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Nos gustaria aprovechar esta ocasion para acercar, todavia un poco mas,
esos dos campos tedricos, la Semidtica y la Deconstruccion, abriendo un
nuevo horizonte en su posible aplicacion, que ya no seria tedrico. Es
necesaria, a nuestro entender, esa aproximacion de las posiciones mas
radicalmente enfrentadas que todavia dibujan este panorama doble: a la
izquierda, pongamos por caso, lteratividad, Semiotica, Estética de la
Identidad, del reconocimiento, de la repeticion; Platonismo, Racionalismo,
Hegelianismo, Marxismo; Comte, Hegel, Lukacks, Greimas, etcétera, y todo
un plantel que ve en la repeticion del signo la posibilidad de una ley general,
que ve en la diversificacion de fendmenos, pura apariencia y, por lo tanto, la
posibilidad de reduccion. Los propios estructuralistas, que ven en el hecho de
que la repeticion, la iteracion, aumenta la coherencia de un texto, la
posibilidad [240] de las isotopias semanticas, el hecho de que debajo de lo
aparente hay que buscar lo esencial de las estructuras profundas, etcétera. A la
derecha, por ejemplo, Iterabilidad, Deconstruccion, Estética de la oposicion,
de la diferencia, de la innovacion; un empirismo que excluye leyes generales;
Hobbes, Hume, Derrida; el hecho de que la repeticidn de un texto produce
siempre un nuevo sentido; que no es posible repetir un signo sin cambiar su
identidad, que la repeticion no aumenta la coherencia, sino que deshace el
texto (semanticamente) y el contexto (pragmaticamente); que la iterabilidad
produce una dispersion semantica, una diseminacion, y que no permite, por lo



tanto, que el signo permanezca idéntico a si mismo, y que al mismo tiempo
inaugura una paradoja: posibilita una pragmatica contextual cambiante,
abriendo asi todos los contextos, etcétera.

Hay, en este panorama doble que nos sirve de marco para empezar nuestra
exposicion, un olvido. Se sigue situando a la repeticion entre la identidad y la
diferencia, entre la no-diferencia y la indiferencia, situando el problema, tanto
de la Semidtica como de la Deconstruccion, en el hecho de la pertinencia de
las clasificaciones, de las comparaciones. Si bien se reconoce que la
Deconstruccion es un correctivo al excesivo racionalismo de la Semidtica, no
se deja de querer incluirla en ésta. Y eso por una razon obvia: en ambos casos,
al tratarse de dos teorias, sera el Yo quien las enuncie. En este Yo, pongamos
por caso, podemos incluir, Mensaje; Indiferencia: género humano; todos los
hombres somos iguales: Estado, Feminismo, Nacionalismo, Marxismo, pero
también, diferencia, individualidad, efecto real de la sociedad capitalista.
Lengua, cddigo, social; Circulacién, Productividad, Transparencia; Hegel,
Saussure, Hjelsmlev. Pensamiento, Razon, Identidad, Contexto, Reduccion,
Semidtica, Deconstruccion, Significado, Linealidad del Lenguaje,
Achatamiento, Comunicacion-Informacién, Nube, Respuesta.

Nuestra propuesta es abrir el se, el cuerpo, al texto, a la mirada e intentar
una Semiotica de la Deconstruccién que no so6lo tenga en cuenta los sentidos
sino también los goces. Un espacio en el que podriamos incluir, la no-
indiferencia, la responsabilidad por el otro y no el miedo del otro; afirmar, alli,
la imposibilidad de usar balizas de proteccion. Blanco. Alteridad. Real.
Palabra-escritura, no social. Intransitividad, Improductividad, Opacidad,
Cuerpo, Materialidad. Nietzsche, Heidegger, Lévinas, Foucault, Barthes, y
tantos otros; Pensamiento otro; No dialéctica, que siempre es reduccion,
significancia, funcion poética, volumen, ruido, grano. Polvo, Angustia, Deseo,
Placer. Un espacio donde no quepa la certeza. [241]

En esas condiciones, ¢es posible, todavia, hablar de Semiotica, de
Semantica, de Semiologia, de Semiosis, de sentido exportable a otro lugar?, y
¢de qué color es éste ultimo? ¢ Es licito seguir haciendo particiones? ;Hasta
cuando hemos de permanecer dentro de la logica de la no-diferencia, es decir,
permanecer dentro de la dialéctica platoniana, de reducir la diferencia a
contradiccion para asi poderla traer rapidamente y de un modo
sospechosamente facil a la identidad? Afiadamos a continuacion que aquella
particion dialéctica es binaria, que avanza por exclusiones, por ramificaciones
sucesivas, atravesando un haz de categorias antagonicas -0 deberiamos decir
complementarias?- como la de lo Uno y lo Mdltiple, lo Idéntico y lo que no lo
es. ¢Duda alguien de que no es una cuestion de razon, de verdades, de
sentidos, la que aqui se nos presenta, sino de poderes, de saberes? ¢Alguien
duda de que de esta exposicion lo Unico que podremos llevarnos a casa es
nuestro propio cuerpo? Y aun asi. ¢Quizas hay alguien que cree todavia que



verdad y poder no son la misma cosa? Quien se sitle en esas coordenadas se
niega todavia a ver en la metafisica la historia de una arché, en nuestra
historia de blancos, occidentales y machos, un olvido: la alteridad no ha sido
pensada aun. Digamoslo de otro modo: so6lo hemos pensado aquello que era
posible pensar desde la posicion del poder y del saber. Vivir distintamente,
pensar simplemente, o pensar diversamente, no lo hemos hecho ain (Delooz,
1986).

Cuando decimos poder, bien que reconocemos, con cierta tradicion, una
verticalidad del falo, le asignamos, sin embargo, una eficacia de la
horizontalidad: las estrategias se juegan a niveles actanciales, presenciales, de
un modo microdiseminado: se encuentran alli donde hay un discurso, el que
sea. Esta maquinaria no podria funcionar si no fuese por la diferencia de
potencial -también en la anarquia, y a pesar de Lévinas, esto es, tambiéen del
lugar de la alteridad, de otro modo si queremos- gque ejerce sobre otro
discurso: cualquiera que sea quien ejerza de yo en el momento que sea,
siempre es mas grande que el ta al cual se dirige. Si el yo se encuentra en
estado acusativo ética y formalmente, y el tu en vocativo, también es verdad
que en esa apelacion, en esa peticidn de respuesta, todavia hay un sujeto,
atrincherado ciertamente, malherido seguramente, pero el decir del cual quiere
aun ser lo dicho, no el camino en que se dice. Esa técnica de las técnicas, que
es el discurso, es el poder que genera saber: alli donde se producen las
condiciones de posibilidad de nuestros decires, que no son partes de cierta
estética, y también, sino gue constituyen nuestra economia en el sentido mas
amplio del término, empezando por el propio cuerpo (Bodel, 1986), ese
pedazo de desconocido que llevamos con nosotros, [242]alli nos reconocemos
como idénticos, entre la indiferencia y la diferencia, lejos de la no-
indiferencia, protegidos por las balizas de proteccion de los géneros de las
clasificaciones, al amparo de la razén. Moralizados y educados, hacemos lo
imposible por parecernos a quienes construyen nuestros limites. Del discurso
quedara perdido en el camino, en esa luz que se ilumina a si misma, como el
punto mas claro del pie de una lampara, a oscuras, olvidado, el sentido. Como
aguel decir que se nos escapa de las manos, incluso antes de haberlo iniciado.

Subidos en la cresta, ya no sentimos ni el movimiento del agua. Todo esta
en calma. Todo, menos nuestro decir, nuestro poder decir no, que siempre se
rebela contra aquel yo que quiere seguir diciendo: cogito ergo sum, que es
donde estamos. ¢Ddnde podemos dejar el resentimiento del otro que quiere
salir? ¢ Resistiran nuestros héroes en sus trincheras, siguiendo el camino del
sentido exportable, dejando la conciencia en su lugar de origen? ¢ Saltara o no
saltara sobre la razén -el sentido del que la tiene més larga- ese otro yo que
nos mira con hambre de sentido y al que tememos en silencio desde la
trinchera de la ley? ;Podemos todavia aparcarlo, realizar otra particion? ;Y si
lo dejamos del lado del lenguaje, también? ¢ Sera, todavia, que podemos dejar
algo al lado de algo? ¢ Seremos aun capaces, y en nombre de qué color, de



realizar otra exclusion? Cada vez que se asume un sentido, el

sentido nasciturus de las condiciones de posibilidad de los discursos de
nuestro presente, construimos otra pantalla de proteccidn a nuestro alrededor y
dejamos fuera el resto. Ya se que si no fuese asi nos anulariamos ahora mismo
entrenosotros y ustedes, tan iguales como somos, sordos (Ponzio, 1982-1990).

Del sentido, pues, sélo oimos su ausencia. En este eco se construye, nos
construimos. Seria licito decir que es en el margen, en la bisagra de la
particién donde podemos encontrar cierto sentido. Al cerrar la puerta chirria
el grito de su decir: es ya un decir de 6xido que se deshace cada vez que
repetimos el movimiento, cada vez que ponemos en contacto la maderay el
hierro, los muros de contencion y al otro que tememos. De aquel grito oimos
lejanamente su voz de oreja. Es, pues, de la ausencia del otro de donde
podemos aprovechar nuestras serias series, las rocas en que se han convertido
nuestros 0jos de polvo. Por mucho que le quitemos el polvo a las palabras,
seguiran pesando sus ecos (Schirmann, 1986).

También esta exposicion esta hecha de exclusiones de violencia, de
violencia de exclusiones: recuerden sélo aquello que no diré, aquello de lo
cual no hablareé, lo que no leeran; solo asi comenzaran a pensar. [243] Cada
vez que decimos yo, pues, nos estamos disculpando. A la pretension de
continuidad (de sentido), de traer el pasado a presencia y el futuro también,
obsesion ontologica, podemos oponer la aparicion de un aqui y ahora que dice
de si mismo, por si mismo, sin que antes o después de ese hinc et hunc haya
nada que justifique la serie. El acontecimiento, esto que estoy ofreciéndoles,
por ejemplo, se explica por él mismo y no por referencia (negativa o no) a otro
acontecimiento. Dicho de otro modo, el excedente de lo que tienen entre las
manos no reenvia a ningun sitio; por eso permanece fuera del computo
silabico que son nuestras clasificaciones, por eso es un ex-cedente. Querer
aprehenderlo es inutil. Como lo es el hecho de querer asignarle una casilla de
significado dentro de un espacio textual para tirar del sentido del texto. Y, si
lo hacemos, reconozcamos al menos en el acto el acto de las trazas de la
accion de dispositivos de poder: no verdades ni saberes blancos. Sélo poder.
De los espacios textuales retendremos el peso de la reticula, la malla pesante
salida del agua: el significado, si es tradicion, también es traicion al lenguaje:
éste deberia ser libre. Y de hecho lo es, s6lo que aqui intentaremos decir lo
contrario. En este aqui se trabajan las condiciones del sentido, del texto.
Nosotros preferiremos quedarnos fuera, es decir, en el con-texto, dejandonos
atraer por el abismo de la ectopia argumental.

Es a través del juego dialéctico de replegarse sobre si misma la
contradiccion como la particion se muestra en sucesivas sintesis, consolidando
la subjetividad que quiere conservarse idéntica a ella misma, garantizando,
asi, la continuidad y el retorno a si misma. Es el mecanismo, la dialéctica,
segun el cual la Alteridad es asumida y reducida a la Identidad. Un artefacto



de simplificacion del mundo, pero ninguna trascendencia, sin embargo. De ahi
que no aceptemos el andlisis semidtico si no es haciendo incursiones en lo
politico, como han hecho -hacen en sus textos ain- Roland Barthes (Barthes,
1973-1987) y Michel Foucault (Foucault, 1954-1984b), por ejemplo, por
mencionar la seccion transversal de estos decires.

No hemos de equivocar operaciones artificiosas por fundamentos
ontoldgicos, ni creer que el pensamiento se corresponde con la realidad, ni que
las categorias son la estructura invisible del mundo. Ya no es posible asignar
movimientos ontoldégicamente fundados ni teleoldgicos, sino sélo, y con
fortuna, relaciones de fuerza en continua transformacion. Si la Semidtica
busca el objeto del texto, lo perdera en el intento. Nos ocurrira como cuando
nos queremos desembarazar de Hegel: siempre lo encontramos en otro sitio y
cambiado de cara, [244] perdido para nosotros y presente (recuerden que
aparecia en las series semidtica y del yo). En lugar de esa tentativa binaria de
sintesis, creemos que es mas efectiva, para una lectura de la Historia,
considerar a ésta una repeticion: asi se expresa el analisis de las particiones:
deja mas pesada la arena que moja, no se deja reducir a polvo invisible por las
nubes. No hay aqui, como en el caso de la dialéctica, ninguna pretension de
totalidad, de reduccion, solo una explicita voluntad de poder efectivo, puntual,
presente, en accion. Asi se desarrolla, segun nuestras sospechas, la Historia, a
golpe de razones que son expresion de fuerza. Asi también, el sentido que
queremos asignarle a un enunciado, un hecho, un texto, un discurso,
cualquiera que sea su forma, no sera un sentido en relacién con otro sentido,
sino a la condicion de posibilidad de sentido que tengamos. Cada vez que
abrimos la caja de Pandora nos asustamos. ¢ Qué es lo que encontramos?
¢ Quizéas una bestia macrofisica central que ejerce su poder desde arriba?
Cierto, no. Aquel capital, la verticalidad del cual nadie niega, tiene
cuerpecitos adheridos reticularmente que le incitan y construyen. No
podemos, honestamente, sequir apelando a aquella Gnica mano negra que nos
vampiriza. En cada accidn nuestra se ejerce un saber y un poder, microfisica
del poder, que va dandole comida al gran otro. A ése que nos mira como lo
miramos, invisible. Esta en plena ascendencia. Cada vez que lo nombramos,
lo volvemos a despertar de su posible letargo, que no conoce.

Para explicar relaciones reales y concretas, ya no serd necesario recurrir a
conceptos gigantescos tales como burguesia y capitalismo, sin perderlos aln
de vista. Bien que nos desembaracemos un poco de su presencia persistente,
no quiere decir que no sepamos hacia donde miramos. Mecanismos
infinitesimales mas precisos y preciosos son los que dan lugar a la efectividad
ultima de las relaciones. Se trataria méas bien de una eleccion de método, mas
que de la pretension de negar la existencia del vampiro. Alrededor de él,
haciéndole de sombras y carencias, se reine toda una serie ilimitada de
estrategias. Miremos, pues, debajo de su capa en lugar de a sus 0jos, que ya
conocemos.



No es posible explicar, pues, el poder, el sentido, la historia, desde ningin
centro ni a partir de él, dado que es el propio centro la condicion de su
posibilidad, su efecto y su causa. Se trataria méas bien de observarlos siguiendo
un movimiento centripeto, desde los margenes hacia el centro, en lugar de
centrifugo, de éste hacia las exclusiones, segun el proceso de las enanas
blancas convertidas finalmente en agujeros negros. Podriamos empezar a
encontrar sentido en esas microrrelaciones [245]personales, sean a nivel
privado o publico, comenzando la disolucién de la diferencia, de esta
diferencia, por ejemplo, y dejando paso a la no-indiferencia que reclama su
espacio, no en el juego que va de la identidad a la maxima diferencia, del
género humano hasta aquel individuo singular, sino abriendo el espacio
dircursivo, sus condiciones de posibilidad, a ese otro que reclama su sitio.

Haria falta una historia de los gestos, una historia de los miedos, como el
que demuestra Occidente hacia el otro, no por el otro segun una aplastante
I6gica: temer alotro es condicion necesaria y suficiente para que la conciencia
esté tranquila y se construya el nosotros. Desde este lugar es desde donde nos
hemos hecho, desde el miedo a la diseminacién; la tentativa reiterada de la
reduccidn a la Identidad; la angustia que produce no tener un sentido, no tener
una ciencia, la Semidtica, que explique su pertinencia, su objeto reducido a
nada, controlada, clasificado, con los margenes precisados hasta el mas
minimo detalle. El objeto y su ciencia se rien de nosotros con un estrépito tal,
que nos ciega los oidos con los cuales pretendemos su escucha.

¢Qué le ocurriria a este centro blanco con la llegada masiva de otros
centros -0 con la voluntad de centros-, desplazados, que no sean blancos? Esta
aportacion queria plantear la necesidad de destruir rapidamente la posibilidad
de tener que plantearse aln esta pregunta. Eliminando la pretension
de sentido. Cada vez que creemos ver en algun signo, una sefial, o un indice, o
un simbolo, un sentido, cada vez que lo construimos, que creemos que lo
estamos construyendo, cada vez que nos convertimos en interpretantes, le
quitamos el polvo a las palabras. Las nubes, los paraguas sociales, y el
lenguaje seria uno de los més vistosos (con agujeros incluidos), solo nos
sirven para pedir perddn. Pero, ¢a quiénes y por qué? Al otro que nos mira,
que lo vemos, gque sabe que lo estamos mirando. Una Semiotica de la
Deconstruccion, ¢para cuando? Solo es posible, y en voz baja, decir de uno
mismo el trozo que el otro deja desvelarse de si mismo. Sélo seria posible una
moral, una ética, una verdad, un sentido, de uno mismo. Ocurre, sin embargo,
que ese Yo que quiere decir es ya un yo que se muestra como la verdad que
quiere decir: muy poco verdadera. No se trataria de decir un yo mas alto
que otro, sino mas bien de reconocerse esos yo como algo moriturus,
cuestionados entre ellos y al mismo tiempo, sujetados a falsas tablas, situados
sobre un suelo movil, poco fiable, sin conviccion posible. Y, evidentemente,
repitdmoslo, moriturus, sin futuro posible. Sélo desde elaqui y ahora, desde el
presente, seria posible decir aldn, y es tan breve ese aln que casi se te van las



ganas de empezar. El [246] curso de la Historia sélo acepta valoraciones a
posteriori y cada una es su propio patron. Padre patron que subjetiviza el
trazo.

