuya naturaleza de sefial es
diferente a la de un indicio verbal como /éste/. Esa natu-
raleza fisica de seial es la que debemos analizar para com-
prender como se produce la sefial.

En el dedo apuntado, el continuum de la expresion va
dado por una parte del cuerpo humano. En dicho continuum
se han realizado algunos rasgos pertinentes de acuerdo con
un sistema de la forma de la expresion. En este sentido, el
dedo apuntado estd sometido a una ratio facilis y puede pro-
ducirse y reproducirse indefinidamente (en otros términos, se
dice: si quieres indicar apuntando con ¢l dedo, debes articular
la mano y el brazo asi y asi, de la misma forma que para
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pronunciar un fonema determinado se prescribe articular los
6rganos de la fonacién de acuerdo con determinadas reglas
de los érganos fonatorios).

Sin embargo, hemos dicho que el dedo apuntado posee
cuatro marcas sintdcticas (longitud, apicalidad, movimiento
direccional y fuerza dinamica) y que dichas marcas sintdcticas
transmiten determinadas marcas seménticas (proximidad, di-
reccién, distancia); y hemos observado que la marca seman-
tica «direccion» no es independiente de la marca sintdctica
/movimiento hacia/, de igual forma que la fuerza del movi-
miento estd en conexion directa con la significacion de proxi-
midad o de distancia. Fendmeno que no se verifica en abso-
luto en el caso de un indice verbal como /esto/ (que puede
substituirse por /ceci/ o por /this/ sin que el cambio sintdc-
tico altere la composicién semdntica del contenido).

Asi, pues, vemos que, si el sema de «proximidad» es inde-
pendiente de la presencia de la cosa indicada, el movimiento
del dedo debe dirigirse hacia el punto en que deberia encon-
trarse la cosa supuesta como préxima. Es cierto que la idea
de «una cosa en ese silio» No es una cosa en ese sitio, sino
precisamente un dato de contenido: no obstante, uno de los
rasgos de dicho contenido es un rasgo espacial. Asi, pues, el
dedo apuntado significa una situacién espacial y dicha situa-
cion espacial es analizable intensionalmente (en términos de
coordenadas geogréficas o topograficas), aunque extensional-
mente sea nula: desde el punto de vista intensional, tiene
propicdades semdnticas determinadas, una de las cuales es
precisamente la de tener coordenadas espaciales.

Ahora bien, sucede que dichas coordenadas espaciales
(que son contenido transmitido) determinan de algin modo
las propiedades espaciales de la expresién, es decir, las pro-
piedades fisicas de la sefnal o del espécimen expresivo, el cual
se encuentra sometido, por esa razon, a ratio difficilis, aunque
su produccién parezca depender de una ratio facilis. ..

Por lo tanto, hemos de decir que un indice gestual tiene
la misma estructura de funcién semidtica que un indice verbal,
la misma capacidad de ser analizado en marcas semanticas y
sintdcticas, pero que algunas de sus marcas sintacticas parecen
MOTIVADAS por sus marcas semdnticas,

Por consiguicnte, el intento, hecho en el capitulo 2, de
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incluir cualquier tipo de signo en las mismas categorfas, fun-
ciona en el caso de una teoria de las funciones semidticas,
pero no en el de una teoria de la produccidn de signos, en
la que surge una categoria que no es aplicable a cualquier
tipo de signo, sino sélo a algunos.

De ello podria sacarse la conclusion, de forma bastante
precipitada, de que, aunque no dependa de la proximidad
con respecto al referente, un indice gestual es, aun asi, ‘se-
mejante’ a su posible referente y, por tanto, posee algunas
propiedades ‘iconicas’.

En cambio, el objetivo de los apartados siguientes va a
ser el de demostrar que ‘motivacion’ y ‘semejanza’ no se pue-
den asimilar. Pero el hecho de que se hayan asimilado se
debe a algunas razones que habri que investigar mas a fondo.

Mientras tanto, existen otros motivos por los que un fndice
gestual es diferente de uno verbal. Buyssens (1943) ha afirmado
que una flecha direccional, en si misma, no significa nada, en cam-
bio, puede asumir el significado de «giro a la izquierda», si se la
coloca en un contexto urbano particular {circunstancia externa).
Ahora bien, eso no es del todo cierto. Supongamos que encon-
tramos una sefial de giro y una sefial de stop en el almacén de
una jefatura de trifico y que debamos ‘leerlas’ sin hacer referen-
cia a su posible contexto urbano. Es indudable que somos capaces
de distinguir la sefial de stop de la de giro. Eso significa que existen
convenciones precisas a partir de las cuales determinadas expresio-
nes graficas tienen un significado y, por lo tanto, transmiten una
porcién de contenido. Sin embargo, mientras que la sefial de stop
tendria el mismo significado en cualquier circunstancia imagina-
ble, la de giro no adquiere su significado completo hasta que su
colocacion en el contexto urbano no haya establecido si significa
«giro a la derecha» o «giro a la izquierda». :

Podriamos decir que la posicion de la sefial constituye selec-
cién circunstancial (la posicién urbana es un elemento de otro
sistema semiotico); o bien que el hecho de estar colocada en si-
tuacién urbana significa que la sefial se usa en una operacion de
referencia («éste es el punto en que se debe girar»). Pero esa situa-
cién recuerda otra, concerniente a los signos verbales, los cuales se
producen antes o después de otros signos en el contexto de la fra-
se. En la expresion /Pablo pega a Ramén/ el hecho de que Ramoén
se nos aparezca como una pobre victima y Pablo como un violen-
to se debe exclusivamente a la posicién reciproca; bastaria con
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cambiar las posiciones reciprocas de los dos nombres propios v la
situacion de Ramén mejorarfa. Asi, pues, la posicién contextual
(o sca, el orden de las palabras en el indicador sintagmadtico) cam-
bia hasta tal punto el sentido de la expresién, que Morris (1946)
propuso llamar «signos formadores» a las posiciones sintdcticas.
En ese caso, la posicidn sintdctica serfa un tipo particular de
signo sincategoremadtico (al menos, en el caso de muchas lenguas;
en el de otras, como el latin, las declinaciones sustituyen a las
posiciones). Si eso es cierto, resulta que se han identificado ciertos
‘formadores’ que parecen de algin modo TOPOSENSIBLES, dado
que deben su significado a coordenadas espaciales o temporales,
como ocurre precisamente con la direccién del movimiento del
dedo o con la sucesidn de los elementos tanto en la frase hablada
como en Ia escrita. Ademds, en el caso de signos como los indices
gestuales, la naturaleza de las coordenadas expresivas estd motiva-
da por la naturaieza de las coordenadas del contenido. También
en la frase verbal citada, Ramén iria colocado después de Pablo,
porque en primer lugar Pablo pega y después Ramén recibe los
golpes (tampoco la transformacion pasiva elimina la toposen-
sibilidad: hay sélo una regla de inversidn y se lee al revés).

Por tanto, todos los gjemplos examinados tienen en co-
mun un rasgo de VECTORIALIZACION, ya consista ésta
en un movimiento fisico efectivo que ‘realice’ una direccién
(el dedo) o en un movimiento virtual sugerido por un rasgo
de sucesion espacial o temporal (la frase). Y lo mismo ocurre
con la flecha direccional situada en determinado punto de la
ciudad: todo el signo de «giro a la izquierda» es toposensible,
porque uno de jos rasgos de la expresion consiste en el
hecho de que la sefial apunta fisicamente hacia la izquierda
del destinatario.'s Entonces, podriamos decir que los rasgos
de vectorializacién hacen que un signo sea ‘semejante’ a sus
referentes. Y, en consecuencia, no seria necesario elaborar
una categoria compleja como la de ratio difficilis y bastaria

% En ese caso habria que dar una nueva formulacién a las po-
siciones de Morris diciendo que esos formadores son rasgos y no sig-
nos, de igual modo que los fonemas no son signos, sinc unidades
combinatorias. Pero esa hipétesis no cambia demasiado el problema.
Existen rasgos expresivos que parecen motivados por las marcas topo-
sensibles de su contenido (y, por lo tanto, se colocan en una relacion
directa de significacién con €l, lo que no deberia ocurrir a simples ras-
gos). En 3.6. vamos a tratar de nuevo esie tema.
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con decir que ciertos signos no tienen un tipo expresivo e
imitan directamente las propiedades de los objetos que re-
presentan.

Pero la categoria de ratio difficilis se ha postulado preci-
samente para evitar una solucién tan ingenua (cuya critica
aparece en 3.5.). Véase en 3.6.5. una tcorizacion mds pro-
funda de la vectorializacion.

3.4.11. Galaxias expresivas y nebulosas de contenido

Ahora vamos a examinar algunas situaciones en que la
MOTIVACION ejercida por el contenido sobre la expresion
parece ser tan fuerte, que desafia, ademas de a las posibili-
dades de reproduccién, al propio concepto de funcidn de signo
como CORRELACION CODIFICADA,

En primer lugar, vamos a examinar los casos en que se
expresan muchas unidades de contenido cuya agregacién no
se ha codificado previamente y que constituyen un DIS-
CURSO. Si el TEXTO es al DISCURSO lo que la expresion
al contenido, resulta que existen dos tipos de discurso para
los que no se ha establecido previamente un texto.

El primero es el de los asertos factuales que se refieren
a acontecimientos inéditos, los cuales constituyen una nueva
combinacién de aquellas unidades culturales que el sistema
del contenido habia reconocido y clasificado anteriormente.
Describir verbal o visualmente una montafia de oro no cons-
tituye un problema dificil, puesto que esta entidad es la re-
sultante de la COMBINACION de unidades semdnticas co-
dificadas anteriormente y puesto que el cédigo ha previsto
ya las unidades expresivas correspondientes: la organizacién
de la expresidn se establecerd de acuerdo con las exigencias
del contenido, pero jno de acuerdo con la forma del conte-
nido! Asi, pues, no se¢ trata de un problema de ratio difficilis:
es un ejemplo de cdmo la expresion transmite el contenido.
De hecho, en la combinacién de /montafa/ y /orof mo se
da nada semejante al fenémeno ortografico imaginado. En
otras palabras, si un astrénomo descubre que pequefios ele-
fantes verdes bailan el tip-tap en la Luna cada vez que
Capricornio entra en la 6rbita de Saturno, indudablemente
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su sistema del contenido resulta alterado por ello (v debers
reorganizar su vision del mundo), pero su sistema de la ex-
presion no resultard perturbado, porque las leyes del cidigo
le permiten transmitir ese nuevo estado del mundo y producir
nuevas palabras, mientras lo desee, para las nuevas unidades
culturales que tenga que definir, dado que la redundancia
del sistema expresivo {cf. capitulo 1) le permite articular
nuevos lexemas. Pero surge un problema menos facil, cuvando
consideramos nuevas unidades de contenido INDEFINIBLES,
o NEBULOSAS DE CONTENIDO que no pueden analizarse
en unidades definibles. Se trata de discursos que no tienen
interpretantes satisfactorios. Supongamos que tenemos que
expresar la siguiente situacién: «Salomdn se encuentra con
la reina de Saba y cada uno de ellos va encabezando un
cortejo de sefioras y gentilhombres vestidos a estilo Rena-
cimiento, inmersos en la luz inmoévil de una mafiana en que
los cuerpos adquieren el aspecto de estatuas fuera del tiem-
po... etc.,

El lector habrd reconocido en estas expresiones verbales
algo vagamente semejante al texto pictérico de Piero della
Francesca en la iglesia de Arezzo, pero seria aventurado
decir que el texto verbal ‘interpreta’ el pictérico. Como madxi-
mo, lo ‘recuerda’ o lo sugiere, v s6lo porque la cultura en
que vivimos ha verbalizado tantas veces dicho texto pictérico.
E, incluso en este caso, solo algunas de las expresiones ver-
bales se refieren a unidades de contenido reconocibles (Salo-
mon, la reina de Saba, encontrar, etc.), mientras que otras
transmiten contenidos totalmente diferentes de los que se
podrian realizar mirando directamente al fresco, aparte de
que incluso expresiones verbales como /Salomén/ represen-
tan un interpretante bastante genérico de la imagen pintada
por Piero.

Cuando el pintor comenzd a trabajar, el contenido que
queria expresar (en su naturaleza de nebulosa), no estaba
todavia suficientemente segmentado. Asi que tuvo que IN-
VENTAR.

Pero también hubo que inventar la expresién: como he-
mos dicho en 2.14.6., disponemos de la expresion idonea sélo
cuando un sistema del contenido se ha diferenciado en el
grado justo.
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Asi, tenemos una situacién paradéjica en que debe esta-
blecerse una expresién a partir de un modelo de contenido
que no existe hasta que no se haya expresado de algin modo.
El productor de signos tiene una idea bastante clara de lo que
quisiera decir, pero no sabe cdmo decirlo: v no puede saber
como hasta que no haya descubierto exactamente qué. La
ausencia de un tipo de contenido definido vuelve dificil la
elaboracion de cualquier tipo expresivo: la ausencia de tipo
expresivo hace que el contenido resulte vago e inarticulado.

Por esa razén, entre transmitir un contenido nuevo pero
previsible y transmitir una nebulosa de contenido existe la
misma diferencia que media entre creatividad regida por re-
glas y creatividad que cambia las reglas.

Por consiguiente, el pintor, en el caso que estamos exa-
minando, tiene que inventar una nueva funcién de signo v,
puesto que todas las funciones de signo estdn basadas en un
codigo, tiene que proponer un nuevo modo de codificar.

Proponer un cddigo significa proponer una correlacion.
Habitualmente, las correlaciones se fijan por convencidn.
Pero en este caso la convencién no existe y la correlacién
deberd basarse en alguna otra cosa.

Para volverla aceptable, el productor deberd basarla en
alguna motivacion evidente: por ejemplo, un ESTIMULO.
Si la expresién como estimulo consigue dirigir la atencidn
hacia ciertos elementos del contenido que hay que sugerir,
queda establecida la correlacién (y, aprés-coup, podra incluso
reconocerse COmMo nueva convencion).

Asi, pues, dado un tipo de contenide de alglin modo
reconocible, sus rasgos deberdn ser ‘proyectados’ en cierto
continuum expresive mediante algunas TRANSFORMACIO-
NES. Esto no significa que una expresién imite la forma del
objeto: en 3.5. ofrecemos una critica de ese enfoque ingenuo.

Si el tipo de contenido es complejo, las reglas de trans-
formacién deberdn ser igualmente complejas, y a veces lo
serdn hasta tal punto que escapardn a la identificacién, por
estar como estdn arraigadas en la textura microscépica de
la sefial. En esos casos se habla de seiial DENSA .-

Cuanto mds nuevo y extrafio es el tipo de contenido a
cualquier clase de codificacién previa, resultado de un acto
inédito de referencia, mds reacciones perceptivas debe pro-
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vocar el productor en el destinatario que sean de algin modo
equivalentes a las que tendria en el caso de que estuviera
ante el objeto o fenémeno concreto. Esa modalidad de esti-
mulacion es la que ha hecho posible la formacién de un
concepto como el de signo ‘icénico’ como signo NATURAL,
MOTIVADO y ANALOGICO, resultado de una especie de
‘impresién’ causada por el propio objeto sobre el continuum
material de la expresion.

3.4.12. Tres oposiciones

Al examinar los indicios gestuales, hemos descubierto
signos que pueden ser a un tiempo reproducibles y motivados.

Efectivamente, fenémenos como la reproducibilidad o la
motivacién no son rasgos por los cuales pueda distinguirse
un signo de otro: son modos de produccién que desempeiian
papeles diferentes en la constitucién de varios tipos de fun-
cién de signo. Eso ocurre también en el caso de otra opo-
sicion, como la de ‘arbitrario vs motivado’. Sin embargo, v
durante varios siglos, dicha oposicién ha parecido legitimada
por la experiencia de forma tan evidente, que toda la historia
de la filosofia del lenguaje, desde el Cratilo de Platén, que
oponia “Nomos” (o convencién y arbitrariedad) a “Physis”
(0 naturaleza, motivacién, relacién icénica entre signos y
cosas), se ha basado en ella.

Desde luego, no se trata de posiciones que haya que sub-
valorar, pero el caso es que hay que pensar de nuevo el pro-
blema en conjunto desde otra perspectiva, especialmente des-
de que la oposicién ‘arbitrario vs motivado’ —a la que se
ha asociado la de ‘convencional vs natural’— se ha asimilado
a ‘digital vs analdgico’.

Dado que el término *analogia’ puede entenderse en doble
sentido (cf. 3.5.4.) —es decir, como en conexién con reglas
de proporcionalidad o como en conexién con cierta realidad
‘inefable’— y dado que, por lo menos en su primer sentido,
‘analdgico’ se opone a ‘digital’, ocurre que los signos arbi-
trarios se asimilan a los analizables digitalmente. La misma
asimilacién se produce en relacién con la tercera oposicion,
con lo que se pone en circulacién la siguiente serie de equiva-
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lencias (aparentemente bastante dignas de consideracién):

digital vs analdgico
arbitrario vs motivado
convencional vs natural

en que las columnas verticales se presentan como listas de
SINONIMOS.

Incluso una comsideracidn superficial de los fenémenos
semidticos puede revelarnos que esas equivalencias no se
sostienen: una fotografia es motivada (los rastros sobre el
papel son producidos por los rayos luminosos, de igual modo
que proceden del objeto retratado), pero es analizable digital-
mente, como lo demuestran sus reproducciones telefotogra-
ficas; el humo que revela la presencia del fuego estd moti-
vado por éste, pero no es andlogo a ¢l; un cuadro que repre-
senta a la Virgen quizd sea andlogo a una mujer, pero se
reconoce en él a la Virgen en virtud de una convencion;
cierto tipo de fiebre estd motivada por la tisis indudable-
mente, pero se reconoce como sintoma de la tisis por apren-
dizaje. El movimiento del dedo hacia un objeto estd moti-
vado por las coordenadas espaciales del objeto, pero la elec-
cién del dedo como indicador es arbitraria, y los indios cunas
de San Blas usan, a su vez, un movimiento de los labios. La
huella de la garra de un gato estd motivada por la forma de
la garra del gato pero un cazador asigna a dicha huella el
contenido «pato» en virtud de una regla aprendida.

Asi, pues, al llegar a este punto hay que afrontar el pro-
blema de los llamados signos ‘icénicos’ para comprender como
es que muchos de los fendmenos semicticos mds arriba exa-
minados se han incluido precipitadamente en esta categorfa.
Y vamos a ver que, aunque exista una diferencia indudable
entre la palabra /perro/ y la imagen de un perro, dicha dife-
rencia no es tan clara como pretende la division de los signos
en arbitrarios (v convencionales) e iconicos. Mds que nada,
se trata de una progresion continua y compleja de MODOS
DE PRODUCCION, de modo que cualguier funcién semio-
tica resulta del cruce de mas de uno de dichos modos.
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3.5. CRITICA DEL ICONISMQ
3.5.1. Seis nociones ingenuas

Si existen signos de algin modo ‘motivados por’, ‘seme-
jantes a’, ‘andlogos a’, ‘vinculados naturalmente’ a su objeto,
en ese caso dejaria de ser aceptable la definicidn dada en 2.1,
de la funcién semidtica como correlacion planteada conven-
cionalmente entre dos funtivos. El dnico modo de conseguir
que siga siendo vélida la primera definicion es mostrar que
incluso en ¢l caso de los signos motivados la correlacién se
plantea mediante convencién. Evidentemente, en este caso el
centro del problema fo constituye el concepto de ‘convencién’
que no es coextensivo al de ‘vinculo arbitrario’, pero en cual-
quier caso es coextensivo al de vinculo CULTURAL.

Si examinamos los diferentes modos de produccién de
signos, hemos de considerar no sélo las modalidades de pro-
duccién de la sefial fisica, sino también las modalidades de
correlacion enire los dos funtivos, dado que también ésta
constituye un momento de la produccién,

Producir una sefial, que como tal deberd ponerse después
en correlaciéon con un contenido, es producir una funcién
semnidtica: una palabra o una imagen no estdn en correlacién
con su contenido de la misma forma. El problema es si la

7 En Eco (1968 y 1973) habiamos intentado ya uma critica del
iconismo. Esta seccidn continda las lineas de aquellas dos criticas, pero
de forma mds cauta. Por tanto, a pesar de algunos puntos en comtn
con los dos tcxtos precedentes, este capitulo se aparta radicalmente de
ellos por el hecho de que la critica estd orientada hacia una diferente
solucion final del problema. Aqui vamos a volver a utilizar en las
notas algunos ejemplos eficaces que habiamos propuesto en los textos
precedentes, va sea para recordarlos o porque no hayamos conseguido
encontrar otros mds convincentes.

287



primera representa una correlacién cultural y la segunda no:
o si ambas suponen una especie de correlacion cultural, aun-
que las correlaciones sean diferentes operativamente (ratio
facilis vs ratio difficilis).

Para mostrar que también la imagen de un objeto signi-
fica ese objeto a partir de una correlacién cultural, hay que
eliminar ante todo algunas ideas ingenuas, a saber, que los
llamados signos iconicos:

(i) tienen las MISMAS PROPIEDADES que el OBJETO;
(ii) son SEMEJANTES al OBJETO;

(iii} son ANALOGOS al OBJETO;

(iv) son MOTIVADOS por el OBJETO.

Pero como la critica a estas cuatro primeras ideas corre
peligro de caer en el dogmatismo opuesto, hay que criticar
también la suposicidn de que:

(v) los llamados signos icénicos estin CODIFICADOS
ARBITRARIAMENTE.

Vamos a ver que es posible decir que ciertos tipos de
signos estdn codificados culturalmente sin por ello considerar
que sean totalmente arbitrarios, con lo que se devuelve a la
categoria de convencionalidad una mayor flexibilidad. Solo
que, una vez resueltos esos problemas, podriamos encon-
trarnos frente a una ultima suposicién, igualmente dogmatica
¢ igualmente criticable:

(vi) los llamados signos icOnicos son analizables en UNI-
DADES PERTINENTES y codificadas, y permiten una AR-
TICULACION multiple como los signos verbales.

Vamos a ver que es posible decir que, si aceptamos (v)
sin reservas, nos vemos obligados a aceptar (vi), lo que pro-
vocaria mentis clamorosos. Pero si consideramos (v) con pru-
dencia, en ese caso (vi) no se ve implicado por ello intima-
mente. En otros términos, podemos considerar que los la-
mados signos icénicos estin CODIFICADOS CULTURAL-
MENTE sin por ello dar a entender necesariamente que estén
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EN CORRELACION ARBITRARIA con su contenido ni
que su expresion sea analizable de modo DISCRETO.

3.5.2. ‘Tener las propiedades del objeto’

Sabemos que, para Morris (1946), un signo es icénico
en la medida en que tiene él mismo las propiedades de sus
denotata. A pesar de que esta definicién es digna de crédito,
una breve investigacién sobre nuestra experiencia del ico-
nismo nos revela que esa definicién es méds o menos tautolé-
gica y en cualquier caso ingenua. Ni siquiera el retrato de
una persona hecho por un hiperrealista parece tener las pro-
piedades de dicha persona, cosa que Morris sabia perfecta-
mente, cuando (1946, 1.7.) decia que el retrato de una per-
sona es iconico en cierta medida, pero no completamente,
dado que la tela no posee la textura de la piel humana ni la
movilidad del individuo retratado. Y el cine seria ‘mds ico-
nico’ que la pintura, pero nunca completamente. Asi que,
concluia Morris, un signo completamente icénico deberia ser,
a su vez, un denotatum (es decir, de acuerdo con nuestros
términos, un doble del objeto en cuestién). Morris, en las
paginas citadas (1946, 7.2.), admitia que la iconicidad es ma-
teria de graduacién (las escalas de iconicidad) y citaba como
casos de iconismo débil las onomatopeyas verbales, que mu-
chas veces nos parecen ligadas a convenciones regionales o
nacionales.

Pero Morris decia precisamente que los signos son ico-
nicos “in some respects”, con lo que eliminaba la obligacién
de prudencia y verosimilitud, pero no daba una explicacién
cientifica del caso. Decir que el dtomo es indivisible “desde
cierto punto de vista” o que- las particulas elementales son
entidades fisicas “en cierto sentido” no es todavia hacer fisica
nuclear.

Por otra parte, ;qué quiere decir que un signo sc¢a ‘se-
mejante’ a su objeto? Los arroyos y las cascadas que se ven
en segundo plano en los cuadros de la escuela ferraresa no
estan hechos de agua, como ocurre, en cambio, en algunos
pesebres: s6lo que ciertos estimulos visuales, colores, rela-
ciones espaciales, incidencias de luz sobre la materia picto-
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rica, producen una percepcién muy ‘scmejante’ a la que se
experimentaria ante el fendmeno fisico imitado, sélo que los
estfmulos son de naturaleza diferente.

Con lo que deberfamos afirmar, entonces, que los signos
iconicos no tienen las ‘mismas’ propiedades fisicas del objeto,
pero estimulan una estructura perceptiva ‘semejante’ a la que
estimularia ¢l objeto imitado. En ese caso, lo que se trala de
establecer es, dado el cambio de los estimulos materiales,
que es lo que sigue invariable en el sistema de relaciones que
constituye la Gestalt perceptiva. ;Acaso no podemos suponer
que, a partir de un aprendizaje precedente, nos vemos obli-
gados a ver como resultado perceptivo ‘semejante’ lo que de
hecho es un resultado diferente?

Consideremos, entonces, el dibujo esquemdtico de una
mano: la dnica propiedad que posee el dibujo, una lnea negra
continua sobre una superficie bidimensional, es la tinica que
posee la mano. La linca del dibujo separa el espacio ‘interior’
2 la mano del ‘exterior’ a la mano, mientras que, en realidad,
la mano constituye un volumen preciso que se perfila sobre
el fondo del espacio circundante. Es cierto que cuando la
mano se perfila, por cjemplo, sobre una superficic clara, el
contraste entre los limites del cuerpo que absorbe mds luz
y el que la refleja o la irradia, puede parecer en ciertas cir-
cunstancias una linea continua. Pero el proceso es méds com-
plejo, los limites no estdn definidos de modo tan preciso vy,
por tanto, la linea negra del dibujo constituye la simplificacién
selectiva dc un proceso bastante mds complicado. Por tanto,
una CONVENCION GRAFICA autoriza a TRANSFOR-
MAR sobre el papel los clementos esquemdticos de una con-
vencion perceptiva o conceptual que ha motivado el signo.

Maltese (1970, VIII) lanza la hipétesis bastante verosimil
de que la linea continua impresa por un cuerpo sobre una
substancia maleable sugiere una experiencia tdctil. El esti-
mulo visual, en si mismo bastante pobre, remitiria por SINES-
TESIA a un estimulo téctil.

Ese tipo de estimulo no constituiria verdaderamente un
signo. Seria s6lo uno de los rasgos de un artificio expresivo
que contribuye a establecer una correspondencia entre esa
expresion y un contenido determinado («mano humanas o
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«mano humana apretada sobre esta superficie»). Asi, pues, el
perfil de toda la impronta de la mano no es un signo icénico
que posea algunas propiedades de la mano, sino un ESTI-
MULO SUBROGADO que, en el marco de una represen-
tacién convencional, contribuye a Ja significacion: por dltimo,
se trata de configuraciones materiales que simuian condiciones
perceptivas o componentes de los signos iconicos (Kalkofen,
1973, en respuesta a Eco, 1968).

Se puede identificar ingenuamente la produccién de es-
timulos subrogados con el iconismo, pero en ese caso se trata
de una pura licencia metaférica.

Pongamos un ejemplo. La experiencia comiin nos dice que la
sacarina ‘es semejante’ al azicar. En cambio, el anilisis quimico
muestra que las dos sustancias no tienen propiedades comunes,
porque el azdcar es un disacdrido cuya férmula es C,H,,0,,
mientras que la sacarina es un derivado del dcido o-sulfamidoben-
zoico. Ni siquicra podemos hablar de semejanza visual, porque en
ese caso el azlicar seria mas semejante a la sal. Digamos, enton-
ces, que las que llamamos propiedades comunes no conciernen a
la composicion quimica, sino al EFECTO de los dos compuestos
en las papilas gustativas. Producen el mismo tipo de experiencia,
ambos son ‘dulces’. La dulzura no es una propiedad de los dos
compuestos, sino un resultado de su interaccién con nuestras pa-
pilas. Pero ese resultado se vuelve pertinente ‘émicamentc’ en una
civilizacion culinaria que ha opuesto todo lo que es dulece a todo
lo que es salado, dspero o amargo. Naturalmente, para un buen
gustador la ‘dulzura’ de la sacarina no es la misma que la del
azicar, pero también para un buen pintor existen diferentes gra-
daciones de color en casos en que nosotros tenderfamos a ver siem-
pre el «rojo».

En cualguier caso, resulta que para el caso en que se hablaba
de simple ‘semejanza’ entre los dos compuestos hemos identificado
ahora: (a) una estructura quimica de los compuestos, {(b) una es-
tructura del proceso perceptivo {interaccién entre compuestos y
papilas gustativas) en la que lo que se califica de ‘semejante’ re-
quiere cierto eje de oposiciones (por ejemplo, ‘dulce vs amargo’) y
puede parecer diferente si lo referimos a otro eje (por ejemplo,
‘granular’ vs ‘blando’); (c) la estructuracién de pertinencias y, por
tanto, la predicacién de igualdad y desigualdad. En el juego de
estos tres Ordenes de fen6menos la supuesta ‘semejanza’ se des-
compone en una red de estipulaciones culturales que determina
la experiencia ingenua.
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Por tanto, el juicio de ‘semejanza’ se pronuncia a partir de
criterios de pertinencia establecidos por convenciones culturales.

3.5.3. Iconismo y semejanza: las transformaciones

Pero existe otra definicion de iconismo que es la pro-
puesta por Peirce. Un signo es iconico cuando “puede repre-
sentar a su objeto sobre todo por semejanza” (2.276).

Decir que un signo es semejante a su objeto no es lo
mismo que decir que tiene las mismas propiedades. En cual-
quier caso, existe el concepto de SEMEJANZA que tiene un
cardcter cientifico mas preciso que el de ‘tener las mismas
propiedades’ o de ‘parecerse a...’. En geometria se define
la semejanza como la propiedad de dos figuras que son igua-
les salvo en el tamafio. En vista de que la diferencia de ta-
mafio no se puede dejar de lado en absoluto (la diferencia
entre un cocodrilo ¥y un lagarto no es de poca importancia
para la vida cotidiana), decidir dejar de lado el tamafio no
parece en absoluto algo natural, y da toda la impresién de
descansar en una convencién cultural, a partir de la cual cier-
tos elementos de una figura se consideran pertinentes y otros
se dejan de lado. Ese tipo de decisién requiere cierto ADIES-
TRAMIENTO: si pido a un nifio de tres afios que compare
un modelo escolar de pirdmide con la pirdimide de Keops
para ver si son semejantes, la respuesta més probable serd
“no”. Hasta que no haya recibido una serie de instrucciones,
no estard mi ingenuo interlocutor en condiciones de com-
prender que yo estaba intentando determinar una semejanza
geométrica. El uinico fenémeno indiscutible de semejanza vie-
ne dado por los fenémenos de CONGRUENCIA, en que dos
figuras de igual tamafio coinciden en cada uno de sus puntos.
Pero ha de tratarse de dos figuras planas: una méscara mor-
tuoria es congruente en la forma, pero hace abstraccidn de la
materia, del color y de otros particulares. Y es dudoso que
un sujeto ingenuo estuviera en condiciones de decir que la
madscara es semejante al rostro del muerto.

Avanzando mas en la definicién geométrica de semejan-
za, descubrimos que es la propiedad compartida por dos figu-
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ras que tienen dngulos iguales y lados equivalentes propor-
cionalmente.

Una vez mds el criterio de semejanza se basa en REGLAS
precisas que vuelven pertinentes ciertos aspectos y relegan
otros a la irrelevancia. Ahora bien, una vez que se ha acep-
tado la regla, se descubre una motivacién que vincula mu-
tuamente dos lados equivalentes, dado que su semejanza no
se basa en una relacion puramente arbitraria: pero para volver
aceptable la motivacion era necesaria una regla. Los experi-
mentos sobre las ilusiones Opticas nos revelan que a veces
existen razones perceptivas éptimas para considerar equiva-
lentes o diferentes dos figuras, pero que, sélo cuando se co-
noce la regla, se aplican los pardmetros y se controlan las
proporciones, puede pronunciarse un juicio correcto de se-
mejanza o desemejanza.

La semejanza geométrica se basa en pardmetros espacia-
les elegidos como elementos pertinentes: pero en la teoria
de los grafos se encuentran otras formas de semejanza que
no se basan en pardmetros espaciales: ciertas relaciones to-
pologicas, o relaciones de orden, se eligen y transforman en
relaciones espaciales mediante una decisién cultural. Segin
la teoria de los grafos las tres representaciones de la figura 36
expresan las mismas relaciones, aunque no sean absolutamen-
te ‘semejantes’ desde el punto de vista geométrico:

Figura 36

Los tres grafos transmiten la misma informacién, por ejem-
plo, sobre las posibles conexiones interdisciplinares entre seis de-
partamentos universitarios, pero no realizan las mismas propieda-
des geométricas. Y eso porque determinada convencidn ha decidido
disponer las siglas correspondientes a los seis departamentos no de
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acuerdo con su disposicidn topogrifica, sino de acuerdo con el tipo
de colaboracién cientifica que se puede realizar entre ellos. Asi,
pues, siendo F un departamento de Fisica, A un departamento de
Filosoffa, D un departamento de Matemiticas y C un departa-
mento de Historia del Derecho Romano, podemos ver que Mate-
mdticas y Fisica tienen materias en comiin entre si y con Filosofia,
mientras que Historia del Derecho Romano podrd tener materias
en comun con Filosofia, pero ninguna con Fisica y Matematicas.
Puesto que hemos elegido como pardmetro el de la comunidad de
los servicios cientificos, resulta que los tres grafos son isomorfos.

A este tipo de ISOMORFISMO puede llamarselo ‘se-
mejanza’, pero seria dificil definirlo como semejanza icdnica
o visual, e indudablemente no satisface los requisitos del con-
cepto geométrico de semejanza. Por consiguiente, hablar de
iconismo a proposito de los grafos es pura metéfora.

Desgraciadamente, ése es el tipo de metdfora usado por
Peirce en su tratadoe, por lo demds magistral, sobre los Gra-
fos existenciales (4.347-573), en que estudiaba precisamente
las propiedades de los diagramas légicos. Para Peirce, un
grafo existencial es un artificio por el que la relacién expre-
sada por un silogismo como «todos los hombres estdn sujetos
a las pasiones - todos los santos son hombres - todos los
santos estdn sujetos a las pasiones» puede expresarse me-
diante la forma geométrica

Figura 37

mientras que el silogismo «ningiin hombre es perfecto - todos
los santos son hombres - luego, ningin santo es perfecto»
se expresa mediante la forma geométrica
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Figura 38

A propésito de esta clase de diagramas, Peirce dice que
“su belleza surge del hecho de que sean icénicos veridica-
mente, andlogos naturalmente a la cosa representada y no
creaciones de una convencion” (4.367). Argumento que suena
algo extrarfio, si estamos habituados a asociar el concepto de
iconismo con la relacién visual entre propiedades espaciales.
Es cietto que los diagramas que acabamos de reproducir
muestran relaciones espaciales, pero esas relaciones espacia-
les jno representan a otras relaciones espaciales! El hecho
de estar o no estar sujeto a las pasiones no es maleria de
colocacidn espacial. Desde el punto de vista de la l6gica cld-
sica, se dirfa que se trata de poseer o no poseer una pro-
piedad determinada. Ahora bien, la inherencia de una propie-
dad a un sujete (la relacién predicatum-subjectum) es un
concepto ingenuamente realista, porque el hecho de tener
pasiones no es un accidente que pertenezca o sea inherente
al sujeto, a no ser en la metafisica aristotélica, y aun cuan-
do asi fuera, habria que volver del revés el primer grafo.
Y, si no es asi, se debe a que el grafo no transcribe el
concepto clasico de inherencia del predicado al sujeto, sino
¢l concepto moderno de pertenencia a una clase. Pero el
hecho de formar parte de una clase no es una propiedad
espacial (a menos que se pertenczca a la clase de todos aque-
llos que se encuentren en un sitio determinado) v es una
relacién puramente abstracta. Entonces, ;como es que en la
representacion grafica la pertenencia a una clase se convierte
en la pertenencia a un espacio? Lo es en virtud de una
CONVENCION (aunque esté basada en mecanismos men-
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tales que vuelven familiar el hecho de imaginar relaciones
abstractas en funcidn de proximidad espacial o sucesion
temporal} que ESTABLECE que ciertas relaciones abstrac-
tas se EXPRESAN mediante relaciones espaciales. Natu-
ralmente, la convencién sigue un criterio proporcional del
tipo de ‘el espacio a es al espacio b lo que la entidad a, es
a la entidad b, de igual forma exactamente como en la se-
mejanza geométrica se establece un criterio de proporciona-
lidad entre los lados. Pero, en cualquier caso, estamos ante
una convencién que establece como debe plantearse e inter-
pretarse una proporcién (que representa un tipo de moti-
vacion no arbitraria). Elamar ‘iconismo’ a ese intrincado com-
plejo de reglas de isomorfismo representa una licencia meta-
forica bastante desenvuelta.

Peirce se toma muchas de esas licencias, y ¢n cierto modo
tiene razén: en el fondo, lo que intenta definir es ese tipo
de relacién entre una expresion y un contenido que nosotros
hemos llamado ratio difficilis. Pero Peirce no consigue aban-
donar la referencia al objeto y, por esa razon, su iconismo
sigue siendo un término-comodin que abarca fenémenos hete-
rogéneos, como las imigenes mentales, los grafos, las pin-
turas, etc. Es cierto que un grafo muestra una proporcio-
nalidad entre expresién y contenido, y este ultimo no es un
objeto sino una relacidn logica. Representa un buen ejemplo
de correlacion entre elementos de expresidn y esquemas de
contenido considerados como tipo expresivo, sin pasar a tra-
vés de un proceso de verificacién del objeto. Refuerza la
opinién ya expresada en 3.4.9. de que en los casos de ratio
difficilis lo que cuenta no es la correspondencia entre imagen
y objeto, sino entre imagen y contenido, En este caso, el
contenido es el resultado de una convencion, como también
lo es la correlacidn proporcional. Los elementos de motiva-
cién existen, pero solo en la medida en que previamente se
los ha aceptado convencionalmente y como tales se los ha
codificado.

Semejanza geométrica e isomorfismo topoldgico son
TRANSFORMACIONES por las que a un punte en ¢l ES-
PACIO EFECTIVO de la expresién se hace corresponder
un punto en el ESPACIO VIRTUAL del tipo de contenido.
Lo que caracteriza la diferencia entre diferentes clases de
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transformaciones es bien el modo de correspondencia, bien
la clase de elementos vueltos pertinentes por el procedimiento
de convencionalizacion, de modo que sélo a estos ultimos
hay que considerarlos como invariantes, mientras que los
otros cambian. Por tanto, algunos procedimientos estdn des-
tinados a conservar las propiedades topoldgicas, otros las
métricas y asi sucesivamente. Pero en cada uno de esos casos
se da transformacion en el sentido técnico del término. Es
transformacion cualquier correspondencia biunivoca de pun-
tos en el espacio (y consideramos como espacio también el
virtual del modelo de contenido, como hemos hecho en el
caso de traslaciones desde relaciones de pertenencia a una
clase a disposicicnes espaciales). Una transformacion no su-
giere la idea de correspondencia natural: es mas que nada
la consecuencia de una regla y de un artificio. Asi, pues,
también la linea que traza el perfil de una mano sobre una
hoja de papel (cf. 3.52.) representa la institucién de una
relacién de semejanza mediante la correspondencia TR ANS-
FORMADA PUNTO A PUNTO entre un modelo visual abs-
tracto de mano humana y la imagen dibujada. La imagen estd
motivada por la representacidn abstracta de la mano, pero al
mismo tiempo es efecto de una decisidn cultural y como tal
requiere una percepcidn adiestrada para que se la perciba
como imagen de dicho objeto.

