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1. En las ultimas décadas las més variadas manifestaciones audiovisuales vienen
cobrando una destacada importancia en el mundo occidental hasta llegar a cobrar un
protagonismo que releva a un segundo lugar, al menos para la mayoria, las tradicionales
manifestaciones escritas como es la literaria. Este hecho, junto a los avances que se
estan produciendo en el mundo de la informacion y las comunicaciones, esta marcando,
sin duda, una nueva época que entrevemos ya con cierta claridad y no sin una buena
dosis de curiosidad y hasta de estupor.

La imagen se convierte asi en un reto para los investigadores de la cultura en general,
pues ni qué decir tiene que la aprehension del mundo que nos rodea ha de ir precedida
por el desciframiento de multiples hechos que se nos muestran como imagenes de
lectura dificil, polisémica y hasta equivoca no pocas veces, sobre todo en un momento
en que parece que nuestras viejas «certezas realistas» estan siendo sustituidas por una
serie de simulacros que ocupan su lugar. [320]

El mundo audiovisual es extremadamente rico y complejo. Su presencia pronto
desencadeno el interés de estudiosos que estaban desempefiando su labor en torno al
fendmeno literario o comunicativo en general. La sistematizacion de tal interés, de cara
a su estudio, se hizo posible gracias, sobre todo, a la semidtica, en cuyo seno llegé a
constituirse una rama con caracteristicas propias, la semiética audiovisual, que cubrid
un amplio campo constituido por manifestaciones tan variadas como el cine, la
television, la propaganda, el comic, etc. También hay que tener presente el destacado
papel desempefiado por la teoria de la comunicacion.

En lo que a la retdrica se refiere, fue Roland Barthes el que se ocupd tempranamente de
su estudio en este nuevo ambito en un ensayo ya clasico, «Rhétorique de I'image»



(1964). Con este estudio se iniciaba toda una serie de investigaciones de incalculable
interés que irian evolucionando a la par de los sistemas tedricos imperantes en los
distintos momentos en que se producian. Las caracteristicas y evolucion de estas
investigaciones han sido estudiadas por distintos autores, que han trazado su historia
teniendo en cuenta, fundamentalmente, su vinculacion o autonomia en relacion con la
lingtistica (Pérez Tornero, 1982: 119y ss.; Rey, 1992: 27-81).

Tal hecho no es nada extrafio, puesto que lo que se ha producido es un paso gradual
desde la consideracion del concepto de texto (cfr. Lotman, 1970: 69, 22; Viches, 1992°:
19 ss.) como manifestacion escrita (y ligada, por tanto, a la literaria) a la consideracion
de la imagen como texto, esto es, como lugar de produccion e interpretacién
comunicativa en tanto que manifestacion discursiva coherente a través de la cual se
pueden llevar a cabo distintas estrategias de comunicacién. La concepcion semiética de
texto que podemos encontrar hoy como mecanismo semantico-pragmatico que necesita
ser actualizado mediante la interpretacion permite estudiar bajo tal concepto una serie
de manifestaciones culturales no literarias (entre las ltimas, las audiovisuales tienen
una gran importancia) que hasta hace poco tiempo estaban marginadas en este &mbito
de estudio. Y es que lo textual, y la textualidad en general, considerados bajo una dptica
semidtica, adquieren grandes dimensiones, por lo que no sorprende que Zunzunegui
(19927 78), tras definir el texto como «secuencia de signos que produce sentido»,
puntualice: «Texto en el que el sentido no se produce por la suma de significados
parciales de los signos que lo componen, sino a través de su funcionamiento textual», lo
gue conlleva una elevada valoracidn de la coherencia textual, en la que habria que
considerar un [321] nivel expresivo, que distribuiria la informacion visual, y un nivel de
contenido, en tanto que actualizacion del significado que llevaria a cabo el destinatario
del discurso. En este sentido, el componente pragmatico de la comunicacion ha pasado a
ocupar un lugar destacado desde el momento en que el receptor se integra en el proceso
como elemento activo y fundamental.