Si tuviésemos que concluir, apostariamos por el callar, ese no repetido
hasta la saciedad desde los lugares mas frios. Aqui, caldeados por el género
que nos relne, solo podemos apelar al silencio. Lo diremos una vez mas, la
ultima: la Semiotica, si la vemos como condicidn de posibilidad de la fuerza
de exclusion, como elpanopticon que construye a los ciegos sabidos mirados,
serd nuestro lugar de partida, no para volver a ella, no para entresacar de sus
profundidades ningun sentido exportable, mas autorizado, sino para negar su
condicion de posibilidad, para cuestionarla hasta el limite, hasta la muerte.
Nuestra lucidez nos la metemos en ese lugar privado que tanto nos estimamos,
ustedes y nosotros, ellas y ellos: ese lugar se llama deseo.

1. CIFESA: ENTRE EL MITO Y EL ONANISTRON CYBURGUES

Los hombres siempre estamos sentados en el telar, nos gusta tejer, hacer
correr la lanzadera por entre los hilos tensados de la maquina. Repetir, una 'y
otra vez, el movimiento certero, de derecha a izquierda y viceversa, de las
manos que escriben el dibujo de la tela.

Hace muchos decenios que condenamos a la mujer a la repeticion
imposible del gesto, a la infinita condicién de muda del sentido, a ser la
criatura que se desdice de su palabra borrandola cada vez que la escribia,
borrandola en su ceguera. Alli, abandonada al vaivén improductivo de la
mirada, dejamos a Penélope y decidimos asignarnos para nosotros el camino
del retorno y del habla que discurre tejiendo el sentido. Desde que somos
historia ha sido asi: sentados en el banco de los hilos polvorientos, creemos
escribir lo que puede verse y tocarse, y no hacemos mas que, azarosamente,
imaginar un espacio de redes entrecruzadas siempre cambiantes, paralelas a
nuestra voluntad y relacionadas con otras superficies hechas por otras manos.
En lugar de textos emitimos ecos de sentido cruzandose caminos
imprevisibles. Creiamos conocer sustancias y apartamos de ellas a las
mujeres. Resultaron ser voces del pasado, desgastadas e inservibles.

Empezamos a comprender, desde Charles Sanders Peirce (Zeman, 1977,
Tordera, 1978; Ponzio, 1988) o Mijail Bajtin (Bachtin, 1977), por [247] citar
solo dos puntos de referencia, que las cosas no pueden definirse y controlarse
desde ellas mismas, sino que tenemos que recurrir a otras cosas, a otros
mundos, para poderlas situar en el cosmos. Si una palabra se mira el ombligo,
es ciega y no dice nada del sentido. De hecho, aungue su voz deje oir al otro



que escucha, siempre sera un deciraccidental. Las cosas podrian haber sido de
otro modo, nos decia Walter Benjamin. La mano que traza el camino de la
lanzadera, mano encontrada, se ve a si misma impotente para decidir el
sentido del color.

Esta reflexion quiere situarse debajo del tejido y soportar su peso y su
materialidad. Nos distanciamos con Lotman de las tesis bivalentes y
deterministas y asumimos el caracter azaroso del sentido, sus multiples caras,
su imposible aprehension. Quisiéramos dar una vuelta de tuerca mas al
excelente trabajo sobre Semiologia de la Cultura del ruso de Tartu,
centrandonos en el analisis del texto filmico, otro campo al cual se acerco
también el profesor de Estonia. Nos atreveriamos quizas a proponer nuestro
concepto formal de sentido y aplicarlo a unas breves secuencias del
cine cifesiano. Tendremos en cuenta el concepto bajtiniano y lotmaniano de
texto e intentaremos definir lo que sera para nosotros ficcion y modelos de
representacion.

El arte primero y la estética después han sufrido muchas transformaciones
y reclasificaciones desde que Penélope jugaba al tiempo inconcluso de la obra
hueca, pero no hemos salido todavia de Grecia. Quizés estemos de vuelta al
Mito entre tanto canto postmoderno. Se tratard aqui de seguir un curso al azar
y tejer un sentido de traduccion dudosa, como cualquier otro dibujo hecho de
telas multicolores.

Lo que marcara de una manera insistente nuestra mirada sobre el signo
«Cifesa» sera la voluntad de encontrar en la tecnologia alli utilizada el
mecanismo de destruccion que permitira desvelar la trampa de cualquier
narracion, aleceiar el «se»: desplazando al se de su lugar presencial, sacarlo
de su cotidianeidad; traerlo a una posicion ética previa a su constitucion,
colocarlo en el lugar de la ficcidn; y devolverlo cambiado a esa paz inestable
cargada de extrafieza, empezar la hélice de nuevo. Porgue, si hay alguna cosa
que define el modo de representacion del constructo «Cifesa», es la voluntad
de narrar.

Toda narracion cuenta en pasado, 0 en presente, siguiendo una estructura
lineal de principio, nudo y desenlace, la historia de unos personajes (quién),
en un lugar (dénde) y un tiempo (cuando), que hacen cosas (qué), con un
porgqué y un como laterales. Todo ello aderezado de pausas audiovisuales para
que el espectador, el interpretante, tenga el [248] tiempo necesario y el aliento
suficiente para coser el sentido que de aquella historia se deriva. El espectador
de 1936 y el espectador de 1995 se diferencian, sobre todo, por el tejido que
los construye. Este tejido esta formado por todos los cruces posibles que
atraviesan la diferencia entre lo real y la ficcidn, entre la posibilidad de verter
en la ficcion la carencia inherente a lo real. Entendemos, pues, por real la
extrafieza que produce lo cotidiano. Entendemos por ficcion el cajon donde



guardamos esa extrafieza. En sentido estricto, por lo tanto, real no hay nada
dentro de la narracion, en el discurso. EI mundo de las construcciones
discursivas funciona siguiendo este esquema:

cotidiano-extrano-ficcion-cotidiano

siguiendo un proceso de retroalimentacion que no se rompe mientras seamos
capaces de mantenernos en el medio, en el medium. Cifesa narra, pues,
ofreciendo lo cotidiano al espectador del '36, de manera que lo extrafo pueda
verterse en la ficcion alli representada, y poder volver a lo cotidiano
catarticamente limpio de culpa. Al espectador del '95 aquella cotidianeidad no
deberia decirle gran cosa, pero no es asi. Entre Cifesa y Almoddvar apenas
hay un soplo de historia.

No hay ni ha habido nunca posibilidad para el hombre de un conocimiento
directo del mundo. EI hombre estad condenado a conocer mediante el lenguaje.
El hombre interpone entre él (que ya es lenguaje) y el mundo las palabras, que
también lo configuran. EI hombre, desde que es hombre, es mensajero
(hermeneuta). Primero, durante la infancia, a través de otros hombres, de una
manera absoluta y que conocemos como pre-estadio del espejo, en que todavia
no se ha separado del yo, verdadera entelequia. Después, mayor, viéndose a él
mismo alejado de si, el t0. Y siempre, asediado por lo que le es extrafio y no
codifica si no es por medio de la ficcion, el mecanismo que aqui
[lamaremos retroalimentacion.

El mito seguramente servia para cerrar ese camino que completa el sentido
en forma de ficcion, sin la cual el abismo estaria servido. Por lo tanto,
proponemos un modelo, quizas viejo: el sentido seria la accion de sacar de la
identidad, a través de la ficcién, aquello que nos resulta extrafio en lo
cotidiano. Puede gue no haya otra manera racional de sacar afuera todo lo que
no ha sido identificado y reconocido como propio. Este mecanismo
funcionaba ya en los Mitos. El interpretante de aquel mundo disponia de
piezas que eran intercambiables y reciclables.

En realidad, el mito del siglo XX ha sido y es la television, el lugar del
sentido. Se ha avanzado muy rapidamente desde aquellos refugios [249] del
deseo llamadosCifesa y otros parecidos. Hemos llegado a las verdaderas
tecnologias que permitiran un uso exclusivo y personalizado de la
informacion, con la telematica como telon de fondo provisional. Ahora Dios
ha muerto y ya no son necesarias las salas de cine. Muy pronto el espectador,
el interpretante, pasara a ser el autor explicito de su sentido y el onanismo
estard consumado: lo que comentaremos entre nosotros seran las
personalisimas e inintercambiables experiencias de sentido de cada uno.
Puede que el hombre, como lo hemos concebido desde hace poco mas de



doscientos afos, esté a punto de perecer y borrarse, como diria Foucault
(1990: 375): «como en los limites del mar un rostro de arenax.

El telar pronto sera un pajar.

Cifesa, pues, se sitla a caballo entre el Mito y el onanistron cyburgués, y
es, desde este punto de vista, un elemento arqueoldgico, como casi todo el
cine que conocemos en la actualidad, y la television y los periddicos, vy las
maneras que tenemos de comunicarnos, que conviene valorar y estudiar en sus
justos términos: Cifesaes uno de los primeros significantes que ayudaron a
entrar ligeramente en la postmodernidad. En este sentido, también, se puede
decir que ha ayudado a convertir el banco de madera del telar en paja hiumeda.

La historia de los modelos de representacion podria asociarse a una
Historia de la Estética y podriamos tratarla de dos maneras distintas: como la
Historia de los hombres que los crearon o como la Historia de las
problematicas que se derivaron de aquélla.

Cifesa, de los grandes periodos en que puede dividirse la Historia, formaria
parte de la contemporaneidad. Estos periodos son: Antiguedad, hasta Plotino;
Edad Media, desde San Agustin hasta Dante; Epoca Moderna, desde Petrarca
hasta principios del XX; y el siglo XX como representante de la
Contemporaneidad. Hay dos tiempos no historiados todavia: el mitico, porque
no contiene textos escritos conocidos (anteriores a la Odisea), y la
postmodernidad, porque sus imagenes tienden a autodestruirse. Nuestra
intencidn seria aplicar una técnica mitica, como podria ser el bricolaje, al
analisis de los textos filmicos cifesianos, que son casi postmodernos.

Si sentido era la accion de sacar de la identidad, a traves de la ficcion,
aquello que nos resultaba extrafio en lo cotidiano, modelo de
representacion institucional, porque no creemos que haya otro -siempre se
representa desde la Institucidn o no se representa desde el vacio-, sera,
precisamente, el Arte; esto es, la ficcion. [250]

Si aceptamos que las clasificaciones del arte se adecuan a los cambios que
a lo largo de la Historia se han producido y obedecen a las necesidades que en
cada tiempo han creado las clases dirigentes, hemos de aceptar que toda
clasificacion es interesada y nada sustancial por lo que afecta a las clases no
dirigentes. Cualquier Modelo de Representacion esta, pues, sujeto a los
intereses y necesidades de una funcion -funcionalidad- marcada por aquellos
que los crearon.

Pero volvamos a nuestra definicién de Modelo de Representacion, que
también sera interesada. Es, deciamos, la puesta en marcha de unos
mecanismos de Identificacidn que encierran lo extrafio vivido en lo cotidiano



y escapan gracias a la ficcion. EI Modelo de Representacion es el canal
mediante el cual el sentido vuelve al emisor. Cualquier proceso de
comunicacién funcionaria asi, solo que el de la ficcion es un superproceso o
estructura de lo cotidiano:

COTIDIANO —— EXTRANO —— FICCION

Se produce un mecanismo de 6smosis de doble direccion: por una parte lo
cotidiano fluye hacia lo extrafio y esto a su vez hacia la ficcion. Desde aqui se
inicia el proceso de retroalimentacion de lo cotidiano, recodificado y
reidentificado lo que parecia alejado de nosotros. A este proceso lo
Ilamaremos sentido.

El concepto de texto de lurij M. Lotman (1985: 265) restituye la
interpretacion etimoldgica de los antiguos y se relaciona con lo dicho
anteriormente. Es un concepto muy antiguo, efectivamente, que considera el
texto como algo dinamico e interactivo, que presupone que las cosas no
pueden ser definidas con respecto a su ombligo sino que se han de relacionar
con otras cosas, multiplicidad de ellas, de acuerdo con Bateson (1984: 52), de
forma y manera que cada paso en el conocimiento humano seria una pasada
de la lanzadera (Elkana, 1981: 157-158).

El modo de relacionarse con el extranjero supone la mediacion de una
lengua comdn que permite la interiorizacion, la reidentificacion, de lo ajeno,
segun Lotman. La desintegracion y posterior reorganizacion del texto recibido
por el otro permite a la Identidad reafirmarse en sus posiciones. Su
autocomplacencia en lo mismo.

Donde Lotman ve el dialogo entre colectivos extrafios, nosotros aplicamos
la recomposicion del sentido desde el lugar del interpretante individual. Las
mediaciones que utiliza una cultura para dialogar serian las ficciones con que
el interpretante resume e interioriza lo extrafio. La lengua comdn que ambas
culturas, extrafas entre si, consienten [251] en crear para entenderse, seria el
lugar que nosotros llamamos extrafio. El sentido, precisamente, seria el
momento en que lo extrafio, lo extranjero, es reasumido como propio en el
mundo de la Identidad. En cualquier caso, se trate de dialogo entre culturas
distintas o de la escucha de un texto por parte de un espectador, se saca fuera
de si, abriendo lo mismo y lo cotidiano, lo que de extrafio hay en nosotros
mismos y se deposita en la ficcion, para luego volver a la propia Identidad
méas complacido.

Para Lotman, el dialogo se produce entre dos conciencias que dejan de ser,
provisionalmente, Identidades para asi poderse reorganizar mutuamente.
Cuando se deja de ser Identidad y de estar en lo Mismo, aparece lo extrafio
que es el Otro y proyectamos en la ficcion la recomposicion de aquella. Para



Bajtin (Bajtin, 1977) la vida misma del texto huye de conciencias internas y
escapa a la aprehension de éstas. Su concepto de texto es mas barthesiano, a
nuestro entender, que lotmaniano y deja que en él habite un resto indescifrable
de sentido. En realidad, si la operacion del sentido se produce en la brecha de
lo mismo, la propia fisura impedira la recomposicion lIdéntica de lo cotidiano.
Ese organismo dinamico e interactivo que es el texto deja escapar por entre
sus hilos gotas de nada que huelen a blanco. Esa pesada sombra de huecos sin
mano que la dibuje también es el sentido por encontrar. Pero es el camino por
donde habran de encontrarse aquellos mismos rotos en mil pedazos que
Ilamamos aqui extrafios. Por lo demaés, el sentido, otra vez, sera la operacion
osmotica del paso de la Identidad a la Diferencia habiendo soportado el peso
de lo material sin nombre, blancas razones, en el oscuro y himedo espacio
que media entre el texto y el suelo del telar.

El lugar del sentido ya no sera la razén o lo cotidiano con todas sus leyes,
sino la ficcidn, que permite que dos conciencias alejadas en el tiempo
histérico se acerquen de una manera definitiva al verter lo extrafio, lo
extranjero, en la representacion.

2. APLICACION PRACTICA

Pero veamos cOmo actla este mecanismo en nosotros, espectadores de un
texto filmico de los afios treinta. Se trata de la secuencia del juicio por hurto
de jamones de la pelicula Morena Clara (Florian Rey, Cifesa: 1936). [252]

Se trata de un espacio que se representa a si mismo mediante cédigos
graficos. Leemos la citacion de un juicio, vista publica, y nos encontramos
alli. Estamos en la sala del tribunal. Trini, que asi se llama la presunta
culpable, habla animadamente con alguien del publico: se diria que se
encuentra como en casa. El hombre que la acomparia en el banco de los
acusados se siente un poco mas incomodo. Tratara de aproximarse a la ley;
intuye su peso. La mujer, en cambio, parece molestar a conciencia al juez.

Aparecen iméagenes alternativas de los presentes en la sala: tribunal,
defensora, acusador y publico. Se respeta el espacio en el montaje y el
espectador es capaz de rehacerlo mentalmente. Los planos y contraplanos
entre el fiscal y la acusada muestran a ésta dispuesta a contestar con gesto
excedido. El tribunal le llama la atencion, pero no se detiene de inmediato. El
hombre acusado, por su parte, es mucho mas cuidadoso y comedido. Quizas
conviene gque nos preguntemos por qué se le otorga la posibilidad del gesto
exagerado a la mujer y se le niega al hombre. O, dicho de otro modo, ¢que hay
de menos valioso en la palabra de la mujer para que pueda ser dicha asi y, sin



embargo, no valer nada? ¢Por qué esa distorsion, ese desplazamiento, del
centro del discurso? La respuesta parece evidente y esta representada aqui
magistralmente. La mujer, delante de la justicia, ni humana ni divina, pero
también, sino la de los hombres con marca sexual, que viene a ser lo mismo,
puede y debe exceder su gesto porque tiene menos valor y se escucha menos,
aungue se oiga mas. No es lo mismo, ya lo saben ustedes bien, callar que estar
callado. Se valora menos lo segundo, el participio, porque estd mas acabado,
mas usado; un infinitivo tiene toda la vida por delante. Trini parece un
participio del verbo hablar desparramado en la sala del juicio. Ella es hablada
por nosotros en su mudez. Por eso puede exagerar Su gesto y su voz, porque se
lee disminuido y se valora menos y esta ya en el suelo.