La semejanza se PRODUCE y debe APRENDERSE
{Gibson, 1966).

3.5.4. Iconismo y analogia

(Podemos seguir hablando a estas alturas de los signos
icénicos como ‘andlogos’? Si la analogia ¢s una especie de
parentesco misterioso entre cosas e imdgenes (o incluso entre
€0sas y cosas), en ese caso se trata de una categoria que no
puede encontrar sitio en este marco tedrico. Pero si se en-
tiende la analogia en un sentido que permita su verificacién,
en ese caso hay que examinarla: si no para otra cosa, para
descubrir que en tal caso es sindénimo de ‘semejanza’.

Vamos a intentar comprender qué es una analogia obser-
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vando el comportamiento de un computador llamado ‘ana-
l6gico’. Este establece, por ejemplo, que una intensidad de
corriente /x/ denota una magnitud fisica «y», y que la
relacion denotativa se basa en una relacién proporcional. La
proporcion puede definirse correctamente como un tipo de
analogia, pero no todos los tipos de analogia se reducen a
una proporcion. En cualquier caso, para que exista propor-
cién deben existir por lo menos tres términos, No se puede
decir ‘la intensidad x es a la magnitud y’, si no se afiade por
lo menos ‘como la magnitud y es a...”. Entonces compren-
demos que se llame analdgico a un computador, no porque
establezca una relacién constante entre dos entidades, sino
porque establece una proporcionalidad constante entre dos
series de entidades, a una de las cuales se la considera como
significante de la otra. Una proporcién depende del hecho
de que, si a la magnitud 10 corresponde la intensidad 1, a
la magnitud 20 deberd corresponder la intensidad 2, y asi
sucesivamente, Se califica la relacién de “analdgica”, pero
la correlacién entre una intensidad determinada de corriente
y una magnitud fisica determinada se ha establecido arbitra-
riamente desde el punto de partida, y el computador podria
hacer célculos igualmente exactos, si se hubiera establecido
que a la intensidad 3 corresponde la magnitud 9, a la 6 la 18,
y asi sucesivamente. Por consiguiente, no es fa analogia la
que instituye la relacién de proporcionalidad, sino que, por el
contrario, es la relacién de proporcionalidad la que instituye
la analogia.

Pero ;por qué se ha establecido que a la intensidad /x//
debe corresponder la magnitud «y»? Si se responde que
“arbitrariamente” o *por razones econdmicas”, en ¢s¢ caso
¢l problema no existe. Pero supongamos que se responda:
“porque habia una analogia entre x e y”. Esa analogia no
serd una proporcién, porque falta el tercer término y no se
encontraria calificacion mejor que aplicarle que la de ‘se-
mejanza’. Pero decir que dos entidades se ‘asemejan’ sig-
nifica decir que estdn vinculadas por relacidn icénica. Asi,
pues, cuando se desea definir una analogia que no sed redu-
cible a proporcion, se vuelve al concepto de iconismo. Y, por
consiguiente, con resultado semidticamente absurdo, se recurre
a la analogia para explicar el iconismo, cuando resulta que
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hay que recurrir al iconismo para explicar la analogia. El
resultado es una peticién de principio. Y, en consecuencia,
podemos dejar de lado tranquilamente cualquier asi llamada
analogia que sea relacién proporcional, remitiéndola a la
explicacion en términos de semejanza que hemos examinado
en el apartado anterior. También la analogia (en su sentido
ingenuo) se puede reducir a operaciones sometidas a regla. Si
después resulta que ‘andlogo’ se usa como sinédnimo de ‘inefa-
ble’, en ese caso, como hemos dicho, tanto da no hablar de
ella. No se escriben tratados sobre algo para decir que ese
algo es un ‘no sé qué’. Y, si algunos filésofos lo hacen, hacen
muy mal.'® Asi, pues, si se reduce /analogia/ a sus posibles
traducciones (relacién de semejanza, de isomorfismo o de
proporcionalidad) se presenta como PROCEDIMIENTO
QUE INSTITUYE LAS CONDICIONES NECESARIAS
PARA UNA TRANSFORMACION.

3.5.5. Reflejos, reproducciones y estimulos empdticos

Dado que la transformacién se ha presentado como Ia
mejor explicacion operativa de la impresion de iconismo,
vamos a intentar también eliminar algunos fenémenos que
podrian reducirse a ‘semejanza’, con ¢l peligro de crear difi-
cultades a la teorfa. Nos referimos (i) a los reflejos especu-
lares, (ii) los dobles y las reproducciones basadas en ratio
facilis y (iii) los llamados signos ‘expresivos’ (en que, natu-
ralmente, /expresivo/ no tiene el sentido usado en este libro,
sino el usado en el habla comuin).

Podemos definir los REFLEJOS ESPECULARES como
un tipo de congruencia, dado que las congruencias son tipos
de equivalencias y establecen una relacién biunivoca basada
en las propiedades de reflexién, simetria y transitividad. En
ese sentido, el reflejo especular seria una forma de igualdad
v no de semejanza.

Pero es necesario aclarar que un reflejo especular no pue-
de considerarse como signo (si nos atenemos a nuestra defi-

'* El intento mas importante de definir la analogia en todas sus
acepeiones sigue siendo La linea e il circolo de Enzo Melandri (1968).
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nicién de funcién semidtica). No solo no puede llamarse ‘ima-
gen’ del espejo (dado que no es sino imagen virtual ¥y no
consta de una expresién material),’” sino que, ademds, si
admitiésemos la existencia material de la imagen, habria que
reconocer que Ho estd en lugar de otra cosa, sino que esta
FRENTE a otra cosa. No existe en lugar de, sino a causa de
la presencia de algo: cuando ese algo desaparece, resulta
que desaparece también la pseudoimagen en el espejo.20

Aun admitiendo que lo que ocurre en la camara oscura sea
semejante al fendmeno del reflejo especular, lo que cambia es el
hecho de que en fotografia la imagen permanece TRAZADA en
algiin sitio y cualquier discusién posterior sobre sus propiedades
icdnicas ticne que ocuparse de la IMAGEN MATERIAL IMPRE-
SA y no del PROCESO DE IMPRESION. En cambio, el caracter
singular del reflejo especular queda demostrado por el hecho de
que, si se intenta entenderlo como signo y aplicarle el esquema
comunicativo normal, surgen curiosas consecuencias: la fuente
coincide con el destinatario (al menos, en el caso de seres huma-
nos que se miran al espejo); receptor y transmisor coinciden igual-
mente; coinciden expresion y contenido, dado que el contenido de
la imagen reflejada es precisamente la imagen reflejada y no el
propio cuerpo (el referente de la imagen especular es materia pu-
ramente visual, hasta el punto de que se diferencia por simetria
inversa del cuerpo real que estd mirdndose al espejo).

La imagen especular no es un signo, porque no puede usarse
para mentir (a no ser produciendo un objeto falso que ofrecer al

2 Véase Gibson (1966, pdg. 227): “La Gptica hace una distin-
cién entre imdgenes ‘reales’ y ‘virtuales’. En dptica, lo que he llamado
imagen de pantalla (obtenida proyectando sombras sobre una superfi-
cie, la estructuracién de un apartado mediante variaciones artificiales
de iluminacién) se llama imagen ‘real’, y con razén. Lo que llamo apa-
rato dptico... cuando procede de un espejo o de una lente, produce una
imagen ‘virtual’. El rostro aparente en el espejo o la cosa aparentemente
viva en el campo del telescopio son objctos por ¢l efecto, pero no de
hecho...”.

2 Se puede poner la objecién de que las imdgenes del espejo se
usan como signo por lo menos en un caso, s decir, cuando veo en el
espejo a una persona que aparece a mi espalda o cuando uso un es-
pejo para controlar el corte de los cabellos detrds de la nuca. Pero
ésos son simples casos de extensién artificial del campo de visién, no
diferentes del uso del microscopio o del telescopio: son casos de ‘pré-
tesis’, no de significacion.
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reflejo, pero en ese caso la mentira concierne a la fabricacion del
objeto, no a su reflejo).

El segundo fenémeno que no debe considerarse como
caso de iconismo es la fabricacién o existencia de DOBLES
(cf. 3.4.7.). un doble puede ser un icono del objeto-modelo
solo en el caso especifico de que el objeto se use como signo
OSTENSIVO, pero de eso vamos a hablar en 3.6.3.2!

La tercera exclusion concierne a las REPRODUCCIO-
NES regidas por ratio facilis. A primera vista, se podria decir
que, puesto que reproduce ciertos rasgos prescritos por su
tipo expresivo, la correspondencia entre rasgos tipicos y rasgos
realizados deberia regirse por una relacidn de ‘semejanza’,
¢Por qué no decir, entonces, que el reconocimiento de un
espécimen representa un fenémeno de iconismo?

Ante todo, porque el tipo expresivo prescribe también el
continuim material de que estard hecho el espécimen, lo que
no ocurre en el caso de los llamados signos icdnicos (hasta
el punto de que precisamente por eso se requieren reglas de
transformacion), de modo que dos triangulos pueden ser se-
mejantes aunque uno se trace sobre una hoja de papel y el
otro se grabe sobre cobre. En segundo lugar, porque ¢l su-
puesto iconismo que deberia regir la relacién tipo-espécimen
no es un TEOREMA que la semidtica deba demostrar: al
contrario, es uno de sus POSTULADOS. El propio concepto
de signo como entidad reproducible depende de la postula-
ci6n del cardcter reconocible de las reproducciones. Las re-
glas de dicho cardcter reconocible son de orden perceptivo
y deben considerarse como dadas en el marco de una inves-
tigacién semidtica. Asi, pues, un espécimen no es el signo de
su tipo (aunque a veces pueda considerarse como tal en ¢l
caso de signos ostensivos, cf. 3.6.3.).

7 Sigue existiendo el problema de los dobles mal hechos, a mi-
tad de camino entre ¢l intento de una reproduccién, el doble y la re-
presentacion icénica. ;Oué es la representacién deficiente de un dado?
(La xerocopia de un dibujo? ;La propia reproduccién fotomecdnica de
una pintura, perfecta en cualquier detalle cromdtico, salvo en la imita-
cion de la textura de la tcla, sustituida por papel satinado? Son fend-
menos que en 3.62. vamos a clasificar como HUELLAS; en otros
casos, pueden convertirse en signos presentados como tales por un con-
texto, una estipulacion explicita, una acotacidn.
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La reproduccién, tanto la parcial como la absoluta, no
concierne a la expresién como funtivo: concierne a la ex-
presion como sefial y las condiciones para una buena repro-
duccién conciernen més que nada a la ingenieria de la infor-
macién (o a la fonética o a cualquier otra ciencia).

En cambio, cuando las condiciones de reproducibilidad se
refieren a la sefial como funtivo, es decir, cuando los proce-
dimientos de produccién de la sefial no determinan sélo su
naturaleza de sefial, sino también el cardcter reconocibie del
contenido expresado, entonces el problema cambia. Y nos
encontramos, en realidad, ante esos casos de ratio difficilis en
que el modelo de la reproduccién es un tipo de contenido.

Por dltimo, proponemos no considerar icénicos los lla-
mados signos ‘EXPRESIVOS’, es decir, los artificios en que
la propia sefial parece capaz de ‘inducir’ determinada sen-
sacion de semejanza entre la sefial y una emocidén deter-
minada. Muchos artistas (como, por ejemplo, Kandinsky) han
teorizado por extenso sobre el hecho de que cierta linea
puede ‘expresar’ una sensacién de fuerza o de debilidad, de
estabilidad o de desequilibrio, etcétera. La psicologia de la
EMPATIA (o Einfiihlung) ha estudiado esos fenémenos que
indudablemente ocupan un lugar propio en nuestra vida per-
ceptiva, y abarcan muchos fendmenos semidticos junto con
otros fenémenos de las formas naturales.

En lugar de negarlos, vamos a considerar esos fenémenos
de empatia como casos de ESTIMULACION que debe es-
tudiar la fisiologia del sistema nervioso: pero en un marco
semidtico no parece muy fructifero pretender establecer si se
basan o no en estructuras universales de la mente humana
o si estdn sujelos mds que nada a variables biolégicas o in-
cluso culturales,

No obstante, la semiética puede ocuparse de dichos fené-
menos por lo menos en dos casos:

(i) cuando el efecto preciso habitualmente estimulado por
una forma determinada estd REGISTRADO CULTURAL-
MENTE, de modo que la forma estimulante, para su posible
productor, funciona como el SIGNO CONVENCIONAL DE
SU POSIBLE EFECTO, cuando no funciona como signo
tambi¢n para un destinatario ya habituado a reconocer una
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relacién entre aquélla y un resultado negativo determinado
(cf. 3.6.6.);

(ii) cuando un efecto determinado es debido claramente
a una ASOCIACION CULTURALIZADA y una sefial de-
terminada no sugiere, digamos, una sensacién de ‘gracia’ a
causa de estructuras universales de la mente, sino a causa de
una relacién ampliamente codificada entre dicha sefial y dicha
sensacion (piénsese en que siglos de critica han asociado sen-
saciones de «gracioso» con ciertos estilos, de «fuerza» con
otros, y asi sucesivamente). En este dltimo caso se da funcion
de signo a todos los efectos, pero desde luego no signo icénico.
En cualquier caso, en ambas ocasiones hay que hablar de
ESTIMULACION PROGRAMADA: en 3.6.7. vamos a ver
que, dado que no siempre puede preverse la reaccién del des-
tinatario y, por tanto, la estimulacién estd codificada hasta
cierto punto, hay que considerar la estimulacién programada
como un caso de INVENCION .2

3.5.6. Iconismo y convencion

En oposicion a las teorias que sostienen la naturaleza de
los signos icdnicos existen demostraciones satisfactorias de
su convencionalidad. Son varios los ejemplos de artistas que
han realizado ‘imitaciones’ que a nosotros nos parecen hoy
perfectas y que, cuando aparecieron por primera vez, fueron
rechazadas por considerdrselas ‘poco realistas’.2? Eso significa

2 Sobre los casos de estimulacién programada, aunque no pre-
sentada como tal, sino como caso de parentesco ‘natural’, ‘simbdlico’,
‘empdtico’, ‘profundo’ entre signo v sensacién, véase, por ejemplo: Ru-
dolf Arnheim, Arte e percezione visiva, Mildn, Feltrinelli, 1962; John
Dewey, L'arte come esperienza, Florencia, La Nuova Ttalia, 1951; Kurt
Lewin, Principi di psicologia topologica, Florencia, 1961; Suzanne Lan-
ger (1953); Ernst Cassirer (1923).

22 “Ernest Gombrich ha subrayado muy bien esa convencionali-
dad de los codigos imitativos en su Arte e flusién, donde explica, por
ejemplo, el fenémeno sucedido a Constable, cuando elaboré una nueva
técnica para representar la presencia de la luz en el paisaje. El cuadro
de Constable Vivenhoe Park se inspiré en una poética de la presenta-
cidn cientifica de la realidad, y a nosotros nos parece puramente ‘fo-
togrifico’, con su representacidn minuciosa de los drboles, de los ani-
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que el artista habia inventado un tipo de transformacién de
acuerdo con reglas que todavia no habia hecho suyas la comu-
nidad. Por otra parte, existen pinturas primitivas cuya eficacia
representativa no reconocemos nosotros, los contemporaneos,
porque no tenemos en cuenta otras reglas de transformacion.

En la historia de las artes visuales se encuentran representa-
ciones ‘iconicas’ que no conseguian que se las aceptase como tales
¥ que después, a medida que iban acostumbrdndose los destinata-
rios, quedaban convencionalizadas hasta el punto de parecer mds
‘naturales’ que los propios objetos, de modo que posteriormente
la percepcidn de la naturaleza quedaba *filtrada’ por el modelo ic6-
nico dominante.2* El caso, citado por Gombrich, de una serie de
dibujantes de los siglos xvi1 al xviil, que siguieron representando
rinocerontes ‘sur nature’ siguwiendo inconscientemente el modelo
propuesto por Durero (que correspondia mas que nada a una des-

males, del agua y de la luminosidad de una zona de prado bafiada por
el sol. Pero también sabemos que su técnica de los contrastes tonales,
cuandoe sus obras se dieron a conocer por primera vez, no s¢ considerd
en absolute como una forma de imitacién de las relaciones ‘reales’ de
luz, sino como un capricho extrafio. Asi pues, Constable habia inven-
tado un nuevo modo de codificar nuestra percepcion de la luz v de
transcribirla sobre la tela” (Eco, 1968, pag. 117).

24 “En el libro de Gombrich hay ejemplos memorables de esa
actitud. De Villard de Honnecourt, el arquitecto y dibujante del si-
glo X1, que afirma copiar un ledn de la realidad v lo reproduce de
acuerdo con las convenciones herdldicas mds obvias de la época (su
percepcién del leén se vio condicionada por los cédigos icénicos en
vigor; o sus cGdigos de transcripcidn icénica no le permitieron trans-
cribir de otro modo la percepcidn; y probablemente estuviera tan acos-
tumbrado a sus c6digos, que creyera estar transcribiendo sus percep-
ciones de la forma mads acertada); a Durero, que representa un rinoce-
ronte cubierto de escamas y placas imbricadas, imagen del rinoceronte
que permanecié invariable durante por lo menos dos siglos y reaparecid
en los libros de los exploradores y de los zodlogos (los cuales habian
visto rinocerontes auténticos, y sabian que no tienen escamas imbrica-
das, pero no conseguian representar la rugosidad de su piel, salvo en
forma de escamas imbricadas, porque sabian que sélo esos signos gra-
ficos convencionalizados podian denotar ‘rinoceronte’ al destinatario del
signo iconico). Pero también es cierto que Durero y sus imitadores ha-
bfan intentado reproducir en cierto modo ciertas condiciones de la per-
cepeién que la representacién fotogréfica del rinoceronte omite, en
cambio; en el libro de Gombrich indudablemente el dibujo de Durerc
parece ridiculo frente a la foto del rinoceronte auténtico, que aparece
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cripcién cultural del rinoceronte popularizada por los bestiarios
medievales); el caso, citado también por Gombrich, del pintor de-
cimondnico que retrata la fachada de la catedral de Chartres,
pero, aunque la ‘ve’ con los pdrticos de toda clase de arcos, retrata
pérticos con arcos ojivales para mantenerse fiel al concepto cul-
tural de «catedral gética» dominante en su época; éstos y otros
episodios nos revelan que en los casos de signos regidos por ratio
difficilis o que motiva la organizacién de la expresién no es el
objeto, sino el contenido cultural correspondiente a un objeto de-
terminado.

3.5.7. Semejanza entre expresion y contenidp

Asi que representar icénicamente el objeto significa trans-
cribir mediante artificios gréficos (o de otra clase) las propie-
dades culturales que se le atribuyen. Una cultura, al definir
sus objetos, recurre a algunos CODIGOS DE RECONOQCI-
MIENTO que identifican rasgos pertinentes y caracterizadores
del contenido.?> Por tanto, un CODIGO DE REPRESEN-
TACION ICONICA establece qué artificios gréficos corres-
ponden a los rasgos del contenido o a los elementos perti-

con una piel casi lisa y uniforme; pero nosotros sabemos que, si exa-
minamos de cerca la piel de un rinoceronte, individuaremos un juego
tal de rugosidad, que, desde cierto punto de vista (por ejemplo, en el
caso de un paralclo entre piel humana y piel de rinoceronte), serfa
bastante mds realista la exageracién grafica de Durero, que pone de
relieve la rugosidad de forma excesiva v estilizada, que la imagen de la
foto, que por convencién sélo presenta las grandes masas de color, y
uniformiza las superficies opacas, pues como maximo las distingue por
diferencias de tono” (Eco, 1968, pdgs. 119-129).

2 “Nosotros scleccionamos los aspectos fundamentales del per-
cepto a partir de cddigos de reconocimiento: cuando en el parque
zoolégico vemos de lejos una cebra, los elementos que reconocemos
inmediatamente (v que retenemos en la memoria) son las rayas, y no
et perfil que se asemeja vagamente al del asno o del mulo. Asi, cuando
dibujamos una cebra, nos preocupamos de presentar de modo recono-
cible las rayas, aunque la forma del animal sea aproximada y, sin las
rayas, podrfa intercambiarse con la de un caballo. Pero supongamos
que existe una comunidad africana en la que los dltimos cuadripedos
conocidos son la cebra vy la hiena, mientras que se desconocen caballos,
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nentes cstablecidos por los cédigos de reconocimiento.2¢ La
mayoria de las representaciones icOnicas esquematicas veri-
fican literalmente esta hipétesis (el sol como circnlo con rayos,
la casa como cuadrado rematado por un tridngulo, etc.). Pero

~asnos, mulos: resultard que, para reconocer la cebra, ya no serd
necesario percibir las rayas (se la podrd reconocer incluso de noche,
como sombra, sin identificar su manto) v para dibujar una cebra serd
mds importante insistir, en cambio, en la forma del hocico y en la lon-
gitud de las piernas, para distinguir el cuadriipedo representado de la
hiena (que, por su parte, también tiene rayas; y, por lo tanto, [as rayas
no constituyen factor de ‘diferenciacién’)” (Eco, 1968, pig. 114).

% “Observemos a un nifo de cuatro aios: se coloca sobre el
vientre, tendido sobre el plano de una mesita y apoydndose en la pel-
vis comienza a girar con los brazos y las piernas extendidos, como la
aguja de una brijula. Dice: ‘soy un helicdptero’. De toda la compleja for-
ma del helicptero ha retenido, en funcion de cédigos de reconocimien-
to: 1) el aspecto fundamental, por el que el helicéptero se distin-
gue de otras mdquinas: las palas que rotan; 2) de las tres palas que
rotan ha retenido sélo la imagen de dos palas contrapuestas, como la
estructura elemental por transformacién de la cual surgen las diferen-
tes palas; 3) de las dos palas ha retenido la relacién geométrica fun-
damental: una linea recta colocada en ¢l centro y que gira 360 grados.
Una vez captada esa relacién bdsica, la ha reproducido en y con su
cuerpo. Entonces le pido que dibuje un helicoptero, pensando que,
puesto que ha captado su estructura clemental, la reproducira en el
dibujo. En cambio, dibuja un cuerpo central grosero en torno al cual
clava formas paralelepipedas, como punzones, en mimero indetermina-
do (sigue afadiendo m4s) y en orden disperso, como si el objeto fuera
un puerco espin, mientras dice: ‘Y aqui hay muchas, muchas alas’.
Mientras que, cuando usaba su cuerpo, reducia la experiencia a una
cstructura extraordinariamente simple, al usar el carboncillo atribuye al
objeto una estructura bastante compleja. Ahora bien, por un lado, es
indudable que con el cuerpo imitaba también el movimiento, que en ¢l
dibujo no conseguia imitar y, por lo tanto, debia presentarlo mediante
la acumulacién de alas aparentes; pero también habria podido presen-
rar el movimiento como lo habrfa hecho un adulto: por ejemplo, di-
bujando numerosas lineas rectas que se crucen en el centro, dispuestas
en forma de estreila. El caso es que todavia no es capaz de codificar
(grificamente) el tipo de estructura que con el cuerpo ha conseguido
representar tan bien {porque ya la ha individuado, ha descubierto un
modelo). Percibe el helicéptero, clabora modelos para su reconocimien-
to, pero no sabe establecer la equivalencia entre un signo grdfico con-
vencionalizado y ef rasgo pertinente del cédigo de reconocimiento” (Eco,
1968, pag. 115).
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incluso en los casos de representacién més ‘realista’ se pueden
individuar bloques de unidades expresivas que remiten no
tanto a lo que SE VE del objeto, sino a lo que SE SABE 0 a
to que se ha aprendido a ver.?’

Por tanto, podemos considerar que entre los rasgos del
contenido de numerosas entidades culturales los hay de orden
OPTICO, de orden ONTOLOGICO y de orden puramente
CONVENCIONAL. Las épticas dependen muchas veces de
una codificacién de la experiencia perceptiva anterior, las
ontoldgicas conciernen a las propiedades que son perceptibles
de hecho, pero que la cultura atribuye igualmente al objeto,
de modo que los artificios grificos, al denotarla, sugieren una
presentacion fiel del propio objeto; por wltimo, las estricta-
mente convencionalizadas dependen de convenciones icono-
grificas que han ‘catacresizado’ intentos precedentes de repro-
ducir propiedades Gpticas.2®

¥ “En este punto, la definicién del signo icénico como el que
posee algunas propiedades del objeto representado pasa a ser todavia
mds problematica. Las propiedades que tiene en comin, ;son las gue
s¢ ven o las que se conocen del objelo? Un nifio dibuja un automdévil
de perfil con las cuatro ruedas visibles: identifica y reproduce las pro-
piedades que conoce; después aprende a codificar sus signos y repre-
senta el automdvil con dos ruedas (las otras dos, explica, no se ven):
ahora reproduce sélo las propiedades que ve. El artista renacentista
reproduce las propiedades que ve; el cubista, las que conoce (pcro el
publico normal estd acostumbrado a reconocer s6lo las que ve v no
reconoce en el cuadro las que conoce). Por tanto, el signo icénico puede
poseer entre las propiedades del objeto las dpticas (visibles), las onto-
légicas (presuntas) y las convencionalizadas {convertidas en modelo,
conocidas como inexistentes, pero como cficazmente denotantes: como
los rayos del sol en forma de varillas). Un esquema gréfico reprodu-
ce las propiedades relacionadas de un esquema mental” (Eco, 1968,
pags. 116-117).

# “No hay que confundir relaciones representadas convencional-
mente como tales con relaciones ontologicas. El hecho de que la re-
presentacion esquemdtica del sol consista en un circulo del que parten
algunas rectas de acuerdo con una simetrfa radial podria hacernos
pensar que ¢l dibujo reproduce verdaderamente la estructura, el sistema
de relaciones que media entre el sol y los rayos de luz que de ¢l parten.
Perc al instante advertimos que ninguna doctrina fisica nos permite re-
presentar ¢l conjunto de los rayos de luz emitidos por el sol como un
nimbo discontinuo. Predomina en nuestro dibujo la imagen convencio-
nal (la abstraccion cientifica) del rayo de luz aislado que se propaga
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Podemos hablar de CODIGO ICONICO como del siste-
ma que hace corresponder a un sistema de vehiculos gréficos
unidades perceptivas y culturales codificadas o bien unidades
pertinentes de un sistema semdntico que depende de una codi-
ficacién precedente de la experiencia perceptiva.

3.5.8. Fenémenos pseudoiconicos

El término-comodin de iconismo abarca diferentes fend-
menos: algunos no tienen nada que ver con la significacion
(reflejo especular, reproducciones, estimulaciones), otros se
disponen a lo largo de un continuwm de graduaciones desde
un minimo de convencionalidad (las congruencias) hasta un
maximo de estilizacién. En 3.6.7. volveremos a hablar de ese
continuum graduado de posibilidades. Pero ahora vamos a
considerar algunos fendmenos que suelen llamarse ‘icdnicos’
y clasificarse de formas diferentes, y que utilizan diferentes
tipos de produccién de signos y presentan una apariencia de
semejanza.

Se suele decir que los signos icdnicos imitan algunos as-
pectos de los objetos y se considera que, con tal de que re-
produzcan como corresponde ciertas propiedades, se realiza
la impresién de semejanza. A veces la semejanza se reconoce
con tal de que, aun siendo diferente la forma del imitans de
la del imitatum, el lamado ‘icono’ desempeiie la misma fun-
cién que el objeto.

Ahora de lo que se trata es de demostrar que bien la
presencia de ciertos rasgos elementales, bien la presencia de
una fuente ‘idéntica’, no constituyen el resultado, sino la
OPERACION CONSTITUTIVA de la impresion de iconis-
mo. Gombrich (1951), en su ensayo sobre el caballito de
madera formado por un palo de escoba (hobby horse), mues-

en linea recta. La convencién gréfica se expresa en un sistema de rela-
ciones que no reproduce en modo alguno el sistema de relaciones tipico
de una hipdtesis cudntica ni de una hipétesis ondulatoria de la luz. Asi,
pues, como maximo, la representacién iconica esquemdtica reproduce
algunas de las propiedades de otra representacion esquemdtica, de una
imagen convencional, aquella per la que el sol ¢s una esfera de fuego
de la que parten en nimbo lineas de luz” (Eco, 1968, pdg. 116).
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tra que la relacién de presunto iconismo no va dada por una
semejanza de forma, a no ser en ¢l sentido de que el mango
de escoba posee una dimension lineal que también puede
identificarse en el caballo. En realidad, el dnico aspecto que
el palo tiene en comtin con el caballo es que puede cabal-
garse sobre él: de modo que el nifio vuelve pertinente en el
palo una de las funciones permitidas por los caballos autén-
ticos.

El nifio elige el palo como Ersatz del caballo, no porque
se asemeje a él, sino porque puede usarse del mismo modo.

Fl ejemplo de Gombrich es revelador. De hecho, el bastén
puede convertirse, seglin se desee, en el icono de un caballo,
de un cetro, de una espada. El elemento que aparece en
todos esos objetos es un rasgo de LINEALIDAD (tanto ver-
tical como horizontal). Pero es dificil decir que el palo ‘imita’
la verticalidad de la espada; en la medida en que ambos ob-
jetos son lineales v de forma alargada, se trata de la MISMA
verticalidad. Asif, pues, nos encontramos ante esa categoria
de signos que se ha llamado “intrinsically coded acts” o “sig-
nos contiguos”, en los cuales una parte del referente, que el
signo puede mencionar, se usa como significante.

Los estudios cinésicos mds importantes revelan la exis-
tencia de signos que no son del todo arbitrarios, sino que
estdn basados en cierta semejanza con el objeto representado,
con lo que constituyen ‘signos iconicos cinésicos’. Un ejemplo
es el del nifio que apunta el indice como si fuera el cafion de
una pistola, mientras gue el pulgar hace de percusor. Pero
existen otros signos que no son directamente icénicos, los
signos intrinsecos: de hecho, el nifio puede imitar la pistola
también moviendo el indice como si estuviera disparando un
gatillo imaginario y cerrando el puiio sobre una culata ima-
ginaria. En este caso no se da imitacién de la pistola, pero
el significante (la mano) es una parte del supuesto referente
{una mano que empuifia una pistola). Por tanto, una parte
del referente se usa como significante, 0 bien, a modo de
SINECDOQUE GESTUAL, una parte del objeto se usa por
el todo (Ekman y Friesen, 1969; cf. también Verdn, 1970;
Farassino, 1973; Eco, 1973; en 3.6.3. proponemos una cata-
logacidén tedrica diferente de esos gestos).
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De ese modo, muchos llamados signos iconicos pueden
reclasificarse como SIGNOS CONTIGUOS. El rojo que apa-
rece en el dibujo de una bandera roja no es semejante al rojo
de la bandera real: es el mismo rojo. En este sentido, sentimos
la tentacion de dar la razén a Morris y a Peirce, porque el
signo iconico tiene verdaderamente algunas propiedades de
sus denotata y “se refiere al objeto... en virtud de sus propias
caracteristicas”, No obstante, para dibujar una bandera roja
no basta una mancha de color rojo: hace falta también una
forma cuadrada o rectangular, quizd con los lados ondulados;
y ese rasgo geométrico no es algo que pertenezea a la ban-
dera real del mismo modo que pertenece a ella el color, dado
que el paralelogramo del dibujo es sélo ‘semejante’ al trozo
de tela de que estd hecha la bandera {nétese que el rojo no
es semejante, es un DOBLE, mientras que los dos cuadrados
mantienen al maximo una relacién tipica de semejanza geo-
métrica basada en transformaciones).

Por consiguiente, la dificultad para definir un signo icé-
nico no sélo se debe a la multiplicidad de relaciones que
identificamos, sino también al hecho de que dichas relaciones
no pertenecen todas a la misma categoria. Por ejemplo, se ha
dicho que la propiedad de ser alargado es la misma en el
baston del nifio y en el caballo: entonces, ;por qué la natu-
raleza rectangular (la propiedad de ser rectangular) no es la
misma en la bandera y en su dibujo? Efectivamente, estamos
ante dos niveles diferentes de abstraccién: la linealidad es
una DIMENSION ESPACIAL, y representa un modo de
percibir el espacio, mientras que ¢l cuadrado o el rectangulo
son ya FIGURAS CONSTRUIDAS EN EL ESPACIO. Con
relacién a esto es oportuna una referencia a la discusion rea-
lizada por Kant en la primera Critica. El espacio (como el
tiempo) es una intuicién pura, la forma elemental en que en-
cuadramos los datos de la experiencia para poderlos percibir
¢ incluir en categorias: por tanto, conceptos como ‘vertica-
lidad’ y ‘horizontalidad’ no son abstracciones intelectuales,
sino cuadros intuitivos de la percepcién. La Estética Tras-
cendental estudia la verticalidad y la horizontalidad. En cam-
bio, las figuras geométricas las estudia la Ldégica Trascen-
dental y, mds concretamente, la Analitica de los Principios
Puros del Intelecto (que se basan en los Axiomas de la In-
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tuicién), y, por lo tanto, son construcciones a priori que hacen
posible la aplicacién de las categorias a los datos sensoria-
les. Cassirer (1906) observa que espacio y tiempo estdn més
préximos al material empirico que las categorias, y eso ex-
plicaria por qué las determinaciones espaciales como la verti-
calidad dan origen a signos contiguos (es decir, a una especie
de experiencia concreta que puede usarse como signo), mien-
tras que el concepto de cuadrado, un constructo intelectual,
no puede constituir un referente usado como significante y
da origen a un proceso de transformacién. Entonces, ha de
quedar claro que sélo por razones lingiiisticas nos sentimos
inclinados a pensar que «propiedad de ser vertical» y «pro-
piedad de ser cuadrado» son abstracctones del mismo nivel.
Las dimensiones del espacio no son constructos intelectuales,
sino CONDICIONES CONSTRUCTIVAS de un objeto po-
sible y, como condiciones, pueden reproducirse, iguales a si
mismas, en cualquier circunstancia. En cambio, la idea de
cuadrado es un OBJETQ CONSTRUIDQ en el marco de
dichas condiciones y no puede reproducirse igual a si mismo,
sino sélo como abstraccién ‘semejante’ a construcciones an-
teriores del mismo tipo.

Eso no impide que el bastén represente al caballo y que
el cuadrado o el rectingulo representen a la bandera, porque
en un primer nivel semidtico ambos son signos. Lo que ocurre
simplemente es que el primer ejemplo no plantea problemas
de iconismo, y el segundo si. Y, una vez mds, en vista de
que en ambos casos se habla de iconismo, el concepto de
‘icono’ es un concepto curioso que abarca los fenémenos mas
dispares y menos analizados.

Que la dimension del bastén no es un constructo, sino
una condicién constructiva, queda demostrado también por
otro hecho. Lo que permite la substitucién mutua caballo-
bastén no es sélo la presencia de un objeto alargado, sino
también la presencia de un cuerpo a caballo; y lo que permite
la substitucion mutua espada-baston ¢s la presencia de una
mano que empuiia; hasta tal punto, que bastaria el cuerpo
que caracolea y la mano que, apretada como para empuifiar
un arrial, se mueve en ¢l espacio para permitir al nifio la
ficcidn deseada. El cardcter alargado (sugerido) y la presencia
del gesto {(que no es imitacion del gesto, sino el gesto autén-
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tico que se harfa en presencia del objeto real) no constituyen
la imitacién de un objeto, sino de todo un comportamiento.
En todo ese proceso, compuesto de signos contiguos, ¢l ico-
nismo en el sentido cldsico del término, no aparece nunca y,
aunque parezca que cxisten procesos de semejanza iconica,
se trata de pura ‘ilusién ptica’. Si en el gesto del nifio que
caracolea sobre el caballito de bastén hay algo que parece
icénico, se debe a que: (a) se ha usado una dimensién lineal co-
MO rasgo expresivo para transmitir una dimensién lineal que,
aunque sea de forma muy grosera, caracteriza al caballo; (b)
una parte de todo el proceso de comportamiento, que funciona
como signo contiguo, se ha usado como artificio expresivo para
transmitir la idea de que el bastén es un caballo. Pero, al llegar
a este punto, resulta iniitil intentar distinguir los rasgos de la ex-
presion de los del contenido: si ¢l mismo rasgo se presenta
como transmisor y transmitido, ;como analizar el sigho? Aho-
ra bien, dado que serfa dificil negar que el caballito de bastén
€s un signo, ta mejor solucién seradistinguir mejor el imitans del
imitatum, lo que representa algo de aguello a lo que representa
otra cosa.

Ahora bien, una dltima ambigiiedad relacionada con la
idea de semejanza estriba en el hecho de que —a nivel de
fenémenos muy elementales como alto/bajo, derecha/izquier-
da o largo/ancho— cualquier cosa se asemeja a cualquier
otra. Lo que significa que existen ciertas caracteristicas tan
genéricas, que pertenecen a casi todos los fenémenos y que
pueden considerarse icémicas de cualquier otro fenémeno.

Jakobson, por ejemplo, recuerda que existen diferentes con-
venciones culturales para los gestos de «si» v de «no», y que a
veces ¢l «si» se expresa por un movimiento de la cabeza hacia
abajo y el «no» por un movimiento a derecha e izquierda y vice-
versa, a veces, en cambio, el «si» se expresa por un movimiento ha-
cia abajo y el «no» por un movimiento hacia arriba; o incluso el
«si» se expresa por un movimiento lateral y el «no» por un movi-
miento hacia arriba. Podrfamos sentirnos inclinados a sacar la con-
clusién de que dichos signos son arbitrarios, pero Jakobson encuen-
tra motivaciones icénicas para algunos de ellos: por ejemplo, que el
«si» expresado bajando la cabeza indica sumisién; que el «no»
expresado moviendo lateralmente la cabeza revela el hecho de que
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se aparta el oido del interlocutor; que el «no» expresado alzando
la cabeza manifiesta alejamiento del interlocutor... Pero eso no
explica por qué quien dice «no» alzando la cabeza puede decir «si»
moviéndola lateralmente. A falta de una explicacién icénica, Ja-
kobson recurre a una explicacién sistemdtica y observa que, dado
el iconismo de una de las dos formas, la otra nace por pura opo-
sicidn formal. No obstante, serfa posible explicar también icénica-
mente el «si» expresado por un movimiento lateral; éste manifes-
taria el deseo de tender el oido al interlocutor... Mover de arriba
abajo o de derecha a izquierda son rasgos tan universales, que pue-
den ser iconicos de todo v de nada. De modo que es posible en-
contrar lo arbitrario donde se creia que estaba lo icdnico y vice-
versa.

3.5.9. Las articulaciones icénicas

En el apartado anterior hemos visto casos de condiciones
constitutivas de iconismo cambiadas por resultados de cons-
titucidn icdnica. En el apartado 3.5.6. hemos visto fenémenos
aparentemente icénicos que ocultaban elementos de conven-
cién. Entonces, podriamos llegar a una conclusién igualmente
dogmdtica que la de los fautores del iconismo, y decir que los
signos icOnicos son enferamente convencionales y que, como
los signos verbales, son susceptibles de ARTICULACION
MULTIPLE y DE COMPLETA DIGITALIZACION,

Asi, en oposicion a la comiin ecuacién ‘icénico-analdgico-
motivado-natural’, podriamos proponer la ecuacién inversa
identificando lo icénico con lo arbitrario, lo cultural, lo digi-
tal. Pero dos errores no hacen un acierto. Sin embargo, inves-
tigaciones recientes parecen haber conducido al descubrimien-
to de algunos elementos de articulacidn en los signos visuales,
y no serd intitil replantear el problema desde el principio.