Esta evolucion y ampliacion del concepto de texto ha estado marcada por la evolucién
de la semiotica (y de buena parte de los estudios literarios de distintas tendencias
criticas) desde una concepcion fundamentalmente linguistica a una concepcion no
linglistica, en la que se considera un conjunto amplio de elementos pertenecientes a
distintas manifestaciones culturales, elementos que no utilizan como soporte un
lenguaje con doble articulacion como la lengua natural. Tal hecho fue mas dificil de
aceptar en la literatura, sin duda por usar como soporte una lengua, la literaria, pero
lengua al fin y al cabo. En el campo (audio)visual la cuestion revistio no menos
problemas, puesto que, aunque el soporte de la imagen no es una lengua articulada en
sentido clasico, se intentd aplicar a las manifestaciones visuales las mismas categorias y
procedimientos que a las linguisticas. Y aqui hubo de operarse otro desplazamiento
semantico en el término mismo de lenguaje, ya que, al igual que en el caso de texto, si
hoy hablamos de lenguaje para aludir al cine, la television, la publicidad, la moda, etc.,
el término lenguaje se entiende en sentido amplio, como un mecanismo generador de
significados y no como lenguaje articulado que puede manifestarse de forma oral o
escrita, pero siempre sujeto a las leyes de la lengua cotidiana de la comunicacién, leyes
que se desviaran o romperan en las manifestaciones artisticas para diferenciarse asi de la
lengua coloquial.

En realidad, a lo que hemos asistido en las ultimas décadas es a la tan conocida crisis de
la literariedad, que ha repercutido no sélo en los estudios literarios, sino también en los



artisticos en general, pues, al ampliar la concepcion de lo artistico, se ha permitido la
consideracion y el estudio de manifestaciones culturales como las de caracter
(audio)visual.

Ni qué decir tiene que la ampliacién de las nociones de texto y lenguaje han ido unidas
y se han producido no sélo por el agotamiento de los estudios lingisticos en sentido
estricto y la aparicion de disciplinas de horizontes amplios, casi inabarcables, como la
semidtica, sino también por la presion de necesidades concretas surgidas por los
importantes avances tecnoldgicos que han provocado en este siglo un [322] cambio
fundamental en la sociedad y en nuestra manera de ver y abordar la rica y esquiva
realidad que nos rodea. En este sentido, Zunzunegui (1992% 11) ha puntualizado que

«la problemética tedrica, el debate en torno a los lenguajes (audio)visuales no puede entenderse sino a
condicion de ver en aquella el lugar de cruce de una evolucion histérica y un desarrollo técnico»

Es el caso del concepto mismo de imagen, que ha pasado de considerarse como imagen
mental, en el sentido de la psicologia cognitiva, a imagen «material», construida sobre
significantes distintos segun los casos (escultura, pintura, cine, etc.). Y es que, bajo una
perspectiva semiotica, la imagen deja de ser considerada como simbolo de contenidos
mentales para pasar a considerar que ante todo significa informacion, esto es, como
sefiala, Rey (1992: 24):

«La concepcion semiética ha llevado a cabo una segunda rehabilitacion de la imagen. Si los
motivacionistas la despojaron de su simple funcidn atractiva, los semiéticos a su vez la desposeyeron de
toda referencia psicolégica y la entendieron como ente autbnomo capaz de significar por si mismo.
Igualmente estimaron que un anuncio publicitario es una comunicacién mixta en la que tanta
importancia tiene el texto como la imagen revelando asi una dimension de la imagen hasta entonces
desconocida: su capacidad de transmitir informacion»

La imagen ha sido abordada de formas distintas a lo largo del tiempo y, como sefiala
Gauthier (1986: 16), no ha sido objeto de una ciencia que le sea propia desde el
Renacimiento, hecho con indudables motivaciones histdricas e ideoldgicas, puesto que,
como demuestra este autor en el estudio que realiza de distintos elementos constitutivos
de la imagen, su entendimiento ha estado marcado por concretos intereses estéeticos e
ideoldgicos. Es el caso, entre otros, de la perspectiva lineal, que en Europa Occidental -
frente a Oriente- se impone como forma determinada de la profundidad realista a la par
que triunfaba el espiritu racionalista y cientifico y en el momento histérico en que el
feudalismo era sustituido por el capitalismo (Gauthier, 1986: cap. Il). Y es que, como
pone de manifiesto este autor, la imagen occidental es un sistema cerrado, convencional,
que simula el mundo, hecho que contradice las mas fundadas teorias que se han
producido al respecto, ya que las imagenes no reproducen ni sustituyen la realidad, sino
que dan una serie de elementos para que el receptor pueda llevar a cabo su [323]
particular interpretacion de tal realidad. La pretension de «realismo» hay que situarla en
un momento de ascenso de la burguesia apasionada por unos éxitos cientificos que iban
intimamente unidos a su triunfo. O sea, que

«por poco que se examine con atencion las relaciones de la imagen con lo real, cualquiera que sea el
lado por el que se examine el problema, resulta que la imagen remite ante todo a si misma. Esto no
quiere decir que nada tenga que ver con lo real (...) sino, al menos, que mantiene relaciones ambiguas
con lo real percibido que la teoria ha situado, de modo abrumador, en el centro de sus preocupaciones,
con el éxito que se le conoce» (Gauthier, 1986: 60).