Ahora tiene la defensa la palabra, que es breve, porque es femenina.

El ujier llama a alguien que no llega. Aqui hay un error de raccord. Parece
que llame a la acusada, pero no es el caso. Comienza el monologo del fiscal
dirigiéndose a la sala. Primero al tribunal, después directamente a la acusada,
que lo mira con los ojos unas veces divertidos y otras tristes. ;Qué ha
sucedido con la seduccidn? Pareceria que la condenada al silencio, a la
exclusion -sus interferencias al discurso del fiscal van rebajandose hasta
desaparecer- pasa del momento del «panopticon» -las palabras del fiscal la
paralizan y la dejan en una total exposicion- al del arrepentimiento: parece la
reclamacion [253] desesperada de la voz que se sabe muda: el detenido, el
loco, pide al fiscal volver a ser escuchado.

La larga perorata del fiscal parece preocupar, finalmente, a los acusados.
La desrazén acaba por escuchar a la razon y se deja prender. El eco lejano de
la risotada envuelta de muerte ya no suena. Las sefiales magicas que
comportaba han sido eliminadas. Al loco ya no le queda nada méas que
permanecer en el silencio, toda vez que la razdn se ha ocupado de él,
ocupandolo y tragandoselo en un movimiento doble que cose su propia
carencia. La razon es violencia de exclusion.

Ahora tiene el turno de réplica la abogada. ¢Por qué han elegido a una
mujer para defenderlos? Tiene la palabra el modelo de representacion. Habla 'y
mira hacia el fiscal; otras veces hacia el tribunal. Pero lo tenemos que
suponer, no hay ningan contraplano que nos lo haga narrativamente cierto;
sOlo es una suposicion nuestra por el lugar que ocupa cada uno de ellos en el
espacio imaginario de la sala. Es evidente que la necesidad de la defensora de
mirar al fiscal y asi reclamar su mirada, que no sabemos si llega porque el
montaje no nos lo dice, nos muestra la doble posicidn de fuerza fiscal, que es
hombre y acusador, y no necesita devolver la mirada y otorgar la palabra a la
defensa, excepto al final y de una manera reducida. La mujer habla mas desde
el sentimiento que desde la razon, y en este hablar o ser hablada su discurso se
diluye en el vacio porque no obtiene respuesta.



El hecho de que la defensa sea mujer se explicaria, a nuestro entender, por
dos motivos. Por una parte permite a Florian Rey y a Cifesa defender una
posicion de los gitanos desde el gesto excedido y poco valioso de las mujeres
y no comprometerse. La defensa es de tipo humanitario y no clasista; de amor
al préjimo y no reivindicativa de una economia particular; de limosna y no
discursiva; astrologica y espiritual, nada materialista ni histéricamente
razonada. Mientras tanto, el fiscal ha basado sus ataques contra una manera de
vivir que hace del ingenio su arma mas poderosa para deslegitimarla y traerla
al lugar que él domina: la palabra. La abogada quiere convertir mediante la
redencion a los gitanos y transformarlos en materiales dtiles a la sociedad:
ponerlos a trabajar, en una palabra.

El segundo motivo, o segunda justificacién del hecho mujer- abogada,
consistiria en que la oposicion del fiscal sea, de entrada, mas fuerte que la de
su compariera de oficio. Esto es, justificar desde la base de la ideologia del
film quién tiene razén y quién no. Si la defensa hubiese sido hombre, s6lo por
coherencia interna del sistema [254] machista, el fiscal se hubiese tenido que
ganar mas razonadamente su razén y argumentarla mas. Un hombre no puede
ni debe tapar la boca de otro hombre porque si; ha de justificarlo. EI montaje
nos hubiera parecido entonces absolutamente impresentable. Cémo es posible,
nos habriamos preguntado, que se ignore de un modo tan evidente la parte que
defiende. Y aln, como es posible que se defienda tan mal. En cambio, al
tratarse de una mujer, desde el hueco cualquier eco de luz.

Para un espectador del '36 no seria demasiado habitual encontrarse con una
mujer abogada defendiendo a otra mujer gitana. Y, de hecho, la defensa, no
esta representada en la pantalla porque su mirada ha sido borrada, pero el
mecanismo funciona:

Cotidiano - Extrafieza - Ficcién

Que la mujer del '36 quisiese hablar y decir, resultaria extrafio si su mirada
no se redujera sélamente a la gracia y al salero de la gitana. La ficcion del
film, el modelo de representacion, es capaz de reasumir esta extrafieza y
reconducir el sentido, porque en realidad, deciamos, la abogada no llega a
existir «realmente».

La cotidianidad del '95 permite pensar en una mujer que actue de abogada
y no nos produce ningun sentimiento extrafio. Lo extrafio aparece al
comprobar que, efectivamente, esta mujer no esta narrativamente inserta en el
discurso, pero lo atribuimos al hecho de estar delante de una ficcion del '36.
Pero en ambos casos la mujer ha sido borrada del texto artistico y como
entidad productora de sentido no existe. Una vez mas, el didlogo, el banco de
madera del telar ha sido reservado a los hombres.



La ficcion es en cualquier caso lo que permite pensar al espectador del '36
que «bueno, es mujer». Y al espectador del '95: «hombre, es que es una
pelicula del '36x». Y es asi como estas dos comunidades de espectadores,
extrafnas entre si, establecen un didlogo comun, toda vez que se han
desprendido, aparentemente, de su identidad propia, y pueden comunicarse y
producir -reproducir- un sentido, aparentemente, nuevo.

El circulo se cierra, eso si, habiendo crecido un poco mas lo cotidiano o
idéntico: lo simétrico. El sentido es, en definitiva, la reduccion de lo otro a lo
mismo bajo la apariencia de un didlogo comin que nunca se produce, porque
en la ficcién no hay acuerdos, hay goce. Por eso el sentido no esta del lugar de
la razon, del logos, sino al otro lado, debajo del texto. Eso es lo que venimos
repitiendo insistentemente: [255] tejer y narrar lo cotidiano como si eso fuese
ser el hacedor del mundo es una apariencia que se manifiesta real en lo
extrafio, y una paradoja que se resuelve en la ficcion.

Si volvemos atréas, hacia la secuencia que comentabamos, observamos que
aparece como familiar al espectador del ‘36 la manera de expresarse de Trini,
con su gracia y su salero. Incluso, si estuviera representada, el hilo de voz de
la abogada. Lo extrafio pasaria a ser el tono y los gestos del fiscal, pero es lo
que los hace reflexionar a los espectadores contemporaneos del film, y dudar
de la conveniencia de un comportamiento delictivo. Esa duda se resuelve de
inmediato en la ficcion, lugar del sentido: aunque el fiscal impresione con su
perorata y su razon, porgue es él el que la tiene, moral y narrativamente, ahora
en la ficcién se la dan a los gitanos, tan graciosos. Los gitanos, después de ver
el film son mas gitanos que antes para un espectador medio. El fiscal es mas
fiscal y la razon, mas gruesa: lo cotidiano se ha crecido, sin duda. Ese es el
mecanismo de retroalimentacion de que hablabamos al principio.

En otro lugar (Franco, 1996) deciamos que la ficcion es el residuo de lo
publico, y lo es en el sentido de que nos permite ser lo que de otro modo nos
estaria prohibido: el goce publico esta reservado a unos pocos. Digamos que
en la pantalla, en la ficcion, es donde cosemos el sentido que después en lo
cotidiano nos permite permitir al otro ser.

Decia Lotman (1979: 10):

El cine se parece al mundo que vemos. El aumento del parecido es la medida que determina
la evolucién del cine como arte. Pero ese parecido es insidioso como las palabras del
idioma ajeno semejantes a la del propio. Asi surge la comprension aparente, no verdadera.
Sélo cuando se comprende el lenguaje del cine se ve que no se trata de una copia servil,
mecanica de la realidad, sino de una recreacién activa donde el parecido y la disimilitud
forman un s6lo proceso de conocimiento, proceso, a veces dramatico, de la realidad.

«Lo otro se disfraza de propio»; aqui tenemos condensado el mecanismo
de recreacion de sentido. El interpretante se disfraza y el texto también. Hay



un acuerdo no escrito que los escribe a ambos: la permanencia en lo mismo.
Lo otro se disfraza de propio para convencer de su verdad al otro que escucha,
que a su vez se ha disfrazado de otro para poder escuchar. Lo mismo, lo
idéntico es mudo y sordo y posee la razdn; es la realidad cotidiana, ciega y
gris en su mismidad mediocre. La salida de lo mismo se produce en la fisura
de lo extrafio y el [256] dialogo aparente, no verdadero pero si real, -¢cual
seria la diferencia?-, tiene lugar en la ficcion del texto artistico. Y del otro
también.

En otro sitio de Lotman (1979: 21) leemos:

El arte no reproduce simplemente el mundo con el automatismo inerte del espejo: él
convierte las imagenes del mundo en signos, €l llena el mundo de significados.

Ese trabajo de hacedor del sentido del arte en general, y del cine en
particular, es posible gracias al desdoblamiento que sufre lo cotidiano en lo
extrafio y a su posterior recomposicion en la ficcidn, en el arte. Es posible
gracias a que el interpretante, y también el texto, la ficcion, se desdoblan en
dos para encontrarse de nuevo en lo cotidiano crecido. La razon se redobla
mediante este mecanismo de reduccién de lo otro a lo propio. Lo roto en la
pantalla se deja interpretar por el ciego que escucha. En la vida real no hay
segmentacidn posible y el ciego se convierte en vidente. En lo cotidiano las
expectativas no son defraudadas nunca; si algo no es o no sale como
esperabamos, no se convierte para nosotros en signo de nada: se tratara sélo
de un calculo erréneo, de una desgracia quizas, pero no de un significado nada
oculto sino bien visible. En la ficcion, si se rompen las expectativas, se
produce significado. De la secuencia que hemos comentado, lo roto en la
pantalla, lo que produce significado para el espectador del ‘36, es el hecho de
que sea mujer quien defiende a la gitana. Esa fisura de luz es leida y
reconducida por el interpretante, abierto a su vez por el doble movimiento de
sutura de que hablabamos mas arriba: por el caracter sentimental de la
defensa, poco razonado, y por el hecho de que su presencia se diluye en el
montaje como si de un fastasma se tratase. Para el espectador del '95 la fisura
fantasmatica es, precisamente, la no-presencia diegética de la mujer abogada
en el discurso narrativo del film. Esta fisura se cerrara atribuyendolo al
caracter arcaico de la pelicula y sus planteamientos no clasistas. El sentido
ultimo no ha cambiado en nada: la mujer no esta presente en el telar.

Todo lo que vemos en la pantalla significa por esa capacidad del texto
artistico de anular la redundancia y aumentar la informacion; por esa
capacidad de ser predecible e impredecible. Por ser un doble. Como el
interpretante que lo escucha en su ceguera. En el texto artistico «lo igual se
vuelve diferente y viceversa», segun Lotman (1979: 82); es una lucha
constante entre lo cotidiano, con todas sus leyes y normas, y lo extrano y sus
transgresiones. Lucha que se resuelve, [257] deciamos, en la ficcion. Ese



aceptar las normas y rechazarlas, esa ruptura de lo lineal cotidiano es el
elemento significante: el cruce de lo recto roto en reticulas: el texto.

Las manos del telar son manos encontradas, coros polifonicos que prueban
a decir su voz en la marea signica del mundo. La misma organicidad dindmica
del texto artistico nos impide reducirlo a cosa acabada. Otras manos, otras
voces, otros Ulises llegaran en el momento preciso para evitar que Penélope
finalice su texto. No es ya una cuestion de poder, solamente; es que lo Mismo
no puede permitir tejer al Otro si antes él no se diluye en lo fantasmatico de la
ficcion. Los que esperan su turno ya son reyes en su ldentidad. Lo que quieren
ocupar es al otro «mujer» para hablarla desde su interior. Desde esa oscura
extrafeza se escribe el mundo de lo cotidiano, y no entre aquellas series
serias, opuestas, del inicio, ni desde ese yo cojo, sino desde el ser abierto de
par en par al goce del texto.
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0. El anélisis de las adaptaciones cinematograficas de obras narrativas y su
contraste con las obras originales puede verse favorecido por el uso del
ordenador. Las tarjetas multimedia, capaces de descomponer y combinar en su
soporte electronico texto, imagen y sonido, permiten fragmentar las obras en
secuencias que hagan coincidir original y adaptacion. Los fallos de memoria,
que el visionado completo de un film plantea en una clase, quedan asi
salvados.

El analisis de los correspondientes segmentos pondra de manifiesto los
vinculos, diferencias y matices de los procesos de creacion, y podra
determinar la homologacion de las partes y su repercusion en el componente
semantico. Las variaciones de la traduccion intersemidtica responde a las
posibilidades de los lenguajes especificos, cuyas retoricas se ven libres de
correspondencia estricta, gracias al fendmeno que conocemos como
homologia estructural. [260]

1. LOS CONCEPTOS

1.1. A pesar de la complejidad de las estructuras semiéticas que intervienen
en la comunicacion, es posible encontrar alguna equivalencia entre sus
formas, de modo que puedan intercambiarse. Para que esto ocurra, debe existir
una homologacién entre dichas formas, de manera que la libertad de seleccion
de uno u otro repertorio dé al autor posibilidades creativas sin que se altere el
sentido fundamental de la obra.

Hablamos de homologacion como la «operacion de anélisis semantico que
afecta a todos los dominios semi6ticos y que participa del procedimiento
general de la estructuracidn» (Greimas y Courtes, 1990: 90), entendiendo la
obra como una superestructura.

Sabemos que la estructura linglistica forma parte esencial de cualquier
hecho de comunicacion, en nuestro &mbito, en el que intervienen otras
estructuras. Se encuentra, con respecto a éstas, en una relacion estructural de
recambio, redundancia, contradiccion, complementariedad, divergencia o
neutralizacion. Afiado divergencia y neutralizacion a las relaciones sefialadas
por Barthes, puesto que puede que las palabras nada tengan que ver con las
intenciones significativas que los rasgos suprasegmentales y el resto de las
estructuras semiodticas que las acompafian dan a las frases pronunciadas. Es
decir, forman parte de un hipertexto que, simultaneamente, alude a referentes
distintos.



En la pieza de teatro colectivo con la que se dio a conocer el grupo Téabano,
titulada El juego de los dominantes, un personaje era torturado por los otros
arrojandole a los oidos los titulos de las obras de José Maria Peméan, mientras
que el torturado pedia clemencia y se justificaba recitando la biografia del
autor gaditano, tal y como viene en la enciclopedia Espasa (Grupo Tabano,
1971: 17; Margallo, 1975: 32).

Las estructuras kinésica y proxémica, donde se materializan las actitudes y
gestos de suplica y dominancia, no pretenden neutralizar, contradecir o
subsumir las palabras, sino que las mantienen con un valor irénico y critico
que se corresponde con el momento historico de los afios sesenta, el tiempo
del estreno de la pieza.

El uso de los multimedia permite visionar la obra sin sonido, el texto para
ser leido, y el resultado de la conjuncién de ambos textos -verbal y no verbal-,
tal y como se representaron en escena. Podemos adentrarnos asi en facetas
insospechadas de analisis critico.

En otro orden, el montaje de Esperando a Godot, dirigido por Sainz de la
Pefia, en el que todos los personajes estaban encarnados por [261] mujeres, la
Nifia mensajera de Godot, en su didlogo con VIdimiro y Estragon, cada si que
pronunciaba iba acompafiado de un gesto negativo con la cabeza y, viceversa,
cada no, con un gesto afirmativo.

La Nifia no pretendia que Vladimiro y Estragon entendieran lo contrario de
lo que se estaba diciendo, sino que neutralizaba sus palabras para mantener la
ambigledad de su mensaje.

1.2. Ferrucio Rossi-Landi (1976: 53 y ss.) establecié una equiparacion
entre los artefactos materiales y orales creados por el hombre, cuya
produccion ha sido posible por una reciprocidad simbiotica. «Ningln artefacto
material habria podido crearse sin la posibilidad de designarlo y comunicar su
utilidad; y, reciprocamente, no podria (nadie) aprender a hablar sin distinguir
y manipular objetos» (56). Actua, por tanto, en la produccion de ambos tipos
de artefactos un factor de raiz antropogénica. Y surge entre ellos no una
analogia, sino una homologia que permite la identificacion y manipulacion de
los mismos, simultanea o indistintamente, dentro de una o varias estructuras.

La homologia estructural sera especialmente interesante en el analisis de
las adaptaciones, dentro de lo que Torop (1995: 40) Ilamo traduccion
extralinguistica, y que se ocupa de la transmutacion textual de un arte a otro.
Nos ocuparemos aqui de la traslacion especifica de la obra narrativa al arte o
medio filmico, en el que los artefactos materiales tienen o pueden tener una
representacion iconica, kinésica, audio-acustica, o de cualquier otro tipo, en
connivencia con los artefactos orales.



Quiza resultaria mas comprensible la denominacion de traduccion
intersemidtica dada por Jakobson (1971: 261) a la traslacién de una obra a
otro arte, traslacion por la que una parte de los signos linguisticos son
traducidos a sistemas no verbales.