El modo mds ingenuo de formular el problema podria
ser (y a veces lo ha sido): jexisten ‘fonemas’ ic6nicos y ‘fra-
ses’ icdnicas? Naturalmente, esta formulacidn adolece de un
verbocentrismo ingenuo, pero en su forma exageradamente
grosera abarca algunas cuestiones de no poca importancia.
Todo el mundo acepta que las imagenes transmiten un conte-
nido determinado. Si se intenta verbalizar dicho contenido,
se descubren unidades semadnticas identificables (por ejemplo,
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un prado en el bosque con dos jévenes vestidos y una mu-
chacha desnuda que estdn merendando). ;Existen en esa ima-
gen unidades de expresién que correspondan a dichas unida-
des de contenido?

Si la respuesta es si, la pregunta siguiente seria: ;estin
codificadas dichas unidades, y, si no lo estin, cdmo se las
puede reconocet? Y, suponiendo que sean identificables, jad-
miten una subdivision analitica en unidades menores despro-
vistas de significado y se pueden gencrar otras unidades signi-
ficantes infinitas combinando un numero limitado de dichas
unidades?

Ahora bien, hemos visto que para realizar equivalentes
icénicos de la percepcidn se seleccionan sélo algunos rasgos
pertinentes de los objetos retratados. Los nifios menores de
cuatro afios no atribuyen cardcter pertinente al torso humano
y forman figuras dotadas sélo de cabeza, brazos y piernas.
La presencia de unidades discretas, en el lenguaje verbal, se
revela a todos los niveles, y de los rasgos distintivos a los
fonemas, de los fonemas a los morfemas y de éstos a las
cadenas textuales todos los niveles parecen abiertos al analisis.
En cambio, al nivel de los supuestos codigos iconicos estamos
ante un panorama mucho mds ambiguo. La experiencia de
la comunicacién visual parece hecha a propdsito para recor-
darnos que, si comunicamos mediante codigos FUERTES
(1a lengua verbal) y a veces fortisimos (el Morse), con mucha
mayor frecuencia nos encontramos ante codigos muy DEBI-
LES e imprecisos, mutables y definidos groseramente, en que
las variantes admitidas prevalecen con mucho sobre los rasgos
pertinentes.

En la lengna verbal hay muchos modos de pronunciar un
fonema o una palabra, con una gran variedad de entonacion
y de acento, y, sin embargo, la emisioén ‘efic’ siempre es reco-
nocible ‘émicamente’. Los limites entre [dz] y [t] estdn inten-
samente codificados.

Pero en el universo de la representacion visual existen
infinitos modos en que puedo dibujar una figura humana.
Puedo evocarla mediante contrastes de luz y de sombra, bos-
quejarla con unas pocas pinceladas o pintarla con realismo
minucioso y maniatico, y puedo representarla sentada, de pie,
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tendida, de tres cuartos, de perfil, mientras bebe, mientras
baila... Es cierto que puedo decir <hombre» verbalmente en
centenares de dialectos y lenguas, pero aun cuando se tratara
de decenas y decenas de miles, todos estarian codificados de-
bidamente, mientras que los miles y miles de maneras de
dibujar a un hombre no son previsibles. Ademds, los dife-
rentes modos de expresar «<hombre» verbalmente sélo son
comprensibles a quien conozca una lengua determinada,
mientras que las miles de maneras de dibujar a un hombre
son comprensibles a muchos sujetos no especialmente adies-
trados (aunque se haya dicho con razén que ciertas moda-
lidades de representacién no resultan comprensibles a quien
no esté habituado a ellas).

Por consiguiente, en el caso de las imdgenes tenemos que
ocuparnos de bloques macroscopicos, TEXTOS, cuyos ele-
mentos articulatorios son indiscernibles.

Es cierto que se pueden realizar pruebas de conmutacién para
mostrar hasta qué punto es reconocible una figura determinada y
qué rasgos hay que alterar para cambiar su significado, pero esa
operacién permitiria codificar sélo una parte infinitesimal del pro-
ceso representativo.

En otras palabras, nos encontramos ante el fenémeno de tex-
tos que todo el mundo comprende de algin modo sin conseguir
explicar el porgué. En las representaciones icénicas las relaciones
contextuales son tan complejas que parece imposible separar las
unidades pertinentes de las variantes libres. También se pueden
distinguir unidades pertinentes discretas, pero, cuando estin indi-
viduadas, parecen disolverse sin poder funcionar en un nuevo con-
texto. A veces existen vastas configuraciones, a veces pequefios
segmeintos de linea, puntos, zonas oscuras, como en el dibujo es-
quemdtico de un rostro en que dos puntos inscritos en un circulo
pueden representar los ojos, mientras que un pequefio semicircu-
lo representa la boca; pero basta cambiar el contexto o incluso
las simples relaciones de orden entre esos elementos, y el circulo
representara perfectamente un plato, el pequefic semicireulo un
platano y los dos puntos dos avellanas. Asi, pues, aun cuando pare-
cen existir, las fignras icdénicas no corresponden a los fenémenos
porque ro Henen ningiin valor de oposicion fijo dentro del sistema.
Su valor de oposicién no depende del sistema, sino como mdximo
del contexto. Por tanto, nos enconiramos ante una masa de ‘idio-
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lectos’, algunos de ellos reconocibles por todos, algunos por muy
pocos; las variantes libres superan a los rasgos pertinentes, o, me-
jor, las variantes se vuelven rasgos pertinentes y viceversa, segin
los contextos y las circunstancias. Asi que los signos iconicos, en
caso de que existan, duran el espacio de una mafiana.?

En definitiva, al llegar a este punto, nos vemos obligados
a considerar los llamados ‘signos icénicos’ como (a) TEXTOS
VISUALES que (b) no son ANALIZABLES ULTERIOR-
MENTE ni en signos ni en figuras.

Que un llamado signo icénico sea un texto queda pro-
bado por el hecho de que su equivalente verbal no es una
palabra, sino, en el mejor de los casos, un acto de referencia,
un acto de habla. No existe nunca un dibujo de un caballo
que responda al término /caballo/; se podra interpretar segin
los casos como /un caballo negro que galopa/, /este caballo
estd corriendo/, /jmira qué caballo mas bellol/ o incluso
mediante un enunciado cientifico del tipo de /todos los ca-
ballos tienen las siguientes propiedades.../. Fuera de contex-
to, las unidades icénicas no tienen estatuto y, por lo tanto,
no pertenecen a un cédigo; fuera de contexto, los ‘signos
icénicos’ no son signos verdaderamente; como no estdn codi-
ficados ni (como hemos visto) se asemejan a nada, resulta
dificil comprender por qué significan. Y, sin embargo, signi-
fican. Asi, pues, hay razones para pensar que un TEXTO
ICONICO, mas que algo que depende de un codigo, es algo
que INSTITUYE UN CODIGO. Como vamos a ver en la
seccidn siguiente.

¥ FEsto explica también por qué una persona que sabe hablar no
provoca demasiada curiosidad ni parece tener una habilidad particular,
mientras que a una persona que sabe dibujar se la considera ‘diferen-
te”; sabe articular de acuerdo con leyes desconocidas los elementos de
un ¢6digo que el grupo ignora {cf. también Metz, 1964, pdg. 84). Eso
conduciria a afirmar que existen tantos ‘cédigos icdnicos’ como estilos
personales de los diferentes autores e, incluso, de las obras. Lo que
quedard confirmado en parte por lo que vamos a decir sobre el IDIO-
LECTO esiético. Pero, por otra parte, en muchos procesos comunica-
tivos mas homogeneizados (comunicaciones de masa, emblemas, etc.),
los cidigos se reducen y rigen enteros grupos de obras visuales, a veces
toda la producciéon de un periodo.
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3.5.10. La eliminacién de los ‘signos icénicos’

Los signos iconicos estdn motivados y regidos por con-
venciones; a veces siguen reglas preestablecidas, pero con
mayor frecuencia parccen ser ellos mismos los que instauran
reglas. En el caso de algunos textos, se llega como maximo
a una prudente HIPOCODIFICACION. Otras veces, la cons-
titucién de semejanza, aunque esté regida por operaciones
convencionadas, parece remitir méds a mecanismos perceptivos
que a hdbitos culturales. En el limite se encuentran textos
que pareccn PROMETER UNA REGLA mas que seguirla.

Alllegar a este punto, ante resultados tan decepcionantes,
solo parece posible una decisién: la categoria de iconismo
no sirve para nada, confunde las ideas porque no define un
solo fendmeno ni define sélo fendmenos semidticos. El ico-
nismo representa una coleccién de fendémenos agrupados, si
no al azar, por lo menos con gran largueza de ideas, de igual
modo que en la Edad Media la palabra /peste/ abarcaba una
serie de enfermedades muy diferentes.

Pero, si profundizamos més, descubrimos que no solo el
concepto de signo icdnico es el que entra en crisis. Es el
propio concepio de signo el que resulta inservible, y la crisis
del iconismo es simplemente una de las consecuencias de un
colapso mucho mas radical.

El concepto de ‘signo’ no sirve, cuando se lo identifica con
el de ‘unidad’ de signo y de correlacidn ‘fija’: v, si deseamos
seguir hablando de signos, encontraremos signos que resultan
de la correlacion entre una TEXTURA EXPRESIVA bas-
tante imprecisa y una PORCION DE CONTENIDO vasta
e imposible de analizar; y encontraremos artificios expresivos
que transmiten diferentes contenidos segin los contextos,
verificando en definitiva lo que ya hemos afirmado en 2.1.,
a saber, que las funciones semidticas son muchas veces el
resultado transitorio de estipulaciones del proceso y de las cir-
cunstancias.

Los signos icdnicos no son los Unicos que son sensibles
a las circunstancias. No se los puede clasificar como categoria
linica, porque algunos de los procedimientos que regulan los
llamados signos icénicos pueden también circunscribir otros
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tipos de signos, mientras que varios procedimientos que re-
gulan otros tipos de signos intervienen en la constitucién de
los llamados signos iconicos.

Asi, pues, lo que hemos identificado durante esta larga
critica del iconismo no son ya tipos de signos, sino MODOS
DE PRODUCCION DE FUNCIONES SEMIOTICAS. El
proyecto de una tipologia de los signos siempre ha estado
equivocado radicalmente y por eso ha conducido a tantas in-
congruencias. Como vamos a ver en la seccion siguiente, si lo
substituimos por el proyecto de una tipologia de los modos
de producir las funciones semiéticas, podremos englobar en el
marce de esa nueva taxonomia tanto las funciones semidticas
aisladas como las unidades textuales globales que asumen el
papel de funciones de signo macroscépicas e hipocodificadas,
macrounidades textuales que seguramente desempefian una
funcién de significacién, pero en las que es imposible identi-
ficar unidades ‘gramaticales.*

Naturalmente, al llegar aqui surge el problema de si toda-
via es posible hablar de cédigos también en relacién con
dichas macrounidades y si existen macrounidades significan-
tes NO CODIFICADAS (lo que nos volveria a conducir a
la oposicién entre signos andlogos y signos arbitrarios).

Todos estos problemas vamos a discutirlos a lo largo de
la seccién siguiente, que no elabora una tipologia de modi
significandi, sino una tipologia de modi faciendi signa.

30 Como es sabido, Peirce establecié el programa de una tipo-
logia de los signos {del que realizé sélo una parte, 10 tipos de los
66 programados) en que cada signo aparece como un ‘haz' de diferen-
tes categorias de signo. Y, por consiguiente, ni siquiera para Peirce
existe nunca un signo icénico como tal, pero puede existir un Sinsigno
Icénico que es al mismo tiempo un Rema y un Cualisigno, o un Le-
gisigno Icénico Remitico (2.254). No obstante, la clasificacién era to-
davia posible para Peirce, porque sus diferentes tricotomias clasificaban
los signos desde puntos de vista distintos y, sobrc todo, porgue se acep-
taba la idea de que los signos no eran sélo unidades gramaticales, sino
que podian ser también una frase, todo un texto, incluso un libro. Asi,
pues, el éxito parcial de la empresa de Peirce (junto con su fracaso
casi completo) nos advierte que, si deseamos hacer una tipologia de los
signos, debemos, ante todo, renunciar a la identificacién entre signo y
unidad gramaticalizada y ampliar, en cambio, la definicién de signo a
cualquier tipo de correlacion que instituya relacién entre dos funtivos,
independientemente de su tamafio y analiticidad.
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3.6. TIPOLOGIA DE LOS MODOS DE PRODUCCION
DE SIGNOS

3.6.1. Una clasificacion cuadrimensional

La clasificacion de los modos de produccién e interpre-
tacién de signos presentada en la figura 39 tiene en cuenta
cuatro pardmetros:

(i} el TRABAJO FISICO necesario para producir ia ex-
presion (que va del simple reconocimiento de objetos o fend-
menos preexistentes a la invencion de expresiones inéditas y
no codificadas),

(i) la relaci6n tipo-espécimen (ratio facilis o difficilis);

(tii) el CONTINUUM POR FORMAR, que pucde ser
HOMOMATERICO 0 HETEROMATERICO: un continuum
es homomatérico cuando la expresién estd formada de la
misma materia que el posible referente y heteromatérico en
todos los demds casos (en los que, si no estd motivadé por
un vineulo causal con €l posible referente, el continuum puede
elegirse arbitrariamente);

(iv) el MODO y la COMPLEJIDAD DE LA ARTICU-
LACION, que va de sistemas que prescriben unidades combi-
natorias precisas (codificadas ¢ hipercodificadas) a sistemas
que presentan textos no analizados.

La tabla registra el modo en que se producen fisicamente
las expresiones y no el modo en que estdn en correlacién
con el contenido; sin embargo, dicho modo es consecuencia de
dos decisiones que se toman antes o después de la produccién
de la expresion. Por ejemplo, en el caso de reconocimiento
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de SINTOMAS existe indudablemente una motivacitn prees-
tablecida, debida a una experiencia precedente que ya ha
demostrado la existencia de una relacion fisica entre un agente
y un resultado; no obstante, se ha decidido por convencion
que el resultado debia estar en correlacion con la idea de
dicho agente en cualquier circunstanciq, aunque no se tenga
la seguridad de la presencia del agente. En ¢l caso de palabras
{clasificables entre las UNIDADES COMBINATORIAS) la
correlacién se plantea después de la produccién de la unidad
fisica y en cualquier caso es independiente de su organizacion
(v esta suposicion es valida, aun cuando, por casualidad, se
verificase la hip6tesis de un origen ‘icdnico’ del lenguaje
verbal).

Por estas razones dos objetos no homogéneos como un
sintoma y una palabra se colocan en la misma casilla hori-
zontal en correspondencia con las correlaciones por ratio
facilis, independientemente de las razones por las que s¢ han
elegido dichos objetos como expresién de un contenido deter-
minado. Ambos tipos de objetos podrian ser construidos por
una maquina que ‘conozca’ s6lo expresiones, mientras que
una segunda maquina podria asignar a esas expresiones un
contenido: en otros términes, las dos expresiones estdn mo-
tivadas de forma difcrente, pero funcionan del mismo modo,
cuando van insertas como funtivos en una correlacién con-
vencionalizada.

Por otro lado, estdn los objetos regidos por ratio difficilis,
motivados por la organizacion seméntica de su contenido
(cf. 3.4.9.), de modo que carece de importancia si han estado
en correlacién a partir de experiencias anteriores (como en el
caso de una huella, en el que el andlisis semdntico del conte-
nido preexiste a la expresién) o si el contenido resulta de la
invencién de la expresién (como en el caso de muchas pin-
turas).

Por tanto, el modo motivado mediante el que se los ha
escogido no afecta al hecho de que se produzcan de acuerdo
con ratio difficilis: estdn en correlacion con ciertos aspectos
del semema correspondiente, con lo que se convierten en ex-
presiones cuyos rasgos son al mismo tiempo rasgos seman-
ticos y, por tanto, marcas semanticas transformadas y pro-
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yectadas en el plano sintdctico.’! Una mdquina que haya re-
cibido instrucciones para producir semejantes objetos deberia
haber recibido también instrucciones semdnticas.>

Los objetos registrados en las casillas correspondientes al
pardmetro ‘relacién tipo-espécimen’ parecen (de acuerdo con
las costumbres establecidas en las clasificaciones tradicionales)
*signos’. Pero no lo son: mds que nada representan abrevia-
ciones comodas que podrian volver a traducirse, por ejemplo,
colocando en lugar de /huellas/ expresiones como /producir
huellas/ o en lugar de /vectores/ expresiones como /imponer
un movimiento vectorial/.

Como maximo, se puede hablar de huellas o de ejemplos
como de objetos fisicos que, a causa de ciertas caracteristicas
formales suyas, s¢ prestan a entrar en una correlacion de
signo y a convertirse, asi, en funtivos. Mejor todavia seria
decir que, desde el punto de vista semidtico, son CONJUN-
TOS DE RASGOS, que pueden transmitir o no un contenido
segin ¢l sistema en que vayan insertos. Asi ocurre que a veces
pueden funcionar por si solos como signos (o bien como sig-
nificantes) y a veces no.

Entonces, ha de quedar claro que toda la tabla de la
figura 39 enumera entidades fisicas y procedimientos poten-
cialmente dispuestos a la funcién semiotica, pero que podrian
subsistir, aunque la funcién semiética no estuviera instituida,

Por otro lado, es evidente que se los produce para sighi-

3t Todo eso exige una vez mds que se evite la falacia verbocén-
trica; la representacién semantica de una expresién determinada debe
y puede contener también marcas no verbales, como direcciones, dis-
posiciones espaciales, relaciones de orden, etcétera. El contenido de
/perro/ debe tener entre sus marcas también imdgenes de perros,
de igual forma que el contenido de un perrc tiene entre sus marcas
también el concepto «perro» y la propia palabra correspondiente. Se-
mejante enciclopedia seméntica, ya postulada en 2.11.3., s naturalmente
mas una hipdiesis reguladora que materia de conocimiento individual
global: es la representacidn social virtual, con cuya postulacién se
pueden explicar las posibilidades de descodificacion y los actos de co-
municacion.

32 Sin embargo, e50 no constituye la diferencia entre méquina digi-
tal y maquina analdgica, porque también una mdquina analdgica puede
producir especimenes dependicntes de ratio facilis (véase el andlisis y la
transmisién de la sefial televisiva).
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ficar, y el modo como se los produce los vuelve aptos para
significar contenidos especificos. Por ejemplo, una expresién
verbal como /mass media/ es el resultado de dos de los
procedimientos enumerados en la figura 39, cada uno de los
cuales depende de una relacidn doble tipo-espécimen: se
compone de¢ dos UNIDADES COMBINATORIAS organiza-
das en sucesion VECTORIAL; en cambio, un dedo apuntado
es a un tiempo un VECTOR y una UNIDAD COMBINA-
TORIA. Por consiguiente, entidades como VECTOR y PRO-
YECCION no son tipos de signos como se consideraba a los
‘indices’ o a los ‘iconos’. De hecho, tanto las PROYECCIO-
NES como las HUELLAS pueden aparecer como iconos, pero
las primeras suponen un continuum elegido libremente y las
segundas un continuum motivado, mientras que ambas (regidas
por ratio difficilis) van motivadas por el tipo del contenido; v,
sin embargo, las huellas son ‘reconocidas’, mientras que las pro-
yecciones son ‘inventadas’”. HUELLAS y VECTORES pa-
recen, las dos, semejantes a ‘indices’, pero dependen de dos
relaciones tipo-espécimen diferentes.

Ademds, ciertas categorias (como las MUESTRAS FIC-
TICIAS) eatran en dos ribricas por lo que se refiere al trabajo
que suponen, y son el resultado tanto de una OSTENSION
como de una REPRODUCCION,

En los parrafos siguientes vamos a aclarar todos estos
problemas y estas distinciones, aparentemente bizantinas.
Lo tnico que aqui nos interesaba era advertir que en la figura
39 no aparecen clasificados tipos de signos, sino sélo TIPOS DE
ACTIVIDADES PRODUCTIVAS, que, por interaccién re-
ciproca, pueden dar acceso a funciones semidticas distintas,
va aparezcan €stas como unidades codificadas o como textos
codificantes.

3.6.2. Reconocimienio

El RECONOCIMIENTO s¢ produce cuando un objeto
o acontecimiento o fendmenc determinado, producido por la
naturaleza o por la accién humana (intencionalmente o no)
y existente como un hecho en un mundo de hechos, lo en-
tiende el destinatario como expresion de un contenido deter-
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minado, va sea gracias a una correlacién codificada anterior-
mente o porque el destinatario plantee directamente una po-
sible correlacién.

Para que se lo pueda considerar como el funtivo de una
funcién semidtica, debe verse el objeto come si se lo hubiera
producido por ostensién, reproduccidn o invencion o en corre-
lacién con un tipo determinado de ratio. Asi, pues, el acto
de reconocimiento reconstituye el objeto como HUELLA,
SINTOMA o INDICIO. Interpretar el objeto reconocido sig-
nifica ponerlo en correlacién con una posible causa fisica que
funcione como su contenido, después de haberse aceptado con-
vencionalmente que la causa fisica actiia como productora no
intencional del signo.

Ha de quedar claro que la causa, en la medida en que se
infiere por abduccion, es puro contenido. El objeto puede ser
también falsificado o reconocido erréneamente como huella,
sintoma, indicio, mientras que, en realidad, lo causan agentes
casuales: pero, aun en ese ¢aso, expresa su contenido, aunque
la causa, como referente, no subsista.

En el RECONOCIMIENTO DE LAS HUELLAS la ex-
presion estd formada de antemano. El contenido es la clase
de los posibles productores de las huellas. La ratio es difficilis.
La forma de la expresién va motivada por la forma del su-
puesto contenido y tiene las mismas marcas visuales y téctiles
del semema correspondiente, aunque no siempre represente la
huella del mismo modo las marcas del semema.

Por ejemplo, el tamafio del productor de la huella determina
o motiva el tamafio de ésta, pero una ley de semejanza establece
que el tamaifio de la huella es mayor que el de aquél (aunque sélo
sea infinitesimalmente); el peso del productor de la huella motiva
la profundidad de ésta, pero el procedimiento estd regido por una
regla proporcional {es decir, una analogia del tipo delineado en
3.5.4.).

Por ejempilo, en el caso de las huellas digitales, el tamafio no
es parimetro pertinente, dado que significan su contenido aunque
se las agrande exageradamente (como puede ccurrir durante la
atestacién de un experto en un proceso). Una huella recuerda
al mismo tiempo una metonimia y una metdfora: como esta 1l-
tima, parece ‘semejante’ al productor de la huella y lo representa,
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e, igual que la primera, se la admite como prueba de una conti-
gilidad pasada con el productor de la huella. Anotacion que sirve
para distinguir las huellas de los indicios y de los sintomas, con
tal de que se tenga presente que la presunta ‘contigiiidad con el
producto de la huella’ no es materta de verificaciéon empirica y es
mds que nada efecto de una labor presuposicional realizada para
fines de referencia.

Todo esto significa que, en cualquier caso, hay que APREN-
DER a reconocer las huellas (o a falsificarlas). Las huellas estdn
codificadas: un cazador debe aprender a distinguir la huella de una
licbre de la de un conejo.

Si ademds quiere conocer las huellas de animales que no haya
visto nunca, otro cazador debe ensefiarle. En la medida en que
estdn codificadas, las huellas se basan en sistemas de oposiciones
en que intervienen rasgos pertinentes. No se puede decir que la
semidtica haya realizado hasta ahora investigaciones rigurosas so-
bre dichos sistemas, y probablemente un salvaje sabria mas sobre
ellos que los semidlogos. En cualquier caso ha de quedar claro que
las huellas no son signos sino cbjetos insertables en una funcion
semidtica. Lo que llamamos rastro de un animal (y que tiene fun-
cién significante) es algo mas que la huella clasificada en la figu-
ra 39: un rastro de animal no sélo supone parimetros téctiles o
espaciales, sino también indicaciones vectoriales (cf. 3.6.5.). De he-
cho, un rastro se interpreta también en el sentido de su direccién,
v la direccién es otro rasgo falsificable: se puede herrar a los ca-
ballos en sentido inverso para engafiar a los seguidores con respecto
a la direccién que se sigue.

Cuando se interpreta como huella v vector, un rastro no pro-
voca la simple dignificacién de una unidad de contenido (un gato,
un soldado enemigo, un caballo), sino un auténtico discurso («un
caballo ha pasado por aqui, hace tres dias, yendo en esa direc-
cién»} y, por lo tanto, el rastro suele ser un texto.?

La dindmica de la correlacion de las huellas quedarad aclarada
mejor cuando hablemos de las transformaciones de las PROYEC-
CIONES (cf. 3.6.9.), ¥y de hecho se las reconoce come si se las
hubiera proyectado intencionalmente. Tgual que las proyecciones,
también las huellas pueden aparecer como textos complejos, en la

3 Cuando Robinson Crusoe descubre el rastro de Viernes en la
playa, el rastro denota convencionaimente «hombre», pero connota
también «descalzo». Impreso en lIa arena con un rasgo de direccidn, el
contexio Yhuella + posicion + direccion// constituye un texto que
significa «un hombre ha pasado por aqui».
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medida en que son el resultade de diferentes productores a un
tiempo: v en ese caso serd dificil reconocerlas como unidades co-
dificadas. . :

Pero en la presente seccién vamos a limitarnos a hablar de
huellas codificadas, que corresponden a un contenido igualmente
codificado, y, por tanto, d¢ MACROUNIDADES analizables en
rasgos mas analiticos.

En cualquier caso, las huellas estin MOTIVADAS DOBLE-
MENTE, ya sea por la organizacién de su contenido o por la re-
lacién (presupuesta) con la causa; por tanto, una huella es un
objeto HETEROMATERIAL (la huella de la pata de un gato en
el fango estd formada en una materia que no tiene nada que ver
con el gato), pero esta MOTIVADA estrictamente por su causa.

Las huellas estdn codificadas convencionalmente, pero la con-
vencion nace de la experiencia anterior: es decir, que la decision
de poner en correlacién esa expresién con ese contenido ha ido
sugerida por una serie de referencias y de inferencias basadas en
circunstancias todavia no codificadas, y ha ido provocando ASER-
TOS METASEMIOTICOS.34 A medida que se ha asociado la ex-
periencia de determinado fendémeno y determinada configuracion
imprecisa, se ha PLANTEADO a continuacién como regla.

En el RECONOCIMIENTO DE LOS SINTOMAS la ex-
presion estd formada de antemano. El contenido es la clase
de todas las causas posibles (alteraciones orgdnicas o funcio-
nales). La ratio es facilis (las manchas rojas en el rostro no
transforman marcas semdnticas del «sarampion»). Sin embar-
go, en la representacién del semema correspondiente deben
registrarse entre las marcas también los sintomas (constituye
una caracteristica semantica del sarampion la de provocar
manchas rojas en el rostro).

Asi es como se pone en correlacién un sintoma con la nocién
de su causa: la nocidn del sintoma es marca del semema de la
causa y, por consiguiente, es posible poner los funtivos en corre-
lacién metonimica {(por un procedimiento de pars pro toto). Sin
embargo, el procedimiento metonimico marca & marca (y, por tan-

M Robinson creia ser el dnico ser vivo sobre la isla: por tanto,
el texto originario desencadena un trabajo de inferencias y presuposi-
ciones que lo conduce a la conclusién «no soy el dnico hombre aqui»
o bien «hay otro hombre en la isla». Lo que supone una serie de aser-
tos metasemidticos sobre la naturaleza de la isla.
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to, la presencia del referente) no es condicién necesaria para el
funcionamiento semidtico del sintoma. De hecho, los sintomas,
como es sabido, pueden falsificarse.

Por ser la ratio facilis, seria incorrecto hablar de una ‘iconi-
cidad’ de los sintomas: éstos no son en absoluto semejantes a su
contenido.

Cuando los sintomas no estidn codificados de antemano, su
interpretacion es materia de inferencia y conduce a INSTITUCIO-
NES DE CODIGO.

Los sintomas pueden usarse en actos de referencia (el humo
puede querer decir «allf arriba hay fuego»), y en ese caso la refe-
rencia va de una causalidad probada y codificada (contigiiidad del
tipo ‘efecto pro causa’) a la DEDUCCION del agente causador.

En ¢l RECONOCIMIENTO DE LGOS INDICIOS se in-
dividuan ciertos objetos (u otros tipos de rastro que no sean
huellas) dejados por el agente causador en el lugar del efecto,
de modo que pueda inferirse Ia presencia del agente a partir
de su presencia pasada. Es evidente que, cuando se usan en
actos de referencia, los indicios funcionan de modo opuesto
exactamente a los sintomas: a partir de una contigiiidad pro-
bada y codificada (del tipo de ‘poseido pre poseedor’) se ob-
tiene por ABDUCCION una posible presencia del agente
causador.

Para realizar la abduccion, el objeto debe ser reconocido con-
vencionalmente como perteneciente a una clase precisa de agentes.
Asi, si en el lugar del delito encuentro una dentadura postiza, puedo
inferir de ello que por alli ha pasado un fulano desdentado.

Si en la sede de un partido politico que haya sufrido un alla-
namiento encuentro un distintivo del partido contrario, puedo infe-
rir de ello que los autores del allanamiento son los adversarios de
las victimas (evidentemente, los indicios son muy ficiles de falsifi-
car, y en casos de ese tipo siempre se falsifican).

En realidad, salvo casos tan evidentes como un distintivo, los
indicios raras veces estin codificados, y con mayor frecuencia su
interpretacién es materia de inferencia mds que de descodificacién
de funcicnes de signo: 1o que hace que las novelas policiacas sean
mais apasionantes que las diagnosis médicas comunes, y a Poe le
habria beneficiado muy poco para su éxito narrativo que las habi-
tantes de la rue Morgue, en lugar de ser asesinadas por un mono
enorme, hubieran muerto de sarampidn.
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Podriamos decir que huellas e indicios, aun codificados,
son ‘nombres propios’, porque se refieren a un agente indi-
vidual. Ese hecho no impedirfa considerarlos vehiculos de
contenido, porque nada impide a una entidad de contenido
ser una clase de un sclo miembro (cf. 2.9.2)), Pero, en rea-
lidad, raras veces se interpretan las huellas y los indicios
como referibles a un agente individual preciso. Couando Ro-
binson descubre la huella de Viernes, no sabe en absoluto
quién la ha podido dejar: para €l, el rastro significa sélo “ser
humano”. Después del encuentro con Viernes, Robinson sera
probablemente capaz de expresar la proposicién «este hombre
es probablemente el que ha dejado la huella en la playa»,
pero, hasta que no ha sabido que en la isla sélo habia un
hombre, no ha sido capaz de referitla a un individuo preciso.
La denotaciéon primaria de la expresion era <humano-pie» y
el resto ha seguido siendo puramente materia de inferencia.
Es -muy dificil imaginar una huella que remita a un referente
sin la mediacion de un contenido.’ El tinico caso seria aquel
en que se vea a un productor de huella en el momento de
dejarla; pero en ese caso la huella no constituiria el elemento
de un signo, porque no estaria er ausencia del productor de
la huella sino en su presencia (véase el caso de los espejos
en 3.5.5.).

Lo mismo ocurre con los indicios. Aunque sepa que determi-
nado individuo concreto del circulo de intimos del asesinado lleva
dentadura postiza, la dentadura postiza encontrada denota para mi
ante todo «individuo desdentado» y el resto es una vez mas ma-
teria de inferencia.

¥ Cuando un rastro no estd previamente codificado, se piensa
que cualgquier otro punto sobre el rastro corresponde a un punto sobre
la superficie del producior del rastro. En ese caso la huella parecerfa
un indice, en el sentido de Peirce. Efectivamente, en esos casos la
huella méds que un signo es un ACTO DE REFERENCIA. Como tal
se la verifica. Pero verificar una mencidn (cf. 3.3.5.) significa comparar
las propiedades del significante con las reconocidas al objeto mencio-
nado. Lo que conduce a afirmar que para entender el rastro de objeto
desconocido como indice habria que conocer el objeto. Supongamos
entonces que un explorador descubra el rastro de un animal nunca
visto: se pensaria que puede reconstruir la naturaleza del animal pro-
ductor del rastro proyectando hacia atrds. Pero para abducir el animal
como causa de la huella, hay que tener ya algiin esquema general del
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Por otro lado, existen indicios que estdn hipercodificados. Si
en el mismo lugar del delito encuentro una pipa, estoy material-
mente seguro de que por alli ha pasado un hombre, porque una
regla social establece que los hombres fuman en pipa y las se-
floras (habitualmente) no. Lo contrario ocurriria si encontrara una
barra de pintarse los labios. Si después resulta que los dos indi-
cios han sido dejados por culpables sexualmente irregulares, tanto
peor para el detective: también la irregularidad en las costumbres
sexuales representa un caso de violacion del cédigo socialmente
reconocido, y la de que alguien ‘hable’ violando el cédigo es una
eventualidad que la teoria de la produccion de signos debe pre-
ver.36

3.6.3. Ostension

La OSTENSION se produce cuando un objeto o fend-
meno determinado, producido por la naturaleza o por la
accién humana (intencionalmente o no) y existente como he-
cho en un munde de hechos, resulta ‘seleccionado’ por alguien
y ‘mostrado’ como la cxpresidn de la clase de objetos de que
es miembro.

contenido. Asi, el explorador debe empezar a interpretar el rastro
como si lo hubieran dejado varias clases de animales conocidos para
después extrapolar la forma de la pata del animal desconocido. Asi,
pues, no estd trazando en absoluto una especie de linea ideal del rastro
material a puntos materiales sobre la superficie del productor de la
huella: estd usando toda una serie de contenidos como huellas que
hacen de mediacion. En otras palabras, abduce un c¢édigo desconocido
usando los detritos de c&digos conocidos. Por otra parte, sélo en his-
torias de ciencia-ficcion aparecen huellas de algin No-Sé-Qué-Abso-
luto. Y en esos casos es tan dificil remontarse hasta la naturaleza del
productor de la huella, que se prefiere resolver el problema llamén-
dole /La Cosa/.

% Supongamos que encontramos sobre la acera una huella de un
pie encrme. La primera inferencia ingenua serfa «por aqui ha pasado
un gigante». Pero una de las marcas de «gigante» es «legendario».
Asi, pues, se descubre un signo que menciona algo que no existe: por
consiguiente, la expresién constituye una mentira. Si esa mentira se
hubiera dicho con palabras, no habria tenido nada de comica; pero
representada con una imagen hace reir: se trataba de una broma (hue-
llas de esa clase, en blanco, se¢ encuentran en las aceras de Milan, no
sabemos si obra de bromistas o por motivos publicitarios: el caso es
que primero nos sorprenden y después nos divierien). ;jPor qué hace
reir la imagen falsa, mientras que la frase mentirosa no suele hacerle?
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La ostension representa el primer nivel de SIGNIFICA-
CION ACTIVA vy es el artificio usado en primer lugar por
dos personas que no conocen la misma lengua.

A veces el objeto estd en conexidn con un indice gestual, a
veces se lo ‘coge’ y muestra efectivamente; en cualquier caso, no
se lo considera como espécimen ni como referente, sino que se
lo usa como expresién de un contenido mds general.

Se ha hablado mucho de la ‘significacidn por ostensién’ (véase,
por ejemplo, Wittgenstein, 1945, 29-30) y Swift ha descrito un
lenguaje puramente ostensivo a propdsito de los sabios de la isla
de Laputa que llevaban en un saco todos los objetos de que debian
hablar,

Observamos que para expresarse ostensivamente se requiere
una especie de estipulacion tdcita o explicita de pertinencia. Si,
por ejemplo, muestro un paguete de cigarrillos Nazionali con filtro
a un amigo que sale a hacer compras, la ostensién puede signifi-
car bien «compra cigarrillos» bien «compra Nazionali con filtro».
Probablemente, en este iltimo caso afadiria artificios indicales,
como dar golpecitos con el dedo en la parte de la cajetilla que
lleva escrita la marca. Otras veces son necesarias diferentes espe-
cificaciones: por ejemplo, para establecer si, al mostrar una caje-
tilla de cigarrillos, quiero expresar «cigarrillos» o «cajetilla de ci-
garrillos». A veces la ostensién transmite todo un discurso: si
muestro imperativamente a alguien mis zapatos puedo querer de-
cir «mis zapatos necesitan una limpieza» o «limpie mis zapatos».
En este caso, €l objeto es al mismo tiempo el significante y el
referente de un acto de referencia. En otras palabras, es como si
transmitiese «zapatos (ostension) + estos (indicic en funcién de
acto de referencia) + zapatos (referente}»,

La teorfa de las ostensiones resuelve definitivamente el
problema de los ‘intrinsically coded acts’ o de los SIGNOS
CONTIGUOS de que hemos hablado en 3.5.8., y sin que

Porque es facil producir palabras, pero no tan ficil producir huellas,
que suelen ser el resultado de produccién no intencional; v la per-
feccién de la imagen requiere mas talento que la correccién de una
frase. Asi, lo falso divierte por dos razones: (a) es un caso elemental
de talento artistico; (b} falsifica algo que habitualmente no se consi-
dera falsificable, es decir, el producto de un agente intencional. Se
supone que los hombres mienten, pero no las cosas: y, por lo tanto,
hacer que una cosa mienta resulta extraiio. Por eso se rie.
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haya que admitir que una parte del referente constituye parte
del significante: el objeto, visto como pura expresion, esta
hecho de la misma materia que su posible referente. Esa es
la razén por la que todos los signos ostensivos son HOMO-
MATERICOS.

En principio, la produccién de ostensiones parece depen-
der de una ratio difficilis, porque la organizacién de la ex-
presién va determinada por la organizacién del contenido;
no obstante, constituyen expresiones formadas ya de ante-
mano y, por tanto, hay que considerarlas como regidas por
ratio facilis. Por esa razén en la tabla 39 aparecen clasifi-
cadas a medio camino entre las dos rationes. Como objetos,
estdn ya producidos, y no se plantea el problema de su ratio;
como funciones semidticas, participan del de ambas rationes.

Otra caracteristica de las ostensiones es que pueden funcionar
de dos modos: como ‘nombres’ (expresiones convencionales de
una wunidad cultural: un cigarrillo significa «cigarrillo»} o como
descripciones intensionales de las propiedades del semema trans-
mitido. De hecho, puede mostrar un cigarrillo para expresar «un
cigarrillo es un cuerpo cilindrico de tal tamafio, que contiene ta-
baco envuelto en una hoja de papel transparente, etc.»

La ostensién es el unico caso en que un doble puede usarse
como signo: en ese caso la relacién tipo-espécimen se convierte
en una relacion espécimen-espécimen, y eso explica por qué coin-
ciden en las ostensiones ratio facilis y ratio difficilis.

Eso conduciria a decir que en las ostensiones es bastante indtil
intentar distinguir expresién y referente: pero no es del todo cier-
to. Supongamos que existe una multitud de personas en la que
cada una de éstas muestre un pedazo de pan (diferente de los
demis en forma y peso), al tiempo que grite /jmas!/. La identidad
entre referente y expresion desaparece al instante, porque ¢l pan
como expresién funciona sélo en la medida en que se revelan, por
estipulacién de pertenencia, s6lo algunos de los rasgos que lo ca-
racterizan; la multitud estd pidiendo pan y no una barra de pan
de tamafo preciso. Los panes concretos, privados de muchas de
sus caracteristicas individuales, funcionan como signos.