Tal cuestionamiento, bastante generalizado en la actualidad en los estudios sobre la
imagen, es uno de los sintomas mas significativos de la crisis del concepto de iconismo,
que veremos mas adelante.

2.0. Aludir, aunque sea brevemente, a algunos de los problemas mas destacados que se
estan dando en torno al mundo de lo audiovisual, nos ha parecido absolutamente
necesario para poder tratar algunas de las cuestiones que se estan debatiendo en la
retorica audiovisual. En los afios sesenta se empez0 a llamar la atencion sobre la retorica
de la publicidad sobre todo, hecho motivado por la extension y cercania de tal
manifestacion audiovisual, a la vez que por su marcada y clara intencionalidad
persuasiva. En la actualidad disponemos de no pocos estudios que se sittan en el mismo
campo, aunque presenten diferencias de mayor o menor magnitud, dependiendo de los
casos; este campo no es otro que el de la retdrica de la publicidad, la semiética de la
publicidad, etc. En estos casos, y en otros que se centran en el cine, la television, etc., la
cuestion nodal es la misma: el reto que actualmente supone la imagen tanto para
receptores criticos como para receptores de a pie, reto que conlleva la necesidad de
establecer una serie de parametros que hagan posible la lectura de la imagen y que
terminen, en consecuencia, con la mera recepcion pasiva, acritica y equivocamente
significante en mas de una ocasion. Tal reto tiene un enorme interés a todos los niveles,
pero en la ensefianza parece cobrar una consideracion especial ante la acuciante
necesidad de mostrar a alumnos de distintos niveles una forma operativa de llegar a
aprehender el significado de manifestaciones audiovisuales que les llegan
constantemente por las vias méas diversas, pero sobre todo de forma abundante, variada
y con mas frecuencia que el tradicional discurso literario. [324]

En este deseo de llegar a establecer formas pertinentes de leer la imagen, la retérica ha
pasado a ocupar un lugar destacado, aunque mas importante en unas manifestaciones (la
publicidad, por ejemplo) que en otras, como se ha dicho ya. Roland Barthes fue el autor
pionero en este campo, que pronto vio cOMo sus propuestas eran seguidas por Jacques
Durand y Georges Péninou, sobre todo. En los tres casos se trata de estudios que
presentan una fuerte dependencia de la lingiistica. Al margen ya de esta disciplina
surgen numMerosos ensayos que, si bien carecen de unanimidad, han ido mostrando
propuestas diversas; es el caso de autores tan variados como Umberto Eco, Alberto
Farassimo, Jean Marie Floch y otros (Pérez Tornero, 1982: 119y ss.; Rey, 1992: 27 y
ss.). Agui nos vamos a ocupar de dos autores cuyas teorias encierran no poco interés en
el actual panorama de los estudios culturolégicos y retéricos: luri M. Lotman y Jean-
Marie Klinkenberg.

2.1. Como todo el mundo sabe, I. Lotman es el maestro de la escuela semiotica de
Tartu-Moscu, en la que hay que situar el nacimiento de la llamada semiética de la
cultura. Dentro de este ambito tedrico, la retorica ocupa su propio lugar, si bien es cierto
gue Lotman sélo ha dedicado, de forma sistematica y exclusiva, un ensayo tardio a la
vieja disciplina. Se trata de «La retorica» (1981), estudio en el que el tedrico intenta
explicar y ubicar la antigua disciplina en la nueva realidad generada por la recuperacion
que de ella se ha producido en el siglo XX y los cambios operados en la misma época
en torno a diversos paradigmas tedricos.