Pero las adaptaciones son, generalmente, algo mas que la traslacion de una
semidtica a otra. Frecuentemente, en las adaptaciones cinematograficas de
obras narrativas se manipula el contenido por incontables motivos:
ideoldgicos, econdmicos, artisticos, morales, etc. Desaparecen o0 aparecen
personajes, se suprimen pasiones, se resuelven conflictos que en la novela
quedan abiertos, se cambian caracteres, se altera el cronotopo, se intercalan
textos nuevos o se reconvierten los codigos que fijan los mensajes. Se trata,
pues, de una recreacion de la que, a veces, no queda ni la sefia de identidad del
titulo. [262]

Aungue en los comienzos del cine mudo se usaron los textos dramaticos
como guiones de rodaje, las necesidades del medio provocaron el nacimiento
de una filmoliteratura que, como el teatro, se convirtié en un género mas,
cuyos productos, con algunas excepciones, estan destinados a la realizacion,
no a la edicion. Su destinatario no es el lector sino el espectador.

No quiere decir esto que no haya una produccion enteramente original. La
retorica filmica adquirié autonomia prontamente e influyé en la produccion
literaria. La técnica conocida como el ojo de la camara no solo afecto a los
escritores de la Generacion Perdida americana, muchos de los cuales fueron
contratados por grandes estudios cinematograficos como guionistas, sino que
tuvo una influencia generalizada, rastreable en la literatura europea de
entreguerras, y mucho mayor en los movimientos de postguerra. No se pueden
negar ciertos vinculos entre la generacion, o grupo, de los angry young meny
el free cinema ingleés, o entre el nouveau roman y la nouvelle vague francesa.

1.3. No estan bien definidas las fronteras formales de los conceptos que
nos aproximan a las transcodificaciones. Torop (1995: 43-44) estima que un
texto no es solo una representacion lingtistica. No se puede olvidar su
dimension visual, aunque sélo sea virtualmente. Su olvido puede provocar el
envejecimiento de una posterior traduccion. El traductor desconoce
frecuentemente el sincretismo que opera en la creacion, con respecto a los
diversos lenguajes que maneja el autor. Sus opciones a la vista de los
cronotopos que le afectan a él y a los personajes dejan cosas sin concretar y
elementos implicitos que no son evidentes para el traductor. De manera que la
textualizacion de las estructuras del mundo no se hace en la traduccion desde
los mismos parametros.

Aun teniendo en cuenta lo dicho, debemos distinguir, por una parte, las
traducciones o adaptaciones que solamente transcriben las partes del texto



literario en codigos perceptibles por diversos canales, de lo que son
propiamente adaptaciones que cambian partes y elementos importantes de la
obra; lo que puede afiadir o imponer sentidos nuevos. Y, por otra parte,
distinguir las traslaciones que se codifican dentro de los mismos repertorios de
signos. Es decir, manejando las mismas estructuras semiéticas en el mismo
arte. Mas o menos, lo que el Diccionario de la Real Academia acepta

como version. [263]

2. LAS ADAPTACIONES

2.1. La traslacion de una obra de una semidtica a otra comporta, como
principio, un proceso de creacion

El paso frecuente de una narracion literaria al cine necesita reajustar los
elementos significativos a las condiciones de la produccion. La dispersion de
acciones en una novela de protagonista colectivo, por ejemplo, puede ser
considerada poco eficaz por el director del film, que impondra su criterio al
guionista de la adaptacion, haciéndole reducir el nimero de personajes,
seleccionando y concentrando acciones, etc. En la adaptacion de Sabado por
la noche, domingo por la mafiana de Alan Sillitoe, dirigida por Karel Reisz, el
personaje Freddy, hermano de Arthur Seaton, el protagonista, desaparece.
Algunas de sus intervenciones que se consideraban necesarias para la
configuracion de otros caracteres, pasaron al primo Bert. Las tres o cuatro
pendencias en las que se ve envuelto Arthur se reducen a una en el film:
aquélla en la que le propinan una paliza los dos militares, uno de los cuales es
hermano de Jack, el marido de Brenda, la amante de Arthur.
Independientemente de la reduccion, en la pelicula no queda suficientemente
justificada la agresién, mientras que en la novela, uno de los militares es el
marido de una anterior amante de Arthur. Y esto ocurre a pesar de que Alan
Sillitoe fue también autor del guidn cinematogréafico.

Por el contrario, es posible que situaciones o rasgos que en la novela
apenas si ocupan espacio puedan desarrollarse en amplias secuencias. Casi al
comienzo de la adaptacion cinematografica de La insoportable levedad del
ser de Milan Kundera (1992: 10) hay toda una secuencia erotica que relata el
primer encuentro intimo de Tomas y Teresa. Esa secuencia desarrolla una
unica frase, una oracion simple de la novela:

«Diez dias més tarde vino a verle a Praga. Hicieron el amor ese mismo dia. Por la noche le
dio fiebre y se quedd toda una semana con gripe en la cama.

2.2. La duracion de las sesiones de cine fue otro de los lastres que el
guionista tuvo y tiene al proyectar su adaptacion. Hubo que esperar al afio



treinta y nueve para romper la duracién de hora y media que

se [264] establecié como promedio al adquirir gran desarrollo la industria
cinematografica y multiplicarse las salas de proyeccion. Con Lo que el viento
se llevd queda sin efecto el metraje convencional establecido por la industria,
al menos en el tratamiento de las superproducciones. Sin embargo, también la
novela de Margaret Michel sufrid los efectos de la adaptacion. Baste recordar
que los hijos habidos de los dos primeros matrimonios de Escarlata O'Hara
desaparecen.

Pero da la impresion de que las modificaciones del texto habian sido
introducidas en funcion de la sensibilidad de un pablico mucho mas amplio
que el de los lectores.

Conseguir una definicién ambiental puede ser primordial para algunos
temas. La progresividad de la tension que llega a hacerse palpable puede
imponer a la adaptacion un ritmo diferente al de la novela original. La
importancia del ambiente en Muerte en Venecia de Thomas Mann, hizo a
Visconti variar el ritmo que la anécdota del amor imposible, nucleo narrativo
del film, necesitaba.

Siempre se ha considerado el ritmo como algo inherente a la obra de arte
que guarda una cierta linealidad o progresion cronoldgica en su realizacion y
consumo. Incluso se ha encontrado un rastro ritmico en las obras plasticas que
juegan con situaciones estatico-dinamicas.

Susan K. Langer (1967: 107) atribuye al imperativo de la propia actividad
vital la necesidad de controlar la seleccion y secuenciacion de
acontecimientos. El ritmo cardiaco o respiratorio, la alternancia suefio/vigilia,
etc. inducen al ritmo en la configuracion estética de la obra de arte.

Ya a principio de siglo, Méndez Bejarano (1908: 15 y ss.) iniciaba su
libro, La ciencia del verso, con un estudio historico del ritmo en el que incluye
la controversia del caracter cuantitativo del ritmo poético, frente a pensadores
y poetas como Krause o Lamartine, que estimaban la libertad ritmica como
unico fundamento de la poesia, de la que no se podia excluir el género
novelesco. El anatema lanzado por Méndez Bejarano, aferrado a la
identificacion poesia/verso y cifiendo el ritmo a las reiteraciones métricas, nos
lleva a la aceptacion generalizada de las diferencias ritmicas entre prosa y
verso. Este hecho plantea nuevos problemas al aceptar la teoria de Spencer de
que los sentimientos buscan un ritmo. Y, sobre todo, al tomar en
consideracion la comunicacion no verbal.

Nufiez Ramos (1995) encuentra en el cine una relacion muy directa con los
tres géneros basicos literarios, o poéticos: con la poesia [265] dramaética,
porgue muestra los personajes en accion; con la narrativa, porque la voz de la



novela queda homologada a la mirada; con la lirica, porque el propio
acompafamiento de la banda sonora, y, sobre todo, por el ritmo que impone al
conocimiento sensible que las otras dos relaciones proporcionan.

No hay una correspondencia estricta entre las unidades ritmicas de prosay
verso. Si bien es cierto que la silaba es una unidad comin a ambos ritmos, es
la configuracién de grupos fonicos recurrentes lo que marcara la diferencia.
La reiteracion del computo de silabas ha de incidir en la distribucion de
acentos ritmicos, lo que dara un ritmo compacto, no alterable por la
distribucién de pausas y cadencias. Si tal alteracion se produjera, el ritmo
obtenido perteneceria a la prosa, aunque se trate del verso libre que desde el
ultraismo aparece en nuestro estro poético. Se trata aqui de un ritmo interno,
de las combinaciones métricas, no de la reiteracion de fonemas en la
secuencia fonologica que conocemos como rima y aliteracion, ni de la
observacion del plano del contenido.

Algunos tedricos como Adorno y Eisler (1981: 122-123) asimilan el ritmo
cinematografico al ritmo de la prosa, precisamente por el fluir constante del
film y la heterogeneidad de los elementos recurrentes. Nafiez Ramos les
reprocha que tal clasificacion es consecuencia de no haber tenido en cuenta las
repeticiones y las simetrias de caracter musical que darian un ritmo poético.

Fuera de tal disputa, el cine, como soporte de la narrativa, tiene mucho que
ver con la estructura dramatica superficial; es decir, la estructura del
desarrollo de la accién. La comparacién de planos y secuencias esta siempre
en funcion de ella. En este sentido, tienen razon Adorno y Eisler. Lo que en la
narracion cinematografica marca su ritmo es el modo de arranque, la
gradacion de la tension para llegar a los climax y la efectividad de las escenas
reflexivas (anticlimax) en combinacion con las peripecias posibles. Romper
este paradigma de la accion, sin una base tedrica que lo justifique, es
renunciar gratuitamente al ritmo cinematografico, que sélo cambia en los
géneros en los que la diégesis no cuenta. Se corresponde, pues, con la
estructura de la accion que la critica teatral decimononica reconocia
en I'oeuvre bien faite(la obra bien hecha). En este sentido poco puede aportar
el ordenador, salvo el rastreo estadistico del texto escrito, que proporcione
algun indicador ritmico, o la duracion en el film de planos y secuencias. Pero
conscientes siempre de que el ritmo es una apreciacion global y
subjetiva. [266]

3. EL JUEGO DE LAS HOMOLOGIAS



Nuestra experiencia nos permite intuir lo que los hechos que
protagonizamos o presenciamos directa o indirectamente corresponden a una
concepcion del mundo, estructurado bajo el imperio de la l6gica, en la que los
principios realistas -coordenadas espaciotemporales, contigiidad, principio de
causalidad, etc.- nos abren paso a su comprension. Tal estructuracién colabora
en la produccién del sentido, dando fe de las homologias que se producen
entre los sistemas significativos; es decir, las estructuras semidticas.

Sin embargo, los avances de las ciencias (Planck, Einstein, Oppenheimer)
y nuevos planteamientos filosoficos (Husserl, Bergson) han dado al traste con
esta estable concepcién del mundo, que separa la realidad de la ficcién, de lo
maravilloso o de lo méagico, en donde el suefio, el subconsciente en general,
hace su aportacion.

3.1. Es conocida la vinculacion que los escritores del nouveau
roman tuvieron con la nouvelle vague del cine francés. Robbe-Grillet (1965:
169-174) plante0 consideraciones nuevas, que afectaban a la estructura global
de la obra, sobre la temporalidad y «la trampa de la anécdota». Rompia asi la
estructura cerrada de la narracion realista.

Sobre el presente perpetuo o presente total que él intenta describir o
imponer, confiesa que es mas facil mostrarlo en el cine, por la concurrencia de
signos, y no linealidad, que juega en la fotografia.

Alvaro del Amo (1966), hablando de la dialéctica de la memoria de
Marguerite Duras, apunta que para ella la tension entre memoria y olvido
marca la opcion entre toma de conciencia y alienacién. Asi pasa con la
Emmanuelle Riva de Hiroshima, mon amour, que construye su consciencia
con la memoria y asuncion del hecho historico, aunque sea una falsa memoria
extraida del museo. La memoria no tiene el valor de reconstruir
cronologicamente unos acontecimientos, sino de darles existencia como
fendmenos que se superponen. Proust estaba convencido de que nada es real
hasta que no se ha recordado.

La funcion de la memoria como procedimiento para asumir unos
acontecimientos trascendentes para su propio ser vuelve a abrirse en El
amante de la China del Norte. Margarita Duras rescribio asi EI amante, que le
habia valido el premio Goncourt. Lo hizo cuando conoci6 la muerte del
Chino, porque, segun ella, faltaba el tiempo entre los amantes (Duras, 1992:
9). Parece que hubo una versién mas, anterior a El [267] amante, pero la
adaptacion cinematografica se hizo bajo el titulo Gltimo de El amante de la
China del Norte, por lo que es de suponer gque se hizo sobre la redaccion
definitiva.



Los acontecimientos que narra tienen bastante de autobiogréaficos. La
novela no esta escrita, sin embargo, a manera de confesion o autobiografia. La
de Duras utiliza los recursos estilisticos que dieron a la corriente el nombre
de objetivismo. Incluso se menciona a la protagonista como «la que no se
nombra» (11). Y poco después (13) se dice que «La voz que habla aqui,
escrita, es la del libro».

El intento de objetivacion a ultranza queda fijado con esta aclaracion. Las
descripciones, el hablar siempre en tercera persona de la Nifia, la basqueda
permanente de un punto de vista externo, y la propuesta de un posible film
sobre el tema, que va produciéndose a lo largo del relato, se ven alterados en
la adaptacion, que toma la forma de confesiones o memorias. La voz
subjetiva, en primera persona, comienza a escucharse en off, mientras la
imagen representa una mano que escribe.

Se trata de una cuestion formal que no distorsiona el relato, si bien se ha
pasado a una focalizacion interior. Lo que si hay que sefialar es que en la
creacion del contexto se introducen palabras e ideas inexistentes en la novela.
La voz es la de una mujer madura que habla en pasado: «Muy pronto, en mi
vida, era ya demasiado tarde...».

La homologacion de las voces (la del libro, la de la protagonista, la del
autor-dios...) asegura la conduccion por el itinerario narrativo y su eleccion
responde a planteamientos tedricos. Pero, al participar de la estructuracion
global, los contextos pueden suplir la voz; no s6lo porque las estructuras
kinésica e iconica se hallen en una situacién de recambio, supliendo la funcion
significativa de la palabra, sino también porque la forma dialogada de la
estructura linguistica crea los entornos necesarios para silenciar la voz del
libro. Los multimedia permiten experimentalmente conmutar, en
determinados puntos, las voces (la del libro y la del film) que estructuran la
narracion, y comprobar su incidencia en el componente semantico.

Se ha trivializado el recurso de dar un tratamiento anaforico al didlogo: el
dialogo de la escena siguiente invade el ultimo plano de la secuencia anterior,
con una funcion premonitoria. Pero lo que no ha tomado todavia carta de
naturaleza en la retdrica habitual del cine, aunque esporadicamente se haya
hecho, es la utilizacion del dialogo como contrapunto de las imagenes. La
sugerencia de un nuevo [268] contexto que las palabras dan, las sitGa en una
relacion estructural divergente, que puede sefialar simultaneidad, o
simplemente contraer una funcion metalinguistica. Esto es, la explotacion de
un hipertexto que abre nuevas posibilidades expresivas y que los multimedia
permiten desglosar en sus diferentes planos.

La homologia estructural amplia, pues, el juego de los sistemas de signos,
aunque introduzca un factor de ambigtiedad en la recepcion.



3.2. Debemos abordar el problema de la intercalacion en las adaptaciones
de textos no fijados por el autor, que pasan a integrarse en la estructuracién
global.

En El amante de la China del Norte no se han suprimido personajes
importantes en la adaptacion, pero si algunos aspectos de las relaciones entre
ellos. Se suprime, por ejemplo, la relacion (cuasi incestuosa) de la Nifia y el
hermano pequefio, cuya condicion (probablemente es autista) no queda del
todo explicita en el film.

Es posible que fuera una de las razones por las que la adaptacion disgusto a
Margarita Duras. No fue consultada, pese a su experiencia de guionista
cinematografica.

Al suprimir esa relacion, cayd también la escena primera de la novela: una
fiesta sui generis, organizada periodicamente para baldear la escuela de la
madre. La escena esta introducida, aparte de porque asi ocurriera en la
realidad, para poner de manifiesto el rencor de Pierre hacia Paulo (Paul en la
pelicula). Arroja a su hermano pequefio por una ventana del entresuelo al
patio.

También se elide la secuencia siguiente en la que la Nifia va a buscar a
Paulo hasta la residencia del Administrador General.

El planteamiento de la situacion queda sustituido por la reflexion de la
voz en off, que sirve de introduccion a la secuencia en la que se conocen los
protagonistas. La voz de la mujer madura dice: «Diré mas, tengo quince afios
y medio. El paso del transbordador por el Mekong...».

Queda claro que se mutila la personalidad compleja de la Nifia. Por tanto,
en la adaptacion no se ha buscado homologar la voz del libro y la del film. La
configuracion del personaje va por derroteros distintos. Los «artefactos» que
constituyen ambas voces tienen finalidades distintas. La del film, sentar las
bases que definen un caracter, con conocimiento de causa, mientras que la del
libro, relatar unos hechos que expliciten ese caracter. [269]

3.3. Esa utilizacion de una voz no fijada por el autor plantea el problema de
la intertextualidad que propone Julia Kristeva (1981: 150), ya que no es un
texto extranovelesco, sino una suplantacion autoral, una ingerencia en el
proceso de creacidn. Seria méas propio hablar de transtextualidad (Genette,
1982), dando una mayor amplitud a la relacién entre los textos de Marguerite
Duras y de Jean-Jacques Annaud, aun cuando el texto de este ultimo sea
un assemblage de textos de la Duras.