Sin embargo, existen diferentes modalidades de ostension.
La mdés tipica se da cuando se selecciona um objeto para
expresar la clase de que es miembro, y esa seleccion instituye
un EJEMPLO. El mecanismo que rige la eleccion es el de
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la sinécdoque (del tipo de ‘el miembro por la clase’). A veces
s6lo se selecciona una parte del objeto para expresar el ob-
jeto entero (y, por tanto, su clase): ése es el caso de las
MUESTRAS. También ese mecanismo est4 regido por una
sinécdoque (del tipo de ‘pars pro toto’). Ejemplos de mues-
tras son precisamente las ‘muestras’ de tela (una porcién de
tela por todo el corte) o las citas musicales, en que un inicio
silbado puede significar la Quinta de Beethoven. Un ejemplo
de muestra ‘metonimica’ puede ser el bisturi que representa
«Clrujano».

Goodman (1968) observa que puede exhibirse upa muestra
como muestra de muestras. De igual forma, una palabra polisi-
laba puede considerarse como ejemplo de todas las palabras po-
lisilabas. Como en ambos casos hay un doble, elegido o producido,
no para ejemplificar las propiedades fisicas de otros individuos,
sino las propiedades metalingiiisticas del semema correspondiente
{véase nota 25), se requiere un discurso precedente, destinado a
estipular un nivel de partida. Sin esa convencién preliminar, la
ostension de la palabra /polisilabo/ se entenderia como la des-
cripcién de las propiedades de todas las palabras del mismo tipo
léxico y no de cualguier clase de lexemas pohsilabos entre ellos
la palabra /monosilaboy.

Al observar la tabla 39, advertird el lector que existe
también una categoria de muestras, las MUESTRAS FIC-
TICIAS, que aparecen registradas tanto entre las ostensiones
como entre las reproducciones. Estos son los procedimientos
que Ekman y Friesen (1969) clasificaban como ‘intrinsically
coded acts’ (cf. 3.5.8.).

Si finjo golpear a alguien con un pufio, deteniendo ta mano
antes de que se cumpla el acto, expreso el significado «te doy un
pufietazo» (con la connotacién de «estoy bromeando» o «estoy
jugando») y se podria decir que estoy realizando una ostensién
normal. Pero, en realidad, no he escogido un gesto formado de
antemano, sino que lo he recreado y, al recrearlo, lo he despojado
materialmente de algunas de sus marcas sintdcticas (por ejemplo,
la trayectoria es incompleta y estd sdlo ‘esbozada’). Asi, pues, he
REPRODUCIDO (y no ostentado) una parte del gesto como
muestra de todo el gesto. Esa es la razén por la que esos SIGNOS
CONTIGUOS son al mismo tiempo ostensiones y reproducciones.
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La mimica pertenece a esta categoria y también las onomatopeyas
totales (es decir, la imitacion realista de un sonido determinado,
en la medida en que es diferente de una onomatopeya ‘estilizada’
como la palabra /trueno/).3 También las muestras ficlicias son
homomatéricas, porque la reproduccién se realiza usando la misma
materia del modelo parcialmente reproducido. Por tanto, llamar
‘icénicas’, como las imdgenes, también a las onomatopeyas totales
significa categorizarlas impropiamente, porque las imdgenes (clasi-
ficables como proyecciones, cf. 3.6.7.) son heteromatéricas, mien-
tras que las onomatopeyas totales son homomatéricas.

En cuanto que reproducciones homomatéricas, las onomatope-
yas totales estdn regidas por ratio facilis, mientras que las image-
nes, como proyecciones heteromatéricas, posibilitadas por reglas de
transformacion, estan regidas por ratio difficilis.

Que los signos contiguos son materia de convencion y, por tan-
to, de codificacién lo revela el hecho de que, para que se los use
como funtivos, requieren una estipulacién previa.’

3.6.4. Reproducciones de unidades combinatorias

Este modo de produccién rige los artificios expresivos
mas conocidos, los que para algunos constituyen ¢l nico
ejemplo de ‘signos’ auténtico. Las reproducciones mas reali-
zadas son los sonidos de la lengua verbal: unidades expresi-
vas producidas por ratio facilis, formando un continuum
totalmente ajeno al de los posibles referentes, y puestas en
correlacién arbitrariamente con una o mas unidades del con-
tenido. Pero esa correlacion de unidad a unidad no es tipica
solo de las reproducciones. También el reconocimiento y la
ostensién individuan unidades, y muchos sintomas, indicios,

3 Cuando en una pelicula western los indios emiten el grito del
coyote, esa ‘onomatopeya total’ desempeiia un papel doble: para los
indios es un artificio arbitrario, que sirve para transmitir informaciones
codificadas; para los blancos, es una mucstra ficticia destinada a signi-
ficar «coyote» y es un acto de referencia que intenta comunicar «<aqui
hay un coyote», mientras que, en realidad, deberia mencionar la pre-
sencia de los indios. Por tanto, constituye un caso de mentira.

3% Los signos de amenaza en broma, si no estdn codificados pre-
viamente, se toman en serio, es decir, no como MUESTRAS FICTI-
CIAS, sino como SINTOMAS. Y si un observador ingenuo mirase a
Marcel Marceau sin conocer las convenciones de la mimica, creeria
encontrarse ante un loco.
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huellas, ejemplos y muestras son casos de correlacién de uni-
dad a unidad. Asi, pues, todas las funciones semidticas que
dependen de una reproduccién, de una ostensién o de un
reconocimiento, permiten la articulacién de unidades para
componer textos. No obstante, parece que entre las repro-
ducciones se pueden clasificar los casos mds evidentes de
unidades combinables, y no sélo los sonidos de la lengua, sino
también los ideogramas, los emblemas (como las banderas),
las notas musicales, muchas senales de trafico, los simbolos
de la logica formal o de la matematica, los rasgos proxémi-
cos, etc.

Es cierto que las palabras pueden analizarse en unidades
pertinentes menores, mientras que €so no siempre cs posible
con un ideograma o un emblema. Pero eso significa solamente
que la reproducibilidad de las expresiones se realiza a dife-
rentes niveles de pertinencia y puede estar sujeta a una o mds
articulaciones. Durante los afios sesenta la semiGtica ha es-
tado dominada por una peligrosa tendencia verbocéntrica en
virtud de la cual sélo se reconocia dignidad de lenguaje a
sistemas que presentasen (o parecieran presentar) la carac-
teristica de la doble articulacion (cf. las discusiones de Lévi-
Strauss, 1961, 1962, y la critica en Eco, 1968).

Pero varios estudios han mostrado que existen sistemas
con dos articulaciones, con una sola articulacién, sin articu-
lacién alguna, ¢ incluso sistemas con tres articulaciones.’® Por

¥ Prieto (1966}, en el texto citado, muestra que existen diferen-
tes tipos de sistemas arliculados de modos diferentes. Distingue entre:
{a) codigos sin articulacion, entre los cuales figuran los cédigos de sema
unico (como cl bastén blanco del ciego que significa gracias a la opo-
sicién ‘presencia vs ausencia’) y los cddigos de significante cero (como
la ensefia almirante a bordo, cuya presencia denota la presencia del
almirante sobre la nave, y la ausencia de contrario); (b) cédigos con
la segunda articulacion, en los que se encuentran unidades desprovistas
de significado que forman unidades provistas de significado que no se
pueden combinar de otro modo (como, por ejemplo, nimeros de au-
tobus con dos cifras, en que ¢l mimero significa la linea, pero las cifras
aisladamente no tienen significado); (¢) eddigos con la primera articu-
lacion, en que unidades provistas de significado, pero que no pueden
analizarse de otro modo, se combinan en sintagmas mayores (como,
por ejemplo, la numeracién de las habitaciones de un hotel, en que
la primera cifra indica el piso y la segunda la posicién de la habita-
cién); (d) cédigos con dos articulaciones, en que figuras carentes de
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tanto, el concepte de unidad combinatoria debe resultar més
flexible de lo que pretende la falacia verbocéntrica.®

Por tanto, resulta dificil fijar en abstracto los diferentes
niveles de articulacién de los diferentes sistemas. En ciertos
casos lo que desde un punto de vista parece como elemento
de primera articulacién se convierte en elemento de segunda,
desde otro punto de vista: y ocurre también que, bajo el
impulso de necesidades técnicas, se abordan los elementos
no analizables ulteriormente de un sistema determinado para
identificar en él articulaciones microestructurales que resultan
pertinentes operativamente para los fines de intervenciones
analiticas (que, sin embargo, no afectan a las caracteristicas
semidticas del propio sistema).

significado se componen en unidades dotadas de significado, que, a su
vez, se combinan en sintagmas {como en el lenguaje verbal). Véase en
Eco, 1968, sec. B., la propuesia de un cédigo de tres articulaciones, el
cinematografico.

# e hecho, se pueden concebir otros codigos y articulaciones
méviles. Un ejemplo tipico (que integra los de Prieto) son las cartas
de la baraja, que cambian el valor de las articulaciones segin el juego
(que, por lo tanto, hace de ¢6digo) o dentro del propio juego. La matriz
de las cartas de la baraja contempla: a) elementos diferenciales de valor
numérico: de uno a diez (las imdgenes del rey, de la reina y del in-
fanle son pures artificios de reconocimiento: de hecho, son valores
numéricos elevados; b) elementos diferenciales de valor herdldico: oros,
copas, espadas y bastos; ¢) combinaciones de {a) y (b); ¢l siete de es-
padas; d) posibles combinaciones de varias cartas: por ejemplo, tres
ases. En el poker los elementos (a-b) son elementos de segunda articu-
lacién carentes de significado (figuras) que se componen para formar
elementos (¢) de primera articulacién (con posible valor significativo;
si tengo un as en la mano sé que permite combinaciones muy intere-
santes), 1os cuales se combinan, en sintagmas del tipo (d} que posee la
plenitud del significado: trio de ases, escalera de color, etc. No obs-
tante, seglin la situacién del juego, los elementos {a) o (b) pueden pasar
a estar méas ¢ menos dotados de valor diferencial: en una escalera los
elementos (b) tienen valor nulo (si debo tener un cinco, es indiferente
que sea de corazones o de piques), mientras que en color son los ele-
mentos (a) los que tiencn valor nulo y los (b) los que tienen valor
diferencial, y en escalera de color los dos vuelven a cobrar valor. En
cambio, si juego a la Escoba, son scbre todo los elementos (a) los que
tienen valor significativo, porque puedo sumar tres y cinco para dar
ocho. En la Mona un solo elemento (c) adquiere valor de oposicidn
con respecto a todos los demds con los que no puede emparejarse, con
lo que provoca la derrota de quien lo tenga al final.
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El ejemplo mas macroscépico lo ofrece el andlisis lingiiistico
de un sistema de elementos pertinentes para los fines de una se-
midtica de la narratividad: si en una historia interviene la funcién
«victoria del protagonista», dicha funcién puede expresarse con
diferentes artificios lingiifsticos, cuya articulacidon en monemas y
morfemas es, sin embargo, irrelevante desde el punto de vista del
sistema de la narratividad (tanto es asi, que ia funcién permanece
invariabie, aunque se exprese en otra sustancia, es decir, por ejem-
plo, mediante imdgenes cinematogréficas en lugar de palabras).

Un ejemplo més sutil lo ofrecen los artificios fotomecdnicos
0 electrénicos mediante los cuales una imagen se descompone en
unidades minimas, ya sea para imprimirla en un periddico o para
que un computador la analice y reproduzca. En tales casos incluso
la Gioconda puede analizarse en una serie de unidades desprovistas
de significado pictérico (auténticas figuras), cuya articulacion suce-
siva da origen a la imagen reconocible. Por ejemplo, Huff (1967) ha
analizado y producido imigenes descomponibles en: (i) unidades
elementales proporcionadas cada una de ellas por dos puntos de ta-
mafio diferente y capaces de proporcionar cince combinaciones po-
sibles; (ii) una serie infinita de puntos de distinto tamafio que per-
miten graduaciones continuas; (iii} unidades elementales formadas
por reagrupamientos de tres puntos de tamaiio variable, capaces de
combinarse en cuatro series diferentes (tres pequefios y ninguno
grande; dos pequeiios y uno grande; uno pequeiio y dos grandes;
ninguno pequefio y tres grandes); (iv) serie de puntos de dos ta-
maiios, ctc. Esas unidades minimas supondrian especies de autén-
ticos rasgos distintivos, es decir, color, densidad, forma, posicién,
y asi sucesivamente. Un s-cédigo de esa clase tiene naturaleza bi-
naria, articula figuras discretas {(aunque obtenidas por graduacién
de n-tuplos) vy es totalmente accesible a traducciones mediante
algoritmos. Otras experiencias de ese tipo son las sugeridas por
Moles (1968}, Soulis y Ellis (1967), Cralle y Michael (1967), en
las que también hay alternativas ofrecidas por computadores ana-
18gicos. Todo esto conduciria a decir, por lo menos a primera vista,
que muchos de los llamados signos icénicos (y que aqui vamos
a clasificar entre las ‘invenciones’ y, por tanto, entre las ‘transfor-
maciones’) se pueden concebir, de hecho, como unidades combina-
torias. Lo que desgractadamente no es cierto, porque el proceso
analitico de que hemos hablado no afecta lo mis minimo a la na-
turaleza semidtica de los fenémenos pictdricos; no altera la rela-
cién tipo-espécimen ni define el fenémeno visual en cuanto fun-
cidn semidtica.

Semejantes experimentos se refieren mas que nada a lg natu-
raleza fisica de la sefial y a los codigos técnicos que regulan la
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transmisién de la informacién. Hay que clasificarlos entre los fe-
némenos de ingenieria de ia informacién de que hemos hablado
en 1.4.4. Se trata de transformaciones de expresion a expresion
por cambio de continuum, en que para realizar la misma forma
expresiva en substancia diferente se procede a un microandlisis
de la substancia original, y puesto que la materia cambia, se in-
tenta obtener con otros medios el mismo efecto perceptivo.

No obstante, semejantes experimentos nos muestran que, aun en
casos de sefial ‘densa’ y de los llamados signos ‘analégicos’, exis-
ten posibilidades técnicas de andlisis y de reproduccién: y esas
demostraciones pueden reducir la diferencia entre fenémenos ana-
lizables y fendmenos indicados expeditivamente como imposibles
de analizar y, por tanto (lo mismo desde el punto de vista esté-
tico que desde el semiético), “inefables™.

En cuanto al problema de las articulaciones de los signos
lingiifsticos —que constituyen uno de los ejemplos mds sa-
tisfactorios de unidad combinatoria— remitimos a la vasta
bibliografia especifica sobre ¢l tema.*

3.6.5. Reproducciones de estilizaciones v de vectores

Se pueden reproducir: (a) elementos que pueden combi-
narse con otros elementos del mismo sisterna para componer
funtivos claramente reconocibles; y ése es el caso de los
signos verbales y de los demds artificios considerados en 3.6.4.;
(b) elementos de repertorios estructurados groseramente, re-
conocibles a partir de mecanismos perceplivos y puestos en
correlacién con operaciones de hipercodificacién en gran es-
cala, y no necesariamente combinables con otros elementos
del mismo sistema; y ése es el caso de las ESTILIZACIO-
NES; (c) clementos de uno o més sistemas diferentes para
componer un funtivo claramente reconocible; y ése es el caso
de los VECTORES.

Entendemos por ESTILIZACION ciertas expresiones
aparentemente ‘iconicas’, que de hecho son el resultado de

4 Cf. una bibliografia sobre las articulaciones en los diferentes
lenguajes, ademds de en Prieto (1966) y Martinet (1960), en la expo-
sicién que figura en Eco (1968).
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una convencion gue estipula su reconocibilidad en virtud de
su coincidencia con un tipo expresivo no estrictamente pres-
criptivo que permite muchas variantes libres.

Un gjemplo tipico de estilizacién son las figuras de las cartas
de la baraja. Ante un Rey de oros, no reconocemos necesariamente
«hombre + Rey», pero captamos inmediatamente la denotacién
«Rey de oros», siempre que se hayan respetado ciertos elementos
pertinentes. Lo mismo ocurre con las figuras del ajedrez, en que
los rasgos pertinentes son todavia mds reducidos, hasta el punto
de que es posible jugar con figuras diferenciadas sélo por el ta-
maiio. Son estilizaciones todos los iconogramas codificados, como
ciertas imdgenes de tipo casi ‘herdldico’, la Virgen, el Sagrado
Corazon, la Victoria, el Diablo. En semejantes casos, la denotacién
inmediata (el hecho de que transmitan «mujer», «<hombre» u otra
cosa) es materia de INVENCION regida por ratio difficilis, pero
su reconocibilidad en términos iconograficos esta regida por ratio
facilis y se debe a la presencia de rasgos reproducibles y recono-
cibles convencionalmente. Por consiguiente, la imagen pictdrica
del Demonio es un enunciado visual que es al mismo tiempo bien
una PROYECCION (una invencidén) bien la REPRODUCCION
de una unidad hipercodificada.

Efectivamente, cuando vemos ¢l Rey de oros o una ima-
gen del Sagrado Corazén, nos preguntamos si la imagen re-
presenta una figura humana, no realizamos una interpreta-
cion aventurada y tentativa encaminada a captar, mediante
una especie de ‘proyeccion del revés’ la organizacién de un
tipo de contenido que todavia se nos escapa (como ocurri-
ria ante un cuadro que represente a una mujer o a un hom-
bre en actitud no convencional): reconocemos una configura-
cion en gran cscala como si fuera un rasgo elemental e
imposible de analizar. Si se han respetado ciertas propieda-
des generales, la relacién entre la expresién y su contenido
convencional es inmediata. El contenido persiste hasta tal
punto, que podria perfectamente transmitirse sin recurrir a
esas marcas visuales determinadas. Y, de hecho, es posible
jugar a las cartas con cartoncitos en los que se haya escrito
/Rey de corazones!/, /siete de oros/, etc. El iconograma es una
‘etiqueta’.

Una lista de estilizaciones abarcaria varios repertorios
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de expresiones convencionalizadas, cada una de ellas depen-
diente de un subcddigo:

(i) emblemas herdldicos, como los blasones nobiliarios u
obispales;

(ii) onomatopeyas esquematicas como /suspirar/ o /mau-
llar/, que no son sino onomatopeyas totales degeneradas, ori-
ginariamente producidas como muestras ficticias (cf. 3.6.3.),
ya aceptadas como expresiones arbitrariamente puestas en
correlacién con el contenido;

(iii) rasgos macroambientales codificados, como (en tipo-
logia arquitecténica) la casa, el hospital, la iglesia, la calle,
la plaza;

(iv) imidgenes homogeneizadas de objetos complejos, co-
mo las imagenes de automdviles usadas en la publicidad;

(v) géneros musicales (la marcha, la musica rhrilling, etc.);

(vi} géneros literarios y artisticos (la fabula, el western,
la comedia bufa, la escena pastoral, etc.);

(vii) todos los elementos de los c6digos de reconacimiento
examinados en 3.5., en que un leopardo va caracterizado por
las manchas, una tigresa por las tiras, una vez que se haya
expresado una marca genérica de «felinidad» gracias a pro-
cedimientos transformativos;

(viii) los iconogramas estudiados por la iconografia (la
Natividad, el Juicio Final, Judith y Holofernes, etc.),

(ix) las connotaciones valorativas preestablecidas transmi-
tidas por artificios iconogrificos, como la sugerencia kitsch
de “clasicismo” vinculada a cualquier imagen de templo
griego;

(x) otras caracterizaciones, como aquella por la que un
perfume determinado connota inmediatamente «seduccién» o
«lujuria», mientras que otro connota «limpieza» o «inocen-
cia», el incienso connota «religiosidad», etc.

Mis alld de ciertos limites, es muy dificil distinguir una
estilizacién de una invencién y muchas pinturas son textos

339



Hlenos de estilizaciones e invenciones entretejidas de modo
inextricable: piénsese en una Anunciacién del siglo xv o del
XvI, en que el aspecto y las posiciones de los actores son
materia de estilizacién, pero el contenido del cuadro no se
agota en absoluto en la comunicacién del hecho de que lo
que se¢ represente sea la visita del Arcingel a Marfa. General-
mente, es el destinatario quien elige interpretar el cuadro
como estilizacion o como invencién: un archivador de repro-
ducciones en colores para enciclopedia archivard varias obras,
de Fra Angelico a Lorenzo Lotto, como «Anunciaciones» sin
considerar los contenidos que las diferencian, mientras que
un historiador del arte, interesado por el tratamiento de los
volimenes o de los colores, dejara de lado el contenido trans-
mitido por las estilizaciones para indagar los contenidos
transmitidos por los elementos inventivos de los diferentes
cuadros.

Lo mismo ocurre en el caso de muchas composiciones
musicales que, en momentos diferentes de la vida de cada
uno, primero se han afrontado como textos complejos que
requerian una interpretacién aventurada y apasionada de sus
propiedades menos convencionales, y en determinado mo-
mento, cuando el oido ya estaba ‘habituado’, se han recibido
simplemente como unidades hipercodificadas en gran escala y
se han clasificado como «la Quinta», «la segunda de Brahms»
o incluso como «muisica». Esas estilizaciones son catacresis de
invenciones precedentes, textos que han transmitido y podrian
transmitir un discurso complejo y que ahora se asumen en
funcién de ‘nombres propios’.

Por imprecisa que sea, su reproduccién siempre se acepta
como espécimen satisfactorio y son la prueba de que la ratio
difficilis, a fuerza de una continua exposicién al proceso y a
la adaptacién comunicativos, genera ratio facilis.

Las estilizaciones (como, por otra parte, los vectores) se
combinan con otros artificios para componer signos y discur-
sos: unidades combinatorias visuales mds estilizaciones dan
sefiales de trafico como «esta via estd prohibida a los vehi-
culos pesados» o bien «prohibide adelantar» y «se ruega no
hacer ruido porque hay un hospital cerca».

Ahora vamos a examinar otro tipo de artificios combi-
nables con elementos de otros sistemas: los VECTORES.
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El ejemplo cldsico que ya hemos presentado en 2.11.4.,
2.11.5. y 3.5.7. es el del dedo apuntiado: realiza rasgos di-
mensionales como Alongitud// y /apicalidad//, que son unida-
des combinatorias reproducibles, pero se mueve también hacia
algo y ese rasgo de /direccionalidad// orienta la atencion del
destinatario de acuerdo con pardmetros ‘de derecha a izquier-
da’ y ‘de izquierda a derecha’. El destinatario no debe seguir
fisicamente la direccién indicada (ni debc haber algo necesa-
riamente en dicha direccién, ¢f. 2.11.5.), porque, de hecho, hay
dos direcciones, la perceptible fisicamente como MARCA
SINTACTICA del dedo y la significada como MARCA SE-
MANTICA. El rasgo direccional es producido de acuerdo con
ratio difficilis, porque la direccién producida es la misma de
que se habla.

Por otra parte, existen otros tipos de vectores en que hay que
despojar el concepto de direccién de sus marcas espaciales para
entenderlo como ‘progresién’. Son artificios vectoriales el aumento
o descenso del volumen del sonido en los rasgos paralingiiisticos;
una interrogacidn, ‘dicha’ o ‘entonada’, es un hecho de vectoria-
lizacién. Tampoco la naturaleza de una melodia se capta sélo en
virtud de las unidades combinatorias que en ¢lla intervienen, sino
también en virtud de su sucesién (Vdo-sol-mi-do// y //do-mi-sol-
do//, a pesar del empleo de las mismas unidades combinatorias,
constituyen dos melodias diferentes en virtud def elemento vecto-
rial). Por tanto, también los ‘indicadores de frase’ (o ‘indicadores
sintagmadticos’) o la sucesidén de las palabras en el sintagma, son
fenémenos vectoriales.® En /Pablo pega a Ramén/ la direccidon
de la frase (espacial en la frase escrita y temporal en la frase pro-
nunciada) hace comprensible el contenido: asi, pues, la vectoria-
lizacién no es un ‘signo’ (asi como Morris pensaba ¢n los signos
‘formadores’), sino un RASGQO, un elemento sintdctico que trans-
mite una porcién de contenido (los vectores estdn amoldados a ta

4 Toda la semantica generativa se ocupa (aunque no s¢ dé cuen-
ta de ello) de vectores que se presentan en la representacion semdntica
*profunda’. Los conceptos de “government”, “command” y “embed-
ding” son conceptos vectoriales y se refieren a disposiciones jerarquicas,
relaciones de ‘encima y debajo’ y ‘antes y después’. En este sentido,
la vectorializacién deberia considerarse como un rasgo contextual, con
lo que se negaria lo que hemos afirmado en 2.9.3., a saber, que la
representacion del semema debe abarcar también las reglas de combi-
nacion contextual. En principio, dado que un vector es una posicién en
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ratio difficilis)*3 S6lo en casos muy limitados un solo vector
puede dar origen a una funcidén semidtica, como en el caso de los
gruiiidos interrogativos o afirmativos (los cuales parecen, sin em-
bargo, mas que nada estilizaciones; son vectores originariamente

la cadena espacial o temporal (o légica), una vez que se admite la
representacién de un semema como un predicado de varios argumen-
tos se podria considerar que cualquier representacién semdéntica propor-
ciona también wna seleccién contextual que establece la funcién del
argumento en un contexto determinado:

<(C0ntv (x. y)) dAgenlc

v (y. x) Objelo

Pero semejante solucidn plantea otro problema: la posicién vecto-
rial que hay que representar, ;es la que se realiza en estructura super-
ficial 0 la que se realiza en estructura profunda? Lakoff (1971a) sugiere que
una expresién como /Sam claimed that John had dated few girls/
puede leerse bien como /Sam claimed thai the girls who John had dated were
few/ bicn como /The girls who Sam claimed that John had dated were few/.
Naturalmente, fa vectorializacion en la estructura superficial se presta a la
ambigiiedad y sélo la correcta vectorializacién del cuantificador en la re-
presentacién profunda ayuda a aclarar el detalle. Por otra parte, el trabajo
de produccion de signos (y, en particular, la adecuacion al cédigo} consiste
precisamente en proyectar la representacion semantica profunda en la su-
perficial mediante una serie de “constricciones”. Las constricciones son re-
glas que establecen precisamente como deben realizarse los vectores en su-
perficie. Pero entonces la representacion seméntica profunda (tal como la
entiende la teoria generativista) aparece como una jerarquia de vectores en
funcién de interpretante que actiia como explicacion metalingiiistica del
trabajo subyacente de produccién de signos. Asi, pues, actian vecto-
rializaciones en la representacién metalingtifstica de una teoria semantica,
en la representacién semadntica de las posibilidades combinatorias de un
semema determinado, y en el propio trabajo de inferencia y presupo-
sicidn que preside la interpretacidn textual. Puesto que las graméti-
cas transformacionales, las seménticas interpretativas y las semdnticas
generativas no han resuelto todavia definitivamente esos problemas, la na-
turaleza de los vectores verbales sigue siendo todavia muy compleja y
requiere otras verificaciones. Pero resulta por lo menos curioso que preci-
samente en los casos en que se presupone que hay unidades combinatorias,
digitalizacién, convencién, aparezca tan violentamente, en segundo plano,
la presencia de algo ‘icénico’, ¢s decir, sin contar la metdfora, ¢l problema
de los vectores. Otra demostracién mds, en caso de que siguiera siendo ne-
cesaria, de que también los problemas lingiiisticos resultan esclarecidos por
una investigacion semidtica sobre los modos de produccidn de signos que
actiian igualmente dentro y fuera del universo verbal.

4 En muchas lenguas la posicién del lexema en la estructura
superficial no representa el rasgo vectorial que permite la eliminacién
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regidos por ratio difficilis, que han sufrido procesos de catacresi-
zacion y son reproducibles y comprensibles por ratio facilis).

3.6.6. Estimulos programados
y unidades pseudocombinatorias

A medio camino entre las reproducciones y las invencio-
nes hay dos tipos de artificios que hasta ahora la semidtica
no ha definido suficientemente.

El primer artificio consiste en la disposicion de elementos
no semioticos destinados a provocar una respuesta refleja en
el destinatario. Un resplandor de luz durante una represen-
tacidn teatral, un sonido insoportable durante una ejecucién
musical, una excitacion inconsciente, todos esos artificios que
se clasifican mas que nada como estimulos pueden ser cono-
cidos por el emisor como estimuladores de un efecto deter-
minado: por tanto, el emisor no posee un conocimiento se-
midtico, porque, para €], un estimulo determinado tiene por
fuerza que conseguir producir un efecto determinado. En
otras palabras, existe funcién semidtica cuando el estimulo
representa el plano de la expresion y el efecto previsto el pla-
no del contenido.

correcta de la ambigitedad. Por ejemplo, en italiano se puede decir
/Giovanni ama Maria/ (“Giovanni ama a Maria”), pero (aunque sea
con matices poéticos) se puede decir también /ama Maria Giovanni/
{“ama a Maria Giovanni”)., En este segundo caso la posicién no per-
mite identificar al agente (mientras que existe una posicién en repre-
sentacidon profunda quc debe permitirlo). Sin embargo, hay motivos
para decir que en casos asi el vector espacial o temporal va sustituido
por un vector paralingiifstico, es decir, por un conjunto de pausas y
entonaciones. Es decir, que se dice /fama Maria, ;Giovanni¥/ (v, como
se ve en la transcripcién grafémica, dichas entonaciones van sustituidas
por la coma y por la seiial de exclamacion). Sanders (1974) recuerda
también que en espafiol se puede decir bien /Manuel me presentd a ti/,
donde las posiciones indican una sucesién, bien /Manuel te me pre-
sentd/. Pero en este segundo caso me parece que se trata de una
hipercodificacién tipica, en el sentido de que se trata de una frase
hecha.
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No obstante, el efecto no puede ser totalmente previsible, es-
pecialmente cuando va inserto en un contexto bastante complejo.
Supongamos que el hablante esté elaborando un discurso de acuer-
do con las leyes de la retdrica judicial e intente provocar un efecto
de piedad y comprensién. Puede pronunciar sus frases con voz
sollozante y con vibraciones infinitésimas que podrian sugerir su
deseo de llorar... Esos artificios suprasegmentales podrian funcio-
nar bien como artificios paralingiiisticos bien como meros sintomas
que revelan su estado de 4nimo; pero pueden ser también estimu-
los que él introduce conscientemente en el discurso para provocar
un movimiento de identificacién en los oyentes e inducirles deter-
minado estado emotivo. En ese caso estd usando dichos artificios
como ESTIMULACIONES PROGRAMADAS, aunque 1o €sté
seguro del efecto que provocaran. Asi, pues, el hablante se encuen-
tra a medio camino entre la ejecucién de determinada regla de
estimulacién y la propuesta de nuevos elementos no convencionali-
zados que podrian {0 no) reconocerse como artificios semidticos.
A veces el hablante no esta seguro de la relacién de necesidad en-
tre un estimulo y un efecto determinados, y, mds que poner en
ejecucién un c6digo, lo que estd haciendo de hecho es experimen-
tar e intentar INSTITUIR uno.

Por eso, semejantes artificios ocupan una posicién intermedia
entre la reproduccién y la invencién y pueden ser o no artificios
semiGticos, con lo que constituyen una especie de umbral am-
biguo. Por consiguiente, aunque las cadenas expresivas de estimu-
laciones programadas puedan analizarse e¢n unidades discretas, el
contenido correspondiente sigue siendo una NEBULOSA DIS-
CURSIVA. Asi es como una expresion, compuesta de unidades
reproducibles y analizables y regida por ratio facilis, puede ge-
nerar en el plano del contenido un discurso muy vago.

Entre las estimulaciones programadas vamos a clasificar (i) to-
das las SINESTESIAS verificables en poesia, misica, pintura, etc.,
(i) todos los llamados signos ‘EXPRESIVOS’ y teorizados por
artistas (como Kandinsky), es decir, aquellas configuraciones vi-
suales que convencionalmente se supone transmiten determinadas
emociones, incluidas las estudiadas por los tedricos de la empatia;
pero, en la medida en que esos artificios parezcan mantener una
relacién de motivacién con fuerzas psiquicas y reproducit una
dindmica interior, deberdn tenerse en cuenta también al hablar
de las proyecciones; por ultimo, (jii) todas las producciones de
ESTIMULOS SUBSTITUTIVOS descritas en 3.5.8. y (iv) muchas
de las proyecciones de que vamos a hablar en 3.6.7. Sin embargo,
hay que distinguir entre estimulaciones programadas y artificios
codificados de forma mds explicita y aptos para expresar emo-
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ciones, como los movimientos del cuerpo, las expresiones faciales
registradas por la cinésica y por la paralingiiistica.

Otro tipo de operaciones semidticas espurias son las PSEU-
DOUNIDADES COMBINATORIAS, cuyo ejemplo mds tipico
lo constituye un cuadro abstracto o una compesicién de musica
atonal. Aparentemente, un cuadro de Mondrian o una compo-
sicion de Schoenberg son perfectamente reproducibles y estdn
compuestos de unidades combinatorias, las cuales no estdn do-
tadas de significado, sino que siguen reglas exactas de combi-
nacidn. Nadie puede negar que en e50s casos existe un plano de
la expresion perfectamente articulado, pero lo que sigue impre-
cisado es el plano del contenido, abierto a cualquier interpreta-
cion. En ese caso sentimos la tentacion de hablar, mas que de
funciones semiéticas, de SENALES ABIERTAS que invitan al
destinatario a la atribucién de un contenido, con lo que lo de-
saffan a la interpretacion (Eco, 1962). Podemos llamarlas FUN-
CIONES PROPOSICIONALES (VISUALES O MUSICA-
LES) que lo tinico que esperan es que se las ponga en
correlacién con un contenido, y estdn disponibles para diferen-
tes correlaciones.

Asi, al escuchar grupos musicales de estilo postweberiano se
identifican unidades musicales reproducibles y combinables, y a
veces se identifica también su regla de combinaciéon. Mds com-
pleja resulta la interpretacién ante un cuadro informal y experi-
mentos de misica ‘aleatoria’ v ‘necdadd’, en que hay GALAXIAS
TEXTUALES carentes de la mds minima regla previsible, con lo
que parece imposible seguir hablando de pseudocombinacién; v, en
el fondo, se trata de fendmenos artisticos a los que Lévi-Strauss
(1964) negaba naturaleza lingiifstica y capacidad articulatoria.

Podemos responder que en esos casos toda la textura de la
materia de la expresion, con su ausencia de reglas, se opone a
los sistemas de reglas que rigen el arte anterior, con lo que
crea una especie de macrosistema en que manifestaciones de ruido
se oponen a manifestaciones de orden. Solucién que presentaria
la ventaja de la elegancia formal y explicarfa varios fenémenos
de arte informal y obligaria a reconocer como semidticos fendme-
nos en que la ausencia de la mas minima caracteristica semidtica
se pone de relieve precisamente para hacer resaltar la ausencia de
fenémenos semidticos, con el resultado de obtener cierta significa-
cién de «negacion». Fenémeno que estarfa emparentado con el de
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un silencio ostentado parg comunicar la negativa a comunicar
(cf. Watzlawick, 1967).

Pero existe otra razén por la que esos tipos de arte pueden
aspirar al rango de pseudocombinaciones: y los propios artistas
nos proporcionan la clave, cuando afirman que lo que desean es
explorar las leyes de la materia que usan, las vetas de la madera,
los grumos de color, el moho del hierro, las vibraciones de los
clusters sonoros y buscar en ellos formas, relaciones, nuevas con-
figuraciones visuales o auditivas. El artista descubre al nivel del
continuum expresivo nuevas posibilidades de segmentacion, a las
que las organizaciones expresivas anteriores no habian atribuido
nunca cardcter pertinente., Esos nuevos rasgos formales son tan
faciles de reconocer que un ojo medianamente diestro no encuen-
tra la m4s minima dificultad para distinguir un cuadro de Pollock
de uno de Dubuffet, una composicién de Berio de una de Boulez.
Sefial de que hay una organizacion de nuevas unidades combina-
torias: dicha organizacién no sigue un codigo, sino gue lo INS-
TITUYE, y la obra asume también valor metalingiistico.

En tales casos, existen tres ordenes de problemas: (i) una seg-
mentacion ulterior del continuum expresivo, que se vuelve muy
importante en la caracterizacién de los textos con funcidn estética,
como veremos en 3.7.; (i) la complejidad de la segmentacion en
los diferentes niveles, por la que en ciertos niveles de analiticidad
sigue siendo imposible identificar las unidades que intervienen {lo
que explica por qué en la Newe Musik las ejecuciones raras veces
son reproducibles e, incluso cuando hay una partitura que pres-
cribe determinados comportamientos ejecutivos, se deja mucho
espacio para la participacién inventiva del instrumento o del
cantante); (iii) la INVENCION de un nuevo nivel de expresidn.

Sin embargo, en la tabla 39, las pseudocombinaciones
aparecen registradas entre los modos de produccidn regidos
por ratio facilis, porque, en la medida en que son reprodu-
cibles, no les queda mds remedio que reproducir el tipo
expresivo, aunque estén a medio camino entre la funcién se-
midtica ¥ la sefal “abierta”. Cuando sus unidades no se
pueden identificar, entonces ni siquiera son reproducibles, y,
por lo tanto, permanecen en una zona imprecisada entre las
funciones semidticas y la propuesta de nuevas posibilidades
de manipulacidn fisica del continuum. Al contrario, las esti-
mulaciones programadas se han clasificado, como los ejem-
plos y las muestras, a medio camino entre ratio facilis y ratio
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difficilis, porque, como saben los tedricos de la empatia, a
pesar de todo, siempre existe un vinculo motivado entre una
forma fisica y cierta sensacién, de modo que las estimula-
cienes programadas se colocan entre los casos de estilizacién
y los de proyeccién inventiva.

3.6.7. Invencion

Definimos como INVENCION un modo de produccién
en que ¢l productor de la funcién semidtica escoge un nuevo
continuum material todavia no segmentado para los fines que
se propong, y sugiere una nueva manera de darle forma para
transformar dentro de €1 los elementos pertinentes de un tipo
de contenido,

La invencién representa el caso mds ejemplar de ratio
difficilis realizada en una expresién heteromatérica. Puesto
que no existen precedentes sobre el modo de poner en corre-
lacién expresion y contenido, hay que INSTITUIR de algtin
modo la correlacion y volverla aceptable.

Estd claro que una expresién producida por reconoci-
miento es comprensible a causa de una experiencia anterior
que ha puesto en correlacién una unidad de contenido con
una unidad de expresién.

Esta claro que se reconoce una expresion producida por
ostensidn porque nos remite a los mecanismos fundamentales
de la abstraccién, al convertir una entidad determinada en
representante de la clase a que pertenece.

Esta claro que se reconoce una expresion producida por
reproduccicn, porque se trata de identificar los rasgos del tipo
expresivo puestos en correlacidon convencionalmente con un
contenide determinado.

En todos estos casos, ya se trate de ratio facilis o de ratio
difficilis, se reconoce la correspondencia entre tipo y espé-
cimen a causa de la preexistencia del tipo como producto
cultural, aunque sea un tipo del contenido.

El tipo, tanto el de expresién como el de contenido, se
analiza en sus marcas y se fransforma en espécimen.

Podemos representar este procedimiento por la figura 40
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en que las x son propiedades pertinentes del tipo y las y ele-
mentos variables:44

espécimen

Figura 40

En casos de ratio facilis el paso de tipo a espécimen no
presenta graves problemas: se trata sdlo de reproducir pro-
piedades del tipo en el material que éste prescribe. En el caso
de un fonema el tipo prescribe, por ejemplo, ‘labial-sonora’
(sobreentendiendo: mediante fonacién humana) y, por lo tan-
to, establece cémo se produce una [b].