En cualquier caso, la presencia de la linguistica en este campo no es desconocida ni
negada por Lotman, que da cuenta de ella fielmente, sobre todo de dos concepciones
lingUisticas de la retorica que se han producido en el siglo XX: se trata, en primer lugar,



de una acepcion lingistica a secas, en la que se consideran las reglas de construccion
del discurso por encima del nivel de la frase; y, en segundo lugar, la concepcion segun
la cual la retorica se entenderia como «semantica poética» y estudiaria los tipos
traslaticios, esto es, las figuras. Una tercera acepcién, aunque conectada con la
linglistica en tanto que «poética del texto», apunta ya en una direccion amplia, pues
contempla el estudio de las relaciones intertextuales y el funcionamiento social de textos
como formaciones semioticas unitarias.

Esta triple concepcidn de la retdrica, al igual que otras muchas teorias de Lotman, parte
de presupuestos linglisticos para situarse en un nivel semiético en el que los
condicionamientos culturales cobran una importancia notable. Se trata, como hemos
estudiado en otro lugar [325] (Pulido Tirado, 1995), de una posicion tedrica que, sin
romper con la linguisticidad de los estudios estructurales y semidticos en su primera
época, avanza notablemente hacia una posicion distinta. Muestra de ello es que, al
sefialar los dos enfoques posibles que se pueden adoptar ante la gramatica del texto, esto
es, primero, la estructura retorica se deriva automaticamente de leyes del lenguaje y
representa la realizacion de éstas en el nivel de la construccion de textos unitarios, y,
segundo, entre la unidad linguistica y la unidad retorica del texto no existe una
diferencia esencial, este autor se inclina por la segunda. Tal preferencia conlleva la idea
basica de que

«La estructura retérica se introduce en el texto verbal desde afuera, siendo una ordenacion
complementaria de éste» (Lotman, 1981: 39).

Al ser ajena a los principios estructurales del texto, la retorica es percibida
subjetivamente y desempefia un papel fundamental en la definicion de textos, ya que la
introduccion, por ejemplo, de un fragmento de texto no artistico en otro artistico es
reconocida como introduccion extrafia en el segundo texto, lo que conlleva una carga
retdrica en tanto que toda retdrica es percibida como una estructura extrafia. Y es que
todo texto artistico se presenta ante nuestra conciencia como texto retoéricamente
organizado que, como tal, presenta una alta retoricidad en los elementos que nos indican
gue nos hallamos, precisamente, ante un texto.

Por otra parte, los vinculos estructurales del texto reducen la independencia de las
unidades que lo constituyen y aumentan la cohesidn del texto hasta el punto de poder
afirmar que

«gel texto aspira a convertirse en una 'gran palabra’ separada con un solo significado general» (Lotman,
1981: 37).

palabra secundaria en el texto artistico -recordemos que para Lotman existe un sistema
primario y un sistema modalizante secundario: el arte en general-, que, para el tedrico
eslavo, es siempre un tropo, con lo que el discurso artistico pasa a tener un elevado
namero de dimensiones que hacen imposible una relacion o traduccion univoca, siendo
posibles Unicamente la equivalencia convencional y algunos tipos de analogia. Es lo que
sucede en las relaciones retdricas, que pueden [326] detectarse también en el estudio de
la cultura actuando de forma similar, puesto que en las culturas orientadas a la
organizacion retdrica cada eslabon de la jerarquia creciente en la organizacion semiotica
produce un aumento numérico de las dimensiones del espacio estructural de sentido, de
tal forma que cada eslabon de la jerarquia no se puede expresar con los medios



precedentes ya que solo representa una imagen o presencia incompleta del mundo. La
organizacion retdrica estaria en la base de la cultura como tal y convertiria cada nuevo
escalon en un misterio para los inferiores, por lo que

«en la retdrica (como, por otra parte, en la légica) se refleja el principio universal tanto de la conciencia
individual como de la colectiva (la cultura)» (Lotman, 1981: 38).

Pero, antes de buscar la explicacion a la universalidad atribuida a la retorica, conviene
gue nos detengamos en otros aspectos de la cultura que se encuentran intimamente
relacionados con la retérica. En principio, destaca el hecho de que Lotman considere
como uno de los universales de la cultura humana la oposicion
«retorismo/antirretorismo», ya que la retdrica puede entrar a formar parte de la tradicion
y, por tanto, de las expectativas de los lectores, pasando en tal caso el tropo en cuestion
a depositarse en el lenguaje comun y a dejar de ser percibido activamente como
retorico. Un ejemplo de tal hecho seria el antirretoricismo del cine neorrealista, que
surgiria por oposicion a la retorica desgastada de las grandes epopeyas cinematograficas
seudohistoricas y las comedias del gran mundo, y, en sentido contrario, el barroco de las
obras de Fellini, que tenderia a una rehabilitacion retorica.