Tras las escenas suprimidas del comienzo, sigue otra engarzada en la
pelicula de forma diferente de como se hace en la novela. Se trata de la escena
en la que madre e hija se confiesan algunas circunstancias y afectos. En el
film constituye un segmento cronoldgico dentro de la retrospeccion a la que
somete la obra la voz de la «mujer madura». Y hablo de segmento cronoldgico
porgue la secuencia de la escena, en la que se pone de manifiesto la actitud
tirdnica de Pierre, antecede a la de la madre e hija. No esta engarzada a
manera de flash-back, en el relato de la madre, sino en la sucesion de los
acontecimientos. Es decir, de forma lineal. El film intenta sobrecargar la
actitud de Pierre en la escena. No llega cuando Paulo ha tomado ya el trozo
mas grande de thikho, como en el libro, sino que él habia escogido ya, y no
solo le arrebata a Paulo el trozo mas grande de su plato, sino que con un gesto
despectivo y de dominio, devuelve a la fuente los trozos pequefios que habia
tomado con anterioridad. Esta escena asume la significacién de todas aquéllas
en las que se muestra la persecucion a la que Pierre somete a su hermano.

Pese a estas formas diferentes, en cuanto a engarce e intensidad de
presentar la escena, si que hay una cierta homologacién entre ellas, puesto que
la escena cumple las mismas funciones en la novela que transcodificada en el
film.

3.4. Algunas secuencias de las adaptaciones presentan variaciones sobre
personajes equivalentes de la obra literaria original. Este hecho no tiene por
qué romper la homologacion, aunque pueda dar matices distintos.

La primera insinuacion que se cruzan los amantes en el Morris Léon Bollee
la realizan mediante un juego de manos cuya significacion esta
suficientemente codificada. Es posible que el ordenador pueda reconducir el
movimiento de las manos que aparece en el film en el sentido descrito en el
libro, aunque todavia no pueda hacerlo el ordenador personal. No importa que
tengan ese deshumanizado [270] movimiento cibernético que el cine y la
television han codificado para los personajes de caracter robotico. En la
novela, la iniciativa es de la Nifia y demuestra su desenvoltura. Su insinuacion
es descarada. En cambio, Annaud opt6 por una forma mas convencional. Es el
Chino quien tiene una timida iniciativa: un contacto lateral de las manos. Al
ver que la Nifia no retira la suya del asiento, la coge. Ella acaricia con su
pulgar el indice de la de él. La comunicacion entre ellos por canal tactil es
suficientemente explicita, mientras que la estructura kinésico-iconica informa
a los espectadores. La imagen asume aqui todos los valores expresivos. La
duracion de los planos con el enfoque alternante de manos y rostros informan
de la intimidad de los sentimientos y de las decisiones que los personajes
toman. La comparacion de estos planos, que marcan la narracion, posee el
efecto cinematografico. Como diria Lotman (1979: 83), contribuye a lograr un
ritmo, y la homologia estructural hace innecesaria la expresion lingistica en



cualquiera de sus formas. Es decir, la asociacion de las estructuras kinésica e
iconica funciona, en este contexto, en situacion de recambio.

4. CONCLUSIONES

a) Los convencionalismos genéricos y los lenguajes especificos imponen
diferenciales ritmicos apreciables entre las obras originales y sus adaptaciones
a otros medios. Es una realidad que puede servir para determinar
los shifters de las transcodificaciones y contrastar y valorar los resultados
estéticos.

b) Con la adaptacion se genera un proceso de recreacion que no siempre €s
inocuo Yy respeta el sentido originario de la obra, independientemente de quien
0 quienes la llevan a cabo.

c) La homologia estructural permite una adecuacion del lenguaje al medio
y una libertad estética a la mano rectora de la adaptacion.

No obstante, hay que sefialar que los segmentos significativos con los que
se juega pueden desempeniar las funciones previstas en el texto original, pero
pueden no responder a una traslacion estricta a los sistemas signicos y su
modo de codificacion que intervienen en el nuevo medio. Su contraste
inmediato podra efectuarse en el proceso de multimedia, tal y como hemos
previsto. [271]
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Investigacion, valor y critica

Manuel Gonzalez de Avila

1. El paradigma de investigacion semiética que fue en buena medida
responsable del éxito de la disciplina durante las pasadas décadas, su modelo
estructural-inmanente, poseia la optimista seguridad de ser una rigurosa
practica cientifica, a salvo de cualquier filtracion ideoldgica. La semiotica



estructural-inmanente, profesando una epistemologia de raices logico-
matematicas, relativa y arbitraria en sus bases -sus axiomas-, se presentaba
como saber en construccion deductiva ajeno a toda afirmacion de «sustancias»
(Courtes, 1976: 39; Ruprecht, 1984: m 6). Sin embargo, la propia potencia
interna de su enfoque deductivo acabd por empujar a la teoria semidtica
inmanente hacia una deriva esencialista. Los textos que analizaba parecian
desarrollarse por milagrosa necesidad a partir de la antedicha axiomatica
sintactico-semantica; en esa necesidad pronto dejé de verse un acto de
fabricacion cientifica, un encadenamiento de hipotesis logicas in-sustanciales,
para percibirse el despliegue fidedigno de las propiedades inherentes al texto;
y, poco después, los enunciados que articulaban las propiedades textuales se
cargaron de un contenido no ya solo logico, sino también ontoldgico, de modo
que pretendieron poder captar al mismo tiempo los rasgos del ser y los de su
representacion semidtica (Petitot, 1985: 123; 1987: 180-197). De

donde [274] se seguia gque, en cuanto enunciados l6gicamente verdaderos y
ontoldgicamente fundados, las proposiciones de la semidtica inmanente no
dependian del sujeto que las formulaba, el cual sélo era el instrumento
transparente e ingravido de la formulacion de su verdad esencial. La semidtica
inmanente no tenia entonces mas que ampliar y rectificar esos sistemas de
enunciados para ir afinando una teoria que se autoperfeccionaba en un vacio
total de valoraciones subjetivas, esto es, histdricas.

2. El conocimiento semidtico estructural-inmanente nada queria deberles ni
al sujeto que lo elaboraba ni a la historia donde el sujeto cientifico actuaba: el
saber semiotico, asi implantado en la cientificidad pragmaticamente arrealista
y ontolégicamente hiperreal de la teoria inmanente, y contra las declaraciones
«constructivistas» de sus valedores, semejaba un puro producto advenido sin
necesidad de que en su advenimiento se hubiera realizado ningun gesto de
produccion, ningun trabajo humano.

3. Un buen nimero de autores de tendencia historicista y socioldgica han
encontrado indefendible este férreo logicismo ontologico de la ultima
semiotica estructural-inmanente. Su epistemologia es bien distinta: contra la
tactica de autonomizacidn del saber propia de la semidtica inmanente,
aquellos recuerdan que los conocimientos cientificos son parte inalienable de
un proceso histérico global sobredeterminado por multiples factores, con
relacion a los cuales solo puede la ciencia lograr cambiantes grados de
independencia (Pécheux, 1975: 171; Jameson, 1989: 34). Consecuentemente,
todas las ciencias, las «exactas» no menos que las «humanas», se
desenvuelven en un universo social presidido en principio por las leyes de la
oferta y de la demanda, y estan sometidas a criterios de rentabilidad
econdmica y simbdlica -la Gltima, no por ardua de medir menos real ni
imperativa-. Desgajar el campo de la produccion cientifica del resto de los
campos de la produccion social, sin mayores explicaciones ni razonamientos,
equivale a formular una suerte de hiperbdlica peticién de principio,



supuestamente fundadora de la neutralidad del discurso de ciencia. Pero el
discurso cientifico, pese a la peticion de principio deshumanizadora de la
semiodtica inmanente, es el producto de grupos de sujetos, grupos tanto
interiores al campo de produccion cientifica -los colegios de especialistas-
como exteriores a él -las instituciones y organismos que subvencionan la
investigacion-. Y los grupos interiores y exteriores que gestionan la labor de la
ciencia son grupos sociales precisamente porque se estructuran en torno a
intereses comunes Yy a puntos de vista compartidos, los cuales no pueden no
introducirse en las practicas cientificas ni dejar de articularlas en cierto grado
(Zima, [275] 1984: c12). Es la lucha y la contradiccion entre tales grupos, y
entre los diferentes criterios que sostienen, lo que actlia como catalizador del
pensamiento cientifico: sin el antagonismo de los intereses, particulares y
colectivos, que en él se enfrentan incesantemente entre si, el campo de la
ciencia hubiera engendrado sélo teorias homogéneas; 0 mejor, no hubiera
engendrado sino una teoria, lo que también en este caso seria lo mismo que
ninguna teoria (Bourdieu, 1976: 99).

3. La historicidad de los grupos que promueven y hacen la ciencia
determina la historicidad de la ciencia misma, o por lo menos una de sus
dimensiones historicas. La historicidad de la ciencia, sin embargo, no es
exclusivamente la que en ella inyectan sus sujetos colectivos. La semiotica
metadiscursiva, al igual que la practica social discursiva que investiga, es una
actividad productora de sentido. Y la produccion semantica Gnicamente se
realiza dentro de un continuo historico-genealdgico que aporta los materiales
para elaborar el sentido, que ordena el decir, cientifico o ideoldgico, siempre
desde lo ya dicho, aungue el decir sincrénico no sea ya exactamente
identificable con la diacronia de lo dicho. Los hombres no pueden ir al
encuentro del mundo en completa y disponible ignorancia; no hay estado de
naturaleza o de inocencia epistemoldgicas (Pécheux, 1975: 172). Las formas
del «conocimiento empirico» y las teorias «descriptivas» ponen siempre en
juego objetos tematicos previos, materias primas gracias a las que se genera
mas conocimiento y que tienen una historia y un desarrollo propios y
desiguales. La inexorable filiacion historica del saber se troca aqui en
inexorable filiacion ideoldgica, a poco que tomemos en serio una definicion
materialista de la ideologia: lo ideoldgico en un discurso, incluido el de la
ciencia, es el sistema de las relaciones que el discurso mantiene con sus
condiciones productivas, de las gue no se necesita afiadir que son historicas
(Verdn, 1984: 141; 1987: 14, 23). Lo cual se hace particularmente evidente en
el subcampo de las ciencias sociales, donde toda teoria opera una seleccion
ideoldgica de hipdtesis y de postulados que mas tarde proyectara sobre la
experiencia real, para procurar alli verificarlos. Quienes se esfuerzan por
borrar, por arrancar de raiz, en una teoria cientifica cualquiera, dicho conjunto
de decisiones ideoldgicas, ponen de manifiesto que no ha servido de gran cosa
el desdichado episodio de la paloma que Kant una vez soltara, aquella paloma



que proyectd volar més rapido eliminando el aire que sostenia su
vuelo. 44 [276]

4. Ahora bien, las forzosas elecciones ideoldgicas incrustadas en la teoria
son mucho mas que simples «ideas», mas que presupuestos etéreos sin
correspondencia en la realidad. Son, como toda ideologia, efectuadoras de
realidad, constructoras de la manera en que lo real es definido, clasificado y
normativizado por quienes tienen la autoridad epistémica necesaria para
hacerlo, los portavoces de la ciencia. Y, si la ciencia dispone del poder de
forjar e imponer los estandares con los que se percibe e interpreta lo real,
contribuyendo asi en mucho a modelarlo, entonces nada resulta menos logico
que hablar de la neutralidad de una ciencia que presuntamente se contentaria
con describir la misma realidad que en realidad ella hace. Las ciencias
sociales, dice P. Bourdieu, pueden presumir tanto menos de ser autbnomas
cuanto que su objetivo propio es la representacion legitima del mundo social,
que cada una procura fabricar e instituir de acuerdo con sus criterios -en el
caso de la Semidtica, la parcela de representacion de lo real que le ha tocado
en suerte es fundamentalmente la de los requisitos que han de cumplirse para
que los textos, los objetos y las conductas sean sensatos, tengan sentido-.
Luego seria un error ver en la imperativa representacion de la realidad y de su
significado que se constituye en las ciencias sélo un motivo de debate
cientifico: de ella depende, en buena medida, la estabilidad de la entera
organizacion social, de la realidad tal como ésta se encuentra en cada
momento articulada por las luchas y conflictos de intereses en el espacio
histdrico. Y por eso también «la idea de una ciencia neutra es una ficcion, y
una ficcion intencional, que autoriza a tomar por cientifica una forma
neutralizada y eufemistica, y en consecuencia muy eficaz simbdlicamente, de
la representacion dominante del mundo social» (Bourdieu, 1976: 101;
Passeron, 1991: 89-109). Ignorarlo abonaria en la practica semidtica un
peligroso cultivo de inconsciencia, aquél donde prospera uno de sus mayores
enemigos: el afan por simular que se crea saber cientifico omitiendo el
sustrato ideoldgico de ese saber que se dice netamente cientifico (Pécheux,
1975: 111).

5. No queda, por tanto, mas remedio que hacerse cargo de que no es
posible mantener incomunicadas por higiene, como lo deseaba la teoria
estructural-inmanente, a la actividad cientifica y a esa otra que cabe en general
Ilamar social, o politica, o ideologica. EI metadiscurso de la semiotica, su
analisis de los registros culturales, es una participacion ideoldgica, sea cual
sea su fin concreto, en la vida simbdlica comunitaria.

6. Esta puesta en tela de juicio de la neutralidad de las investigaciones que
se proclaman neutrales se efectua con frecuencia desde la [277] posicion de
quienes, juzgando inconcebible dicha neutralidad (Bettetini, 1977: 15; Zima,
1984: c12), prefieren reivindicar explicitamente para sus tareas el estatuto de
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empefio comprometido con el valor. Tal parece ser el caso de toda escritura
que afiada, al apelativo disciplinar bajo el que se acoge, la incierta calificacion
de «critica». Aungue esta aun por hacer una genealogia del pensamiento
critico a lo largo de la historia de las ideas, puede no obstante desprenderse lo
esencial de sus impulsos de algunas de sus manifestaciones contemporaneas.
La critica, en el sentido que al vocablo le confiere M. Horkheimer, es ese
género de reflexion sobre los objetos y los acontecimientos sociales en el cual
no se olvida la distancia que separa lo que es de lo que podria o deberia ser;
donde no se confunden lo factico, que se legitima a si mismo por el
contundente hecho de ser, y lo posible, a lo que niega la realizacion de lo
realizado, pero que, incluso negado, contiene una superior racionalidad: lo
virtual que hubiera sido deseable que se produjese. Si se acepta el principio de
que la razdn es capaz de distinguir en cada fendmeno su necesidad historica
consumada, suser-asi, y la contingencia de que bien podria haber acontecido
de otro modo, puesto que en la gestacion de lo factico media una serie de
decisiones humanas, y que éstas no estan siempre tomadas de

antemano, 2 entonces la funcién del pensamiento critico estriba en negar lo
dado, negador a su vez de lo posible, para rebasarlo hacia un horizonte
experiencial abierto. La dialéctica es esa forma de proceder que no se limita a
constatar los hechos, sino que los interroga, preguntandoles por lo que les
falta, por lo que relegaron o destruyeron, y que por eso mismo se ha
metamorfoseado en un inconsciente historico desde el que lo reprimido
reclama sin cesar su vuelta a la escena de la Historia. «Todo orden que se
impongan los hombres bajo la constriccion de las condiciones en gque estén,
toda estructura cultural no menos que todo juicio aislado plantean -
queriéndolo o sin quererlo- una pretension de justicia, y ningn orden ni
ningun concepto hacen justicia a su propia pretension» (Adornoy
Horkheimer, 1966: 26).

7. Naturalmente, un pensamiento que actla movido por estas tesis siempre
podra ser acusado a la par de subjetivismo evaluativo -ya que su papel, en vez
de levantar acta de lo que acaece, consiste en sopesarlo a la luz de su
contingencia-, y de idealismo normativo -pues juzga lo que acaece en
términos que entrafian su reemplazo [278] por sus posibilidades mejoradas-.
La razon critica, es cierto, no es la razdn empirica, ni la instrumental, y sus
alegatos nunca salen indemnes del reproche de gratuidad, cuando no de
fatuidad, especulativa. Sin embargo, precisamente porque se quiere racional,
la razdn critica reivindica su derecho a hacerse oir: para sus defensores, el
concepto mismo de Razdn tiene su origen en un juicio de valor, y el concepto
de verdad no puede separarse del valor de la razon (Marcuse, 1968: 249). No
cabe imaginar, por lo demas, modo mas cauto de manejar el valor que el de la
razon critica, la cual oscila entre la repugnancia a asignarle referentes
positivos y la necesidad de reconocer su existencia: «la teoria adecuada reside
en un analisis penetrante y critico de la realidad historica, no en algo asi como
en un esquema de valores abstractos del que uno se asegure gue esta
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fundamentado concreta y ontolégicamente (...) S6lo se puede investigar los
valores desvelando la praxis historica que los destruye» (Horkheimer, 1966:
49; 1971: 132).