Con la ratie difficilis surgen més dificultades: en este caso,
como va hemos dicho, el tipo es una unidad de contenido,
un semema, sus propiedades son marcas semdnticas y en
principio no estdn relacionadas con continuwm material al-
guno,

Entonces, podemos preguntarnos qué significa transformar las
propiedades pertinentes de un vaso de vino para producir (o re-
conocer) la marca himeda dejada por un vaso de vino en una
mesa. Pero la cuestion estd formulada de forma equivocada, por-

4“4 Las péginas que siguen proceden de una seric de discusiones
que después dieron origen a algunos nimeros de la revista VS, recor-
demos las contribuciones de Volli (1972), Krampen (1973) vy las inter-
venciones de Bettetini, Farassino, Casetti, Metz, Verdn, Osmond-
Smith, etc. Estas pdginas aprovechan libremente los resultados de mu-
chas de las observaciones dispersas por esos diferentes articulos. He
obtenido también sugerencias directas o indirectas de discusiones con
Tomas Maldonado, T. A. Sebeok y Roman Jakobson.
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gue parte de un prejuicio referencial. En realidad, la marca de
un vaso de vino no debe poseer en absoluto las propiedades del
objeto ‘vaso de vino’, sino las de la unidad cultural «marca de un
vaso de vino». Y, si nos fijamos més detenidamente, vemos que
en este caso la representacion semantica de esa entidad no consta
de mas de cuatro marcas, a saber: «circulo», «didmetro x», «rojo»,
«himedo». Transformar dichas marcas en otro material significa
simplemente realizar INTERPRETANTES QUIMICOS Y GEO-
METRICOS de los semas citados. Una vez hecho eso, el espécimen
esta realizado, es reconocible, adecuado al tipo. Asi, pues, no se
puede decir que la huella de una liebre sea tan ‘icénica’ como la
imagen de una liebre: en el primer caso, el tipo preexiste y estd
muy culturalizado; en el segundo, no lo estd, salvo en casos de
profunda estilizacién.

El problema que podria surgir seria, como mdximo, éste: ;jen
qué sentido un circulo de determinado didmetro, concretado en el
plano de una mesa en materia humeda, reproduce las marcas se-
madnticas «circulo» y «didmetro x»? Pero esta pregunta no es dife-
rente de la relativa a la reconocibilidad de un fonema: ;en qué
sentido se reconoce una sonora labial como sonora labial? La
respuesta la hemos dado ya en 34.7. y 3.4.8.: existen pardmetros
actisticos que permiten el reconocimiento, y esa reconocibilidad,
basada en mecanismos perceptivos normales, constituye un POS-
TULADO y no un teorema de la semidtica. Ahora bien, como
(cf. 3.4.2.) las diferentes expresiones se realizan de acuerdo con
parametros distintos, lo que distingue el reconocimiento del circu-
lo del de la labial es sélo una diferencia entre parametro espacial
¥ pardmetro acuistico.

No obstante (puesto que existe una diferencia) los rasgos
acusticos que rigen la reproducibilidad del fonema no son
marcas de contenido, mientras que los rasgos espaciales que
rigen la reproducibilidad de 1a huella lo son. Y ésta es la dife-
rencia entre ratio facilis y difficilis, que, sin embargo, no im-
pugna el principio de reconocibilidad del rasgo concretizado.

Ahora bien, si observamos la figura 39, advertimos que
en todos los casos de ratio difficilis nos encontramos ante
tipos de contenido en que parte de las marcas, las mas im-
portantes, son TOPOSENSIBLES, es decir, que son configu-
raciones espaciales o VECTORES. Lo que nos remite al pro-
blema tratado en 2.7.2.: no todas las marcas semanticas son
verbalizables. Cuando lo son, han realizado un méximo de
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abstraccidn; y en principio (como muestra la reproducibilidad
de configuraciones visuales complejas mediante computadores),
también las marcas toposensibles mas complejas pueden des-
componerse en series de algoritmos; no obstante, también en
expresiones matematicas que presenten la marca a través de
coordenadas, subsisten indicaciones vectoriales. Y, en cual-
quier caso, en la experiencia comin topamos directamente
con la dificultad de verbalizacién sin que nos ayude la posi-
bilidad de descripcién en términos trigonométricos. Asi, la
disposicién espacial de los elementos de la huella de una
liebre no puede describirse verbalmente. Y, sin embargo,
seria aventurado sacar la conclusidn de que la huella no tiene
‘existencia cultural’ y no puede ‘pensarse’. Ahora bien, decir
que se puede ‘pensar’ y que existe un ‘pensamiento visual’
seria una afirmacién extrasemidtica. Pero si es afirmacion
semidtica decir que puede INTERPRETARSE, y su trans-
formacién en algoritmo es precisamente un modo posible,
aunque raras veces realizado, de interpretacién, El hecho de
que el dibujo obtenido por el algoritmo sea mas esquemadtico
que la huella real no hace sino confirmar la tesis de estas
paginas, es decir, que [a nocidén cultural de la huella (el se-
mema correspondiente) no coincide con el modelo perceptivo
ni con el objeto correspondiente.

El proceso que va del modelo perceptivo al modelo se-
mantico y de éste al modelo expresivo regido por ratio difficilis,
puede esquematizarse como en la figura 41:

proceso de /\
abstraccién semejanza
/ >. X, \ d
N
\.;_-X}

modelo perceptivo modelo seméntico expresidn

Figura 41

En otras palabras, dado un modelo PERCEPTIVO como
representacion ‘densa’ de una experiencia determinada, asig-
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nando al objeto percibido x las propiedades x,, x,, x,, ..., x,,
apenas se realiza la experiencia cultural, el modelo perceptivo
da origen a un modelo SEMANTICO que conserva sélo al-
gunas de fas propiedades de la representacion densa. No todas
las propiedades conservadas tienen por qué ser verbalizables:
algunas de ellas pueden ser toposensibles.

Al llegar a este punto, podemos expresar el modelo se-
mantico mediante artificios EXPRESIVOS. Si las marcas no
fuesen toposensibles, bastarfa con una correlacién planteada
arbitrariamente; puesto que en caso de toposensibilidad la
correlacion es MOTIVADA, deberd seguir reglas de TRANS-
FORMACION.

Volviendo a la figura 41, el primer tipo de transformacién
no ha de explicarse en términos semidticos, porque sigue las
reglas que rigen cualquier clase de proceso de abstraccion
(aunque ya se haya sugerido la posibilidad de un estudio se-
midtico de los propios mecanismos de la percepcién y de la
inteligencia); por tanto, nos encontramos en el umbral de uno
de esos limites ‘politicos’ de que habldbamos en la intro-
duccién.

En cambio, el segundo tipo de transformacién es afin al
que rige la semejanza entre dos tridngulos, y es el mecanismo
que hemos definido como transformacién en sentido semid-
tico: “Cualquier correspondencia biunivoca de puntos en el
espacio es una transformacidn. Lo que nos interesa es la
existencia de ciertas transformaciones que dejan invariables
algunas propiedades que surgen de las entidades geométricas
a que se aplican” .4

Este concepto de transformacidn se aplica bien a los casos
de relacidén de espécimen a espécimen bien a los de relacién
de espécimen a tipo (en que se basa el postulado de la semio-
tica). Pero explica también los casos de produccion (incluso
virtual) de huellas, y por eso es por lo que en 3.6.2. hemos
definido las huellas como un caso particular de transformacion,
es decir, una PROYECCION. Solo que esta dltima clase de
transformacién, a diferencia de las otras, no se produce entre

% Volli (1972, pag. 25), refiriéndose a la concepeidn geométrica
expresada por Klein en su Programa de Erlangen, 1872: “La geome-
tria es el estudio de las propiedades que permanecen invariables en
relacién con un grupo determinado de transformaciones”.
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tipo expresivo y espécimen expresivo, sino entre tipo de
contenido y espécimen expresivo. Estamos de nuevo ante la
ratio difficilis, y, en consecuencia, existen bien transformacio-
nes caracterizadas por ratio facilis bien transformaciones ca-
racterizadas por ratio difficilis. Estas ultimas, que constituyen
el objeto de la presente exposicion, plantean los siguientes
problemas:

(i) ;como se transforma de una realidad no fisica a un
continuum fisico?

(ii) ;cémo pueden clasificarse esos tipos de transforma-
cién, teniendo en cuenta el grado de convencionalidad alcan-
zado por el tipo de contenido y por su complejidad topo-
sensible?

Si, en la figura 39, no hemos clasificado las huellas {aun-
que sean reproducidas en lugar de reconocidas) como trans-
formaciones puras (v, en consecuencia, no las hemos colocado
bajo la ribrica de las invenciones), teniamos una razén pode-
rosa para hacerlo. Porque en el caso de la huella el modelo
cultural preexiste. La huella transforma a partir de algo ya
conocido. Y existen reglas de semejanza que establecen cémo
concretar en un continuum material las propiedades toposen-
sibles del semema. Ese es el motivo por el que el proceso
transformativo representado en la figura 41 no parece tan
diferente del (referente a la ratio facilis) representado en la
figura 40. En la figura 41 encontramos transformaciones mo-
tivadas por la representacion semémica del supuesto objeto,
pero existen convenciones o REGLAS DE TRANSFOR-
MACION.

En cambio, ¢l problema por resolver surge cuando hay
que determinar cémo transformar en un continuum expresivo
las propiedades de algo que, a causa de su idiosincrasia cul-
tural o de su complejidad estructural, ro es conocido todavia
culturalmente.

Hemos de recordar una vez mds que ése no es el caso de
la expresién de conceptos como «montafia durea» u «hombre
con siete piernas y diez ojos», porque en esos c€asos no se
hace otra cosa que inferir la naturaleza de elementos desco-
nocidos por la adicién de elementos conocidos. En este caso
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el problema es muy diferente; s¢ trata de comprender cdmo es
que se puede representar visualmente (y reconocer) una mon-
tafia de piedra y un hombre con dos ojos y dos piernas.

(Como es posible representar a una mujer joven y rubia, sen-
tada sobre el fondo de un paisaje montafioso y lacustre sobre el
que se recortan drboles filiformes, que —con un libro abierto en
la mano— se dirige a dos nifios desnudos, uno de etlos vestido
con piel de animal, que juegan con un pajarito? Y, sin embargo,
Rafael en La madonna del cardellino lo consigue perfectamente.

Dado que este conjunte de rasgos pictéricos es un texto que
transmite un discurso complejo y dado que el contenido no es
conocido de antemano al destinatario, que capta mediante indicios
expresivos algo con respecto & lo cual no existia tipo cultural pre-
existente, jcomo puede definirse semidticamente un fenémeno se-
mejante?

La tnica solucion seria la de afirmar que una pintura no es un
fenomeno semiético, porque no recurre a una expresion ni a un
contenido preestablecidos, y, por lo tanto, no hay en ella correla-
cién entre los funtivos que permita un proceso de significacion;
asi, pues, la pintura es un fendémeno misterioso que establece sus
propios funtivos en lugar de ser establecido por ellos.

No obstante, aunque este fendmeno parece escapar a las
mallas de la definicion correlacional de funcion semidtica, ne
escapa a la definicion de signo como algo que esti en lugar
de otra cosa: porque el cuadro de Rafael es precisamente
eso, algo fisicamente presente (pigmentos sobre la tela) que
transmite algo ausente y que en este caso finge referirse a un
acontecimiento o estado del mundo que no se ha producido
nunca (dado que incluso quien crea firmemente en que Jesis
y Juan Bautista pasaron la infancia jugando juntos sabe per-
fectamente que Marfa no habria podido disponer nunca de
un librito de bolsillo).

3.6.8. La invencion como institucion de cédigo

Con este ejemplo hemos llegado al punto critico de la
presente clasificacién de los modos de produccion de signos.
Se trata de definir un modo de produccién en que algo es
transformado por alguna otra cosa que todavia no estd defi-
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nida. Estamos frente al caso de una convencién significante
ESTABLECIDA en el momento en que ambos funtivos son
INVENTADOS.

Pero esta definicién suena de forma extraordinariamente
familiar para el semidlogo... De hecho, recuerda la discusién
(tan vigorosamente rechazada por las tres dltimas genera-
ciones de lingiiistas) sobre los origenes del lenguaje v el na-
cimiento de las convenciones semidticas.

Ahora bien, aunque pueda eludirse este problema cuando
de lo que se trata es de liberar una teoria de los codigos de
intromisiones arqueoldgicas y contaminaciones diacrénicas, no
puede ignorarse cuando s¢ habla de las modalidades de pro-
duccién de signos, cuya fenomenologia se intenta elaborar.

Asi que vamos a considerar que el problema de esas
transformaciones clasificadas como invenciones y regidas por
ratio difficilis (dependientes de modelos de contenido topo-
sensibles) plantea de modo ejemplar la cuestion relativa a la
actividad de INSTITUCION DE CODIGO (cf. fig. 31 y
3.1.2.). Podemos repasar el proceso transformativo examinado
en la figura 41 y darle la nueva formulacién que aparece en la
figura 42:

. e (i) percepcion ./' ~~,_ (i} abstraccién (iv) semejanza
. hd i AY 7 e
Lo L
. b hd > .
* A\ . / \ /
vt \E_/ »

estimulos modela perceptivo meodelo semantico ransformacién
(iii) codificaci6n arbitraria

conjunte independiente
de unidades expresivas

Figura 42

En este caso, (i) elementos que surgen aparecen seleccio-
nados por un campo perceptivo todavia no organizado y es-
tructurados en percepto; (il) procedimientos de abstraccion,
no diferentes de los que regulan los casos de estilizacion
(cf. 3.6.5.), transforman el percepto en representacion se-
madntica, pues ésta constituye una simplificaciéon de aquél;
(iii) la representacién semadntica va asociada arbitrariamente
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con cadenas de artificios expresivos, como ocurre en el caso
de reproducciones o de articulacién de unidades combinato-
rias, o bien (iv) transformada de acuerdo con leyes de se-
mejanza. Pero estos procedimientos explican cualquier tipo
de produccién de signos catalogados en la figura 39, excepto
las invenciones.

En cambio, para que haya invenciones, son necesarios dos
tipos de procedimientos, a uno de los cuales vamos a llamar
moderado y al otro radical; hay invencién MODERADA,
cuando se proyecta directamente desde una representacién
perceptiva a un continuum expresivo, con lo que se realiza
upa forma de la expresién que dicta las reglas de produccién
de las unidades de contenido equivalente (fig. 43):

estimulos modelo perceptivo transformacién modelo semdntice

Figura 43

Ese es el caso, por ejemplo, del cuadro de Rafael y, en
general, de las imdgenes de tipo ‘cldsico’, y es el caso de la
primera reproduccion o reconocimiento de una huella.

Desde el punto de vista del emisor, una estructura per-
ceptiva se considera como modelo semantico codificado (aun-
que nadie esté todavia en condiciones de entenderla de ese
modo) y sus marcas perceptivas se transforman en un con-
tinuwm todavia informe basandose en las reglas de semejanza
mas aceptadas. Asi, pues, €l emisor presupone reglas de co-
rrelacion incluso en los casos en que el funtivo del contenido
todavia no existe. Pero, desde el punto de vista del destina-
tario, el resultado parece todavia un simple artificio expresivo.
Por tanto, éste, usando por ejemplo el cuadro de Rafael como
huella, debe RETROCEDER para inferir y extrapolar las
reglas de semejanza indicadas y reconstruidas por el percep-
to originario. Pero a veces el destinatario se niega a cola-
borar v 1a convencién no se establece. En ese caso, el emisor
debe ayudar al destinatario y el cuadro no puede ser total-
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mente el resultado de pura y simple invencidn, sino que debe
ofrecer otras claves: estilizaciones, unidades combinatorias
codificadas, muestras ficticias y estimulaciones programadas.46

La convencion se establece exclusivamente en virtud de
la accién combinada de esos elementos y en un juego reci-
proco de ajustes.

Cuando el proceso se ve coronado por el éxito, se con-
figura un nuevo plano del contenido (entre un percepto que
ya solo es el recuerdo del emisor y una expresion fisicamente
verificable).

No se trata tanto de una nueva vnidad cuanto de un DIS-
CURSO. Lo que era continuum en bruto organizado percep-
tivamente por el pintor se va convirtiendo poco a poco en
organizacion cultural del mundo. Una funcién semidtica surge
del trabajo de exploracién y de intento de institucidn de c6-
digo, y, al establecerse, genera habitos, sistemas de expecta-
tivas, manierismos, Algunas unidades expresivas visuales se
fijan, con lo que se vuelven disponibles para combinaciones
posteriores. Aparecen estilizaciones.

El cuadro llega a ofrecer, asi, unidades manejables que
pueden usarse en un trabajo posterior de produccién de sig-
nos. La espiral semissica, enriquecida con nuevas funciones
de signo y nuevos interpretantes, esta lista para continuar
hasta el infinito.

En cambio, el caso de las INVENCIONES RADICALES
es algo diferente, ya que el emisor practicamente ‘se salta’ el
modelo perceptivo y ‘excava’ directamente en el continuum
informe, configurando el percepto en €l momento mismo en
que lo transforma en expresion (fig. 44):

‘4@\ rf/.'_;'\\ />-
\

B R |
- - .
. . > T
: ) * \\i:// \ >.
estimulas transformacidn modelo perceptivo modelo semdntico

Figura 44

4% En el cuadro de Rafael, por ejemplo, los drboles estin pro-
fundamente estilizados, con mayor razén lo estd la aurcola y estiliza-
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En este caso, la transformacion, la expresion realizada,
se presentan como un artificio estenografico mediante el cual
el emisor fija los resultados de su trabajo perceptivo. Y hasta
después de haber realizado la expresion fisica no adquiere
también la percepcién una forma y del modelo perceptivo se
puede pasar a la representacion semémica.

Tal es, por ejemplo, el principio de acuerdo con el cual se
han producido todas las grandes innovaciones de la historia de la
pintura, Véase el caso de los impresionistas, cuyos destinatarios se
negaban absolutamente a ‘reconocer’ los temas representados y
afirmaban ‘no comprender’ el cuadro o que el cuadro ‘no signi-
ficaba nada’. Negativa debida no sélo a la falta de un modelo
semantico preexistente, como en el caso de la fig. 43, sino tam-
bién a la falta de modelos perceptivos adecnados, ya que nadie
habia percibido todavia de aquel modo y, por lo tanto, nadie habia
percibido aun aquellas cosas.

En este caso estamos ante una violenta INSTITUCION DE
CODIGO, propuesta radical de una nueva convencién. La funcién
semidtica no existe todavia, ni se la puede imponer. De hecho, el
emisor apuesta sobre las posibilidades de la semiosis y sucle per-
der. A veces, son necesarios siglos para que la apuesta dé resultado
y se instaure la convencion.

Esos son fendmenos que vamos a teonzar mejor en la seccién
dedicada a los textos estéticos, caso tipico de invencién.

Al llegar aqui no podemos evitar un recuerdo histérico:
lo que hemos dicho nos recuerda a Vico y su teoria de la in-
vencién poética de los ‘primeros tropos’ como origen de las
lenguas convencionales. Ahora bien, podriamos decir induda-
blemente que una fenomenologfa de los procesos de invencién
permite suponer que, si hay que realizar una investigacién
sobre los origenes de las convenciones lingiiisticas, probable-
mente deberia verificar gran parte de las hipétesis de Vico.#’

ciones son también en gran medida los vestidos de Maria (ed 3.6.10.
vamos a ver que los vestidos son por si mismos ¢jemplos de estiliza-
cién); el cielo y el terreno utilizan también estimulos programados...
Se trata de una simple alusi6n, porque un andlisis de las obras de
pintura desde el punto de vista de la tipologia de los modos de pro-
duccién estd todavia por intentar totalmente.

47 Sobre un renacimiento de las hipGtesis glotogénicas citemos
dos textos, diferentes por el marco cultural, pero los dos del maximo
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Pero la aceptacién en bloque de dichas hipétesis produ-
cirfa consecuencias tedricas que debemos lamentar en la lin-
gilistica de Croce: en la que la suposicién de una creatividad
originaria se transforma en la afirmacién de una creativi-
dad total inherente a cualquier acto lingiiistico, con lo que la
semidtica como ciencia social de los signos pierde cualquier
razon de ser, sin que se la substituya por ninguna otra expli-
cacion satisfactoria. Y, de hecho, en el paso de Vico a Croce
una hipétesis diacrénica se transforma definitivamente en una
metafisica de lo sincronico.

En cambio, todo lo que hemos dicho hasta ahora nos
induce a creer que nunca existen casos de invencion radical
pura, y probablemente ni siquiera de invencién moderada,
dado que {como ya hemos afirmado}, para que la convencién
pueda nacer, es necesario que la invencién de lo rodavia no
dicho vaya envuelta de lo ya dicho. Y los textos ‘inventivos’ son
estructuras laberinticas en que con las invenciones se entre-
cruzan reproducciones, estilizaciones, ostensiones, etc. La se-
INiosis NO SUrge nunca ex nevo y ex rnikilo.

Lo que equivale a decir que cualquier propuesta cultural
nueva se dibuja siempre sobre el fondo de cultura ya orga-
nizada,

Lo hemos dicho en 2.1. y 24.. nunca existen signos
como tales, y muchos considerados signos son textos; y signos
y textos son el resultado de correlaciones en que colaboran
diferentes modos de produccién. Si la invencién fuera una
categoria de la tipologfa de los signos, en ese caso quizd seria
posible identificar signos que son invenciones absolutas y ra-
dicales, y que constituyen el ejemplo tangible de esos mo-
mentos “aurorales” de nacimiento del lenguaje que repre-
sentan el gran descubrimiento y el callején sin salida de la
lingiiistica idealista. Pero si, en cambio, la invencién es, como
hemos propuesto, uno entre tantos modos de produccién de

interés: Giorgio Fano, Saggio sulle origini del linguaggio, Turin, Ei-
naudi, 1962, y Gordon Hewes, Implications of the gestural model of
language origin for human semiotic behavior, Comunicacion al 1 Con-
greso de la International Association for Semiotic Studies, junio, 1974.
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signos, y colabora con otros en la formulacidon de funtivos y en
su correlacién en funciones semidticas, en ese caso queda
exorcizada la falacia idealista.

3.6.9. Un continuum de transformaciones

El producto de la invencion semidtica, inclusoc cuando se
le considera como funcién semidtica compleja, es siempre un
signo ‘impreciso’. Las invenciones no se disponen en sistemas
de oposiciones nitidas, sino a lo largo de un continuum gra-
duado sujeto mds a hipocodificacién que a codificacién pro-
piamente dicha.

Seria aventurado decir que un cuadro e¢s un conjunto de
signos reconocibles como una poesia.*8 Pero igualmente aven-
turado seria decir que un cuadro no es un fenémeno semid-
tico: representa mds que nada el momento en que un fené-
meno semidtico nace, el momento en que s¢ propone un
cddigo aprovechando los detritos de cddigos precedentes.

Dicho esto, hay que observar que existen diferentes ni-
veles de transformacion, algunos mds cercanos a la operacién
de produccion de dobles, para fines perceptivos o utilitarios,
otros mas cercanos a procedimientos tipicamente semiéticos.

4% FEsto aclara también en qué sentido se distingue la presente
teorfa de la INVENCION de la teorfa del ‘momento auroral’. No sélo
porque, como hemos visto, no hay momento auroral que no se esta-
blezea a partir de la cultura precedente, sino también porque ¢l con-
cepto de invencién no traza una discriminante entre lenguaje ‘poético’
(o ‘lirico’) y lenguaje comun. Solo traza una discriminante entre dife-
rentes modos de produccién de signos. Invencién no es sinénimo de
‘creatividad estética’, aunque, como vamos a ver ¢n la seccidn siguiente,
el texto estético estd cargado de iniciativas inventivas. Invencién es
s6lo la categoria que define un procedimiento de institucién de signo,
independientemente de su éxito estético. De hecho, desde el punto
de vista semidtico, puede haber mds invencién en el dibujo de un nifio
que en Los novios. Baste esta observacion para despojar al término
finvenci6n/ de su significado en estética. Naturalmente, el término no
tiene nada que ver tampoco con la “inventio” retorica. En cambio, si
lo deseamnos, podemos encontrar una enorme afinidad de significado
con la ‘invencién cientifica’.
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Ante todo, tenemos las CONGRUENCIAS o CALCOS:4
puntos en el espacio fisico de la expresién que corresponden
a cada uno de los puntos en el espacio fisico de un objeto
real. Ejemplo tipico son las mascaras mortuorias. Pero las
mascaras mortuorias pueden ‘comprenderse’, aunque no se
conozca el objeto real que las haya motivado (y, de hecho,
muchas veces se las produce precisamente para dar a ¢conocer
las facciones de un difunto a quienes no lo hayan conocido
nunca c¢n vida). Por otro lado, no son congruencias absolutas,
en el sentido geométrico del término, porque omiten como
no pertinentes muchos rasgos, desde la textura hasta el color
de la tez, y, de hecho, podrian incluso reproducirse en tama-
fio mayor o menor que el modelo sin perder sus propieda-
des representativas. En este sentido estdn regidas por leyes
de semejanza: cuando se mira una mdscara mortuoria, se
TRANSFORMA HACIA ATRAS.

Que son signos lo indica el hecho de que, al final del pro-
ceso, para ¢l destinatario, no hay un objeto real, sino conte-
nido puro. Sobre todo, las mdscaras mortuorias pueden falsi-
ficarse y, por tanto, se las observe como se las observe, a
pesar de su relacién de calco con el objeto, son signos. Eatre
otras cosas, porque son congruencias homomatéricas: de he-
cho, una congruencia homomatérica total es un doble.

Siguen las PROYECCIONES:® puntos en el espacio del

4 “Consideremos en primer lugar las congruencias, es decir, las
transformaciones que hacen que cada segmento corresponda a un seg-
mento de igual longitud. Dejan intactas las propiedades métricas de las
entidades geométricas, y lo mismo ocurre con las propiedades afines,
proyectivas y topoldgicas. Nos cncontramos ante lo que vamos a llamar
intvitivamente ‘igualdad’ de las figuras geométricas. Dos obietos ‘con la
misma forma’, aunque estén hechos de sustancias diferentes, en los l-
mites de la aproximacién antes citada, son evidentemente el signo
icénico mds simple uno con respecto al otro; su relacién iconica puede
definirse rigurosamente en términos de congruencia entre sus respectivas
formas de la expresién. Hay que observar que también los reflejos es-
peculares son congruencias” (Volli, 1972, pdg. 25).

#  Clasificamos como proyecciones todos los fenémenos clasifica-
dos como HOMOTECIAS o transformaciones proyectivas: “Otro tipo
interesante de transformacién lo constituyen las homotecias, que en
geometria elemental se llaman semejanzas y no conservan todas las
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espécimen expresivo que corresponden a puntos seleccionados
en el espacio de un modelo semantico TOPOSENSIBLE. En
ellas intervienen reglas intensas de semejanza, y, de hecho,
hay que ‘aprender’ a reconocerlas. Existen diferentes estilos
de proyeccién y cualquicr proyeccion es falsificable. El intér-
prete ingenuo lee cualquier proyeccién como huella, es decir,
como la transformacién directa de las propiedades de una
cosa real; mientras que, en realidad, Ia proyeccidn es siempre
el resultado de convenciones transformativas por las que de-
terminados rastros sobre una superficie son estimulos que
incitan a TRANSFORMAR HACIA ATRAS y a postular un
tipo de contenido en casos en que, de hecho, sélo hay un
espécimen de expresion. Asi, pues, es posible proyectar de la
nada o de contenidos a los que no correspondan referentes
como en un cuadro que represente a un personaje ficticio.

La existencia de convenciones sociales en las proyecciones
(con lo que es posible proyectar de un modelo perceptivo o
semdntico) facilita el procedimiento inverso, es decir, la pro-
yeccion de la expresion a la entidad proyectada de la que sélo
se supone la existencia. Lo que refuerza nuestra critica pre-
cedente del iconismo ingenuo: puesto que es muy fécil pro-
ducir signos icénicos ‘falsos’, el iconismo no tiene por fuerza
que ser el producto de una convencién semidtica profun-
damente sofisticada.’!

propiedades métricas de las figuras, mientras que conservan las afines,
proyectivas y topoldgicas. Una maqueta de un edificio es el ejemplo
més tipico del signo icénico basado en una homotecia. Tenemos enton-
ces translormaciones proyectivas, que son las que dan origen, entre
otras cosas, a las correspondencias de perspectiva y, junto con las
propiedades topoldgicas, mantienen inalteradas todas las proyectivas,
como la de ‘ser una linea recta’, ‘ser una curva de segundo grado’, la
relacién doble entre cuatro puntos de una linea recta, etc. Las foto-
grafias y muchas reproducciones grificas constituyen ejemplos de signos
iconicos basados en transfermaciones proyectivas de la forma de la
expresion del objeto. Pero en este tipo de signos los principios per-
ceptivos de la aproximacion o el hecho de que la forma de la expresion
del signo icénico es la transformacion de una sola parte del objeto,
desempefian una funcién importante™ (Volli, 1972, pag. 25).

51 También las proyecciones que parecen funcionar como ingi-
ces, o huellas, son el resuitado de transformaciones muy simplificadas
por unos pocos rasgos pertinentes del modelo perceptivo. Gibson (1966,

361



Cuando se usan como referencias, las proyecciones suelen
ser falsas: afirman la existencia de algo que deberia aseme-
jarse al espécimen expresivo, aunque ese algo no exista: y
pueden proponernos bien la imagen de Julio César o la de
Don Quijote, como si no existiera diferencia de posicion on-
toldgica entre las dos entidades.

En el caso de las proyecciones es en ¢l que las llamadas
“escalas de iconismo” pueden aceptarse y usarse heuristica-
mente con éxito.

Por ultimo, existen los GRAFOS o TRANSFORMACIO-
NES TOPOLOGICAS,3 en que puntos en el espacio de la
expresién corresponden a puntos en un modelo de relaciones
no TOPOSENSIBLE: es el caso de los “grafos existenciales”
de Peirce {cf. 3.5.3.), en que la expresion espacial proporciona
informacion sobre una correlacién que no es espacial, y que
concierne quizds a relaciones econdmicas, como cuando se
usa el grafo de la figura 45 para expresar la siguiente pro-
posicién: “Todos los trabajadores subalternos pertenecen a la
clase oprimida y alienada del Proletariado™:

pégs. 190 y ss.) proporciona ejemplos visuales de la representacion de
una habitacion desde un punto de vista: el modo de proyeccién mds
comin consiste en considerar sdlo los bordes y los dngulos de los ob-
jetos. Mientras que la representacion cientifica (aunque abstracta) del
reflejo de los rayos de luz por las superficies deberia proporcionar un
denso reticulo de rayos reflejados desde cualquier parte en ¢l espacio
y procedentes de todas partes, cualquier imagen normalmente recono-
cible de los objetos proyecta s6lo los rayos desde las caras y no desde
las facetas de las superficies o de los objetos. Cualquier cara, en la
medida en que va definida por el borde y por el dngulo, corresponde
a una proyeccién en perspectiva; ademds, se la proyecta desde un
punto de vista monocolor. Después, el destinatario serd quien llene los
vacios y proyecte hacig atrds de la llamada proyeccién icénica al ob-
jeto supuesto. Por esta razdn, la proyeccién de objetos desconocidos
resulta dificil por medio de proyecciones exclusivamente y requiere la
ayuda de estimulos programados y de estilizaciones.

52 “Por uitimo, tenemos las transformaciones topoldgicas, que
conservan sélo aigunas propiedades menos elementales como la conti-
nuidad de las lineas y la estructura de reticulo de sistemas potenciales.
El ejemplo més tipico de signos icénicos derivado de transformaciones
topoldgicas es el de los diagramas. El diagrama de un metropolitano
o de un nudo ferroviario, o e} de la estructura de un aparato eléctri-
co o electrénico, s6lo tienen ciertas propiedades fundamentales de es-

362



@

Figura 45

Toda esa serie de representaciones inventivas, que va de las
congruencias a los grafos, produce en todos los casos fextos y no
signos particulares; y, cuando dichos textos se configuran, es difi-
cil distinguir en ellos los rasgos pertinentes de los irrelevantes y
libres. Sélo durante la descodificacién surgen los rasgos pertinen-
tes, y aparece la posibilidad de institucionalizar signos (con todos
los manierismos consiguientes).

A causa de la dificultad de individuar un tipo de contenido
a que se refieren por rario difficilis, dichos textos son dificiles de
reproducir. Es dificil copiar con éxito un cuadro, y conseguir fal-
sificar bien un Rembrandt permite va hablar de talento artistico,
porgue es dificil identificar las propiedades pertinentes en que se
basa la capacidad significante del espécimen expresivo.

Cuando sélo una persona en el mundo es capaz de falsificar
un modo de invencién (es decir, no de copiar un cuadro existente,
sino de producir uno totalmente nuevo atribuible a un pintor exis-
tente), la cultura todavia no ha aceptado el cédigo propuesto por
dicho cuadro; en cambio, cuande fodos se vuelven capaces de
pintar ‘al modo de’, en ese caso la invencién ha tenido éxito se-
midtico y ha generado una nueva convencion.

Pero estd claro que nuestra discusidn estd deslizdndose con-
tinvamente desde el problema de la institucién de cédigo al del

tructura en comin con el objeto a que se refieren, pero conservan, a
pesar de todo, una gran cualidad de cardcter explicativo, claridad, ri-
queza de informacién. Las transformaciones topoldgicas pueden tener
en cuenta también las orientaciones, como en el mapa topografico de
una ciudad que reproduce las calles de direccién prohibida” (Voili,
1972, pags. 26-27).
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uso estético del lenguaje. Cualquier exposicion sobre la invencién,
aunque no con pleno derecho, plantea siempre el problema de
un uso idiolectal, ambiguo v autorreflexivo del cddigo, y nos obli-
ga a volver a ocuparnos de una teoria semidtica del texto esté-
tico.

3.6.10. Rasgos productivos, signos, textos

La tipologfa de los modos de produccion de la sefial ha
aclarado definitivamente el hecho de que lo gue habitualmente
se llaman ‘signos’ es el resultado de diferentes modos de
produccién.

Un perfume de incienso percibido en una iglesia es sélo un
caso de RECONOCIMIENTO, es decir, un SINTOMA, por el
que se comprende que se estd celebrando una ceremonia litdrgica.
Pero, cuando se lo produce, es a un tiempo una REPRODUC-
CION, una ESTILIZACION y una ESTIMULACION PROGRA-
MADA. Cuando se usa durante una representacidn teatral para
sugerir una situacion litirgica, es tanto una ESTIMULACION
PROGRAMADA coma una MUESTRA FICTICIA (el incienso
por la ceremonia en conjunto).

Una sonrisa puede ser tanto un SINFOMA como una RE-
PRODUCCION o una ESTILIZACION, y a veces es un VEC-
TOR.

Una melodia musical es el resuliado de una TRANSFORMA-
CION (a medio camino entre PROYECCION y GRAFO) que se
convierte en ESTILIZACION vy, como tal, estd sujeta a REPRO-
DUCCION.

Los vestidos en general son ESTILIZACIONES mixtas con
UNIDADES PSEUDOCOMBINATORIAS y ESTIMULACIO-
NES PROGRAMADAS.

Mias dificil es definir un cuadro al éleo: no es un ‘signo’, es un
texto, pero se podria decir que el retrato de una persona deter-
minada representa un caso de ‘nombre propio’ que remite necesa-
riamente a un referente fisico {mientras que los nombres propios
verbales, como hemos visto en 2.9.2., remiten a una unidad de con-
tenido). Podriamos decir incluso que el retrato es un acto de refe-
rencia (/este hombre posee las siguientes propiedades.../) y al
mismo tiempo una descripcidn. Goodman (1968, 1.5.) observa que
existe diferencia entre la imagen de un hombre y una imagen de
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hombre (picture of a man vs man-picture), es decir, entre el re-
trato de Napoledn y el de Mr. Pickwick.

Efectivamente, un retrato incorpora varios tipos de actividad
productiva y pricticamente ejemplifica toda la gama de los traba-
jos semidticos descrita en las figuras 31 y 39.

Es una MENCION porque mediante ESTIMULACIONES
PROGRAMADAS propone un percepto subrogado y mediante ar-
tificios graficos le atribuye algunas de las marcas del semema corres-
pondiente: es una INVENCION porque el modelo perceptivo no
existe antes que é]; es un JUICIO FACTUAL (/existe un hombre asi
y asi/) y una descripcion (/un hombre asi'y asi/). No estd del todo codi-
ficado y se apoya en muchos rasgos ya codificados y la invencién pasa
a ser aceptable gracias a la presencia de HUELLAS, ESTILIZA-
CIONES, EJEMPLOS, UNIDADES PSEUDOGCOMBINATO-
RIAS, VECTORES, todos codificados. Es un texto complejo cuyo
contenido va de una unidad codificada e identificable (el sefior Fula-
no de Tal) a discursos pricticamente infinitos ya NEBULOSAS DE
CONTENIDQO. Pero, como una cultura lo reconoce y acepta, crea su
propio ‘tipo’ {en el sentido del tipo literario como representacién de
propiedades universales: concepto lukacsiano que no difiere mucho,
a fin de cuentas, del concepto semidético} y asi tenemos el Héroe, el
Gentilhombre, la Mujer Fatal: a partir de ahi se producen ESTILI-
ZACIONES ulteriores para las que 1a INVENCION hace de mode-
lo. Y lo que en un periodo determinado se considera invencién mas
adelante serd estilizacion.

Lo mismo ocurte con los sighos arquitecténicos. A pesar de
que actualmente muchas investigaciones han revelado la existencia
de unidades semiéticas minimas en arquitectura, es mas convenien-
te afirmar que un producto arquitecténico es un texto. Aunque se
trate de un producte bastante simple. Piénsese en una escalera. In-
dudablemente, es un artificio semidtico que significa determinadas
funciones (Eco, 1968);53 pero para componer dicho artificio es

53 El modo en que un artificio arquitecténico denota una funcién
y connota otros valores sociales aparcce estudiade en Eco, 1968 y
1971. En esas obras precisdbamos que una funcién va denotada aun
cuando no se ponga en ejecucién, e incluso cuando la expresidén es
efecto de trompe-Ioeil, en que la funcidn va denotada aunque no pueda
realizarse. Sin embargo, nuestros textos precedentes iban unidos toda-
via al concepto de signo criticado en este libro. Por lo demds, las
conclusiones a que llegdbamos siguen siendo vilidas, si sc sustituye el
concepto de signo arquitectdnico por el de texro arquitectonico y re-
consideramos el repertorio de signos elementales ofrecido en Eco (1968,
seccién C, 4.) como un repertorio de modalidades productivas.
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necesario un trabajo productivo que utilice muchos rasgos: articu-
lacion de UNIDADES PSEUDOCOMBINATORIAS, VECTO-
RIALIZACIONES (la escalera indica la direccién y, por lo tanto,
sigue un modelo de contenido TOPOSENSIBLE), ESTIMULA-
CIONES PROGRAMADAS (la escalera me obliga a mover los
pies en sentido ascensional), ESTILIZACIONES (la escalera co-
rresponde a una tipologia precisa), etc.