La retorica, pues, tiene un caracter general que, en una determinada sociedad, afecta a
todas las manifestaciones culturales, ya sean literarias o0 no literarias, ya sean cientificas
0 no.

Pero la cultura desempefia una destacada funcion en relacion con esta disciplina:
determinar las relaciones de analogia o equivalencia que se producen en algun grupo de
textos o de situaciones comunicativas. Esta afirmacion parece obvia, pero no por ello es
menos importante, ya que nunca estd de mas sefialar el caracter no esencial, no
ahistdrico ni eterno, de las distintas manifestaciones culturales humanas, las cuales solo
se explican por su concreta ubicacion dentro de un momento histérico determinado que
las condiciona de multiples formas. Si en el campo literario tal hecho es hoy innegable,
en el terreno [327] de lo audiovisual tampoco ha sido ignorado. Por ello, no puede
sorprender que Vilches (1992°: 10) afirme que

«Las imagenes en la comunicacion de masas se transmiten en forma de textos culturales que contienen
un mundo real o posible, incluyendo la propia imagen del espectador. Los textos le revelan al lector su
propia imagen»

Mas alla de la simple consideracion cultural de la retérica y de la imagen, no podemos
dejar de mencionar aqui, aungue sea de pasada, el estudio semiotico de la ideologia que
propone Umberto Eco, ya que la ideologia esta inextricablemente unida a distintas
manifestaciones audiovisuales que genera nuestra sociedad. Para Eco, cuando se oculta
la parcialidad dentro de un discurso determinado, se pasa de la persuasion al fraude, a
una posicion ideoldgica. La ideologia, en tanto que vision parcial e inconexa del mundo
que ignora las multiples interconexiones del universo semantico, oculta también. Segun
esta teoria, las razones préacticas por las que algunos signos se han producido junto a sus
interpretaciones ya que el olvido produce falsa conciencia. Por tanto

«Una teoria de los signos (que parecia tan independiente de los estados del mundo, dispuesta siempre a
nombrarlos y mediante signos exclusivamente) demuestra en este punto su poder practico heuristico: al
mostrar las conexiones secretas y ocultas en un sistema cultural determinado, revela las formas en que

un trabajo de produccion de signos puede respetar o traicionar la complejidad de ese reticulo semantico



al adecuarlo al (o separarlo del) trabajo humano de transformacidn de los actos del mundo» (Eco, 1977:
415-416).

En definitiva, lo que U. Eco hace es llamar la atencion desde su peculiar perspectiva
semidtica sobre un hecho que no sélo tratan los estudiosos de las manifestaciones
audiovisuales, sino que en mas de una ocasién se convierte en la razon de ser de
estudios que pretenden establecer rigurosamente el impacto social de tales
manifestaciones y, debido precisamente a la existencia de una influencia y una
extension que van aumentando cada dia, establecer una teoria critica (ya sea
socioldgica, marxista, semidtica, etc.) que nos muestre con la mayor nitidez posible la
manipulacion o tergiversacion que de la realidad producen distintos discursos
audiovisuales, los cuales tienen cada vez una presencia mayor en nuestras vidas. [328]

Volviendo a Lotman, queda pendiente la explicacion que ofrece el tedrico de la
universalidad retdrica. La explicacion esta, sin duda, emparentada con la teoria que
diera Jakobson (1956) de la metafora y la metonimia basandose en postulados
saussureanos y relacionando los procedimientos en cuestion con la afasia. En este
segundo sentido, el tedrico de Tartu indaga en el cerebro humano para intentar
establecer la razon de algunos de sus asertos. El punto de partida es el siguiente:

«Las investigaciones de lo especifico del funcionamiento de los grandes hemisferios del cerebro
humano revelan una profunda analogia con el dispositivo de la cultura como intelecto colectivo: en
ambos casos descubrimos la presencia de, como minimo, dos modos esencialmente distintos de reflejar
el mundo y de elaborar nueva informacion con los posteriores complejos mecanismos de intercambio de
textos entre esos sistemas. En los dos casos observamos, en lineas generales, una estructura analoga:
diriase que en los marcos de la conciencia estan presentes dos conciencias» (Lotman, 1981: 23).