8. El pensamiento critico, que rechaza, en suma, la indiferencia, procura
asentarse en complicado equilibrio racional a horcajadas de la Historia y de su
falta de racionalidad. Y nada seria menos justo que subestimar a la razon
critica arguyendo que se trata del patrimonio de una casta de filosofos
recluidos tras los balcones de su confortable residencia universitaria. Piensan
criticamente todos los que, en el marco de sus respectivas disciplinas, rehtsan
aceptar el universo dado de los hechos como norma final de validez; entre los
cuales se cuentan hoy no pocos profesionales de la Semidtica. Asi ocurre con
un sector de los representantes del analisis del discurso, quienes no vacilan en
declarar, en sus mas recientes programas, que su labor no deberia permanecer
descriptiva ni neutral, pues el interés que la guia es el de actuar como
diagnastico linglistico que haga posible descubrir y desmitificar los
mecanismos de la manipulacion, del prejuicio, de la discriminacion y de la
demagogia semioticas; mecanismos que hay que volver explicitos y
transparentes, lo que supone una toma de posiciones por parte del investigador
(Wodak, 1990: 127). T. A. Van Dijk no deja dudas al respecto: «Mas alla de
la descripcion o de las aplicaciones superficiales, la ciencia critica en cada
dominio propone otros interrogantes, tales como los de la responsabilidad, los
intereses y la ideologia. En lugar de centrarse en problemas puramente
tedricos o académicos, arranca de los problemas sociales principales, y por
tanto escoge la perspectiva de los que sufren mas, analizando criticamente a
aquellos que ocupan el poder, a aquellos que son responsables y a aquellos
que tienen los medios y la posibilidad de resolver los problemas. Tan simple
como eso» (Van Dijk, 1990: 128). [279]

9. Al tono y al contenido de este fragmento, no muy frecuentes en el
campo de la ciencia, acaso pueda imputarseles un deje de redentorismo
intelectual, o al menos una cierta candidez en cuanto a la competencia para
intervenir sobre la realidad social que parece conceder a la siempre
minoritaria practica cientifica critica. Pero tampoco deberia olvidarse que la
Semidtica ha estado desde sus comienzos marcada por el muy particular
caracter de su objeto, el sentido, saturado de toda suerte de implicaciones
colectivas. Tanto es asi que a lo largo de su historia como disciplina abundan
los pronunciamientos, declarados o subrepticios, acerca del ineludible papel
politico, en la acepcion mas general, del ejercicio metadiscursivo de la
Semidtica. Ch. Morris, por ejemplo, iniciaba su obra mayor observando que
investigar la naturaleza de los signos era mucho mas que una simple practica
cientifica volcada hacia la obtencion de menudos resultados acumulativos y
verificables. Segun él, la Semidtica facilitaba comprender, de manera
participativa, los principales problemas culturales y sociales. Morris, de
hecho, asigno a los estudios semidticos un franco desempefio politico al



servicio de los regimenes democraticos y en contra del totalitarismo: tomar
parte en un proceso educador de individuos socialmente autbnomos,
dotandoles de la suficiencia para analizar criticamente los ininterrumpidos
flujos de signos que en adelante constituirian su entorno vital. El autor
norteamericano, que consideraba lo social como una comunidad de simbolos,
atribuia a la Semiotica el cometido de velar por la organizacion racional de los
simbolos comunitarios (Morris, 1962: 9, 267). Més cerca del momento
presente, U. Eco ve también en la Semidtica una forma de practica a la que se
subordina la estructura tedrica, y precisa su emplazamiento epistemoldgico
mediante lo que llama el «principio de indeterminacion» -que nosotros
prefeririamos llamar «de interrelacion dialéctica»-: siendo la significacion y la
comunicacién funciones sociales de las que depende el desarrollo de la
cultura, dice Eco, significar la significacion o comunicar sobre la
comunicacion tienen que influir sin falta en el universo del significar y del
comunicar. Eco pertenece al grupo de autores para los cuales la encarecida
neutralidad de las investigaciones puede facilmente trocarse en coartada de
una rutina valorativa que no confiesa de buena gana sus valores, aunque a las
denuncias de las otras teorias prefiere la explanacion de las actitudes de la
suya. Propone asi una Semidtica concebida como critica social, consciente en
todo momento de que, si producir signos es en si mismo una fuerza social,
también la teoria semiotica desencadena fuerzas sociales, y entra
necesariamente en el conflicto perpetuo de los distintos poderes sociales
(1977: 60, 425). [280] Pero sélo en una recopilacion de ensayos sobre los
medios de comunicacion de masas impostara Eco a la pesquisa semidtica, de
modo abierto y redundante, en tal tesitura: «Desde los sofistas, desde Socrates,
desde Platon, el intelectual hace politica con su discurso (...) Comprender los
mecanismos de lo simbdlico a través de los cuales nos movemos significa
hacer politica. No comprenderlos conduce a practicar una politica
equivocada» (1986: 8, 294).

10. Luego la imagen que de la Semidtica reenvian las anteriores ideas es la
de un empefio que, a una conciencia mas o menos aguda de sus limitaciones,
afade el deseo de ser (til, de servir para algo mejor o peor determinado. De un
empefio a buen seguro un poco autocomplaciente en sus mismos ribetes de
ingenuidad, pero que tiene al menos el mérito de proponerse superar el
estatuto positivista de neutral practica atesoradora y autocorrectiva de saberes.
Pues este ultimo estatuto afiade, a su manifiesto candor, una cierta dosis de
mala fe; es decir, de interés denegado publicamente como tal interés.

11. Dicho esto, tanto el poner en duda la impecabilidad subjetiva y objetiva
de la ciencia neutral como el sugerir que la Semiotica participa activamente en
la produccion social del sentido desde el instante en que la somete a analisis,
ni son obvios ni pueden evitar que tras ellos se levante una densa tolvanera de
cuestiones por resolver. Sin ir mas lejos, la misma suficiencia de la Semidtica
para hacer critica de la cultura dista mucho de imponerse con una certidumbre



incontestable. La dificultad mayor con que se enfrenta toda practica
cognoscitiva que, originandose en el propio eje de coordenadas ideoldgicas de
un sistema cultural dado, ambicione alejarse de alli racionalmente, se reduce a
saber si tal ejercicio de distanciamiento es de verdad capaz de generar una
critica politica, y no solamente descriptiva. La respuesta que a ello dio R.
Barthes tan temprano como en 1969 echa un jarro de agua fria sobre las
optimistas hipotesis de Morris y de Eco: nadie, segun él, habria logrado jamaés
forjar una critica no cortada de su contexto de produccidn, pero que
reaccionase contra él desde su interior, transformandolo genuinamente como
un fermento negativo; para R. Barthes, la critica politica y la critica cultural
estaban condenadas a no encontrarse nunca (1969: 98). Y no parece temerario
suponer que es la mas o menos clara conciencia de las dificultades del
pensamiento para independizarse de sus condiciones de partida la causa de
que no pocos analisis semidticos, y sobretodo los que estudian los productos
culturales de los medios de masas, estén tan frecuentemente repletos de
denuncias politicas, cuyos alardes no son sino el reverso de

una[281] angustiosa inseguridad en si mismas. Resulta cémodo, en efecto,
reconocer a la Semiotica, de entrada y sin aclaraciones, una misién ritual,
magica y redentora, funesta para las sutiles e insidiosas modalidades de la
manipulacién comunicativa. Pecado de hybris que a menudo cometen quienes
han hecho de ella su Unico horizonte intelectual o profesional, y que por eso
incurren en la ceguera para lo ajeno o en la sobreestimacion de lo propio
distintivas de los hiperespecialistas. De ahi que aquellos que también trabajan
sobre documentos culturales, pero sin tenerse por propietarios del secreto
cddigo de acceso tecnologico al texto, ni por detentadores de la ultima palabra
sobre su sentido y su ratio essendi, dejen a veces que su mirada sobre los
practicantes de la Semidtica, esa «ciencia milagrosa» (Faye, 1974: 38), se
cargue de ironia. lIronia condescendiente de la que se hace no menos
merecedor el semidlogo cuando invoca a los dioses tutelares del valor y de la
certera comprension de los fines: ¢es que quiza M. Weber se equivocaba al
reiterar sin desmayo que una cosa son los juicios cientificos, sujetos a control
y verificacion logicas, y otra los juicios evaluativos, en ultima instancia
indecidibles, y objetos todo lo mas de especulacion metafisica? (Weber, 1992:
365-433). O, dicho de otro modo, de situarse al comienzo de las
investigaciones un llamamiento a la recta actitud ética o politica, ¢no correra
el esfuerzo analitico de la Semidtica el albur de oponer a la ideologia que
analiza una pura y simple forma de contraideologia, que el lector debera
asumir irreflexivamente como mejor que la analizada s6lo porque el semiotico
se autoinviste mensajero de la razon critica, 0 emancipadora, o incluso
universal?

12. Espesas dudas de las que no es facil librar a una disciplina,
repitdmoslo, en extremo sobrecargada de implicaciones y de contradicciones.
Con todo, tampoco pensamos que disminuir la tension entre el ser y el deber
ser, entre la constatacion neutral de los hechos y el enjuiciamiento



comprometido que los transciende, pase por una renuncia desafiante, como la
del mismo R. Barthes, a conseguir el estatuto de ciencia para la Semioética ni
siquiera aunque a la ciencia se le impute buena parte de culpa en la
«alienacion del saber» contemporanea (Barthes, 1978: 36; 1984: 55). Pues la
critica del discurso cientifico, cuando se lleva a cabo desde una exterioridad
total respecto de él, y se adorna ademas con las infulas de un intransigente
radicalismo politico, gira sin pausa en torno a su propio eje incriminatorio y
deja intacto lo que deberia ser su objeto, la epistemologia de la ciencia. P.
Bourdieu ya ha desmontado de sobra, y sin piedad, las que denomina
«estrategias ideologicas disfrazadas de tomas de postura epistemologicas»,
caracteristicas de quienes, ocupando en el campo de la ciencia una posicion
dominada, [282] y poseyendo un capital cientifico reducido, intentan hacer
admitir como buenas sus actitudes anti o a-cientificas gracias al descrédito
politico con el que cubren a las opciones de las autoridades cientificas
dominantes. Los que asi actuan, apostilla Bourdieu, elevan a la categoria de
revolucion cientifica toda revolucidn contra el orden cientifico establecido:
hacen como si bastara que una «innovacion» sea excluida de la ciencia oficial
para que pueda considerarse cientificamente revolucionaria. A ello hay que
replicar que elradicalismo epistémico, la firme voluntad de combatir el
conformismo légico de la inteligencia y la petrificacion de los axiomas y
procedimientos de las practicas cientificas preponderantes, no debe
confundirse con la denuncia politica global de la ciencia, del mismo modo que
la explicitacion de los apuros por los que atraviesa la weberiana teoria de la
neutralidad en ciencias sociales poco tiene en com(n con una inoportuna
reviviscencia moralizadora del humanismo de la tradicion letrada (Althusser,
1976: 39; Bourdieu, 1976: 104; 1994: 102). Se diria, antes bien, que la tarea
que las disciplinas criticas tienen por delante consiste en redefinir
racionalmente los criterios de la cientificidad, tomando en cuenta la ineludible
existencia de valores y de arbitrios ideologicos previos al comienzo de
cualesquiera descripcion y analisis, asi como lo necesario de introducir entre
las condiciones de ejercicio de la ciencia una cierta idea declarada de su
finalidad, para que las practicas cientificas no se conviertan en una frenética
carrera circular de obstaculos en la que sélo se premia el escasamente racional
mas dificil todavia.

13. Los diversos modelos de investigacion que hoy conviven en el
fragmentado espacio de la Semidtica deben mucho al paradigma aislante-
inmanente. Aungue no toda la herencia por ellos recibida es desdefiable, acaso
deberian trabajar mas para adquirir ese componente de autoconciencia que
pueda convertirlos en instrumentos de una genuina critica de la cultura. Pues
es de esta ultima labor de donde procede la mas amplia relevancia humana del
estudio de los signos.
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Los limites de lo visible
Jesus Gonzalez Requena

Universidad Complutense de Madrid

RETORNO A SAUSSURE

Reclamamos un retorno a Saussure.“*3 No sélo para que el pensamiento

semiodtico pueda salir del amodorramiento en el que parece haberse instalado
en los ultimos afos, sino también, y de manera muy concreta, como condicién
necesaria para que la Semidtica, ciencia de los lenguajes, pueda redefinir su
posicion ante el problema, tantas veces planteado como escamoteado, de las
imagenes.
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CONCEPCION INSTRUMENTAL

la facultad -natural o no- de articular palabras solo se ejerce con ayuda del instrumento
creado y suministrado por la colectividad (de Saussure, 1980: 37). [286]

Si ésta no ha sido la cita de Ferdinand de Saussure mas repetida, si ha sido,
en cambio, la que méas facilmente ha penetrado en la Semidtica moderna por
su facil compatibilidad con los planteamientos de la Teoria de la
Comunicacion. Y a un alto precio: la nocién saussuriana de lenguaje quedaba
asi constrefiida al molde de lo que la teoria de la informacién denominaba
cadigo.

Se imponia, de esta manera, una concepcion instrumental del lenguaje, en
la que éste quedaba explicado por -y reducido a- su funcion comunicativa.

CONSIDERACIONES EPISTEMOLOGICAS

aislar la naturaleza del objeto de estudio... sin esa operacidn elemental, una ciencia es
incapaz de procurarse un método (de Saussure, 1980: 27).

Lejos de preceder el objeto al punto de vista, se diria que es el punto de vista quien crea el
objeto (de Saussure, 1980: 33).

Rehagamos la cadena logica -epistemoldgica- en la que Saussure
reflexiona su préactica tedrica: [1] el punto de vista [2] crea el objeto; [3] de la
naturaleza del objeto [4] depende el método [5] de la ciencia en cuestion.

Y pongamos ahora nombres a cada uno de estos cinco personajes. Es mas
facil empezar por el final: [5] la ciencia en cuestion: la Linguistica; [4] el
método: estructuralismo; [3] la naturaleza del objeto: sistema estructurado de
signos; [2] el objeto: la lengua; [1] el punto de vista: ???

¢Cual es ese punto de vista? En otros términos: ¢;cual es la primera
hipdtesis, el desencadenante del nuevo enfoque, de la nueva concepcion del
lenguaje? En suma, ¢cual es la idea que desencadena la Lingistica estructural
-ésa gque puede permitirle definir el objeto, reconocer su naturaleza, construir
el método, fundar, en suma, la nueva disciplina?

¢ Qué dice Saussure al respecto? Algo aparentemente chocante: concede
una gran importancia a los estudios comparativistas. Pero ¢qué es lo que estos
pueden aportar? Mas exactamente: ¢cual es la sugerencia que Saussure
obtiene de ellos? [287]



Algo, despueés de todo, bastante sencillo: al compararse las lenguas, se ve
lo que en ellas difiere mientras que, sin embargo, el mundo permanece
constante. Un ejemplo. Los espafioles (los castellanos al menos, calderonianos
a ultranza) diferenciamos el ser del estar, diferencia que desconocen los
ingleses, los franceses o los italianos. Y sin embargo, lo real sigue ahi, no se
inmuta.

Asi, resulta patente como, contra la intuicién ingenua del sentido comun, el
lenguaje se separa de aquello que nombra; posee, frente a lo real, una
considerable autonomia. Pero esa autonomia resultaba invisible mientras cada
lengua era objeto de andlisis separado; pues aquella capturaba al estudioso
hasta imponérsele como evidentemente funcional, iddneamente ajustada a su
tarea de nombrar y pensar el mundo.

En suma: el punto de partida de Saussure estriba en la problematizacion del
lenguaje, es decir, en el reconocimiento de su densidad especifica.

LO PSIQUICO, LO SOCIAL, LO LINGUISTICO

Pero la singularidad del movimiento epistemoldgico saussuriano no se
detiene aqui. Es necesario reparar en un paso sucesivo que ha resultado
sisteméaticamente silenciado en la mayor parte de la Linguistica -y de la
Semidtica- posterior. Saussure identifica esa autonomia del lenguaje como un
hecho de orden psiquico -y nada dos impediria afiadir: a priori-:

En el fondo, todo es psicoldgico en la lengua... (de Saussure, 1980: 31).

Mientras que el lenguaje es heterogéneo [heterogéneo quiere decir aqui: no sélo psiquico,
también sonoro, matérico...], 1a lengua... es de naturaleza homogénea; es un sistema de
signos en el que sélo es esencial la unidn del sentido y de la imagen acustica, y en el que
las dos partes del signo son igualmente psiquicas (de Saussure, 1980: 41).

Puede por tanto concebirse una ciencia que estudie la vida de los signos en el seno de la
vida social; formaria una parte de la psicologia social y, por consiguiente, de la psicologia
general; la denominaremos Semiologia... La Lingistica no es mas que una parte de esa
ciencia general... (de Saussure, 1980: 43).

En favor de este caracter psicologico de la lengua, Saussure arguye:

la lengua... es un sistema basado en la oposicion psiquica de esas impresiones acusticas, de
igual modo que una tapiceria es una obra de arte producida por la oposicion visual entre
hilos de colores diversos; ahora bien, lo [288] importante para el analisis es el juego de
esas oposiciones, no los procedimientos por los que se han obtenido los colores (de
Saussure, 1980: 62)

El significante es, pues, pura «oposicion psiquica», que compete, como la
Semiologia en su conjunto, a la «psicologia social».