Todo esto nos recuerda que cuanto mds complejo es un
texto, mis compleja resulta la relacién entre expresion y
contenido. Puede haber UNIDADES expresivas simples que
transmitan NEBULOSAS DE CONTENIDO (como en mu-
chos casos de estimulacién programada). GALAXIAS EX-
PRESIVAS que transmitan UNIDADES DE CONTENIDO
precisas (un arco triunfal es un texto arquitecténico muy
claborado, pero transmite una abstraccién convencionaliza-
da, como, por ejemplo, «victoria»}, EXPRESIONES GRA-
MATICALES precisas compuestas de UNIDADES COM-
BINATORIAS, como la frase /te amo/, que en ciertas
circunstancias, transmitan NEBULOSAS DE CONTENIDO
dramaticas, etc. '

Lo que no debe inducir a renunciar a identificar fun-
ciones semidticas clementales (los llamados ‘signos’) en los
casos en que se las encuentre, pero sirve para recordar que
los procesos semidsicos muchas veces se enfrentan con textos
HIPO- 0 HIPERCODIFICADOS. Cuando no se pueden iden-
tificar unidades analiticas, no hay que negar la correlacién
semidtica: la aparicién de los llamados ‘signos’ elementales
no es el tnico testimonio de la presencia de convencién cul-
tural. Lo que la atestigua sobre todo es la existencia identi-
ficable de modos de produccion de signos (reconocimiento,
ostension, reproduccién ¢ invencién) que ha descrito la pre-
sente seccién y que demuestran que la funcion semidtica pue-
de postularse, aun cuando no haya correlacién de unidad a
unidad.
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3.7. EL TEXTO ESTETICO
COMO EJEMPLO DE INVENCION

3.7.1. Relieve semidtico del texio estético

El uso estético del lenguaje merece atencién por varias
razones: (i) un texto estético supone un trabajo particular,
es decir, una manipulacion de la expresion (cf. 3.7.2.); (ii) di-
cha manipulacién provoca (y es provocada por) un reajuste
del contenido (cf. 3.7.3.); (iil) esa doble operacidn, al producir
un tipo de funcién semidtica profundamente idiosincrésica y
original {cf. 3.74.), va a reflejarse de algin modo en los
codigos que sirven de base a la operacion estética, con lo que
provoca un proceso de cambio de cédigo (cf. 3.7.5.); (iv) toda
esa operacion, aunque se refiera a la naturaleza de los cd-
digos, produce con frecuencia un nuevo tipo de visidn del
mundo (cf. 3.7.6.); (v) el emisor de un texto estético, en la
medida en que aspira a estimular un complejo trabajo inter-
pretativo en el destinatario, enfoca su atencién en sus posibles
reacciones, de modo que dicho texto representa un reticulo
de actos comunicativos, encaminados a provocar respuestas
onginales (cf. 3.7.7.).

En todos esos sentidos, el texto estético representa un
modelo ‘de laboratorio® de todos los aspectos de la funcion
semidtica: en él se manifiestan los diferentes modos de pro-
duccidn, asi como diferentes tipos de juicio, y se plantea, en
definitiva, como aserto metasemiético sobre la naturaleza fu-
tura de los codigos en que se basa.

Asi, pues, la tabla de la figura 31 podria volver a leerse
como una representacion esquematizada de lo que ocurre,
cuando se produce e interpreta un texto estético.

367



En ese sentido es en el que la experiencia estética inte-
resa de cerca al semidlogo; pero existe también una razén por
la que una atencién semiética a la experiencia estética puede
corroborar o corregir muchas de las posiciones de la estética
filoséfica tradicional. La primera de todas es esa presuposicién
del cardcter inefable de la obra de arte que durante tanto
tiempo ha presidido su definicién y la definicién de la emocién
especifica que ella produce, presuposicién que ha reducido
mds de una teoria de estética a una simple suma de truismos
del tipo de “el arte es el arte”, “el arte es lo que provoca
emocion estética”, “el arte es poesfa”, “la poesia es intuicién
lirica™, etc.5¢

3.7.2. Ambigiiedad y autorreflexividad

La definicién operativa mds til que se ha formulado del
texto estético ha sido la proporcionada por Jakobson, cuando,
a partir de la conocida subdivisién de las funciones lingiiis-
ticas, ha definido el mensaje con funcién poética como
AMBIGUO y AUTORREFLEXIVO.

* La doctrina de la intuicién alcanza su punto ilgido en la doc-
trina de Croce del cardcter cosmico del arte: “Cualquier representacién
artistica auténtica es en si misma ¢l universo, el universo en esa forma
individual, esa forma individual como el universo. En cualquier acento
de poeta, en cualquier criatura de la fantasia, esta todo el destino hu-
mano, todas las esperanzas, todas las ilusiones, los dolores, los gozos,
las grandezas y las miserias humanas; e! drama entero de lo real, que
evoluciona y crece perpetuamente sobre si mismo, sufriendo y gozando”
(Breviario di estetica, Bari, Laterza, 1913, 9.° ed., 1947, pdgs. 134-135).
Semejante definicién parece lo mds alejado del presente enfoque semid-
tico; y, sin embargo, refleja una sensacién que muchos han sentido ante
obras de arte. El objetivo de la presente seccién es definir en funcién
de las categorias semidticas las razones de csa sensacidn.

3 Las funciones son: referencial, emotiva, imperativa, fictica o
de contacto, metalingiifstica, poética. En el presente contexto, que se
reficre también a obras estéticas no lingilisticas, preferimos traducir
/poétical por festética/. Vale la pena recordar que Jakobson no dice que
en un mensaje se manifieste una sola de dichas funciones, sino que
una sola de ellas prevalece sobre las otras.
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Desde el punto de vista semiético, la ambigliedad puede
definirse como violacion de las reglas del cédigo. En ese sen-
tido, existen mensajes totalmente ambiguos (como /wxdsrtb
mu/) que violan tanto las reglas fonolégicas como las léxicas;
mensajes ambiguos desde el punto de vista sintactico (/Juan
es cuando/) y mensajes ambiguos desde el punto de vista se-
mantico (/el cascanueces se puso a bailar/), pero es evidente
Gue no todos los tipos de ambigiiedad producen efecto esté-
tico, y que existen numerosos estados intermedios (por ejem-
plo, las palabras italianas /baleneone/ y /lontanlanterna/, usa-
das en la primera traduccién italiana de Anna Livia Plurabelle
de Joyce), que indudablemente son ‘ambiguas’, si las consi-
deramos desde el punto de vista léxico, pero mucho menos
que /wxdsrtb mu/.

Existe otra forma de ambigiiedad, esta vez de tipo esti-
listico. Coseriu (1952), al distinguir entre SISTEMA y NOR-
MA, sugiere que una lengua puede permitir diferentes actua-
ciones, todas igualmente gramaticales, s6lo que algunas tienen
apariencia ‘normal’ y otras connotan excentricidad estilistica
(cardcter literario, vulgar, esnobismo, etc.). El latin permite
tanto /Petrus amat Paulum/ como /Petrus Paulum amat/ y
/Paulum Petrus amat/, pero la tercera expresién parece me-
nos ‘normal’ que las dos primeras, y favorece una connotacion
de excesiva elegancia. L.as normas dependen, naturalmente,
de SUBCODIGOS ESTILISTICOS que asignan connotacio-
nes particulares a bloques sintdcticos {frases hechas) y repre-
sentan un caso tipico de HIPERCODIFICACION (cf. 2.14.3.).
Asi, cuando oigo /Paulum Petrus amat/, me siento menos
interesado por la relacion afectiva entre esas dos personas
que por los matices ‘poéticos’ (o incluso kitsch) que sugiere
¢l mensaje.

Sabido es que el enfoque estilistico de la critica literaria
(Spitzer, 1931} habla precisamente del fendmeno estético como
DESVIACION DE LA NORMA. Lo que no parece total-
mente satisfactorio, porque cxisten desviaciones no estéticas:
/Amat Paulum Petrus/ es comprensible seménticamente y
desviado estilisticamente, pero no provoca satisfaccién par-
ticular alguna. Ademds, no se ha dicho todavia que la des-
viacidn estética deba ejercerse en retacién con las normas de
uso cotidiano o con ese sistema de desviaciones ya codificadas
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que son las normas estilisticas. Y, efectivamente, puede haber
desviactones de ambos tipos.

Por otra parte, la ambigiiedad es un artificio muy impor-
tante, porque hace de vestibulo para la experiencia estética:
cuando, en lugar de producir pure desorden, aquélla atrae la
atencién del destinatario v lo coloca en situacion de ‘exci-
tacién interpretativa’, el destinatario se ve estimulado a exa-
minar la flexibilidad y la potencialidad del texto que inter-
preta, asi como las del cédigo a que se refiere.

Como primera aproximacién, podriamos decir que existe
ambigtiedad estética, cuando a una desviacion en el plano de
la expresion corresponde alguna alteracién en el plano del
contenido. Las frases latinas ‘desviadas’ antes citadas no afec-
tan en absoluto al contenido que transmiten. Una frase des-
viada como /las ideas verdes sin color duermen furiosamente/
estd ya mas proxima al efecto estético, porque incita al desti-
natario a reconsiderar toda la organizacién del contenido.s

% Lo que hemos dicho nos remite a una caracteristica de la
comunicacion estética teorizada por los formalistas rusos: el efecto de
extrafiamiento, que desautomatiza €l lenguaje. Un artista, para describir
algo que quizdas hayamos visto v conocido siempre, emplea las pala-
bras de modo diferente, ¥ nuestra primera reaccion se traduce en una
sensacion de desarraigo, casi en una incapacidad de reconocer el objeto
(efecto debido a la organizacién ambigua del mensaje con relacién al
codigo) que nos obliga a mirar de forma diferente la cosa representa-
da, pero al mismo tiempo, como es natural, también los medios de
representacidn, y el cédigo a que se referian. El arte aumenta “la difi-
cultad y la duracién de la percepcidn”, describe el objeto “como si lo
viese por primera vez” y “el fin de la imagen no es ¢l de poner mas
préxima a nuestra comprension la significacién que transmite, sino el
de crear una percepcidn particular del objeto™; y eso explica ¢l uso
poético de los arcaismos, la dificultad y la oscuridad de las creaciones
artisticas que se presentan por primera vez a un publico todavia no
acostumbrado, de las propias violaciones ritmicas que el arte pone en
préctica en el momento mismo en que parece elegir sus reglas dureas:
“En arte existe ‘orden’; y, sin embargo, no existe una sola columna del
templo griego que lo siga exactamente, y el ritmo estético consiste en
un ritmo prosaico violado... se trata no de un ritmo complejo, sino
.de una violacién del ritmo y de una violacién tal que no se la pueda
- prever; si dicha viclacidn se convierte en canon, pierde la fuerza que
tenia como procedimiento-obstaculo™ (Sklovskij, 1917).
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Una desviacion de la norma que afecte tanto a la expresion
como al contenido obliga a considerar la regla de su corre-
lacién: y resulta que de ese modo el texto se vuelve autorre-
flexivo, porque atrae la atencién ante todo sobre su propia or-
ganizacidn semidtica.s’

3.7.3. La manipulacion del continuum

Ambigiiedad y autorreflexividad no se concentran soélo
en los dos planos de la expresién y del contenido. El tra-
bajo estético se ejerce también sobre los NIVELES INFE-
RIORES del plano expresivo. En una poesia, el trabajo es-
tético se ejerce también sobre los puros valores fonéticos
que la comunicacién comin acepta como definidos de ante-
mano; en una obra arquitectdnica (en piedra o en ladrillo)
no sélo intervienen las formas geométricas, sino también la
consistencia, la textura del material empleado; una repro-
duccion en colores de un cuadro de Magnasco, por perfecta
que sea, no manifiesta el papel fundamental que desempefan
en esa pintura grumos y coladas de color, la huella en re-
lieve dejada por una pincelada densa y pastosa, sobre la cual
la luz exterior actia de forma diferente en las distintas situa-
ciones y en las diferentes horas del dia. La presencia de un
material determinado y el tiempeo real que se emplea para
inspeccionar el objeto (por lo menos, en obras de consistencia

57 Ha llegado a ser célebre cl examen que Jakobson ha dedicado
a un slogan politico como /I like Ike/, en que se observa que “cn su ¢s-
tructura sucinta estd constituido por tres monosilabos y contiene tres
diptongos /ay/, cada uno de los cuales va seguido simétricamente de
un fenema consonantico, /...l...k...k/. La disposicién de las tres pala-
bras presenta una variacién: ningin fonema consondntico en la primera
palabra, dos en torno al diptongo en la segunda y una consonante final
en la tercera... Las dos porciones de la forma trisildbica [ like/Tke
riman cnire sf, y la segunda de las dos palabras en rima va incluida
completamente en la primera (rima en eco): /layk/ - /ayk/; imagen
paranomastica del sujeto amante envuelto en ¢l sujeto amado. La fun-
cién poética secundaria de esa formula electoral refuerza su expresivi-
dad y eficacia” {Jakobson, 1960).
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tridimensional} actiian la una sobre el otro. En otras palabras,
en cualquier tipo de obra de arte, incluso en una novela en
que el ritmo narrativo impone o sugicre pausas y ojeadas
(y una pégina de didlogos breves se lee a velocidad diferente
de una pdgina llena de descripciones), intervienen diferentes
tipos de MICROESTRUCTURAS, que el cédigo, en su la-
bor de segmentacién y pertinentizaciéon, no habia tenido en
cuenta, al relegarlas entre las variantes facultativas y las pro-
piedades fisicas individuales de los especimenes concretos de
tipos abstractos.

Ahora bien, el andlisis de las microestructuras, rcalizado
por varios tipos de estética experimental y matemadtica, debe
sugerir un movimiento teérico ulterior a la investigacion se-
miética, Es decir, que en el texto estético se continia el pro-
ceso de PERTINENTIZACION DEL CONTINUUM expre-
sivo, con lo que se llega a una forma de la expresién mds
‘profunda’.

2 En un mensaje estético podemos identificar los siguientes ni-
veles de informacién: (a) nivel de los soportes fisicos: en el lenguaje
verbal son tonos, inflexiones, emisiones fonéticas; en los lenguajes vi-
suales son colores, fendmenos matéricos; en el musical son timbres,
frecuencias, duracioncs temporales, etc.; (b) nivel de los elementos di-
ferenciales en el plano de la expresién: fonemas, igualdades y desigual-
dades; ritmos; longitudes métricas; relaciones de posicion; formas acce-
sibles en lenguaje topoldgico, etc.; (c) nivel de los significados sintag-
maticos: gramdticas, escalas e intervalos musicales, etc.; (d) nivel de
tos significados derotados (codigos y 1éxicos especificos); (e) nivel de los
significados connotados: sistemas retdricos, 1éxicos, estilisticos; reperto-
rios iconogrificos; grandes bloques sintagmdticos, etc.; (f) sintagmas
hipercodificados: sistemas; figuras retdricas; iconogramas, etc. Sin em-
bargoe, Bense (1965) habla de una “informacién estética” global, que
se verifica sélo a nivel de lo que llama la “conrealidad” que todos los
niveles en correlacién denotan. En Bense dicha “conrealidad” aparece
como la situacién contextual general de improbabilidad que la obra
muestra, con respecto a los cddigos subyacentes y a la situacién de equi-
probabilidad a que éstos se han sometido; pero con frecuencia el térmi-
no, a causa de la matriz hegeliana de su autor, se colora con connola-
ciones idecalistas. Entonces, la “conrealidad” parece denotar alguna
“esencia” —la Belleza— quc sc realiza en el mensaje, pero no se puede
determinar con instrumentos conceptuales. Esa posibilidad debe elimi-
narse en una perspectiva semiolégica coherente, mediante la postulacién
del idiolecio estético.
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La teoria de los cddigos delineada en el capitulo 2 ha
presentado el nivel de la expresién como la organizacion for-
mal de un continuwm material: dicha organizacién da vida a
unidades tipo que van en correlacion con unidades de conte-
nido, Dichas unidades tipo generan sus especimenes con-
cretos, pero no hemos considerado explicitamente la natura-
leza de sefial fisica de éstos y hemos prestado mayor atencién
a sus cualidades combinatorias, es decir, a las llamadas mar-
cas sintdcticas. Hemos dicho que las cualidades fisicas de la
sefial ¥ sus posibilidades de produccién y de transmisién eran
materia para una ingenierfa de la comunicacién. A ese aspecto
fisico de la sefial lo llamamos MATERIA DEIL SIGNIFI-
CANTE.

Ahora bien, en el goce estético, dicha materia desempeiia
una funcién importante, y eso sucede no mas alla de las pro-
piedades semidticas del texto estético, sino precisamenie por-
que se ha infundido a la materia cardcter RELEVANTE SE-
MIOTICAMENTE.

En el texto estético, la materia de la sefial se convier-
te en texto estético, lugar de una SEGMENTACION UL-
TERIOR.

En el trabajo estético no hay variantes facultativas: cual-
quier diferencia asume valor ‘formal’ {en este caso el término
/formal/ debe entenderse en el sentido técnico propuesto por
la teorfa de los cédigos). Eso significa que hasta los rasgos
individuales de los especimenes concretos que el habla normal
no tiene en cuenta adquieren en este caso importancia semid-
tica: la materia de la substancia significante se convierte en
un aspecto de la forma de la expresién.

Una bandera roja en una reunion pelitica puede estar hecha
de diferentes materiales, y su significado ‘politico’ no cambia;
tampoco son especialmente importantes las gradaciones que pig-
mentan la tela. Pero una bandera roja inserta en un cuadro que
represente una reunion politica adquiere relieve contextual diferen-
te (es decir, que cambia los significados globales del cuadro)} tam-
bién por sus cualidades cromdticas. Para producir una cruz basta
con cruzar dos palitos, pero para producir una cruz de relicario
barbaro son necesarios oro y piedras preciosas, y todas las gemas
contribuyen al significado global del objeto en funcién de su peso,
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de su tamafio, de su transparencia y pureza, y asi sucesivamente,
El modo en que se manejan oro y gemas cuenta. La materia se
carga de connotaciones culturales antes, incluso, de que el artesano
empiece a trabajar la cruz y es diferente que elija el bronce en
lugar del oro. Pero, una vez elegido, cuenta ademés el modo de tra-
tarlo, de ponerlo de relieve, de ocultar el ‘grano’ material del metal.

Naturalmente, existe un limite empirico més alld del cual
las reacciones que una galaxia expresiva determinada pro-
voca en el destinatario ya no pueden controlarse: mds acd
de dicho limite existe todavia estimulo, pero ya no signifi-
cacion. Hasta el punto de que esa ‘presencia’ opaca de los
materiales, que escapa a cualquier clase de andlisis semidtico,
ha permitido hablar de un caricter no semidtico de ia obra
de arte, y concretamente su ‘presencia’ o ‘astanza’ (Brandi,
1968), mientras que otros autores s¢ han visto obligados a
distinguir entre informacién semdntica e informacion estética
(Moles, 1958).5

Si dichas microestructuras escapan al analisis, estamos
autorizados a hablar del ‘no sé qué” estético que remite la
definicién de arte a las tautologias enumeradas en 3.7.1.

Afortunadamente, como deciamos, muchas disciplinas de
enfoque mds 0 menos semidtico han proporcionado métodos
de medida para dichas microestructuras, desde la férmula de
Birkhoff para medir la relacién entre orden y complejidad
hasta las investigaciones microestructurales de Bense; los ce-
rebros electrénicos capaces de analizar una imagen han de-
mostrado a qué niveles de sutileza se puede llegar a la hora
de transformar en algoritmos las relaciones microestructura-
les; los osciladores electrénicos han analizado, reproducido y
producido cientificamente sonidos (a veces desconocidos al
oido humano) basdndose en férmulas que tenian en cuenta
formantes espectrales. Matices tonales, intensidades de colo-
res, consistencia y rarificacién de los materiales, sensaciones
tdctiles, asociaciones sinestésicas, todos esos llamados rasgos

5 Sin embargo, aqui se producen casos frecuentes de estimula-
ciones programadas. §l autor no sabe cxactamente qué produciran
ciertas galaxias microestructurales, pero lo prevé, v, por lo tanto, opera
como si existiese una correlacién de signo.
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‘suprasegmentales’ y ‘musicales’ que actiian también en la ex-
presion lingiistica, toda la serie de los niveles inferiores de
la comunicacién, son hoy objeto de investigacién y definicion.
Y, por lo demis, ya Hjelmslev habia advertido que seria pe-
ligroso distinguir de forma demasiado dogmatica elementos
gramaticales y elementos extragramaticales, de igual forma
que actualmente estd desapareciendo la barrera entre uso in-
telectivo o referencial y uso emotivo del lenguaje. Rasgos fo-
noldgicos descritos en otro tiempo como ‘enfiticos’ o ‘expre-
sivos” {cf. Trubeckoj, 1939, IV, 4.) se han organizado poste-
riormente en sistemas de oposiciones describibles.

3.7.4. La hipercodificacion estética: la expresion

No es casualidad que, partiendo del problema de la con-
sistencia material de la sefal en el texto estético, hayamos
llegado poco a poco a hablar de disciplinas que no estudian
directamente fendmenos estéticos y que ya habiamos encon-
trado como ramas de la teorfa de los cddigos.

La razén es que existe una conexién muy estrecha entre
la diferenciacién ulterior del espécimen concreto de determi-
nado significante estético y la segmentacion ulterior de todo
el plano de la expresion de un sistema semidtico.

En otras palabras, la experiencia estética, al revelar que
en la materia que utiliza existe un espacio en €l que indi-
viduar subformas y subsistemas, sugiere que los cddigos de
que parte podrian someterse a segmentacion sucesiva.

La pertinentizacion de la materia del espécimen significante
pide la de todos aquellos aspectos del condinruum expresivo
que hasta ahora habiamos considerado ‘material hiposemidtico’.

Asi, la experiencia estética se bate, por decirlo asi, por
los derechos civiles de un continuum segregado, y la obra de
arte consigue esa promocion de la materia inerte que el dios
plotiniano, con toda su capacidad de emanacién, no habia
conseguido redimir.

Después de haber experimentado una nueva pertinenti-
zacion de la materia obtenida por el significante estético, hay
que volver a considerar, de hecho, todo el sistema expresivo,
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para ver si se lo puede someter, en su globalidad, a una for-
macién ulterior,

Por tanto, el diagrama inspirado en Hjelsmlev y delineado
en 2.2.3. deberd trazarse de nuevo como sigue:

continuum
contenido | unidad
sistema
sistema
unidad
expresion
sistema
continuum sistema
continuum ;
continuum | etc.
Figura 46

Hjelmslev habia afirmado que la materia sigue siendo cada
vez substancia para una nueva forma, y habia precisado sim-
plemente que esa segmentacién ulterior deberia haber sido la
misién de una disciplina no lingiifstica (como, por ejemplo,
la fisica). Nosotros vemos ahora que esa segmentacion ulterior
sigue siendo de pertinencia semictica.

A medida que va desarrolldndose la semiética, el conti-
nuigm va volviéndose cada vez mds segmentado y la expe-
riencia estética va proporcionando una oportunidad especial-
mente preciosa para ese proceso de ‘comprension’ de la or-
ganizacion micromaterial.

El primero de los resultados de esa operacién es una cul-
turalizacion posterior de los procesos de produccién de signos:
y de ese modo se llega a una operacién de hipercodificaciones
sucesivas.

Una de las consecuencias inmediatas para la estética y la
critica artistica es que muchos fendémenos descienden del
rango de los fendmenos ‘creativos’ y de ‘inspiracién’ y se
reincorporan a la convencion social.
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Pero un estudio de esa clase adquiere importancia también
para el proceso inverso, ya que s6lo en la medida en que se
reconozcan los fendmenos de convencidn como tales, serd ficil
identificar creatividad, innovacién, invencion en los casos en
que se produzcan verdaderamente .

3.7.5. La hipercodificacion estética: el contenido

Una profundizacién de la organizacién microestructural
del plano de la expresién supone inevitablemente una profun-
dizacion de la organizacién del plano del contenido. En par-
ticular, se somete a revision cognoscitiva el continuum se-
mdntico. Al contemplar una obra de arte, el destinatario se
ve obligado, de hecho, a impugnar el texto bajo el impulso
de una impresién doble: al tiempo que advierte un EXCESO
DE EXPRESION (que todavia no consigue analizar comple-
tamente), capta también vagamente un EXCESO DE CON-
TENIDO. Esta segunda sensacién parece nacer de la reper-
cusion del exceso expresivo, pero surge también cuando el
€xceso expresivo no alcanza niveles de conciencia.

En Eco (1968) propusimos el analists de un conocido verso de
Gertrude Stein

a rose is a rose is a rose is a rose

gue a primera vista no ofrece otra cosa que un exceso de norma-
lidad y de redundancia. No sélo respeta las reglas del codigo lin-
giistico, sino que incluso las reitera, casi por temor de que el

% Este estudio de los procedimientos y de las instituciones, asf
como de las desviaciones inventivas, es el que la escuela de Praga llama
poética: “El objetivo fundamental de la poética consiste en responder
a esta pregunta: jqué es lo que convierte un mensaje verbal en una
obra de arte?... La poélica trata problemas de estructura verbal, exac-
tamente como el andlisis de la pintura se ocupa de la estructura pictd-
rica... Dicho brevemente, muchos rasgos de la poética pertenecen no
sdlo a la ciencia del lenguaje, sino también a la teoria de los signos
en su conjunto, es decir, a la semidtica general” (Roman Jakobson,
“Linguistica e poetica”, en Saggi di linguistica generale, cit., pags. 181-
182; trad. esp.. Ensayos de lingiiistica general, Barcelona, Seix-Barral).
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mensaje, por su cardcter anodino y tautolégico, no sea bastan-
te claro.

Sin embargo, ese exceso de redundancia es precisamente lo
que se aparta de la norma e inspira la sospecha de que el mensaje
es mucho mas ambiguo de lo que parece. La sensacién de que,
en cada aparicién, la palabra significa algo diferente transforma
el mensaje en texto: porque estd apartindose de varios subcodi-
gos, desde el botdnico al simbélico-alegérico, al ofrccer una foér-
mula que no corresponde a ninguna de sus normas definitorias.
En este punto, el exceso de redundancia se instala también en el
nivel de contenido, vy los dos excesos juntos producen uw incre-
mento de capacidad de informacion: en cualquier caso, el men-
saje, al presentarse como semdnticamente AMBIGUOQO, impone una
atencién interpretativa que lo vuelve AUTORREFLEXIVO.

. De aqui en adelante la excitacidn abductiva del intérprete pue-
de desencadenarse: reclamos alegdricos e iconolégicos se super-
ponen para apretarse en la aparente opacidad del aserto, y toda
la tradicién poética queda puesta en cuestion.

El verso se convierte en una obra abierta (cf. Eco, 1962},

Comunica demasiado y demasiado poco. Parece impermeable
al enfoque semidtico v, sin ermbargo, genera sus multiples sentidos
precisamente a partir del desencadenamiento libre de mecanismos
semidticos.

3.7.6. El idiolecto estético

Por otra parte, la impresién de impermeabilidad es s6lo
uno de los efectos, uno de los mecanismos internos del verso.
Ante todo, el verso estd abierto a PRUEBAS DE CONMU-
TACION: cimbiese una palabra y todas las demas perderdn
su funcién contextual, como si en un tablero de ajedrez se
substituyera un alfil por una tercera torre. Pero, si hay SO-
LIDARIDAD CONTEXTUAL, debe haber REGLA SISTE-
MATICA.

Lo que significa que el texto estético debe poseer, a escala
reducida, las mismas caracteristicas que una lengua: debe
haber en el propio texto un sistema de relaciones mutuas, un
disefio semidtico que paradéGjicamente permita dar la impre-
sién de a-semiosis.

Fl texto estético es como un partido deportivo jugado
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por muchos equipos a un tiempo, cada uno de los cuales sigue
las reglas de un deporte diferente. Entonces, puede ocurrir
que quien juegue al fiitbol pase la pelota a guien juegue al
baloncesto y que ambos jugadores hagan la jugada apartan-
dose de las reglas de su juego. El problema es si ¢l modo
en que ¢l futbolista se aparta de las reglas del fiitbol tiene al-
guna relacién con el modo en que el jugador de baloncesto
se aparta de las reglas de éste: y si el fallo cometido por el
primero no sugiere, ademas de suponer, el fallo cometido por
el segundo, con lo que lo coloca en una nueva perspectiva
estratégica y ambos se legitiman mutuamente. Efectivamente,
el texto estético parece pener en conexién diferentes men-
sajes de modo que: (i) muchos mensajes, en diferentes planos
del discurso, estdn organizados ambiguamente; (ii) esas am-
bigiiedades no se producen por casualidad, sino de acuerdo
con un plan identificable; (iii) los artificios tanto normales
como desviados de un mensaje determinado ejercen una
presion contextual sobre los artificios de los otros mensajes;
(iv) el modo en que un mensaje determinado presenta las nor-
mas de un sistema determinado es el misme que el modo
cn que los otros mensajes ofrecen las normas de los otros
sistemas. Todo esto teniendo en cuenta que, en funcién de lo
que hemos dicho enr 3.7.3. y 3.7.4,, el concepto de sistema se
refiere ya también a las microestructuras matéricas.

En cualguier nivel, y en el caso de cualquier mensaje, las
soluciones se realizan de acuerdo con un sistema homdlogo,
y cualguier desviacién nace de una MATRIZ DE DESVIA-
CIONES.

Asi, pues, puesto que en el propio texto se establece un
HIPERSISTEMA de homologias estructurales, como si en
cualquier nivel actuase un mismo modelo estructural, el texto
adquiere la condicion de una SUPER-FUNCION SEMIC-
TICA que pone en correlacién correlaciones,

Naturalmente, eso se lo permite al mdximo su cardcter
autorreflexivo, dado que ese reajuste estructural constituye uno
y quizds el mds importante de los contenidos que el texto
transmite.

Por otro lado, la nueva matriz de desviaciones que se ha
instaurado impone CAMBIOS DE CODIGO, incluso fuera
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de ese texto, si no por otra razén, porque revela la posibilidad
del propio cambio. Como ese ‘nuevo c6digo’ potencial ha
generado un solo texto y ha sido ‘pronunciado’ por un solo
emisor, con lo que representa en el contexto cultural una
especie de enclave innovador, a propdsito de €1 se ha hablado
(cf. Eco, 1968) de TDIOLECTO ESTETICO, para designar
la regla que rige todas las desviaciones del texto, el diagrama
que las vuelve a todas mutnamente funcionales.

Puesto que un mismo autor puede aplicar la misma regla
a muchas obras, varios idiolectos estéticos producirdn por
abstraccién critica o por promedio estadistico un IDIOLEC-
TC DE CORPUS (o estilo personal). Como un idiolecto de-
terminado, en caso de que una comunidad cultural lo acepte,
produce imitacién, manierismo, juegos de influencias mds o
menos explicitas o conscientes, vamos a hablar de IDIOLEC-
TO DE CORRIENTE o DE PERIODO HISTORICO.

En la medida en que actida sobre la sociedad produciendo
nuevas normas, el idiolecto estético puede funcionar como
JUICIO METASEMIOTICO que proveca CAMBIO DE
CODIGO.#!

El idiolecto de la obra, del corpus, de la corriente, del perio-
do, forman una jerarquia de competencias subyacentes y de ac-
tuaciones identificables a diferentes niveles ‘moleculares’ {en el
sentido en que se puede considerar como actuacién de una com-
pelencia ta obra particular, pero también el panorama entero del
arte de un perfodo, como cuando se habla de una civilizacién
como actuacion completa de la competencia ‘barroca’). Es decir,
que el idiolecto estético produce ‘encajaduras’ de reglas de hiper-
codificacién (hoy cierto tipo de calembours ya no se consideran
como desviacién del inglés, sino como puro ‘Finneganian’...).

La individuacién critica de un idiolecto estético no es tan facil
como su postulacion tedrica: v, de hecho, parece plenamente rea-
lizable, en el estado actual de las investigaciones de semidtica

sl E] idiolecto estético no es un codigo que rija un solo mensaje,
sino un codigo que rige un solo texto, y, por lo tanto, muchos mensa-
jes pertenecientes a sisternas diferentes. Por tanto, la obra de arte es,
segtin la definicién de los formalistas rusos y de las corrientes deriva-
das, un SISTEMA DE SISTEMAS (cf. Jakobson & Tynjanov, 1927;
Wellek & Warren, 1942).
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aplicada, cuando nos encontramos frente a obras de arte muy
homogeneizadas, en que la regla reaparece a todos los niveles en
términos extraordinariamente simples y evidentes.62

Pero, aun cuando el critico consiga aislar el idiolecto en un
texto muy complejo, seria ingenuo pensar guc ya posee la
‘regla generativa’ de la obra o la férmula para producir otras
del mismo tipo (o, lo que es todavia mas dificil, de la misma
eficacia estética).

Como maximo, cuando s¢ lo identificase con precisién
algoritmica, ¢l idiolecto (y sélo en el caso de ciertos tipos
de produccién de signos) podria permitir la formacién de un
texto absolutamente idéntico a su medelo. Por lo que se re-
fiere a los idiolectos de corpus o de periodo, no son otra cosa
que esquemas muy generales que piden que se los incorpore
a nuevas substancias. La diferencia entre semejante esquema
y una obra concreta es la misma que existe entre un cddigo y
sus posibles mensajes; por tanto, ¢l idiolecto de corpus es una
especie de receta del tipo de: “si se quiere hacer una obra
definible como barroca, hay que recurrir a los siguientes ar-
tificios...”. En definitiva, aun cuando se identifique en grado
maximo un idiolecto de obra, quedardn infinitos matices, al
nivel de la pertinentizacion de los niveles inferiores del con-
tinuum expresivo, que nunca se resolverdn completamente,

& Por tanto, en mi ensayo “La critica semiolégica”, en Maria
Corti & Cesare Segre (al cuidado de), I metodi antuali della critica in
Italia, Turin, E.R.L., 1970, he propuesto polémicamente que de critica
semioldgica se puede hablar sélo en relacién con las obras de elevado
nivel de uniformizacién. Eso contrasta, naturalmente, con las numero-
sas prucbas ofrecidas por varios semidlogos, que han afrontado con
€xito indudable textos bastante complejos y de alto valor artfstico. Pero
en la obra citada no pensdbamos sélo en la aplicacién de métodos se-
midticos a la critica de arte, sino en la investigacién semidtica propia-
mente dicha sobre la estructura interna de un idiolecto estético. Fin
que nos parece mds que nada un terminus ad quem de cualquier inves-
tigacion critica y semidtica y no una realidad del todo alcanzable. Quiza
porque identificar plenamente un idiolecto estético (aunque deba pos-
tularse ¢l idiolecto para comprender el hecho de que la obra funcione)
es como describir el Campo Seméntico Global: una empresa que, si
tuviera €xito, bloquearia la propia vida de la semiosis. Por tanto, la
semiética puede postular ideas reguladoras sin pretender que a ellas
correspondan descripciones definitivamente satisfactorias.
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porque muchas veces ni siquiera el autor es consciente de
ellos. Eso no significa que no sean analizables, pero significa
indudablemente que su andlisis estd destinado a profundi-
zarse de lectura en lectura, y €l proceso interpretativo adquiere
el aspecto de una aproximacion infinita.

Pocos son los casos en que el conocimiento del idiolecto
permite creaciones satisfactorias, cosa que ocurre cuando el
imitador capta el idiolecto y lo exagera, y produce un pastiche
0 una parodia. No pocas veces el buen pastiche (véase Proust)
constituye una pagina de critica estilistica excelente, porque
pone de relicve los puntos nodales o caricaturiza los puntos
periféricos de un texto, con lo que ayuda a captar sus arti-
ficios periféricos.

Mis frecuente es que la interpretacidn del texto estético
sea una continua ‘bisqueda del idiolecto perdido’ en que se
superponen abducciones, comparaciones, correlaciones aven-
turadas y rechazadas, juicios de pertenencia y de no corres-
pondencia... Ese proceso conduce a tres de los resultados
enumerados en 3.7.1.; se someten a revision los codigos exis-
tentes, se impugna la relacion entre sistema del contenido y
estados del mundo, se establece un nuevo tipo de interaccién
conversacional entre emisor y destinatario.

3.7.7. Experiencia estética y cambio de cédigo

Peirce no ha podido por menos de identificar uno de los
momentos de la tensién abductiva con la interpretacién de
un pasaje musical (como hemos visto en 2.142). Y esa
constante tensién abductiva requerida por el texto estético es
la que puede confundirse con una sensacidn imprecisa, que
los estudiasos de estética han denominado de diferentes ma-
neras (placer, gozo, ‘fulfillment’, sensacion césmica, intuicién
de lo inefable, etc.). No obstante, ¢l hecho de aplicar la eti-
queta de ‘intuicion’ a todo lo que requiere un analisis muy
profundo para que se lo pueda describir con suficiente aproxi-
macién revela pereza filoséfica. Asi, creemos encontrarnos
ante el Todo, cuando simplemente nos encontramos ante una
complejidad estructural que se resiste al andlisis, indudable-
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mente, pero no se substrae a él. Si se pudiera volver explicito
el idiolecto metalingliisticamente y sin residuos, la interpre-
tacion del texto estético no serfa otra cosa que una operacién
de descodificacidn correcta. Pero en una estructura compuesta
por muchos niveles y de conexiones laberinticas, las denota-
ciones se transforman en connotaciones y ningin elemento
acaba en su interpretante inmediato, sino que inicta una ‘fuga
semidsica’ (y la fuerza organizadora del texto debe introducir
después ‘barras de grafito’ para disciplinar la reaccién en ca-
dena —de otro modo incontrolable— que se produce en ese
‘reactor nuclear semidtico’). La tensién abductiva brota desde
dentro de esa fuga semidsica, pero precisamente para encontrar
el idiolecto que la disciplina.

En esc proceso, el texto estético, lejos de provocar sélo
‘intuiciones’, proporciona, al contrario, un INCREMENTO
DE CONOCIMIENTO CONCEPTUAL.

Al impulsar a considerar de nuevo los cddigos y sus posi-
bilidades, impone una reconsideracién del entero lenguaje en
que se basa. Mantiene a la semiosis ‘entrenada’. Al hacerlo,
desafia a la organizacion del contenido existente vy, por lo
tanto, contribuye a cambiar el modo en que una cultura de-
terminada ‘ve’ el mundo.

Por tanto, precisamente ese tipo de texto a propdsito del
cual se ha dicho con tanta frecuencia que exige la “suspensidn
de la incredulidad”, estimula la sospecha de que la organi-
zacién del mundo a que estamos acostumbrados no es de-
finitiva.

Lo que no equivale a decir que la obra de arte ‘diga la
Verdad’. Simplemente impugna Jas verdades establecidas ¢ in-
vita a un nuevo andlisis de los contenidos.

Asi, pues, si los textos estéticas pueden cambiar nuestra
visién del mundo no serd de poco interés tenerlos presentes
en la rama de la teorfa de la produccién de los signos que
estudia la adecuacidn entre proposiciones y estados del mundo.

3.7.8. El texto estético como acto comunicativo

Por dltimo, el texto estético se presenta como un modelo
de relacion ‘pragmética’. Leer un texto estético significa a un

383



tiempo: (i) hacer INDUCCIONES, es decir, inferir reglas
generales a partir de casos particulares; (ii) hacer DEDUC-
CIONES, es decir, verificar si lo que se ha afirmado por hip6-
tesis a determinado nivel determina los niveles posteriores;
(iii) hacer ABDUCCIONES, es decir, poner a prueba nuevos
cidigos mediante hipdtesis interpretativas. Por consiguiente,
en él intervienen todas las modalidades de inferencia.