Estas serian, primero, la que opera sobre un sistema discreto de codificacion y forma
textos que se constituyen como cadenas lineales de segmentos unidos; en este caso, el
portador fundamental del significado es el segmento o signo y el texto o cadena de
segmentos es secundario en tanto que su significado deriva del significado de los
signos. Segundo, el texto es primario, no es discreto por naturaleza, sino continuo. Por
tanto, los marcos de la conciencia individual y colectiva encerrarian dos tipos de
generadores de textos: uno basado en el mecanismo de la discrecion y otro, que seria
continuo. Entre ambos existiria un constante intercambio de textos y de mensajes
realizado en forma de traduccion semantica. Sin embargo, la yuxtaposicién de textos
discretos y no discretos es, en principio, imposible, aunque se produce. Y las
consecuencias de esta aproximacion es la imposibilidad de traducir que se sustituye por
una equivalencia aproximativa, la cual estaria condicionada por un determinado
contexto psicosocial y semiotico comuin a ambos sistemas. En estos casos surge el tropo
semantico como consecuencia de un acercamiento irregular entre sistemas que produce
nuevos vinculos de sentido. De esto se deduce que

«En este respecto los tropos no son ornamento externo, cierto género de aplicacion que se pone sobre el
pensamiento desde afuera: ellos constituyen la esencia del pensamiento creador, y su esfera se extiende
incluso mas alla del arte: pertenece a la creacion en general» (Lotman, 1981: 24). [329]

La fundamentacion «biologica» de la retorica, debidamente desarrollada y probada,
podria producir una auténtica revolucion en nuestra concepcion de esta disciplina, pues,
sin duda, obligaria a revisar la mayor parte de las ideas que se han producido en torno a
ella'y han determinado su suerte a lo largo de varios siglos. En lo que se refiere al



ambito audiovisual, no tratado de forma especifica por Lotman, habria que reconocer
que existe una analogia con lo literario, sélo que dicha analogia no estaria ya basada en
una disciplina externa como la linglistica, sino en determinados mecanismos que
caracterizan y rigen el cerebro humano. Tras cimentar este punto inicial, el estudioso
tendria que abordar otras cuestiones fundamentales, si bien desde otra perspectiva,
como son los condicionamientos de las distintas manifestaciones retoricas, sus
caracteristicas concretas, sus respectivos soportes, etc., factores todos estos importantes
para fundamentar una retorica (audio)visual con objeto propio y caracteristicas
definidas.

2.2. Esto es lo que pretende, desde otra posicion retorica, Jean-Marie Klinkenberg,
miembro del grupo de Lieja que, desde los afios sesenta, viene realizando aportaciones
diversas en el campo de la retérica.

En 1983 Klinkenberg se planteaba ya abiertamente el tema que nos ocupa en un trabajo
lleno de sugerencias, «El signo iconico. La retdrica iconica. Proposiciones», que no es
la primera manifestacion importante del grupo sobre la retérica (audio)visual, pues en
1979 ya habian publicado Trois fragments d'une rhétorique de I'image, y, en 1980, Plan
d'une rhétorique de I'image. El profesor de Lieja no duda en apostar por la posibilidad
de constituir una retdrica general argumentando que, si existe una retdrica lingistica
que se puede definir de forma general como el estudio de los empleos del lenguaje en
que la funcién comunicativa no es primaria, y si existen leyes generales de la
significacion y de la comunicacion, se puede afirmar que existe una retérica general que
puede dar cuenta de todos los fendmenos que se producen en todos los campos
semidticos. Dentro de esta retorica habria que situar la retorica de lo visual o retdrica
iconica, de casi nulo desarrollo, como reconoce el profesor de Lieja. Los problemas con
los que se enfrenta la constitucidn de esta retdrica son, por un lado, el excesivo apego de
la semidtica visual a la critica del arte que produce un apego constante a enunciados
particulares por individualizados y, por otro, al «imperialismo linglistico» que ejerce, a
su criterio, una influencia negativa, pues, si se produce tanto una aceptacion de tal
imperialismo como su rechazo, los resultados son negativos, ya que en [330] el ultimo
caso se rechazan también otras disciplinas como la Optica, la fisiologia o la psicologia
de la recepcion, las cuales pueden contribuir positivamente a la constitucion de una
retorica visual.