¢Qué es la lengua?... Es a la vez un producto social de la facultad del lenguaje y un
conjunto de convenciones necesarias, adoptadas por el cuerpo social para permitir el
gjercicio de esta facultad en los individuos (de Saussure, 1980: 35).

la lengua es una convencion, y la naturaleza del signo en que se ha convenido es
indiferente (de Saussure, 1980: 36).

Se trata, pues, de una oposicidén puramente psiquica y convencional, es
decir, social. Vemos, pues, en qué sentido se habla aqui de psicologia social:
Saussure no confunde lo psiquico con lo individual, bien por el contrario,

) (144) . -, . , .
reclama (como hara Freud-=*) una dimension social fundadora a lo psiquico.
Es decir, para Saussure, como para Freud, no es la escala individual la que
define el campo de lo psiquico. De ahi esa fructifera paradoja: todo es
psicologico en la lengua y, a la vez, todo es social en ella:

la lengua... es la parte social del lenguaje, exterior al individuo, que por si solo no puede ni
crearla ni modificarla; sdlo existe en virtud de una especie de contrato establecido entre
los miembros de la comunidad. Por otra parte, el individuo necesita un aprendizaje para
conocer su juego (de Saussure, 1980: 41).

La lengua no es una funcidn del sujeto hablante, es el producto que el individuo registra
pasivamente; no supone jamas premeditacion... (de Saussure, 1980: 40). [289]

Asi pues, frente a la lengua (en tanto realidad psiquica y social), el
individuo no esta en disposicion de crearla, ni modificarla, ni siquiera de
ejecutarla premeditadamente (conscientemente). S6lo puede, insiste
Saussure, registrarla pasivamente.

La dimensidn social del lenguaje se despliega en Sausssure a través de la
nocién de contrato:

la lengua... solo existe en virtud de una especie de contrato establecido entre los miembros
de la comunidad (de Saussure, 1980: 41).

Pero, ¢de queé contrato se habla aqui? ;Esta acaso planteando Saussure la
cuestion de los origenes? Sabemos que eso no es posible, pues uno de los
principales postulados del estructuralismo saussuriano consiste en la
afirmacion de que

es una idea completamente falsa creer que en materia de lenguaje el problema de los
origenes difiere del problema de las condiciones permanentes; no hay manera, pues, de
salir del circulo (de Saussure, 1980: 34).

Es obligado, entonces, rechazar la pelicula originaria, segun la cual, 1) se
constituiria la «comunidad» (o «colectividad»), 2) se firmaria el contrato y 3)
se crearia el instrumento (para satisfacer necesidades de la colectividad).

Advierte Saussure: no hay origen, sino circulo. ¢Por qué? Por una cuestion
obvia: porque, sin el lenguaje ¢como podria firmarse contrato alguno? No hay
acuerdo, no hay contrato posible fuera del lenguaje, como no hay tampoco
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ley. Pero sin ley no hay sociedad. Es decir, la aparicion de la lengua es la
aparicion del primer contrato, uno que no responde a ninguna voluntad, que
no ha podido ser pactado, sino uno que funda la posibilidad de todo pacto. Y
con ese contrato ha nacido, al mismo tiempo, la sociedad, es decir, el vinculo
social:

si pudiéramos abarcar la suma de imagenes verbales almacenadas en todos los individuos,
encontrariamos el vinculo social que constituye la lengua. Es un tesoro depositado por la
practica del habla en los sujetos que pertenecen a una misma comunidad, un sistema
gramatical que existe virtualmente en cada cerebro, o mas exactamente, en los cerebros de
un conjunto de individuos; porque la lengua no esta completa en ninguno, no existe
perfectamente mas que en la masa (de Saussure, 1980: 40). [290]

Al separar la lengua del habla se separa al mismo tiempo: 1) lo que es social de lo que es
individual; 2) lo que es esencial de lo que es accesorio y mas o menos accidental (de
Saussure, 1980: 40).

Y bien, esencial de la lengua es su dimensién social:

el «signo... es social por naturaleza (de Saussure, 1980: 43).

el signo escapa siempre en cierta medida a la voluntad individual o social: ése es su
caracter esencial; pero también es el que menos aparece a primera vista (de Saussure,
1980: 44).

El signo responde pues al contrato fundador, un contrato que escapa a
toda voluntad individual o social». Ahora bien ¢no es inevitable deducir de
todo ello que ese contrato ha de fundar también lo psiquico? Pues, lo hemos
advertido, lo psiquico, en Saussure, no se concibe como individual sino como
rotundamente social:

El estudio del lenguaje entrafia, por tanto, dos partes: una esencial, tiene por objeto la
lengua, que es social en su esencia e independiente del individuo; este estudio es
Unicamente psiquico; la otra, secundaria, tiene por objeto la parte individual del lenguaje,
es decir, el habla con la fonacién incluida; esta parte es psico-fisica (de Saussure, 1980:
46).

He aqui, pues, una propuesta de envergadura epistemoldgica para la
fundacion de las Ciencias del Sujeto: el sujeto, en tanto entidad psiquica, se
funda en la lengua en tanto matriz de lo social.

LENGUAJE, INSTRUMENTO, SUJETO

Este ser4, por lo demas, el gran tema saussuriano que sélo Emil Benveniste
y Claude Levi-Strauss estaran en condiciones de recoger. El segundo, a través
del estudio de los mitos, sabra reconocer como cada cultura teje su realidad en
su lengua mitoldgica. Benveniste, por su parte, abrira, en la Semiotica, el
espacio de la enunciacion (y aun mas, el de la narratividad; pero ocuparse de



ello excederia con mucho los limites de este trabajo), es decir, de la
configuracion linglistica de [291]las figuras de la subjetividad. La realidad, la
objetividad, en suma, como tejido de intersubjetividad.

Por ello, nada tan equivoco como esa concepcion instrumental del lenguaje
implicita en la teoria de la comunicacion y que ha sido asimilada tan ingenua
como apresuradamente por la Linglistica y la Semidtica modernas.
Benveniste lo habia advertido:

Todos los caracteres del lenguaje, su naturaleza inmaterial, su funcionamiento simbélico,
su ajuste articulado, el hecho de que posea un contenido, bastan para tornar sospechosa
esta asimilacion a un instrumento que tiende a disociar del hombre la propiedad del
lenguaje. Ni duda cabe que en la préactica cotidiana el vaivén de la palabra sugiere un
intercambio, y por tanto una «cosa» que intercambiariamos; la palabra parece asi asumir
una funcién instrumental o vehicular que estamos prontos a hipostatizar en «objeto». Pero,
una vez mas, tal papel toca a la palabra (Benveniste, 1971: 181).

Concebir el lenguaje como un instrumento significa presuponer un sujeto
exterior a él que lo manipule y una realidad, igualmente exterior al lenguaje,
objeto de esa manipulacion. Pues todo instrumento presupone una funcién a la
que se amolda y un agente que lo maneja. Sobre estos presupuestos,
funcionales, se levanta el modelo de la comunicacion: el lenguaje es reducido
al cédigo que destinadores y destinatarios manipulan y a los mensajes en los
que, a partir de aquél, cifran y descifran sus ideas.

Bien leida, la teoria saussuriana conduce a todo lo contrario: no existen
ideas, significados, anteriores al lenguaje que los articula, como no existen
sujetos exteriores al lenguaje y que de él pudieran valerse: si el tejido de la
realidad es semiético,**) si el sujeto se constituye en el lenguaje, no cabe de
éste concepcion instrumental alguna.

Y asi, finalmente, sucede que el pretendido instrumento, lejos de adaptarse
a su funcion (¢ la comunicacion?), la constituye. Parafraseando aquello que
Benveniste decia de la subjetividad (es verdad, al pie de la letra, que el
fundamento de la subjetividad esta en el ejercicio de la lengua. No hay otro
testimonio objetivo de la identidad del sujeto que el que asi se da él mismo
sobre si mismo (Benveniste, 1971: 183), podriamos decir que el fundamento
de la funcionalidad (de la postulacion de lazos sintacticos entre los objetos)
esta en el lenguaje: [292] la predicacion de funciones para las cosas es,
propiamente, un movimiento de apropiacion semidtica de las mismas; el
lenguaje configura al sujeto a la vez que traza los modelos de sus relaciones
con las cosas -esto (me) sirve para...

Nombrar el mundo, pensar, comunicar, no son tareas cuya exigencia ha
modelado el instrumento. Es el llamado instrumento el que ha modelado las
tareas mismas. El lenguaje no puede ser, en suma, algo funcional o adaptado a
otra cosa, sino, bien por el contrario, aquello a partir de lo cual se hace posible
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hablar de funcionalidad o de adaptacion. Lejos de ser algo funcional en si
mismo, es la condicién de toda predicacion de funcionalidad. No es, por tanto,
una maquina al servicio de ciertas tareas, sino la posibilidad misma que de las
tareas sean concebibles y, a la vez, la matriz a partir de la que ciertas
maquinas pueden ser disefiadas. De otra manera, todavia: el lenguaje no es un
instrumento (adaptado para la funcién de) resolver ciertos problemas, es la
posibilidad misma de que existan problemas y de que puedan ser planteados.

Asi pues, pensar el lenguaje como instrumento de comunicacion equivale a
invisibilizar todo lo que en el lenguaje constituye el fundamento simultaneo
de lo social y de lo psiquico, de la realidad y del sujeto. {42 v,
necesariamente, la ignorancia de ese volumen oculto, invisibilizado, del
iceberg del lenguaje, conduce a pensar equivocadamente su parte visible y
superior.

EL SIGNIFICANTE, LA RED DE SIGNIFICANTES

El caracter psiquico de la lengua constituye una pieza clave de la teoria
saussuriana del signo.

Lo que el signo linglistico une no es una cosa y un nombre, sino un concepto y una imagen
acustica. Esta Gltima no es el sonido material, cosa puramente fisica, sino la psiquica de
ese sonido, la representacion que de [293] él nos da el testimonio de nuestros sentidos; esa
representacion es sensorial, y si se nos ocurre llamarla «material» es solo en este sentido y
por oposicion al otro término de la asociacion, el concepto, generalmente mas

abstracto (de Saussure, 1980: 102).

¢En qué consiste esa «psiquica»?

la lengua... es un sistema basado en la oposicion psiquica de esas impresiones acusticas, de
igual modo que una tapiceria es una obra de arte producida por la oposicion visual entre
hilos de colores diversos; ahora bien, lo importante para el analisis es el juego de esas
oposiciones, no los procedimientos por los que se han obtenido los colores (de Saussure,
1980: 62).

He aqui el movimiento mas sorprendente de la linglistica saussuriana. Lo
psiquico del signo no es solo su significado, sino también su significante, que
es definido como pura oposicion psiquica (y, por ello mismo, pues estos
conceptos son solidarios, convencional, social):

los fonemas... Para clasificar[los]... importa mucho menos saber en qué consisten que lo
que distingue unos de otros (de Saussure, 1980: 72).

Es... capital sefialar que la imagen verbal no se confunde con el sonido mismo... (de
Saussure, 1980: 38).

la lengua es una convencién, y la naturaleza del signo en que se ha convenido es
indiferente (de Saussure, 1980: 36).

Y, finalmente:
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[El significante lingistico] en su esencia no es en modo alguno fénico, es incorporeo, esta
constituido no por su sustancia material, sino por las diferencias que separan su imagen
acustica de todas las demas (de Saussure, 1980: 106).

... en la lengua no hay mas que diferencias... en la lengua no hay més que diferencias sin
términos positivos... (de Saussure, 1980: 106).

El fonema importa -a la LingUistica-, no por su consistencia, no por
su sustancia, material, fonica, es decir, no por su naturaleza, por su sonido,
sino por lo que lo distingue de los demas fonemas, por las diferencias que
separan su imagen acustica de todas las demas.

He aqui, finalmente, la pieza clave del pensamiento de Saussure: el
descubrimiento de que la cultura, de que lo psiquico y lo social se
fundamentan [294] sobre algo que se sitla al margen de toda sustancia, de
toda materialidad: el significante entendido como pura diferencialidad sin
sustancia alguna: en la lengua no hay méas que diferencias sin términos
positivos...

Pero no tiene sentido pensar el significante aislado: constituido sobre el
principio de diferencialidad, el concepto de significante es indisociable de la
nocion de sistema: siempre hay, al menos, dos significantes que se constituyen
a partir de un sistema de diferencialidad. Y asi, al mismo tiempo, la nocién de
sistema descubre un sentido inesperadamente preciso: el sistema linguistico
es, basicamente, una red (estructurada) de significantes.

ONTOLOGIA: LO REAL, LA ASIGNIFICANCIA
Pero toda red debe enredar algo, debe servir para recubrir y apresar algo.

Va siendo hora de decirlo: el estructuralismo no puede pretender absorber
el universo: la Semiotica, para no ahuecarse, debe reconocer, en su limite -
pero un limite que debe ser suficientemente poroso- alguna ontologia. En la
misma medida en que la realidad descubre su tejido semiético, intersubjetivo,
debe reconocerse ese otro espacio, mas alla del lenguaje y que le es
irreductible: el espacio de lo real.

Lo Real. Precisamente aquello que se manifiesta en la experiencia del
sujeto alli donde ésta se resiste al orden semidtico: lo singular en el tiempo y
en el espacio, lo que escapa al orden necesariamente abstracto, categorico,
funcional, de los signos de lo verosimil, de la inteligible.

Lo real, es decir, lo que es. El mundo, si se prefiere, de las cosas en si
kantianas, en el limite siempre hostiles, impermeables a toda percepciony a



toda nominacion. Y aquello, también -tal es la mas inquietante sugerencia
lacaniana- que horroriza, precisamente por eso mismo: porque escapa a toda
percepcion, porgue se resiste a toda nominacion, a toda formalizacion.

Lo real es, sin duda, aquello de lo que nada dice Saussure, salvo en tanto
que lo descarta para poder aislar la originalidad del significante, [295] ése su
ser pura diferencialidad. Pero sin embargo, por la l6gica de este mismo
movimiento que conduce a afirmar el caracter puramente metafisico -en el
sentido literal- del significante, su definirse por oposicion a toda fisica, a toda
materialidad, lo fisico, lo matérico, emerge bajo el inusitado aspecto de lo
real. Si el significante es pura diferencialidad, lo real, por situarse fuera de
toda diferenciacion, se descubre como asignificancia.

LA REALIDAD, EL SIGNIFICADO

Es en el juego de estas dos dimensiones extremas (la de la pura
diferencialidad del significante y la de la extrema asignificancia de lo real)
donde la realidad encuentra su lugar.

El sistema de la lengua, la malla conformada por la red de significantes,
recubre lo real a modo de un tejido que a la vez lo formaliza, lo neutralizay lo
oculta.

En tanto formaliza, en tanto ordena y teje, la malla de los significantes
configura la realidad como eso del mundo que deviene pensable, inteligible,
previsible y manipulable. Es decir, la realidad en tanto universo semiotico.

Puede decirse entonces que el significado es, después de todo, el efecto del
significante: 2 |a red de significantes (de diferencialidades) de la lengua, en
tanto recubre lo real con su tejido, configura un sistema de locus, de lugares
semanticos que reconocemos como significados.

En la jerarquia conceptual de la episteme saussuriana, la nocién de
significado se descubre asi, necesariamente, supeditada a la nocion nuclear de
significante. Los significados, en tanto entidades semanticas, son los efectos
del recubrimiento de lo real por la malla de significantes; de ahi la
ambivalencia esencial de todo significado: nombra a la vez que recubre, que
neutraliza y tapa una porcion de lo real. [296]


http://bib.cervantesvirtual.com/servlet/SirveObras/02483887547248618976613/not0003.htm#N_147_

La red de
significantes

LA REALIDAD/LO REAL

Si el significante es literalmente meta-fisico (si su existencia se sitia mas
alla de toda fisica), se descubre, entonces, una fisica que esta mas aca de todo
significante: esa fisica radical que es la de lo Real.

Pero es necesario advertirlo: la fisica de lo Real es verdaderamente radical,
esta fuera del orden del lenguaje y discurso alguno puede apresarla. La fisica
que entendemos -0 las que podemos llegar a entender- forma parte de la
realidad: esta configurada por el tejido del lenguaje. Tanto mas precisa, tanto
mas formalizada, tanto mas sometida a la l6gica de los numeros, tanto mas
semidtico es su tejido: los numeros también son signos, y de los més puros.

Y por otra parte, no solo los nimeros son signos, sino que nos devuelven
una propiedad esencial de estos: su finitud y, a la vez, su caracter discreto y
categorico. Son ellas cualidades solidarias: porque los signos son finitos y
discretos, porque se pueden contar, porque su himero es siempre restringido,
permiten formalizar, configurar, categorizar la Realidad. Y al hacerlo -he aqui
de nuevo la ambivalencia- tapan lo Real. [297]

Tal es la ambivalencia esencial de todo significado: el signo nombra,
formaliza, ordena, vuelve inteligible. Y, en la misma medida, amortigua,
neutraliza, tapa.

La malla, al recubrir lo Real, genera la Realidad por una operacion de
nominacion, que es siempre una operacion de categorizacion que suprime toda
singularidad:

Signo : nominacién : real
X : nombra: X, X', X"...
(categoria) (singularidad)



De tal manera que:
El significado de X conforma un conjunto del tipo {x, x', X"...}

Observemos, en todo caso, que el caracter categérico del signo es la
condicion de la significacion. Lo puramente singular, en el espacio y en el
tiempo, es, por definicidn, insignificante (nosotros preferiremos decir, para no
perder de vista las asperas aristas de lo real: asignificante). Solo con el signo,
con el significado en tanto categoria, es posible lo significativo, lo previsible,
lo inteligible, la ley, en suma.