La comprensién del texto se basa en una dialéctica de acepia-
cién y rechazo de los cédigos del emisor v de propuesta y control
de los codigos del destinatario. Si la forma mds usual de abduc-
cién consiste en proponer cddigos hipotéticos para acabar con la
ambigiiedad de situaciones no suficientemente codificadas, en ese
caso la abduccidn estética representa una propuesta de codigos que
vuelvan comprensible el texto. El destinatario no sabe cudl era
la regla del emisor e intenta extrapolarla a partir de los datos des-
conexos de la experiencia estética que estd teniendo. Puede creer
que estd interpretando correctamente lo que el autor queria decir
o puede decidir introducir estrictamente nuevas posibilidades in-
terpretativas. Pero, aun haciendo esto, no traicicna nunca comple-
tamente las intenciones del autor, v establece una dialéctica entre
fidelidad y libertad. Por un lado, se ve desafiado por la ambi-
giiedad del objeto y, por otro, regulado por su organizacién con-
textual. En ese movimiento el destinatario elabora y fortalece dos
tipos de conocimiento, uno sobre las posibilidades combinatorias
de los coédigos a que se refiere, otro sobre las circunstancias y los
c6digos de periodos artisticos que ignoraba. Asi, una definicién
semidtica de la obra de arte explica por qué durante la comuni-
cacién estética se produce una experiencia que no puede ni pre-
verse ni determinarse completamente, y por qué llega a ser posible
esa experiencia ‘abierta’ gracias a algo que debe estructurarse a
cada uno de sus niveles.

Por tanto, la definicidén semiética del texto estético pro-
porciona el modelo estructural de un proceso no estructurado
de inferaccion comunicativa.

Al destinatario se le requiere una colaboracién respon-
sable, Tiene que intervenir para llenar los vacios semdnticos,
para reducir la multiplicidad de los sentidos, para escoger
sus propios recorridos de lectura, para considerar muchos de
ellos a un tiempo —aunque sean mutuamente incompatibles—
v para releer el mismo texto varias veces, controlando en
cada ocasion presuposiciones contradictorias.
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El texto estético se convierte asi en la fuente de un acto
comunicativo imprevisible cuyo autor real permanece indeter-
minado, pues unas veces es el emisor, v otras el destinatario,
quien colabora en su expansion semidsica.®

6 Por consiguiente, seria dtil intentar retraducir en términos de
interaccién estética todas las consecuencias de una teoria de los ‘speech
acts”; por ejemplo, Searle (1969), por un lado, y, por otro, las estéticas
de la interpretacion- {cf. Luigi Pareyson, Estetica-Teoria della formati-
vitd, 1.* ed., Edizioni di Filosofia, 1954, en particular el capitulo sobre
interpretaciones), poniéndolas en contacto con las estéticas de la ‘tex-
tualidad’ actuales, que tienen su origen en la entrevista de Barthes
{1963a) en Tel Quel, para quien la obra de arte es una forma que la
historia pasa el tiempo llenando. Vamos a corregir esta dltima afirma-
ci6n asi: la obra de arte es un texto que sus destinatarios adaptan,
para satisfacer varios tipos dc actos comunicativos en diferentes cir-
cunstancias histéricas y psicoldgicas, sin perder de vista nunca la regla
idiolectal que la rige. Que, por cierto, es la tesis expuesta, en forma
todavia pre-semidtica, en Obra abierta (Eco, 1962).
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3.8. EL TRABAJO RETORICO

3.8.1. Herencia de la retorica ,

Una teoria de la produccion de signos debe estudiar tam-
bién el trabajo de hipercodificacién y conmutacién de cédigo.
Como hemos dicho en 3.1.1. y en la tabla 31, la retérica ha
sido la que ha estudiado en particular hasta hoy dicho trabajo.
En esta seccién vamos a mostrar que: (i) las categorias retd-
ricas pueden insertarse en el marco de una teoria semiética;
(ii) muchos de los problemas relacionados con la hipercodi-
ficacién y la conmutacién de c6digo superan el marco de
referencia habitual de la retérica y requieren la formulacion
de una nueva retdrica orientada semidticamente; (iii) la dis-
cusion sobre la naturaleza de las ‘ideologias’ cae bajo el con-
trol de una retérica semidticamente orientada (cf. Genette,
1966, Todorov, 1967; Grupo y, 1970; Barthes, 1970).

Con el fin de demostrar los puntos que acabamos de citar,
vamos a intentar resumir y esquematizar los objetos de la re-
tdrica cldsica afiadiendo ciertas ‘voces’ que ésta no estudiaba,
pero que la moderna retorica trata de hecho o deberia tratar.

La retorica cldsica se consideraba un arte (y una ciencia)
de la persuasion. La persuasion no estaba considerada como
un artificio culpable y estaba orientada socialmente: constituia
una forma de razonamiento que no partia de primeros prin-
cipios incontrovertibles (como los principios 1égicos de iden-
tidad, no contradiccion y tercio excluso) v no operaba me-
diante silogismos apodicticos. La retdrica, como, por otra par-
te, la dialéctica, se ocupaba de PREMISAS PROBABLES,
abiertas a la discusidn y a la refutacién: sélo que, mientras
que la dialéctica debia sacar a partir de dichas premisas con-
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Ret?rica
| [ ]

Inventio Dispositio Elocutio
Premisas Premisas Entimemas Entimemas Esquemas Expresiones
probables  probables explicitos  ocultos generalivos ya generadas
explicitas  ocultas (retéricos)  (ideolégicos)

(retéricas)  (ideologicas)

Figura 47

clusiones aceptables racionalmente, la retérica articulaba sus
propios silogismos, o ENTIMEMAS, para mover pragmatica,
emocionalmente, al destinatario.

En las ultimas décadas, la llamada ‘nueva retérica’ {(Perel-
man, 1958) ha confinado definitivamente los discursos apodic-
ticos en los sistemas axiomatizades v ha incluido todos los
demsds tipos de discurso, desde el filosdfico hasta el politico,
en la voz ‘retdrica’. Asi, todos los razonamientos humanos
sobre hechos, decisiones, creencias, opiniones y valores ya
ne se consideran como obedientes a la légica de una Razén
Absoluta, sino que se los ve en su relacién mutua con ele-
mentos afectivos, valoraciones histéricas y motivaciones prac-
ticas. En esa perspectiva, el discurso persuasivo se despoja
definitivamente de ese aura de fraude que lo rodeaba incluso
en la edad de oro de la retdrica cldsica (piénsese en la opo-
sicién tradicional entre Sdcrates ‘bueno’ y sofistas ‘malos’)
para pasar a ser ung técnica de la interaccion discursiva ‘ra-
cional’, sujeta a la duda, a la revisidén, controlada por toda
una serie de condicionamientos extralégicos.

Si consideramos de ese modo la retdrica, representa en-
tonces una forma bastante compleja de produccidn de signos,
que supone la eleccion de las premisas probables, la dispo-
sicidn de los silogismos retéricos (o de otras formas de 16gicas
‘non-standard’) y todos esos ‘revestimientos’ externos necesa-
rios de 1a expresion clasificados bajo ¢l nombre de ‘figuras
retdricas’. Por tanto, la retdrica, de esa forma, constituye el
objeto de una semidtica de la interaccion conversacional. El
requisito principal de ese tipo de interaccidn es el de que se
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respeten las reglas de la conversacion; y una de las mas im-
portantes reglas de interaccidn es que se reconozca la parcia-
lidad de las premisas y su capacidad de reaccionar ante las
circunstancias,

Pero existen ejecuciones ‘aberrantes’ {aunque no por ello
menos raras) del mismo tipo de interaccién regulada, que dan
origen a los llamados discursos ‘ideolégicos’, es decir, a todas
esas formas de propaganda oculta y de persuasion de masas,
asi como de aserctones mds o menos ‘filoséficas’ en que, a
partir de premisas probables que definen sélo una seccion
parcial de un campo semdntico determinado, se pretende lle-
gar a conclusiones que hay que aceptar como Verdaderas,
con lo que se abarca la naturaleza contradictoria del Campo
Semantico Global v se presenta el punto de vista propio como
el unico adoptable. En esos casos, carece de importancia el
hecho de que la actitud descrita sea aceptada por el emisor
de forma deliberada v cinica para engafar al destinatario o el
de que constituya, al contrario, un caso de autoilusion y par-
cialidad inconsciente.

En 3.9. vamos a tratar el problema del uso ideoldgico de
la retérica. En cambio, en los apartados siguientes vamos a
examinar los tres niveles retdricos de la inventio, la dispositio
y la elocutio.

3.8.2. La elocutio como hipercodificacion

Para estimular la atencién del oyente v convencerlo de
que saque las conclusiones que se desprenden de las premisas
propuestas o presupuestas, hay que presentar el discurso propio
de forma inédita, cargdndolo de embellecimientos y ‘sorpresas’,
para ofrecer, por lo menos en el plano expresivo, cierta can-
tidad de informacién fresca. Para la retérica clasica, los arti-
ficios destinados a ese fin eran las FIGURAS (tropos, figuras
del discurso y figuras del pensamiento).

Si la retdrica ha visto caer tan abajo su reputacidn, se
debe al hecho de que las figuras podian entenderse de dos
modos: como ESQUEMAS GENERATIVOS, que proporcio-
nan las reglas para sustituir una palabra determinada (y el
concepto correspondiente) por otras palabras y otros concep-
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tos; o bien como elementos preestablecidos o EXPRESIONES
YA GENERADAS, esquemas ‘retéricos’ en el sentido peyora-
tivo del término, frases ya incluidas en repertorios y ofrecidas
como modelo de ‘bien escribir’ o de ‘bien hablar’: un reper-
torio que abarca artificios estilisticos ya experimentados, car-
gados de una hipercodificacion de ‘cardcter artistico’® fér-
mulas ya aceptadas y apreciadas, cargadas de prestigio argu-
mentativo, connotaciones preestablecidas con valor emocional
fijo (figuras como /la tierra de nuestros padres/, /la defensa
del honor/, la imagen visual de la madre que se inclina hacia
el nifo, imagen que sugiere emociones de intensa ‘pureza’, y
asi sucesivamente).

En este dliimo sentido, la retérica es el resultado de una
hipercodificacién milenaria que ha producido ampiiamente sus
propias catacresis: se trata de expresiones que han alcanzado
tal nivel de institucionalizacién, que pierden definitivamente
el significante al que substituian, como ocurre en el caso pro-
verbial de /el cuello de la botella/.

Esos fenémenos de deterioracién de la retérica no tienen
la mds minima importancia para la produccion de signos; la
tienen, como mdximo, para una teoria de los cédigos, en la
medida en que ésta registra también los casos de hipercodi-
ficacién y considera las expresiones esclerotizadas como uni-
dades significantes no analizables ulteriormente, como hace
igualmente con los paralexemas (/higo de India/) y con ex-
presiones convencionales como /buenos dias/ y /salude a su
familia de mi parte/. Por la misma razdn, una expresién como
/peace with honor/ quiere decir, por convencion retérica, «no
estoy dispuesto a legar a ninguna clase de acuerdo», y apa-
recia usada en los discursos del presidente Nixon como ele-
mento de un repertorio significante hipercodificado.

Distinto es el caso de las figuras retdricas como esquemas
generativos, de que nos ocupamos en el apartado siguiente.

5 [Esta es la mecdnica del kitsch, del que puede verse un primer
intento de explicacion semidtica en la “Struttura del cattivo gusto”
Eco, 1964).
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3.8.3. Metdfora y metonimia

Cuando las figuras retéricas se usan de modo ‘creativo’,
no sirven sélo para ‘embellecer’ un contenido ya dado, sino
que contribuyen a delinear un contenido diferente.

Para elaborar una teoria satisfactoria de las figuras retd-
ricas, hay que volver a la representacién semémica del MSR
(delineada en 2.11.) y al modelo Q (cf. 2.12.).

En este apartado vamos a limitarnos a considerar el fun-
cionamiento de dos figuras tinicamente (que la retdrica cldsica
clasifica como ‘tropos’): la metifora y la metonimia. Por otra
parte, segun Jakobson (1956), constituyen el armazon de cual-
quier otra operacidn retérica, €n cuanto que representan los
dos tipos posibles de substitucidn lingiiistica, uno realizado
sobre el eje del PARADIGMA, el otro sobre el eje del SIN-
TAGMA,; una constituye substitucién ‘por semejanza’, la otra
substitucidn ‘por contigiiidad’.

Por lo que se refiere a las METAFORAS, no vamos a
continuar aqui la critica al concepto ingenuo de ‘semejanza’
ya desarrollada en 3.5. Basta con considerar la estructura de
dos sememas que tengan marcas en comun para comprender
cémo debe entenderse en retorica el concepto de ‘semejanza’.

Admitido que el semema «perro» y el semema «fraile»
tienen ambos tanto una marca de «fidelidad» {independien-
temente de la naturaleza de su Amo y Sefior) como una marca
de «defensa» (los perros defienden a los amos y los frailes
los principios de la religién), durante el siglo XII resulté facil
elaborar para la orden de los Padres Predicadores de Santo
Domingo 1a metéfora de /domini canes/ .55

% El ejemplo es imperfecto porque, ademds de la sustitucién
semdntica, hoy se da también un juego homonimico: en otras palabras,
la metafora va reforzada por el calembour, y la sustitucién en el plano
del contenido queda compensada por una presencia conjunta en el pla-
no de Ia expresion. Véase un andlisis del pun o calembour: en “Se-
mantica della metafora”, en Eco, 1971. Cuando el lenguaje realiza
esos juegos de palabras (y eso debia parecer especialmente vdlido en
la Edad Media), se conciben los nomina como consequentia rerum.
Aifiddase que /domini canes/, en virtud de su estructura, se presenta
como el resultado tipico de una ‘criptografia mnemotécnica’ {para el
estudio de éstas véase el repertorio publicado al cuidado de M. Cosmai
en VS 7,1974).
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En este caso, el concepto de semejanza no se reficre a
una relacién entre significante y cosa significada, sino que se
presenta como IDENTIDAD SEMANTICA,.

Por su parte, la METONIMIA parece un caso bastante
claro de hipercodificacién: la substitucién por contigiiidad
sintagmatica se basa en el hecho de que, dada una expresién
esclerotizada, uno de sus elementos puede substituir a otro.
Por tanto, dado un juicio semidtico admitido como «el Pre-
sidente de Estados Unidos vive en la Casa Blanca», resulta
fdcil usar /la Casa Blanca/ para indicar al «Presidente de
Estados Unidos». Sin embargo, un examen mds detallado per-
mite descubrir que el hecho de vivir en la Casa Blanca se
acepta convencionalmente como propiedad semdntica de la
unidad cultural «Presidente de Estados Unidos» (siempre que
un sistema semidtico revista la forma de una enciclopedia y
no de un diccionario). Asi, pues, para que una expresién
esclerotizada pueda autorizar la substitucion mutua de dos
de sus componentes, es necesario que dicha expresion sea re-
conocible como un aserto semidtico. Dado que un aserto se-
midtico atribuye a un semema algunas de sus marcas, también
la metonimia se basa (més que en la circulacion de frases
hechas) en la naturaleza del espectro semémico de una tnica
unidad cultural determinada. Sélo que, en lugar de constituir,
como la metafora, un caso de identidad sémica, constituye un
caso de INTERDEPENDENCIA SEMICA.

La interdependencia sémica puede ser de dos tipos: (i) una
marca representa al semema al que pertenece (/las velas de
Colén/ por «las naves de Coldn»); (ii) un semema representa
a una de sus marcas (/Giovanni es un pez enteramente/ por
«Giovanni nada muy bien»).

Ndtese que el concepio de interdependencia sémica elude la
diferencia entre sinécdogue y metonimia planteada por la tradicién
cldsica: la primera supone una sustitucién ‘en los limites del con-
tenido conceptual’ y la segunda una sustitucion ‘por otros aspectos
de la realidad con que cierta cosa estd en conexién’, distincién que
sigue las definiciones cldsicas de los loci; “Quis, quid, ubi, quibus
auxiliis, cur, quomodo, quando” % Esta distincion se basa en una

% Sin embargo, esas preguntas no siempre se refieren a la es-
tructura del semema. Pueden referirse al contexto o incluso a las cir-
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mezcla de enfoque intensional y enfoque extensional, y no tiene
en cuenta la naturaleza del semema como enciclopedia. De he-
cho, en esta dltima perspectiva no puede ocurrir que la relacidon
«uva/racimo» sea materia de sinécdoque y la relacién «vino/Baco»
materia de metonimia (Lausberg, 1949); dado que incluso el hecho
de que el vino esté en conexion con Baco debe ir registrado de
algiin modo en la representacién semémica de «vino» e incluso
de «uva».

No obstante, se puede objetar que la subdivision propuesta
es bastante mds pobre que la clasificacién cldsica, la cual, en
el caso de la sinécdoque, tiene en cuenta distinciones como
la parte por el todo, el tode por la parte, el género por la
especie, la especie por el género, etc.; vy, en el caso de la me-
tonimia, tiene en cuenta distinciones como la causa por el
efecto, el efecto por la causa, el continente por el contenido,
etcétera. Se podria responder que el medo comin de com-
prender la figura retérica tiene muy poco en cuenta semejan-
tes diferencias, y capta mds que nada relaciones de interde-
pendencia como las enumeradas por nosotros. Pero también
es cierto que la distincidén cldsica puede sugerir reflexiones
itiles a una teoria de los cédigos que se preocupe de repre-
sentaciones semadnticas bien organizadas.

De hecho, si la representacion de un semema se viera
como agrupacién no jerdrquica de marcas, es cierto que el
semema «varén» puede tener la marca denotativa «hombre»

cunstancias y, por tanto, a una serie de presuposiciones no codificadas.
En esos casos no hablaremos de contigilidad semdntica, sino de conti-
gitidad empirica. En los suefios se establecen metonimias idiosincrasicas
por contigiiidad empirica, es decir, entre hechos que han entrado en
conexion en el marco de mi experiencia personal, cuya conexidn no
estd, a pesar de todo, codificada socialmente (como ocurre, en cambio,
en el caso de las metiforas, como, por ejemplo, la sustitucién cntre
objetos verticales y pene, de la que ya hablaba en términos semidticos
Morris, 1938). Por tanto, es peligroso llamar metonimias a todas las
sustituciones por contigiiidad que se verifican en los suefios; el psico-
andlisis procede en gran medida como interpretacion de textos en su
mayor parte todavia no codificados, con lo que llega a producir después
casos de hipercodificacién. El discurso entre paciente y analista tiene
mds que nada las caracteristicas de un texto estético cuyo idiclecto hay
que identificar.
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y ¢l semema «<hombre» puede contener una marca conno-
tativa de «varén», con lo que resultan intitiles jerarquizacio-
nes méds minuciosas como las de género y especie y viceversa.
Pero hemos dicho (2.11.1.) que la representacién estd profun-
damente jerarquizada por el sistema de las INCLUSIONES
SEMIOTICAS (o presuposiciones semdnticas). Por tanto, las
marcas funcionan como registro implicito de la clase en que
van incluidas o como remisién a las marcas que incluyen. En
otros términos, el semema denota el género cuya especie es
por HIPERONIMIA («escarlata» denota «rojo») y connota
la especie cuyo género es por HIPONIMIA («rojo» conno-
ta «escarlata»). Y en ese sentido se explican gran parte de
las distinciones retéricas cldsicas, probablemente todas las
relacionadas con la definicién de sinécdoque. Por lo que se
refiere a otras de esas distinciones, y especialmente a las rela-
cionadas con la definicidn de metonimia, se llega a obtener
una solucidn satisfactoria insertando en la representacién se-
mémica predicados con varios argumentos en que los argu-
mentos se traducen en PAPELES o ‘casos’ (cf. 2.11.1.). De
hecho, de ese modo se registrarian las relaciones entre causa
y efecto, autor y obra, continente y contenido, etc.

Veamos un ejemplo: se trata del verso 140 del canto 10
de la Ereida:

vulnera dirigere et calamos armare veneno

en que /vuinera dirigere/ constituye, segtin los tratados cla-
sicos, un ejemplo excelente de metonimia, en que el efecto
representa a la causa.

El verso (que puede traducirse libremente por /distribuir
heridas con flechas envenenadas/ o incluso por /fungir con
veneno los dardos y lanzarlos/) juega con el hecho de que
/vuinera dirigere/ substituye a /dirigere tela/, /dirigere ictus/,
Jdirigere plagas/ ¢ incluso /vulnerare/.

Supongamos que Avuidnera dirigere/ substituye a /dirigere
tela/ entre otras cosas porque en el caso de /dirigere ictus
vel plagas/ el resultado no seria diferente, e intentemos pro-
poner una representacién sumaria de /felumy/, sin considerar
otras selecciones contextuales e imaginando un latin medio (si
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bien seria mas interesante realizar un andlisis sobre el latin
de Virgilio, de Horacio, de Plauto, etc.):

(ConrO:-vhnnw) dR: vuitnns, fens, plaga*
(CGnIA:M:mm)

(COnty pomad -

«telum» d

instrumentim, dnrma' i

(01T 5 _pop} Dpcgeeo--

en que R representa Resultado de la accion. Asi, /vulnera
dirigere/ se presenta como metonimia de tipo (i), es decir,
marca por semeima, y representa un caso de substitucion de
la causa instrumental por el efecto.

En cambio, si aceptamos que la expresidn en cuestién
substituye a /vulnerare/, el mecanismo no cambia, simple-
mente se complica ligeramente:

«vulnerare» dﬂm’o dfm‘re > dA:+hamo’ d0:+komo’ dP:vnlnus dS:relum" " cdirec{ia

factum  percudere

motus  icere

De hecho, «vulnus» en lugar de «vulnerare» es una subs-
titucidn de la causa eficiente por el efecto, pero hay también
una substitucidn parcial de la connotacién «direccidn» en
lugar del acto direccional de producir una herida. Se trata
de una sinécdoque muy discutible, que efectivamente sélo
consigue funcionar apoydndose en la metonimia, mucho mas
fuerte.

A la luz de las observaciones precedentes, descubrimos
que no siempre es facil distinguir metdfora de metonimia.
Efectivamente, supongamos que demos por buena la repre-
sentacién del semema «bachelor», tal como la propone el
modelo KF. Y supongamos que un ingenioso playboy an-
gléfono, para indicar a un amigo soltero, diga /that unlucky
seal!/ (admitiendo que en ¢l ambiente de los playboys anglo-
fonos la competencia semdntica sea la misma que la que se
da en el ambiente de la semdntica interpretativa). Puesto que
«bachelor» como soltero y «bachelor» como foca no empa-
rejada son dos sentidos del mismo semema, habria que hablar
de metonimia del tipo (i), es decir, de substitucién del semema
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por la marca. Pero esa substitucidn se apoya sobre una iden-
tidad semdntica, porque, dentro de los dos recorridos de
sentido, aparece la misma marca de «unmated», que, en resu-
midas cuentas, es mds general que «never married». Al llegar
a este punto, son posibles dos soluciones: o los dos /bachelor/
son dos sememas auténomos y simplemente transmitidos por
expresiones homénimas, o se debe hablar de metdfora también
para referirse a la substitucion de semas idénticos entre dos
recorridos de sentido del mismo semema.

Pero, en este punto, la cuestion se convierte en una cues-
tién de pura arqueologia terminoldgica, porque ya metifora
y metonimia, mds que estar basadas en ‘semejanza’ o ‘conti-
giiidad’, se presentan como dos casos de conexién infer- o
infra-semémica. La conexién entre dos semas iguales que
subsisten dentro de dos sememas diferentes (o de dos sentidos
del mismo semema) permite la substitucién de un semema
por el otro (METAFORA), mientras que el intercambio del
sema por el semema y del semema por ¢l sema constituyen
METONIMIA.

En esta perspectiva, la propia identidad sémica no se
basa en ‘semejanzas misteriosas’, sino en la estructura del sis-
temma semdntico, con lo que podemos decir que incluso en
los casos de ‘semejanza’ una especie de CONTIGUIDAD ES-
TRUCTURAL rige siempre el complejo juego de los inter-
cambios retéricos. La naturaleza del universo semdantico glo-
bal presupuesto por ¢l modele Q es la que hace posible la
metafora y la metonomia. ¥

6 El funcicnamiento de las metiforas y de las metonimias ex-
plica el de cualquier otro trepo, es decir, de las figuras que proceden
por sustitucién o immutatio. La PERIFRASIS es la sustitucién de un
lexema por la totalidad (o la mayor parte) de las marcas del scmema
correspondiente. LLa ANTONOMASIA es un caso de sinécdoque (spe-
cies pro individuo) o de perifrasis. Puesto que en la representacion
semémica va implicita la negacién del antonimo, las LITOTES son un
caso normal de sustitucién de la marca por el semema, mientras que las
IRONIAS son el vso directo de dicho anténimo (aunque, por ser ¢n
la mayorfa de los casos figuras de discurso, supone sustituciones con-
textuales a nivel mds complejo). A la sinécdoque puede reducirse el
ENFASIS, mientras que la HIPERBOLE es reducible a la metafora.
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3.84. El cambio retorico de codigo

Al llegar aqui, es necesario fijar un criterio que nos per-
mita discriminar las metiforas o las metonimias ‘buenas’ de
las ‘malas’. Diremos que una metafora ‘buena’ es aquella en
que las marcas que se amalgaman por identidad son, al mismo
tiempo, relativamente ‘periféricas’ y, sin embargo, ‘caracteri-
zantes’.

Por ejemplo, si para llamar a un grupo de guerreros digo
/jhombres!/, uso una sinécdoque, porque todos los guerreros son
hombres, pero «hombre» es una marca compartida por demasia-
dos sememas como para poder caracterizar a un guerrero.

En cambio, si digo /tengo dos mil espadas a mi disposicion/
para decir que tengo dos mil guerreros, la metonimia es ya mas
eficaz, porque la propiedad de llevar espada es bastante carac-
teristica del guerrero. Un ejenplo mejor es el ofrecido por los
romanos, cuando nombraban a los gladiadores como /morituri/
{Ave Caesar, morituri te salutant). No diremos que se trata de
una metonimia brillante, pero en cualquier caso aumenta nuestro
conocimiento de lo que es un gladiador, porque pone de relieve,
como caracterizante, una marca periférica.

Supongamos que ahora sustituyamos «guerrero» por «gladia-
dor» v «gladiador» por «morituro». De «guerrero» a «gladiador»
hay paso metafdrico, de «gladiador» a «morituro» paso metoni-
mico. En ese caso, no sélo se ve a los guerreros de forma inhabi-
tual, sino que, ademds, aparecen caracterizados por una marca
periférica (su destino de muerte) que inmediatamente los empa-
renta con otros sememas que parecen muy distantes de «gue-
rrero»,

Por ejemplo, en este punto es posible asociar metaforicamente
(mediante la identidad de la marca «morituro») «guerrero» con
«chivo expiatorio», y resulta que un ejército de guerreros puede
definirse como /los chivos expiatorios de las ambiciones reales/.

Una exposicién distinta hay que hacer para las figuras del pensamiento
o del discurso, que proceden por adiectio, detractio y transmutatio: a
veces se basan en mecanismos sintdcticos. Remitiéndose a la distincion
realizada por €l Grupo p en su Rhétorigue générale (figuras de expre-
sion —metaplasmos y metastasis— y figuras del contenido —metaseme-
mas y metalogismos—), nuestras observaciones son validas s6lo para
un estudio de los METASEMEMAS.
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Pero, puesto que «chivo expiatorio» tiene una marca de «inocen-
cia», estdn permitidas otras sustituciones mds atrevidas: los solda-
dos se nos aparecen como /dos mil espadas inocentes/ y, en el
punto extremo de esa fuga de sustituciones, cambia casi total-
mente €l modo en que se veia a los guerreros tradicionalmente. Las
connotaciones de «arrogancia», «valor», «orgullo», «victoria», no
desaparecen del todo, pero se funden con connotaciones anting-
micas como «miedo», «sufrimiento», «vergiienza», «derrota».

El juego retdrico, al trazar conexiones imprevisibles (o
puco previstas y aprovechadas), revela contradicciones férti-
les. Puesto que aquél se ha producido entre las ramas del
semema y puesto que cualquier nudo de dichas ramas es a
su vez origen de un semema nuevo (como ha mostrado el
modelo ), la substitucién retdrica establece nuevas conexio-
nes y permite recorrer toda la superficie del Campo Semdn-
tico Global, revelando su estructura ‘topoldgica’. En esa acti-
vidad, las selecciones contextuales y circunstancias se super-
ponen con frecuencia, se conmutan mutuamente, cortocircui-
tos de todas clases crean contactos imprevistos. Cuando el
proceso se verifica con rapidez y conecta puntos distantes
entre si, se tiene la impresién psicolégica de un ‘salto’ y el
destinatario, si bien advierte confusamente su legitimidad, no
consigue identificar con claridad todos los pasos que, dentro
de las cadenas sémicas, unen los puntos totalmente inconexos.
Como resultado, el destinatario cree que la invencion retdrica
es el efecto de una intuicién ‘fulgurante’ e inexplicable, una
revelacion, una iluminacién (el ‘Lenguaje infundido de Ver-
dad Poética’), mientras que, en realidad, lo que ha ocurrido
simplemente ha sido que el emisor ha captado con extraor-
dinaria rapidez el circuito de las concatenaciones que la or-
ganizacién semdntica le permitia recorrer. Lo que el emisor
considera como un ‘vistazo de conjunto’ sobre las posibi-
lidades del sistema, para el destinatario se convierte en algo
vago e indistinto, de modo que el segundo atribuye al pri-
mero una capacidad de intuicién superior, lo que es cierto
indudablemente, si se define /intuicién/ como una visién ra-
pida y articulada de la estructura subyacente del campo se-
mdntico (y probablemente una capacidad de hacer funcionar
a nivel cortical las capacidades propias de conexién entre
‘puntos’ del sistema con una velocidad superior a la media).
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Pero si el destinatario llega a advertir el recorrido hecho,
ambos han realizado una nueva manera de poner en conexién
mutua las unidades seménticas y el proceso retérico (que en
ciertos casos se asimila al estético) se convierte en una forma
autorizada de conocimiento, o, por lo menos, en un modo de
poner en crisis el conocimiento adquirido. 8

Supongamos, dando una nueva formulacién a la tabla 15
de 2.9.6., y para ofrecer un ejemplo ad hoc, que exista un
eje que contiene dos unidades semdnticas U, ¥ u,, habitual-
mente consideradas como mutuamente incompatibles, porque
sus primeras marcas denotativas provienen de un eje oposi-
cional o, vs @;; pero, supongamos que, a través de a,, tengan
una connotacién o, en comun:

u ) -~ ]
1 vs
e vs

% %
Vs
7B
Uz ~ Vs
.
~B,

Figura 48

Supongamos ahora, que, a través de una serie de substi-
tuciones retéricas, pueda nombrarse un semema (y, por tanto,
volverio retéricamente equivalente: =) va sea mediante una
de sus marcas (caso de substitucién metonfmica, representada
por mi, seguido, en los casos en que sea necesario, de la

8 Katz (1972, 8.4.) propone afiadir a la teoria transformacio-
nal de los componentes gramaticales también la representacién retdrica,
vista como interpretacién de los indicadores de frases superficiales. En
ese sentido, la manipulacién retdrica se verificarfa sobre la estructura
superficial sin afectar para nada a la estructura profunda y, por tanto,
a la naturaleza semidtica del enunciado. Ha de quedar claro que de
nuestras pdginas debe resultar exactamente lo contrario. Aunque se
puedan dar casos en que la manipulacién retérica afecte poco a la
comprensién del contenido, se trata siempre de alteracidn semdntica y,
por lo tanto, en una teorfa generativa, retérica y semdntica deben con-
siderarse como dos aspectos del mismo problema.,
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marca con la que se produce la conexién) o mediante otro
semema con el que comparta la misma marca (caso de subs-
titucién metafdrica, indicado como #uf, seguido de la marca
en que se base la substitucion):

(U (rm o)) = v)) - (v, (mn o) = u,)) - (u; (mtf o) = uy)

Figura 49

Una vez aclarado que estamos examinando reglas reté-
ricas y no de légica formal, », (a causa de su equivalencia
con u,) adquiere ambas marcas «, y @,, que anteriormente se
consideraban como antinémicamente incompatibles:

o
U|<v5

Oz

Figura 50

A veces, el desafio a la incompatibilidad revela una es-
pecie de argucia, como en los artificios barrocos (0 en un
oximoron del tipo de /fuerte debilidad/). A veces, el eje de
oposicion estd alterado realmente y se advierte la exigencia
inejudible de reorganizarlo. Otras veces, el cadigo sigue recha-
zando la incompatibilidad, aunque la figura retérica siga circu-
lando, y se crean esas sensaciones de desequilibrio que per-
miten a los Idgicos formales afirmar que el lenguaje cotidiano
carece de logica.

Efectivamente, quizd carezca de logica el lenguaje cotidia-
no, pero tiene precisamente una retérica, que, por lo demas,

es la LOGICA DE LOS CONCEPTOS BORROSOS.
3.8.5. La conmutacion retorica de codigo

Cuando en el juego retdrico intervienen palabras aisladas
y figuras del discurso, las contradicciones de que hablamos

pasan desapercibidas en la mayoria de los casos, porque la
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figura se catacresiza rdpidamente. Pero no ocurre lo mismo
cuando se trata de argumentaciones complejas.

Ahora bien, una de las reglas discursivas de la retdrica
(entendida en su sentido mds noble) es que, aunque la argu-
mentacién proceda de premisas probables, se vuelva explicita
esa probabilidad. Sélo con esa condicidn se distingue el dis-
curso persuasivo del fraude. La incapacidad préctica para
realizar la distincion entre persuasion ‘descubierta’ y fraude
condujo en la antigiiedad la prictica de la retdrica a sus
multiples degeneraciones, con lo que justificd en gran medida
el ataque de Sécrates a los sofistas (cuando, en realidad, tam-
bién Sdcrates era un sofista, e incluse el mds grande de .los
técnicos de la persuasién ‘razonada’ v ‘descubierta’).

El umbral entre persuasién honrada y fraude se sitiia pre-
cisamente en los casos en que se reconocen —o ignoran— las
premisas en su parcialidad. Cuando se oculta la parcialidad,
va sca por fraude o por debilidad, tenemos la posicién ideo-
Igica.

En Eco (1971) dimos un ejemplo de persuasion ideolégica ba-
sada, como veremos mas adelante, en el mecanismo de CONMU-
TACION DE CODIGO. Se trataba del hundimiento, producido
en 1969, de toda la publicidad dietética americana (basada en el
hecho de que los ciclamatos sustitufan al azdcar —que hace en-
gordar—, con lo que preservaban contra infartos cardiacos), ante
el repentino descubrimiento de que los ciclamatos eran cancerige-
nos. Después de semanas de hibernacidn, se volvié a formular la
publicidad de forma paradéjica, dado que las comidas dietéticas
aparecfan presentadas como inocuas gracias al letrero /sin cicla-
matos, con azicar afiadido/. Con lo que se anunciaba como dicté-
tica una comida que contenia el gran enemigo de cualquicr dieta
adelgazante, es decir, el azlicar. De hecho, habian dejado de vender-
se comidas que debicran atenuar el temor a engordar: lo que se
vendia eran comidas que tranquilizasen contra el cdncer. Sélo que
la denominacién de “dietético” scgufa interviniendo en segundo
plano, porque, si no, habria sido mas conveniente comprar comidas
normales, que, ante todo, costaban menos. La hipétesis que for-
mulamos era que en 1969 se habia producide una reestructuracion
del campo semantico compartido por la sociedad americana. En
una primera fase, estaba vigente una serie de oposiciones que ge-
neraba una serie paralela de connotaciones:
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aziicar = pgordo = infarto = muerte = {—)

vs Vs Vs Vs Vs

ciclamatos = delgado = noinfarto = vida = (+)
Figura 51

Sobre esa doble serie connotativa se apoyaban varios
JUICIOS SEMIOTICOS que permitian precisamente la cam-
pafia publicitaria. De improviso surgié un JUICIO FAC-
TUAL (<el ciclamato provoca el cdncer») basado en expe-
rimentos cientificos, que generd un JUICIO METASEMIO-
TICO y origind la segunda fase, en que la serie de las conno-
taciones y de las oposiciones se reestructuré de este modo:

azicar = no cancer = wvida = {(—)
vs vs vs
ciclamatos = céncer = muerte = (+)
Figura 52

Ei hecho de que el azidcar engorde pasé a segundo plano;
y, de hecho, las entrevistas a consumidores pubticadas por
los periddicos reflejaron ese fendmeno de obsolescencia: es
mejor un riesgo de infarto que un cincer seguro.

Ahora bien, si nos fijamos mejor, el espectro semémico
del azicar no cambia en absoluto entre la primera y la se-
gunda fase: el azicar sigue llevando la connotacién de cansar
obesidad vy, por regla de redundancia, de ser peligroso para
la circulacién arterial; la novedad que aparece es el cambio
del espectro semémico de ciclamato, que no pierde la mar-
ca de «adelgazante» pero adquiere la de «cancerigeno». Pero,
de hecho, las cadenas de oposiciones quedan alteradas, que
era lo que afirmaba nuestra hipotesis,

Si es asf, es porque la causa de esa alteracion cs la subs-
titucion entre dos premisas retoricas. La primera, en circu-
lacién hasta 1968, afirmaba que la delgadez era uno de los
principales requisitos para la salud y la larga vida. La segunda
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surgié a finales de 1969, y podria definirse con las palabras
de cualquier médico sensato que dijera: «amigo mio, en re-
sumidas cuentas es mejor seguir con algin kilo de mas, con
un riesgo, por lo demds bastante remoto, de infarto, que tener
la certeza cientifica de contraer un céncer». Argumento que
el médico presentarfa como cuestion de opinién, sometida a
controles circunstanciales y abierta a la refutacion.

En cambio, lo que habia vuelto ‘ideoldgica’ la publicidad
de que hemos hablado era el hecho de que el cardcter posi-
tivo del azicar en relacién con los ciclamatos se referia a la
oposicién regulada por el eje «modos de morir», mientras
que en la segunda fase de reajuste del campo semadntico se
cambi¢ subrepticiamente esa oposicion, como si dependiese
del eje «modos de adelgazar». En otros términos, el semema
«azdcar» posee, entre otras, dos marcas circunstanciales (o
contextuales): una que prevé sus connotaciones en el caso
de (circy,,) y otra en el caso de (circ,, . ....). En el primer
caso, la connotacién es negativa, en el segundo es un CON-
CEPTO BORROSO tipico, en que el cardcter positivo o ne-
gativo del azidcar ha de compararse con los de otras substan-
cias (cl aztcar es mucho menos patégeno que el arsénico y
mads patdgeno que la sacarina).

En este caso, la conmutdcidn de codigo se produce cuan-
do se pasa a tratar una connotacion generada por una selec-
cién circunstancial a como si fuera la generada por la se-
leccién circunstancial 8. De ese modo, aparecia presentado
como algo que tenia un efecto dietético positivo, mientras que
en realidad sélo tenia connotacién positiva en relacién con
el ciclamato y en circunstancias extrafias ajenas a su capa-
cidad dietética. En ese juego, en virtud de una especie de
ilusién Optica, al aparecer presentado como elemento positivo
dentro de un discurso ‘aparentemente’ dietético, adquiria una
marca de ‘adelgazamiento’, que de hecho no ha tenido nunca %

Ahi tenemos una operacién tipica de CONMUTACION

8 Se podria decir también que el aziicar posee una connotacién
positiva en la seleccién contextual (cont, ... )y que, en la ope-
racién de conmutacién de codigo, dicha connotacién aparece presenta-
da como ‘omnicontextual’.
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RAPIDA DE CODIGO que genera connotaciones ficticias no
consideradas por el campo semantico.