Klinkenberg parte del concepto de icono, que no cuestiona, y que define como relacion
triple entre significante iconico, tipo y referente. Esto le permite distinguir en el signo
visual global, considerado como realidad empirica, dos conceptos tedricos: el signo
iconico y el signo plastico. Las definiciones son las que siguen:

«Entenderemos por signo icdnico el signo analégico, que se refleja miméticamente a un objeto de la
realidad, y por signo plastico el sistema de las formas y de los colores independientemente del
mimetismo» (Klinkenberg, 1985: 13).

Esta distincion le permite realizar, a su vez, otra en el seno de la semiética, puesto que,
a su juicio, existirian dos retoricas distintas. Si en principio hay que distinguir entre una
retdrica del signo iconico y una retérica del signo plastico, la retdrica iconica se
dividiria, a su vez, en, primero, una retdrica del reconocimiento o retdrica tipoldgica, v,
segundo, en una retorica de la transformacién o retdrica transformativa. La primera se
basaria en la consideracién de la retérica como todo estimulo visual que puede referirse



a un tipo, pero que no se conforma a ese tipo; la segunda procederia de la multiplicidad
y variabilidad de las reglas de transformacién en un mismo enunciado.

Tras esta definicion y clasificacion queda pendiente la clasificacion de las figuras que
Klinkenberg, de acuerdo con su concepto de semi6tica iconica, ofrece en un trabajo
posterior, de 1988, «Fundamentos de una retorica visual» (1990), en el que, desde una
perspectiva reductora, entiende que

«la retérica es una transformacion reglada de los elementos de un enunciado, transformacion que obliga
al receptor a sobreponer dialécticamente al grado percibido un grado concebido» (Klinkenberg, 1985:
43).

De aqui que la operacidn retdrica se considere constituida por tres fases: la produccion
del desvio, la identificacion del desvio y la reevaluacion del desvio o estudio de la
relacion entre el grado percibido y el grado concebido, siendo las dos Gltimas de gran
importancia para la clasificacion de figuras en la retorica visual que propone. [331]

Tras ofrecer estos fundamentos y poner de manifiesto la dificultad de establecer un
«grado cero», Klinkenberg (1985: 48 y ss.) ofrece la prometida clasificacion de las
figuras iconicas, clasificacion enormemente coherente en relacion a los fundamentos
teodricos que la sustentan, pero cuestionable en la medida en que tales fundamentos
pueden ser cuestionados a su vez. En cualquier caso, no puede negarse que la taxonomia
que ofrece este autor supone un avance notable en relacién a otras anteriores, como la
de Durand o Péninou, quienes recogen algunas propuestas realizadas por Roland
Barthes (1964) en tanto que se trata de un estudio de las figuras retoricas que se
circunscribe al ambito que le es propio, aunque no ignora algunas operaciones retoricas
basicas y generales como la adjuncion, la supresion, la sustitucion y la permutacion.

La propuesta de Klinkenberg supone, a nuestro juicio, un avance importante en este
campo. Sin embargo, hay dos elementos tedricos en su sistema que lo hacen
cuestionable: el signo iconico y el controvertido «grado cero».

En lo que se refiere al primero, es conocido el cuestionamiento que de la iconicidad se
estd produciendo en la semiotica desde hace afos, si bien es cierto que desde los
origenes mismos de la disciplina el concepto de icono ha ocupado un lugar importante
en las distintas disquisiciones tedricas.

Podemos recordar que Ch. Morris atribuia a los objetos icénicos las mismas
propiedades que las del objeto al que aludian, las de su denotata; y Peirce afirmaba que
un signo es icénico cuando puede representar un objeto por la semejanza (Vilches,
1992: 16 y ss.). Entre los muchos autores que han cuestionado esta categoria tenemos
que destacar a U. Eco por la persistencia y claridad con que lo hace. En una obra
madura como es el Tratado de semidtica general (1977: 287 y ss.) es sumamente
explicito al respecto. Los iconos no son signos «motivados por», «semejantes a» ni
«vinculados naturalmente» a su objeto, aunque reconoce que

«los signos icénicos no tienen las 'mismas' propiedades fisicas del objeto, pero estimulan una estructura
perceptiva 'semejante’ a la que estimularia el objeto imitado. En este caso, lo que se trata de establecer
es el cambio de los estimulos materiales, qué es lo que sigue invariable en el sistema de relaciones que
constituye la Gestalt perceptiva» (Eco, 1977: 290).