ARBITRARIEDAD
Ahora bien, ¢cudl es la condicion de:
significado de X = {x, X', x"...}?
Si tenemos en cuenta que:
XEX #X"# ..

Y que, por otra parte, la existencia misma de X genera un principio de
equivalencia en la serie de sus ocurrencias:

X(>Sdo. de X) + x'(>Sdo. de X) + x"(>Sdo. de X) +...
Debemos concluir que, necesariamente:
Ste. de X #X
Ste de X # X'
Ste de X # X"
Ste de X #... [298]
Se trata, en suma, del caracter arbitrario del signo:

El lazo que une el significante al significado es arbitrario, o también, ya que por signo
entendemos la totalidad resultante de la asociacion de un significante y un significado,
podemos decir més sencillamente: el signo linglistico es arbitrario.

el principio de lo arbitrario no es impugnado por nadie; pero con frecuencia es mas facil
descubrir una verdad que asignarle el lugar que le corresponde (de Saussure, 1980: 104).

arbitrario... queremos decir que es inmotivado, es decir, arbitrario en relacién al
significado con el que no tiene ningln vinculo natural en la realidad (de Saussure, 1980:



106).

La arbitrariedad del signo, he aqui la pieza clave del armazon tedrico
saussuriano: arbitrariedad del signo, es decir, relacidn arbitraria entre el
significante y el significado, pero también, esencialmente, relacion de
arbitrariedad del significante con respecto a lo real. Pues solo a ello puede
referirse Saussure cuando dice del significante que es arbitrario en relacién al
significado con el que no tiene ningan vinculo natural en la realidad.

O en otros términos: la radical arbitrariedad del significante, esa propiedad
que le permite oponerse a lo real para formalizarlo y categorizarlo (y
neutralizarlo, y recubrirlo), para, en suma, tejer la realidad, no puede tener
otro fundamento que su inmaterialidad, que su ausencia de toda positividad,
su ser pura diferencialidad.

EL IDEAL DEL PROCEDIMIENTO SEMIOLOGICO

Saussure tiene, ademas, buen cuidado en dejar claro que la arbitrariedad no
es solo la propiedad de un tipo especifico de signos -los linguisticos-, sino la
propiedad esencial de todo signo:

Cuando la Semiologia esté organizada, debera preguntarse si los modos de expresién que
se apoyan en signos completamente naturales como la pantomima le corresponden
legitimamente. Suponiendo que los acoja, su principal objeto no dejaré de ser por ello el
conjunto de sistemas fundados sobre lo arbitrario del signo. En efecto, todo medio de
expresion aceptado en una sociedad descansa en principio sobre una costumbre colectiva
o0 sobre la convencion, lo cual es lo mismo. Los signos de cortesia, por ejemplo, dotados a
menudo de cierta expresividad natural (piénsese en el chino que saluda a su emperador
posternandose nueve veces hasta el suelo), no dejan de estar fijados por una regla; es esa
regla la que obliga a emplearlos, [299] no su valor intrinseco. Puede por tanto decirse
que los signos enteramente arbitrarios realizan mejor que los otros el ideal de
procedimiento semioldgico (de Saussure, 1980: 105).

Saussure no descarta la cuestion de la «semejanza» o de la «analogia»: a
ella se refiere a través de la expresion signos naturales o dotados de una
cierta expresividad natural, pero advierte, a la vez, que, en la medida en que
se trate de un signo, sometido a un sistema estructurado (es decir: integrado en
un lenguaje, en un sistema de signos) ha de ser, en todo caso, convencional,
sometido a una reglay, por tanto, arbitrario: de ello depende y en ello estriba
su caracter semiotico (es decir, recordémoslo, psiquico y social, cultural, no
natural).

Veamoslo a traves de algunos ejemplos:



- “Casa”
[_[

La gran variedad de casas existentes permite percibir muy bien el
problema: ningdn signo iconico puede recubrir la extension «casa», salvo que
el cédigo sea cerrado, limitado el nimero de sus signos: pero entonces lo
arbitrario se impone: si la casa pintada puede nombrar también un rascacielos,
es gque muchos de sus elementos dejan de funcionar por su iconicidad: se
convierten en arbitrarios. Y se constata asi como la arbitrariedad es un efecto
inmediato del sistema semidtico (en tanto conjunto estructurado de elementos

limitados y reglados).
“mujer”

El mismo problema: el icono que descodificamos como equivalente al
signo linglistico «mujer» solo podréa cubrir la extension de éste en la medida
en gque forme parte de un codigo cerrado que le destine la tarea de designar a
todas las mujeres. Pero entonces ni siquiera su [300] esquematica falda
resultara pertinente: el coste de nombrar a todas las mujeres, incluso a las que
visten pantalones, pasa por una extrema arbitrarizacion de la imagen en tanto
signo iconico.

Parece quedar claro, por tanto, que el funcionamiento de la imagen, en
tanto signo, depende de su arbitrariedad (la arbitrariedad constitutiva de todo
lenguaje en tanto sistema de signos). Pero reconocer este hecho no supone
negar la presencia, en la imagen, de una dimension analogica. Pues,
precisamente, las imagenes no tienen por qué quedar agotadas en su
dimension semidtica. Resulta obligado, por tanto, explorar la dimension
analdgica de la imagen e interrogar su relacién con su funcionamiento
semiotico.

Miremos ahora esta otra imagen:




Sin duda es posible, de nuevo, leerla, descodificarla. Pero nuestra mirada,
al encontrarse con ella, ha participado, también, de otro juego. Pues esta
imagen es, ademas, deseable. Y esta deseabilidad escapa al orden de la
informacion y al de la significacion. De hecho, tanto méas deseable resulta,
tanto mas se detiene en ella nuestra mirada mas alla del tiempo necesario para
agotar su contenido informativo y significativo puede incluso que hagamos
con ella lo que no hariamos con ningun signo: guardarla, colecionarlay, en
ocasiones, buscar la complicidad de otros mostrandosela.

Es preciso insistir: esta deseabilidad escapa tanto al campo de la
informacion como al de la significacion. Y obliga, por ello, a atender a otro
campo, es decir, a otro registro: el del deseo.

LA IMAGEN Y EL DESEO

Es necesario insistir en la diferencia entre la economia del signo
(linguistico o iconico), que es una economia sintactica y semantica, y la
economia de eso que, en ciertas imagenes, funda su deseabilidad. [301]

Seria ingenuo atribuir esa deseabilidad a la semejanza entre la propia
imagen y el objeto empirico, en si deseable, al que remite. Pues, en rigor, es
necesario reconocer que lo deseable no es nunca el objeto empirico, sino su
imagen.

La mejor prueba de ello puede encontrarse en la inevitable decepcion que
acompafa siempre a la posesion del objeto deseado. Decepcion que muestra el
desajuste entre la imagen del objeto (que suscita el deseo) y el objeto empirico
mismo realmente poseido: en este desajuste se manifiesta la razon de la
insaciabilidad estructural del deseo humano, y resulta capital, en cualquier
caso, para comprender el estatuto de la imagen y su esencial vinculacion con
la temética del deseo.

Si el destino del objeto empirico es decepcionar, es porque lo que
realmente deseamos no son objetos empiricos, sino algo que no tiene relacion
con lo real: puras imagenes, es decir, y nunca mas propiamente, imagenes
imaginarias. O dicho en otros términos: el objeto de deseo no tiene realidad,
es puramente imaginario. Y por ello, todo deseo es ilusorio.

Lo que nos conduce, inesperadamente, a reconocer un especifico de la
imagen, lo que no existe mas que en ella, lo que, a pesar de todas las ilusiones,
no existe en ningun otro lugar: lo imaginario, es decir, los espejismos del
deseo. Por ello, si existe una imagen ejemplar, una que mejor muestre lo que
de especifico hay en las imagenes, ésa es la imagen del loco que delira, pero



también la de los enamorados cuando se miran y, finalmente, todas las que
movilizan nuestro deseo hacia objetos que, antes o después, habran de
decepcionarnos.

Y bien, todas estas imagenes imaginarias son imagenes delirantes. Por eso,
toda reflexion sobre la tematica de la seduccion -incluida la seduccion
publicitaria- deberia comenzar por ellas.

Es decir, las imagenes delirantes no son descodificadas, son reconocidas
como imagenes identificatorias, reenvian a lo que Jacques Lacan ha
identificado como la fase del espejo, el estadio de las primeras imagenes
formadoras del Yo prelingtistico.

LA GESTALT

Hemos dicho: lo que en las imégenes captura el deseo escapa, por ello
mismo, al ambito de la comunicacion, no responde a una actividad de
descodificacion. Y bien, todo ello nos obliga a un encuentro con la teoria de
la Gestalt. [302]

Como se sabe, la teoria de la gestalt se ocupa de la forma. Describe el
poder de las buenas formas y propone su tipologia. Ahora bien, si se presta
atencion a las grandes leyes gestalticas (proximidad, semejanza, clausura,
buena forma...) (35), no resulta dificil reconocer la existencia de una nocion
general de forma gque, mas 0 menos implicita o explicitamente, sustenta y
ordena la fecundidad del pensamiento gestaltico. La buena forma se
caracteriza por: [1] su capacidad integradora, [2] su organicidad, [3] su
unicididad. Y todo ello se resume en lo que, por constituir la intuicion de
partida que todo lo sustenta, acaba por desdibujarse: si la forma se percibe, es
porgue [4] puede separarse del fondo. Tal es la matriz semantica del
pensamiento gestaltico:

forma / fondo

Conocemos bien su limite: no es capaz de semantizar mas alla, y por eso
termina por constituir una teoria perceptiva, por si sola, bien pobre. O, en
otros términos, resulta incapaz de pensar la relacion entre la gestalt (la imago,
la buena forma) y el significante.

Pero ello no debe conducirnos a subestimar la importancia de la
aportacion gestaltista al saber sobre el sujeto: si la forma se percibe, es porque
se diferencia del fondo; no esta desdibujada, sino que se dibuja: tiene perfil,
contorno, piel. Se recorta del fondo. Basta con dar un solo paso hacia adelante



para comprender que laGestalt se ocupa del poder de fascinacion de las
imagenes. O formulado en términos psicoanaliticos: con toda buena forma me
identifico, porque a través de ella me reconozco como unidad: tiene, como Yo,
piel.

ANALOGICO

Todo invita, en este contexto, a retomar la teoria lacaniana (Lacan: 1983)
de la construccion del yo humano utilizando, en espejo, la imagen del otro.
Para un sujeto que carece de dominio motor, que no tiene nocion de su
identidad corporal, el otro ofrece una imagen unificadora sobre la que
concebirse, en la que identificarse. Y realmente, el otro, el primer otro, la
madre, es una figura constante, autdbnoma, integrada, unitaria... y, también,
una figura movil, que se recorta sobre el fondo certificando su unidad e
integracion.

Lo hemos dicho: la buena forma se caracteriza por la integracion armonica
de sus elementos (¢,cémo el rostro humano? ;como el rostro de la madre que
mira a su bebé?) y tiene perfil, contorno, piel. Con [303] toda buena forma me
identifico, porque en ella reconozco la metafora de mi (ansiada, y en buena
medida imaginaria, tantas veces desmentida por lo real) unidad. O en otros
términos, todavia: las leyes de la gestalt describen con notable precision
ciertos mecanismos imaginarios por los que el sujeto humano reacciona
antropomaorficamente ante las constelaciones estimulares que le rodean. En
suma: la buena forma es la forma antropomorfica.

Seria posible, entonces, proponer un nuevo estatuto a esa nocion, de
analogia, que tantos problemas ha planteado a la Semidtica (pero de la que,
contra todo esfuerzo, nunca ha logrado deshacerse). Hablar de parecido es, en
el limite, no decir nada. Postular el «parecido», la «analogia», entre una
imagen y un objeto es no decir nada -es construir un enunciado tautoldgico-
mientras no se clarifique la nocion misma de semejanza, es decir, mientras
que no se identifique aquello sobre lo que se fundamenta la idea de parecido.

Por ello propondremos definir lo analégico como todo aquello que puede
constituir una imago es decir, una buena forma, una forma identificatoria.

PERCEPCION: SEMIOTICO, IMAGINARIO: REALIDAD



Seguramente, desde los sectores mas conservadores de una Semiotica
inquietantemente cada vez mas rigida, se nos acuse de difuminar los limites de
la geografia semidtica al apelar a las problematicas del deseo (psicoanalisis) y
de la forma (teoria de la Gestalt).

Respondamos, pues: no difuminar esos limites, sino redefinirlos. Pero sin
por ello abandonar la geografia cuya carta levantara Saussure cuando
identificara lo semidtico con lo psiquico.

Por lo demas, la reapertura de la problematica de la percepcion ha sido
puesta sobre el tapete desde que se ha planteado la cuestion del «lenguaje del
mundo natural». Pues este «mundo natural» (Greimas: 1973) es un mundo
percibido, sin duda estructurado semioticamente, pero también -y,
necesariamente a la vez- deseado.

Lo hemos advertido: las imagenes pueden funcionar como signos; es decir,
como imagenes icénicas: imagenes sometidas a un régimen de pertinencia (=
un codigo).[304]

Pero funcionan también, en todo caso, como imagos, objetos de deseo
imaginarios.

Pues bien, el tejido de la realidad parte necesariamente de esas dos
dimensiones -semiotica e imaginaria- de la imagen:

SEMIOTICO IMAGINARIO
v )
diferenciacion unicidad
significante imago
arbitrario analogico
lo que se estructura lo que se parece
lo que se objetiva lo que se reconoce-identifica
topologia gestalt

El deseo, el investimiento deseante del mundo, cohesiona todo acto
perceptivo. El significante -la red de significantes-, por su parte, lo estructura,
es decir, lo codifica.

Asi, las leyes de la percepcion -que son las que rigen la configuracion de la
realidad en tanto universo perceptivo-, se nos descubren reguladas por dos
componentes bien diferenciados: un componente imaginario (gestaltico,
analogico, identificativo), y un componente semidtico (estructurado,
arbitrario, digital).



LA REALIDAD

La Realidad aparece, entonces, como resultado de la combinacion de esas
dos series de componentes: significante y forma, es decir, barra y contorno,
perfil, piel:
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[305]

La red de significantes constituye el casillero, la topologia de las casillas, y
las imagos las llenan unificandolas, dotandolas de forma.

Emerge asi la realidad como resultado de la buena integracion entre el
orden semidtico y el orden imaginario. La realidad: universo de objetos a la
vez identificatorios y discretos, a la vez deseables y significativos:
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EL SIGNIFICADO

Podemos imaginar el «mundo natural» (la realidad, preferimos decir
nosotros) como un gran conjunto de etiquetas. La red de significantes
construye la casilla y lagestalt la dota de forma (de antropoforma).

Aparece, por este camino, un resultado secundario que no obstante se nos
antoja valioso: el significado se descubre, entonces, como el resultado del
juego de oposiciones entre los significantes, pero también de la imago que
viene a ocupar la casilla por aquellos recortada: de ahi esa aparente densidad,
substancialidad, que tanto ha dificultado el avance de la Linguistica moderna.
Podemos comprender ahora como esa sustancialidad existe y es, a la vez, y
muy precisamente, imaginaria.



LA LOCURA

Pero la integracion entre el orden semidtico y el imaginario no esta
garantizada. La realidad puede quebrarse, estallar, en la experiencia psicotica.
En la locura, lo real -en tanto roca dura de la experiencia impermeable al
tejido de la realidad-, literalmente, brota: [306]

OO0
OO0

QO[O0
QIOIOI0O

MAS ALLA DE LOS LIMITES DE LO VISIBLE

OlO]0O

Mas alla de lo visible, lo opaco, lo no transparente (lo ininteligible): lo
Real.

Lo Real, es decir, lo que no tiene estructura (lo asignificante), lo que carece
de imago (lo no antropomarfico, lo indeseable), lo que rompe todo orden de
verosimilitud y de inteligibilidad. Algo de ello -Barthes supo intuirlo, siquiera
confusamente- ha brotado en la fotografia (Barthes: 1982).148)

Mas alla de lo visible, lo real: alli donde el discurso (y, con él, la
percepcion) se desgarra y donde el sentido se quiebra. Alli, en suma, donde la
percepcion conoce su shock, que no puede dejar de ser traumatico.

Y bien, en ese sentido, debemos asentir con Sofocles y con la Biblia: lo
visible es el campo del engafio. El saber esta siempre mas alla de sus limites.

ADDENDA

Aguardamos, todavia, una objecién; aquélla que afirmara que, después de
todo, todo eso (la imagen, el deseo, lo real, la locura) escapa a la Semiotica, se
sitia mas alla de sus limites. [307]

Pero esta respuesta es ya insostenible. Quizas fuera aceptable para la
Linguistica en tanto ciencia de la lengua. Pero resulta insostenible para la
Semidtica una vez que ésta disciplina ha decidido definirse como ciencia de
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los discursos. Y ello porque, alli donde se constituye el discurso por oposicion
a la lengua, se encuentra siempre el sujeto y, con él, su imagen, su deseo, pero
también esos desgarros, presentes en todo tejido discursivo, a través de los que
lo real deja su huella.

Y, después de todo (y aunque la Semiotica sigue pretendiendo no saber
nada de ello), los locos también hablan. O mas exactamente: distinguimos al
loco por la profusién de desgarros que atraviesan su discurso.
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