Este ¢jemplo (que ahora hemos tratado con mayor profun-
didad que en Eco, 1971, en la medida en que hemos podido
confrontarlo con el MSR) muestra: (i) cémo se puede CON-
MUTAR el codigo subrepticiamente; (ii) el hecho de que
los sistemas semédnticos adquieren una posicién determinada
de acuerdo con SELECCIONES CONTEXTUALES O CIR-
CUNSTANCIALES y que dicha posicién no permanece inal-
terable con el cambio de dichas selecciones. La publicidad
sobre los ciclamatos era ‘ideolégica’, porque pretendia que
la estructura de un subsistema determinado siguiera siendo
la misma en cualquier circunstancia. Por tanto, se ocultaba lg
parciafidad de las premisas probables.

Pero el problema de la conmutacién de cédigo, que de-
pende de mecanismos retdricos, es en realidad mucho mds
complicado, cuando se habla de ‘ideologia’ en el sentido ted-
rico y politico del término. Para aclarar ese aspecto de la
conmutacion de codigo deberemos establecer un nuevo mo-
delo de laboratorio.
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3.9. IDEOLOGIA Y CONMUTACION DE CODIGO

3.9.1. La ideologia como categoria semidtica

En 2.14.1., al tratar el ejemplo de /él sigue a Marx/
hemos dicho que la expresién suponia también un nivel de
connetacidn ‘ideoldgica’ (;estd bien o mal seguir a Marx?),
capaz de determinar la eliminacién final de la ambigiiedad
de la frase, aunque no pareciera depender de codificacion al-
guna registrable en ¢l dominio de la teoria de los cédigos. En
ese sentido, el fondo ideoldgico del destinatario, tan impor-
tante para todo el juego de presuposiciones referenciales y
pragmdticas, parece consistir en una vision del mundo no
completamente codificada y derivada del proceso de la inter-
pretacidn textual, de las inferencias, de las menciones, de las
presuposiciones. Por tanto, la ideologia aparecerfa (y asi la
presentibamos en Eco, 1968) como un residuc extrasemiotico
capaz de determinar la semiosis y que actda como catalizador
en los procesos abductivos, pero es ajeno a la codificacion.

Pero lo que debe presuponerse —sin que el codigo lo
registre— es que el emisor sea partidario de una ideologia
determinada: en cambio, la ideologia en s{ misma, tema de la
presuposicion, es una visidn del mundo organizada, que pue-
de estar sujeta al andlisis semiéGtico. En otros términos (y re-
mitimos a 2.11.1. y a la nota 21 del capitulo 2), no estd co-
dificada la presuposicidén pragmitica sobre el hecho de que
el emisor piense o no algo (y, por lo tanto, ese hecho es ma-
teria de inferencia), pero lo pensado y, por tanto, pensable
es contenido previsible y, por tanto, materia de codificacion
o de hipercodificacion. Asi, pues, sigue confiada al proceso de
interpretacion la llamada presuposicion pragmatica, pero per-
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manece anclada a los cédigos una presuposicion que se revela
como fundamentalmente semdntica (y, por lo tanto, como
inclusién semidtica tipica).

Un sistema seméntico constituye un modo de dar forma
al mundo. Como tal, constituye una interpretacién parcial del
propio mundo (como continuum del contenido) y puede rees-
tructurarse siempre tan pronto como nuevos juicios factuales
intervengan para hacerlo entrar en crisis. Un mensaje que
afirme que /los marcianos se comen a los nifios/ no sélo
carga al semema “marciano™ con una connotacién de “cani-
balismo”, sino que, ademds, induce una serie compleja de
connotaciones que se pueden abarcar con signo negativo. En
cambio, si alguien nos explica que los marcianos comen, si,
a los ‘nifios’, pero a los ‘nifios’ de los otros animales (como
hacemos nosotros con los corderos, los pajaritos y los pece-
citos), entonces la cosa cambia de aspecto. Pero producir Ia
seric de los asertos metasemidticos destinados a criticar y
reestructurar esas cadenas connotativas constituye uno de los
fines de la ciencia.

En cambio, el destinatario comin por lo general evita
someter los enunciados a esa clase de control y les aplica
sus propios subcédigos més familiares, con lo que permanece
anclado a visiones ‘parciales’ y atribuye cardcter absoluto a
la relatividad de su punto de visia,

Para definir esa vision parcializada del mundo, se puede
recurrir al concepto marxista de ideologia como ‘falsa con-
ciencia’. Naturalmente, desde el punto de vista marxista di-
cha conciencia falsa nace como ocultamiento teérico (con
pretensiones de objetividad cientifica) de relaciones materia-
les y concretas de vida. Pero aqui no nos interesa estudiar el
mecanismo de motivacién de la ideologia, sino su mecanismo
de organizacién, no su génesis, sino su esiructura.

3.9.2. Un modelo™

Imaginemos un container dividido en dos partes (Alfa-

™ Ya hemos presentado el mismo modelo en Le forme del con-
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Beta) por una pared en la que se haya practicado un pequeiio
agujero. En ambas partes se mueven moléculas de gas a dife-
rentes velocidades. Para guardar el agujero hay lo que en la
teoria cinética de los gases se llama Demonio de Maxwell. El
demonio es un ser inteligente (cuya existencia contradice el
segundo principio de la termodindmica) que hace que de
Beta a Alfa sélo pasen las moléculas mas lentas, mientras
que de Alfa a Beta pasan sdlo las més veloces. Asi, el de-
monio permite un aumento de la temperatura en Beta. Ima-
ginemos también que nuestro demonio, mas inteligente que el
de Maxwell, asigne a cada molécula que va de Alfa a Beta
una velocidad uniforme. Conociendo a un tiempo el nimero
de moléculas y su velocidad, podemos verificar tanto la pre-
sién como el calor en virtud de una tnica unidad de medida.

Imaginemos también que el demonio emita una sefial cada
n moléculas que pasan a Beta: cada unidad de sefial comu-
nica s0lo esa cantidad de moléculas considerada pertinente
para nuestros propositos (por ejemplo, cierto cilculo sobre el
calor y la presién tolerables en una situacién determinada).
Nuestro proyecto es el que determina ¢l dngulo de partida.

Si el demonio, como emisor, tiene un cédigo muy simple
del tipo ‘si-no’, basta una seiial eléctrica (que vamos a lla-
mar Z) para indicar la unidad de medida. La repeticién in-
termitente de {a misma sefial indica la suma de las unidades
de medida. Supongamos entonces que /Z/ denote «minimo»
(de calor v de presién) y /ZZZZ/ denote «maximo».

Si el destinatario es una miquina, registra esos valores y
reacciona de acuerdo con instrucciones recibidas. En este
caso, la sefal es un dir informacional en el sentido ciberné-
tico del término. La mdquina se basa en un comportamiento
de estimulo-respuesta y no elabora un comportamiento de
signo. Pero, si, al contrario, el destinatario es un ser humano,
su reaccidn transforma la sefial en signo. Pero, al mismo
tiempo, el destinatario humano afiadird al significado deno-
tativoe un significado o algunos significados connotativos.

tenuto (Eco, 1971), en el ensayo “Semiotica delle ideologie”. Sin em-
bargo, aqui hacemos un andlisis de él mds coherenie con el MSR y
con ¢l concepto de conmutacién de cddigo y, por lo tanto, estas pdgi-
nas deben considerarse como una profundizacion de las anteriores.
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Por ejemplo, la expresion /ZZZ77/, cuando se refiere al
‘cdlculo de calor’, connota valores positivos; mientras que
ocurre lo contrario cuando se refiere al ‘cdlculo de presion’.
Y si sc requicre determinada cantidad de calor para caldear
un ambiente, sus connotaciones serdn diferentes que en el
caso de que se la considerase en relacién con el trabajo que
puede producir. Lo mismo ocurre en el caso del “minimo”,
y la representacién semémica de las dos expresiones corres-
pondientes a las puntas minimas y maximas cxpondrd de
forma mds explicita estas observaciones:

[cire caldezmienta)] - Cincomodidad =€ mal

[CI.rCcalor]—Ccarencia < .
[Zj = «minimo» dbaju< [cE7C procuctividad |- C-energin Cmal

[€ir¢ presion] — € carenciz C seguridad Chien

[cire caigeamiento] - € comodidad = C bien

[CirCcah)T] == C shundancia < .
. [circ productividad] — Ceenergia Chien
2227 | =«maximor—d

[circpresion] = Cexceso C peligro C mai

Figura 53

Naturalmente, ambas expresiones semémicas requieren
que la cultura haya subdividido el espacio semdntico en una
serie de subsistemas oposicionales de los que sélo algunos,
con exclusién de otros, son considerados por los diferentes
sentidos del semema:

(1) 2) (3)
PRESION CALDEAMIENTO PRODUCCION
minimo  vs miximo minimo vs maximo minimo  vs maximo
bajo vs alto bajo vs alto bajo vs alto
carencia vs exceso  carencia vs abundancia carencia  vs exceso
seguridad vs peligro  incomodidad vs comodidad —energia vs + energfa
bien vs mal mal vs bien mal vs bien
Figura 54

Si representamos la composicién de un semema determina-
do como el ‘calado’ en diferentes posiciones de diferentes ejes
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semdnticos (cf. 2.9.6.), el semema «mdximo» presenta por lo
menos dos sentidos de lectura incompatibles (representados
respectivamente por la linea continua y por la linea discon-
tinua):

—~ENERGIA
) CARENCIA
maximo, \ BAJO + ENERGIA
méximo, | ALTO |/ ABUNDANCIA
- |EXCESO INCOMODIDAD BIEN
COMODIDAD MAL
PELIGRO
SEGURIDAD
Figura 55

3.9.3. La manipulacién ideologica

Ahora vamos a definir como INVENTIO ideolégica una
seric de asertos semidticos, basados en puntos de vista an-
teriores, ya sean o no explicativos, o en la eleccion de selec-
ciones circunstanciales que atribuyen una propiedad determi-
nada a un semema, al tiempo que ignoran u ocultan otras
propiedades contradictorias, que son igualmente predicables
de dicho semema a causa de la naturaleza no lineal y contra-
dictoria del espacio semdntico. Asi, pues, todos los asertos
semidticos basados sélo en la linea continua o sélo en la linea
discontinua de la figura 55 deben considerarse como ideo-
logicos.

En cambio, un aserto no ideolégico es un aserto metase-
midtico que muestra la naturaleza contradictoria del espacio
semdntico a que se refiere. Ese tipo de juicio metasemidtico
aparece representado en la figura 56.

Definimos como DISPOSITIO ideoldgica una argumen-
tacién que, si bien elige explicitamente una de las posibles
relaciones circunstanciales del semema como premisa, no pre-
senta de forma explicita el hecho de que existen ofras pre-
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misas contradictorias o premisas aparentemente complemen-
tarias que conducen a una concludién contradictoria, con o
que oculta el caracter contradictorio del espacio semadntico.

- ENERGIA
= CARENCIA
B L+ + ENERGIA
maxtmo,,g\ ALTO /<ABUNDANCIA
“NEXCESO INCOMODIDAD| | BIEN

] COMODIDAD / MAL

PELIGRO
SEGURIDAD

Figura 56

Ademds, definimos la DISPOSITIO ideoldgica como una
argumentacién que, cuando compara dos premisas diferentes,
escoge las que no poseen marcas contradictorias, con lo que
oculta el modo consciente o inconsciente en que dichas premi-
sas podrian comprometer el cardcter lineal de la argumen-
tacion.

Efectivamente, supongamos que alguien crea (o quiera
hacer creer) que el maximo de calor en el sistema Alfa-Beta
permite un caldeamiento dptimo y al mismo tiempo una con-
dicion productiva Optima. Nuestro sujeto podria organizar su
argumentacién de modo que mostrara que las dos exigencias
son mutuamente compatibles y que producen conjuntamente
una situacién deseable {que podriamos llamar «bienestar»).
La argumentacion puede organizar los dos subsistemas de
modo que las dos selecciones circunstanciales produzecan una
serie simétrica de connotaciones y oposiciones:

Caldeamiento = Productividad {caldeamiento = ‘abed’,
produccién = ‘abef’).

Este modelo entimémico muestra que no hay contradic-
cion entre buisqueda del caldeamiento y busqueda de la pro-
ductividad optima. Las oposiciones y las connotaciones del
cuadrado ‘abed’ (que representan la premisa «a calor elevado
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corresponde buena productividad»): efectivamente, si se con-
sideran los tridngulos laterales ‘ace’ y ‘bdf’, se ve que «inco-
modidad» puede considerarse metonimia por «—energia» y
«comodidad» por metonimia “+energia”.

Segiin las reglas retdricas delineadas en 3.8. 3., esas subs-
tituciones las permite de hecho la representacmn semémica
dada en la figura 53.

Es evidente que una pérdida de energia causard un cal-
deamiento menos confortable {mientras que un aumento ener-
gético hace posibles el confort y la comodidad): la substitu-
cién del efecto por la causa, y viceversa, proporciona un ejem-
plo excelente de metonimia.

a b

alto

\ carencia abundancia
AT bundancia
carencia ge—y aburl
\ _ energia + energia
AT e
incomodidad J.-=~__ S comodidad .
) smal ... bien
e f
mal Bl bien
c d
Figura 57

3.9.4. Critica semicdtica del discurso ideolégico

El ejemplo de DISPOSITIO que acabamos de comentar
representa un caso excelente de discurso ideolédgico, porque
oculta la contradiccion potencial entre ‘produccion y presion’,
por un lado, y “caldeamiento y presién’, por otro.

Examinemos en la figura 58 la correspondencia simétrica
que surge entre los dos subsistemas para demostrar la contra-
diccién que de ella se deriva:
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Presién vs Caldeamiento (presion = ‘abed’, caldeamien-
to = ‘abef’).

a b
bajo p

1

alto

,carencia abundancia

€XCCS0

.
carencia ge——t

incomodidad [ comodidad
seguridad J.-©~ | peligro )
) smal bien
e g € f
bien & mal
c d
Figura 58

Se ve al instante que los tridngulos laterales presentan
pares de marcas opuestas: «exceso vs abundancia», «seguri-
dad vs incomodidad», «peligro vs comodidad» no son inter-
pretanies mutuos ni pueden substituirse mutuamente (excepto
en casos de oximoro irénico).

El segundo nivel de la estructura prismatica muestra la
incompatibilidad que surge, cuando se comparan los dos
puntos de vista: la base del prisma muestra grificamente la
entera conexion de las incompatibilidades, dado que cualquier
vinculacién produce una oposicién de «bien vs mal». Natu-
ralmente, el mismo fenémeno se produce, cuando se compara
presion y productividad, y la figura 59 no requiere comen-
tarios ulteriores:

Presién vs Produccién {presién = ‘abed’; produccién =
‘abef’).
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alto

_____________________________ £XCes0
carencia CXCesg

+ energia

seguridad oo~ % peligro

bien

f

bien & mal

Figura 39

Cuando se omiten las conexiones mostradas por las fi-
guras 57, 58 y 59, se produce o verifica (o puede verificarse
inmediatamente) el DISCURSO IDEOLOGICO: quien afir-
me que caldear y producir son valores primarios que hay que
procurar a toda costa para los fines de la felicidad general,
al tiempo que encubre el hecho de que no son compatibles
con la seguridad general {ya que producen peligro), elabora
un discurso ideoldgico. Quien afirme que la seguridad para
todos es el valor primario para todos los miembros del grupo
social, al tiempo que encubre el hecho de que esa seguridad,
cuando se realizara completamente, anularia cualquier clase
de aumento de la productividad vy del bienestar, elabora un
discurso ideolégico.

Ha de quedar claro que aqui no se trata de afirmar que
sea mejor una u otra de las afirmaciones. Se trata solo de
demostrar que un discurso persuasivo ne ideoldgico sobre los
fines de un grupo social debe tener en cuenta todos esos fines:
pero al mismo tiempo debe decidir sobre qué bases (es decir,
a partir de qué premisas) debe preferirse un valor a otro y
hasta qué punto se excluyen los valores mutuamente.

Efectivamente, una investigacion sobre dichos valores mos-
traria que se excluyen mutuamente, sélo si se los considera
absolutos {0 entidades formalizadas 16gicamente).
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En realidad son conceptos “fuzzy” o BORROSOS. Una
investigacion critica sobre la composicién semantica de dichos
conceptos mostraria que son susceptibles de GRADUACION:
existe una seriec de cstados intermedios entre carencia y ex-
ceso de energia, y entre seguridad y peligro absolutos (hasta
el punto de que el peligro no es otra cosa que un nivel bajo
de seguridad). Entonces, seria posible aislar una especie de
porcién intermedia del continuum de la energia, que coinci-
diera con la porcién intermedia del continuum de la seguridad
(para que se considerasen inversamente proporcionales {os
gradientes de la ‘escala’ asf obtenida):

energia | 9|8|7|6]s5|4]|3]|2]1]
seguridad |1J2‘3|4|5]6|7|8]9J

Umbral
de acep-
tabilidad

Figura 60

Pero al realizar un cédlculo de esa clase ya se ha sobre-
pasado el umbral de la ideologia: se ha vuelto a entrar en
¢l dominio del discurso persuasivo critico. Discurso que puede
perfectamente rechazar un interlocutor que haya aceptado
una escala radical de prioridades por la que «es mejor enri-
quecerse que salvarse» (o «es mejor salvarse que enriquecer-
se»).”1 Un andlisis eritico del discurso ideolégico no elimina
las motivaciones précticas, materiales, del interlocutor, y, por
lo tanto, no cambia ¢l mundo (no cambia las bases materiales
de la vida).

1 Por ejemplo: “Nuestra sociedad debe incrementar la produc-
cién; se exigirdn muchos sacrificios a cada miembro de la comunidad
para conseguir nuestros fines, Los individuos pasardn a segundo plano
con respecto al bienestar de la colectividad”. El mismo tipo de codifi-
cacidn establece implicitamente un enunciado del tipo de: “La produc-
tividad rinde dinero; el dinero produce bienestar; en esta lucha por
la supervivencia y en esa competencia libre algunos quedardn vencidos,
pero €se es el precio que hay que pagar por una economia en expan-
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Unicamente puede contribuir a volverlas explicitas.”? En
cambio, el discurso ideolégico oculta esas diferentes opciones
y, para conseguirlo, se lanza a un juego compacto de CON-
MUTACIONES de codigo v de hipercodificaciones indiscuti-
bles. Asi, quien aceptara la correspondencia armoniosa y si-
métrica entre productividad y caldeamiento (fig. 58), estarfa
dispuesto a olvidar o a ignorar que la unidad semdntica «ma-
ximo» en que basa su punto de vista representa no sélo un
maximo de calor y de energia, sino también un mdximo de
presion. Las tnicas connotaciones en conexion con la unidad
clegida de antemano y parcialmente seguirian siendo las
de «abundancia», «comodidad», «energia», que rapidamente se
convertirian en nrombres substitutives:” de modo que, cuan-
do alguien sostuviera que «maximo de calor» significa tam-
bién «peligro», se rechazaria la afirmacién como andmala
semdnticamente (pero, en el terreno de las ideologias, se pre-
fiere decir ‘desviada’ o ‘herética tedricamente’) y se la consi-

sion”. Todos éstos son juicios metasemidticos implicitos que plantean
reglas semdnticas para la conexién de los valores. Por otro lado, po-
drian haberse establecido premisas opuestas: “Mds valc scr pobres que
esclavos del bienestar”, “Una sociedad en que algnien muere para pro-
ducir la riqueza de otro es una sociedad enferma”, “Quemad marihuana
y no petréleo”, “La scguridad sobre el trabajo debe ser la primera
preocupacién del gobierno”. Todos estos enunciados, como los prece-
dentes, son cjemplos de esfuerzos retdrico-persuasivos y constituyen al
mismo tiempo el intento de asignar metasemidticamente nuevas conno-
taciones a antiguas unidades semanticas.

72 No existen rcglas objctivas de transformacion de ideologia a
ideologia. La desconexién del espacio semdntico permite sélo ver como
dngulos visuales diferentes organizaciones semadnticas distintas. No exis-
te teoria semidtica de las ideologias capaz de verificar su validez o de
permitir su mejora. S6lo hay una técnica de andlisis semidtico que per-
mite hacer entrar en crisis una ideologia mostrando su relatividad res-
pecto a otra propuesta. La eleccién del punto de vista no incumbe a
la semidtica. La semiética ayuda a analizar las diferentes opciones, pcro
no ayuda a elegir.

3 Ya Barthes (1964b) recordaba el vinculo estrecho entre re-
térica e ideologia. Determinadas férmulas retdricas van asociadas es-
trechamente con una posicién ideoldgica determinada y ningtin guerrero
de un frente de liberacién nacional definiria la lucha por la indepen-
dencia de su pueblo como /la defensa del mundo libre/, porque esa
férmula la usan con profusién las potencias colonialistas para defender
su derecho a colonizar a los demaés.
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deraria Falsa extensionalmente. La afirmacion que molesta se
interpreta ideoldgicamente como esfuerzo maligno para minar
‘las leyes y el orden’ que rigen el universo seméntico (carente
de contradicciones) de quien vive en la falsa conciencia.

Recordar que /méximo de calor/ no es s6lo una expre-
sién que sugiere «riqueza» y «comodidad», sino también un
signo originalmente producido para referirse a un estado del
mundo, y comprender que dicho estado del mundo supone
también aumento de presion, significaria volver a colocar so-
bre los pies una filosofia que estaba andando cabeza abajo.

Pero la ideologfa es visién del mundo parcial e inconexa:
al ignorar las multiples interconexiones del universo seman-
tico, oculta también las razenes prdcticas por las que algunos
signos se han producido junto con sus interpretantes. Asi, el
olvido produce falsa conciencia.™

Una teoria de los cédigos (que parecia tan independiente
de los estados del mundo, dispuesta siempre a nombrarlos y

" Toda la discusién realizada hasta ahora verifica en el fondo
las definiciones mas clasicas de ‘ideologia’. El sentido atribuido al tér-
mino por los ‘idéologues’ franceses del siglo XvIll es affn al de nuestra
concepcién de semidtica como critica genética de las idcologias. La
ideclogia como conmutacién consciente de codigo es la que Engels lla-
maba “un proceso que el supuesto pensader realiza conscientemente,
pero con falsa conciencia. Las fuerzas reales que lo determinan siguen
sin ser conocidas (de lo contrario, no habria proeeso ideolégico)” (Carta
a Mehring). La ideologia como conmutacidén inconsciente de c6digo apa-
rece descrita por Jaspers como “el conjunto de pensamientos y represen-
taciones que se presenta como una Verdad Absoluta al sujeto pensante
con lo que produce un autoengaio, un ocultamiento, una fuga” (Die
geistlische Situation der Zei). Por otro lado, el sentido ‘positivo’ atribui-
do por el marxismo a ‘ideologia’ como arma inielectual que sirve a la
prictica social para la transformacién del munde no contradice las defi-
niciones negativas precedentes: en ese sentido, se asume la ideologia sin
negar su parcialidad y sin ocultar lo que rechaza; s6lo que un sistema de
premisas explicitadas previamente ha aclarado los 6rdenes de prioridad.
El Manifiesto de 1848 es un ejemplo excelente de ideologia que se pre-
senta como tal, explicita sus premisas, tienc en cuenta la ideologia
adversaria y demuestra que se sostiene hasta el punto en que hay que
aclarar la premisa basilar: el comunismo desea abolir la propiedad
burguesa, porque el sujeto de la historia son las masas proletarias exclui-
das. Una vez aclarado ese orden de prioridad, el razonamiento puede
proceder de modo ‘cientifico’, y sin intentar ocultar las opciones alterna-
tivas, que ya no interesan.
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mediante signos exclusivamente) demuestra en este punto su
poder précticamente heuristico: al mostrar las conexiones se-
cretas y ocultas de un sistema cultural determinado, revela las
formas en que el trabajo de produccién de signos puede res-
petar o traicionar la complejidad de ese reticulo semaéntico,
al adecuarlo al (o separarlo del} trabajo humano de transfor-
macion de los estados del mundo.™

3.9.5. El gltimo umbral de la semidtica

Esa transformacién no puede perseguirse sin organizar
los estados del mundo en sistemas semdnticos. Para poder
transformar los estados del mundo, hay que nombrarios y or-
ganizarlos estructuralmente. Pero, apenas nombrados, ese sis-
tema de sistemas de signos llamado ‘cultura’ (que organiza
también el modo en que se piensan y discuten las fuerzas ma-
teriales) puede asumir un grado de independencia extrarrefe-
rencial que una teoria de los cédigos debe respetar y analizar
con toda su autonomia.

7 El trabajo ideoldgico puede revestir también formas muy com-
plejas. Mediante sustituciones metafdricas es posible identificar «ener-
gia» y «comodidad», oponiéndolas a «peligro». Es posible traducir «pe-
ligro» por «menos scguridad» y demostrar que, si una energia més
elevada supone menos seguridad, ése es un precio aceptable. Es posible
introducir subrepticiamenie conceptos ‘borrosos’ sin establecer su gra-
duacién: supongamos que un teérico de la productividad, una vez sen-
tada la aceptabilisima premisa de quc «Todas las ¢comodidades para To-
dos» es incompatible con «Toda la seguridad para Todos» proponga un
cuadrado pseudolégico del tipo de

“Todas las comodidades para Todos vs Todas las seguridades para
Todos”

y “Alguna seguridad para Alguno vs Alguna comodidad para Al-
guno”

en que aparentemente los dos primeros anténimos son dos contra-
rios, mientras que los segundos son dos inversos (y una comodidad
para todos que suponge alguna seguridad parece una solucién satis-
factoria). Efectivamente, basta con reconocer «Todos» y «Alguno»
como cuantificadores fuzzy (o ‘borrosos’) para hacer que su naturaleza
cambie segin el punto de vista, y la supuesta exactitud del cuadrado
entra en crisis: por lo demds, ;es verdad que «Todas las comodidades
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$élo con esa condicion es posible elaborar una teoria de
la produccidn de signos que {aun cuando se ocupa de la re-
lacién entre signos y cosas en términos de Verdadero y Falso)
tiene por fuerza que beneficiarse de un punto de vista preli-
MINAT puramente Semictico.

Cuando el sistema Alfa-Beta origina un desequilibrio ideo-
légico, y los subsistemas semdnticos empiezan a estar ‘cabeza
abajo’ en lugar de ‘sobre los pies’, s6lo hay dos formas de
detener el proceso de degeneracion: (i) hacer explotar el con-
tainer Alfa-Beta, de modo que la presencia de la presién re-
sulte evidente y destruya de hecho las ilusiones de la falsa
conciencia; ese acto, que en ciencia politica se llama “revo-
lucién”, representa otro de Jos UMBRALES semiGticos exa-
minados en este libro, dado que constituye un limite entre
investigacién semidtica v algo diferente, después del cual, al
explotar el container, explota con él todo el sistema organi-
zado de las entidades semdnticas, y hasta mas adelante no
podra reconstruirse, si bien en ese momento ya no habrd se-
midlogos en condiciones de registrar ¢l nuevo acontecimiento;,
(ii) demostrar (mediante una investigacion sobre la naturaleza
contradictoria de! universo semadntico, remontandose a lo lar-
go de sus ramas hasta donde sea posible, a través de los nudos
de conmutacién y las agrupaciones provisionales o duraderas
de diferentes funciones de signo) que el universo semantico
es mas complejo de lo que las ideologias hacen creer.

Dado que es simplemente aventurado, pero no gbsurdo,
suponer que las soluciones (i} v (ii) son mutuamente compa-
tibles, quizd no tenga el semidlogo mucho gue decir sobre
este tema, pero con toda seguridad tiene algo que hacer.

El trabajo de la produccién de signos desencadena fuerzas
sociales y, m4s aiin, representa una fuerza social en si mismo.

para Todos» significa «igualmente distribuidas para cada cual» (socia-
lismo} y no «a disposicion potencial de cada cual» (libre competen-
cia)? ;Hasta qué punio cuantifica el primer «Alguno», «seguridad»?
.Y para cudntos cuantifica el segundo «Alguno»? El juego podria con-
tinuar por extenso. Hasla que no sc remita cada término a su posicién
en el cidige vy no se lo analice seménticamente, no se revelard el tra-
bajo ideoldgico ni se transformard en trabajo persuasivo basado en una
idgica de la preferencia,
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Puede producir ideologia y critica de las ideologias. Por tanto,
la semidtica (como teoria de los cddigos y teoria de la pro-
duccidén de signos) constituye también una forma de CRI-
TICA SOCIAL y, por lo tanto, una de las formas de la
praxis,
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4

EL SUJETO DE LA SEMIOTICA






Desde el momento en que se afirma que el trabajo de
produccion de signos constituye una forma de critica social
(v, en definitiva, una de las formas de la praxis), entra defi-
nitivamente en escena un fantasma que todo el discurso pre-
cedente habia eludido continuamente dejandolo aparecer ape-
nas en segundo plano.

Se trata del SUJETO HUMANO en cuanto actor de la
préctica semiética. ;Cuadl es su lugar en el marco de la teoria
que aqui hemos delineado?

Si uno de los temas de una teoria de la produccion de
signos es la relacién pragmadtica entre emisor y destinatario,
que constituye la base para cualquier investigacién sobre la
naturaleza de los actos comunicativos, podria objetarse legi-
timamente que en los capitulos precedentes se ha prestado
¢scasa atencion al protagonista de esos procesos, ya se en-
tienda éste como entidad ‘trascendental’ o como presencia
empirica.

Efectivamente, una teoria de la relacion emisor-destinata-
rio deberia tener en cuenta ¢l papel desempefiado por el su-
jeto que comunica no sélo como ficcién metodoldgica, sino
también, y sobre todo, como sujeto concreto, arraigado en un
sistema de condicionamientos histéricos, bioldgicos, psiquicos,
tal como lo estudian, por ¢jemplo, el psicoandlisis y las demas
ciencias del hombre.

Sin embargo, para justificar y comprender plenamente la
linea metodoldgica seguida en este libro, hay que precisar dos
suposiciones:

(1) El sujeto de un acto de expresion {que no hay que
identificar con el sujeto ‘gramatical’ del enunciado, dado que
hay diferencia entre el SUJETO DE LA ENUNCIACION y
el SUJETO DEL ENUNCIADO)! debe considerarse ante

I Sobre ‘la oposicién ‘enunciacién vs enunciado’ véase la discu-
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todo como uno de los posibles referentes del mensaje o del
texto. Constituye uno de los objetos de referencia posible del
mensaje, y como tal deberdn estudiarlo las disciplinas que se
ocupan de los diferentes objetos fisicos y psiquicos de que
el lenguaje habla.

(ii) Puesto que el sujeto de la enunciacidn, con todas sus
propiedades y actitudes, va presupuesto por el enunciado,
debe ‘leerse’ o interpretarse como uno de los elementos del
contenido transmitido. Cualquier otro intento de introducir el
sujeto de la enunciacién en el discurso semidtico conduciria
a la disciplina a sobrepasar uno de sus limites “naturales’.

Es cierto que muchas investigaciones semidticas sobre-
pasan ese umbral y entienden la semiética como el estudio de
una actividad creadora de semiosis, con lo que entienden el
sujeto, no como un Ego trascendental de tipo fenomenolégico,
sino como un sujeto ‘profundo’, en que la profundidad no es
la de las gramdticas transformacionales y generativas, sino la
de la tépica freudiana.?

sién que se ha producide en Francia en la iltima década (Benveniste,
1966; Lacan, 1966; Todorov, 1970; Kristeva, 1968, Ducrot, 1972;
Chabrol, 1973, etc.). Es cierto que, por un lade, se trata de la oposi-
cidn cldsica, conocida también en seméntica filosSfica y anilisis del
lenguaje, entre ‘uiterance vs statemment’, abundantemente reproducida
por los tedricos de los “speech acts” (cf. Austin, Searle, etc.}: pero en
la discusién francesa ese filon se entrecruza con el psicoanalitico. Asi,
pues, al sujeto del enunciado se lo ve al mismo tiempo como objeto de
una presuposicién y sujeto de una actividad, y esa actividad puede con-
siderarse como ‘deictica’ (el sujeto agente remite a la consecuencia de
su accion verbal) o ‘anaférica’ (el sujeto agente remite a los instintos
profundos que han constituido y motivado su actividad).

2 En un articulo aparecido en el Times Literary Supplemem
(1973) Julia Kristeva observaba que estamos presenciando ¢l fin de
una fase de la semiética, la que ha descrito sisteméticamente los marcos
sociales de la prdctica significante; esa semidtica de los sistemas, de
fundamento fenomenolégico, deberia sutituirse ahora por una semid-tica
del sujeto hablante. Pero dicho sujeto no debe ser el Ego trascen-
dental, separado de su propio cuerpo y de su inconsciente, de su histo-
ria; al contrario, es el sujeto dividido, constituido por sus instintos y por
sus constricciones sociales. Ahora bien, frente a ¢sa invitacidn a am-
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Indudablemente, hay que admitir que la semidtica quizds
esté destinada a violar también sus propios limites naturales
para convertirse {ademds de en teoria de los codigos y de la
produccion de signos) en la reoria de los origenes profundos
e individuales del impulso a significar. En esa perspectiva,
algunos temas de la teoria de la produccién de signos (como,
por ¢jemplo, los casos de institucién y cambio de cédigo)
podrian pasar a ser objeto de una teoria de la TEXTUALI-
DAD o de la creatividad textual.

Pero no podemos omitir el hecho de que, desde el punto
de vista del presente libro, la (nica garantia de aprehensidn
de esa actividad creativa sigue siendo proporcionada por una
teoria de los cddigos: ya que el sujeto de cualquier actividad
semiosica no es otra cosa que el resultado de la segmentacion
histérica y social del universe, el mismo que ha revelado la
investigacion sobre la naturaleza del Espacio Semadntico Glo-
bal. Dicho sujeto se presenta en la teoria de los cddigos como
un modo de ver el mundo; para conocerlo, hay que verlo por
fuerza como un modo de segmentar ¢l universo y de asociar
unidades expresivas con unidades de contenido, en un tra-
bajo durante el cual se hacen y se deshacen sin descanso esas
concreciones histdrico-sistematicas.

La semidtica tiene un solo deber: definir el sujeto de la
semiosis mediante categorias exclusivamente semidlicas: y
puede hacerlo porque el sujeto de la semiosis se manifiesta
como ¢l sistema (continuo y continuamente incompleto) de
sistemnas de significacion que se reflejan el uno sobre el otro.

Naturalmente, hay que eliminar de esa afirmacién cual-
quier sombra de idealismo. Aqui no estamos negando la exis-

pliar los limites de la investigacion semidntica, o, mejor, a invertir susen-
tido, nosotros no podemos por menos de recalcar lo que hemos di-
cho en este libro: que el sujeto dividido o ¢s un contenido de la comu-
nicacién o se manifiesta en las propias modalidades de la comunica-
cién. Otras formas de ‘aprehender’ (dentro de una teoria semidtica, na-
turalmente) no existen. No es casualidad que Julia Kristeva, pensando
€n una teoria capaz de captar también esos aspectos, haya considerado
mAs 1itil usar un término diferente de semidtica, a saber: “scmianalisis”
(Kristeva, 1969). Pero hay razones para preguntarse si no constituye
éste una forma mds desarrollada (y controlada técnicamente) de her-
menéutica fundamentada en bases no espiritualistas, sino materialistas.
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tencia y la importancia de los sujetos empiricos individuales
y materiales que, cuando comunican, obedecen a sistemas de
significacion y, al mismo tiempo, los arriesgan, los critican y
los cambian. Estamos dando por sentado simplemente que la
semidtica tiene por fuerza que definir dichos sujetos dentro de
su cuadro categorial, de igual forma que, al hablar de los re-
ferentes como contenidos, no niega la existencia de las cosas
individuales v de los estados reales del mundo, pero asigna
su verificacion (y su andlisis en funcién de propiedades con-
cretas, cambios, verdades y falsedades) a otros tipos de in-
vestigacion.

En este libro, la semiética ha tenido su sujeto (en el doble
sentido de ‘tema’ vy de ‘protagonista’), a saber: la SEMIOSIS.
La semiosis es el proceso por el que los individuos empiricos
comunican y los sistemas de significacion hacen posibles los
procesos de comunicacién. Los sujetos empiricos, desde el
punto de vista semiético, solo pueden identificarse como ma-
nifestaciones de ese doble aspecto (sistemdtico y procesal) de
la semiosis. Fsta no es una afirmacion metafisica: es una
hipétesis metodoldgica. La fisica conoce a César y a Bruto
como fendmenos espaciotemporales definidos por una rela-
cién mutua de particulas ¢lementales y no se ocupa para nada
de las motivaciones de sus acciones ni de Ja valoracion ética
de los resultados de dichas acciones. De igual modo, la semid-
tica se ocupa de los sujetos de los actos semidsicos y dichos
sujetos o bien pueden definirse en funcién de estructuras se-
midticas o bien, desde este punto de vista, no pueden defi-
nirse en absoluto.

Como ha dicho Peirce: “Puesto que el hombre piensa
s6lo mediante palabras u otros simbolos externos, €stos po-
drfan dirigirse al hombre y decirle: ‘td no significas nada que
nosotros no te hayamos ensefiado, y, aun asi, sélo e¢n la me-
dida en que diriges algunas palabras como interpretantes de
tu pensamiento’. Efectivamente, por esa razon, los hombres
y las palabras se educan unos con las otras; cualquier aumen-
to de la informacion humana provoca, y es provocado por,
un aumento correspondiente de la informacién de las pala-
bras... Es que el signo y la palabra que los hombres usan
son el propio hombre. Porque ¢l hecho de que cualquier pen-
samiento sea un signo, en conexién con el hecho de que la

424



vida es una cadena de pensamientos, prueba que el hombre
es un signo; v el hecho de que cualquier pensamiento sea un
signo externo prueba que el hombre es un signo externo. Lo
que equivale a decir que el hombre y los signos externos son
idénticos, en el mismo sentido en que son idénticas las pala-
bras homo y man. Por tanto, mi lenguaje es la suma global
de mi mismo; porque el hombre es el pensamiento” (5.313-
5.314).

Evidentemente, cuando los sujetos empiricos son capaces
de criticar el ajuste ideoldgico de los sistemas de significacion,
se estan produciendo casos de practica social concreta; pero
ese acto lo hace posible el hecho de que el eddigo pueda
criticarse a si mismo a causa de la naturaleza contradictoria
del Espacio Semdatico Global (cf. 2.13.). Cuando se afirma
que no existe un metalenguaje, se comete una equivocacion
sobre la teoria de los cédigos y de la produccién de signos:
los sujetos empiricos pueden wsar metalingliisticamente los
codigos precisamente porque no existe metalenguaje: porque
en un sistema autocontradictorio todo es metalenguaje. Si la
forma del Espacio Seméntico Global es la delineada por el
modelo Q (cf. 2.12.), en ese caso, el sujeto profundo de cual-
quier prdctica semidsica concreta es su propia forma contra-
dictoria.

Existe produccion de signos porque existen sujetos empi-
ricos que realizan un trabajo para producir fisicamente expre-
siones, ponerlas en correlacion con su contenido, segmentar
dicho contenido, y asi sucesivamente... Pero la semidtica tiene
derecho a reconocer a esos sujetos sélo en la medida en que
se manifiestan mediante funciones semiéticas, produciéndolas,
criticdndolas, reestructurandolas.

Si acepta criticamente ese su limite metodolégico, la se-
midtica escapa al riesgo idealista. Antes bien, lo invierte: re-
conoce como Bnico sujeto verificable de su discurso la exis-
tencia social del universo de la significacion, tal como la
muestra la verificabilidad fisica de los interpretantes, que son,
¥ conviene recalcar este punto por dltima vez, expresiones
materiales.

Qué es lo que pueda haber detrds, antes o después, mds
alléd o mds acd de ese sujeto es, desde luego, un problema
enormemente importante. Pero la solucién de ese problema
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(por lo menos por ahora, y en los términos de la teoria aqui
delincada) estd situada mds alld del umbral de la semié6tica.
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