Y es que, como ha sefialado Vilches (1992: 22): [332]

«segun Eco, representar iconicamente un objeto es transcribir segun convenciones graficas propiedades
culturales de orden dptico y perceptivo, de orden ontoldgico (cualidades esenciales que se le atribuyen a
los objetos) y de orden convencional, es decir, el modo acostumbrado de representar objetos».

De la posicion de Eco se deduce claramente que los signos iconicos no pueden ser
abordados como signos verbales, esto es, signos que se descomponen en unidades
pertinentes, articulados, etc. -aunque pueden distinguirse unidades pertenecientes al
ambito espacio-temporal propio de la imagen-, por lo que, junto a la «falacia
naturalistax», parece que esta teoria termina finalmente con la dependencia de la
linglistica. Sin embargo, hay que decir que esta posicién tedrica no le sigue, en el
terreno préactico, un estudio de las figuras retdricas (audio) visuales tan innovador como
pudiera pensarse, ya que Eco cuestiona el clasico concepto de icono, pero no la retérica
clasica, que es la que convierte en modelo de una clasificacion realizada tomando como
punto de referencia la Retdrica de Aristételes y proponiendo establecer una correlacion
entre las manifestaciones retoricas visuales y verbales sin descartar que alguna de las
ultimas no se corresponda con alguna de las primeras; en tal caso, habria que determinar
si existe un artificio visual nuevo vy, si es asi, ver si puede ser catalogado y comparado
(Eco, 1972).

Klinkenberg no cuestiona el concepto de icono en el mismo sentido por considerar que
entre los tres elementos que constituyen el signo iconico, tipo, referente y significante,
en el eje significante-tipo no existe ningun elemento material comdn con las cosas; sin
embargo, no ocurre igual en el eje signo-referente. El profesor belga, al distinguir la
existencia de estos dos ejes, sefiala la existencia de motivacién en el aspecto del
referente cuando se pueden aplicar transformaciones que permitan la sustitucion del
referente; y en el aspecto del tipo, cuando el significante resulta conforme al tipo. En
cualquier caso, aunque el tedrico reconozca que con la motivacién muere el concepto de
«representaciony, tal eliminacion no se produce mas que de fonna parcial puesto que,
aunque considere que es imposible hablar de representacion como traduccion visual del
signo, afirma que la representacion actta siempre en el eje representante-significante, en
tanto que representacion implica singularizacion, y el referente puede ser no sélo un
objeto real sino también, por ejemplo, una imagen mental.

El segundo concepto que sefialabamos antes, el de la posible existencia de un «grado
cerox, es, sin duda, uno de los mas controvertidos [333] no solo en la retorica sino en la
teoria literaria en general. No nos vamos a extender aqui en su critica y en las multiples
implicaciones que su propia defensa o cuestionamiento han tenido a lo largo del tiempo,
pues ello nos conduciria poco menos que a una revision de buena parte del pensamiento
literario tradicional. Baste decir que el uso de tal concepto a estas alturas es arriesgado,
hecho que sin duda no ignora Klinkenberg, y méas cuando la demostracién de su
existencia parece mas que cuestionable.

En suma, y para terminar, no se puede decir que los discursos audiovisuales estén
siendo ignorados frente al tradicional discurso literario, si bien es cierto que el tltimo
goza de mayor atencion a nivel académico que los primeros. La imagen constituye el
gran reto de nuestra época y ello no puede ignorarse. Los estudios de retorica
(audio)visual han evolucionado desde una posicion linglistica, y como tal, a nuestro
juicio, erronea, hacia perspectivas semioticas que buscan hacer de la imagen un objeto



de conocimiento con valor propio que permita constituir una via de estudio fundamental
y operante. Las perspectivas abiertas son variadas, y los casos de Lotman y Klinkenberg
son una muestra de ello, pero falta una minima coherencia de criterios que pueda hacer
posible la constitucion de un método solido, constitucion que no hay que descartar si
consideramos que las vias abiertas seran desarrolladas en el futuro, y, teniendo en
cuenta la comunidad de intereses, no se puede eliminar la posibilidad de que en un
momento determinado se intente llevar a cabo una unificacion de criterios
epistemoldgicos, aunque, como estamos viendo en los estudios literarios
contemporaneos, la pluralidad y la divergencia de opiniones encierran cierta riqueza 'y
son dificiles -cuando no imposibles- de eliminar.
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