SEMIOLOGIA I

Sesion 8

El mensaje estético.



I. EI mensaje ambiguo y autorreflexivo

1.1, En cierto aspecto, la estética de Croce se nos aparece como una
manifestacion extrema de la estética de la expresion en la que, en lugar de una
definicion de la naturaleza del mensaje poético, se nos sugieren sus efectos por
medio de un juego de metéaforas imaginativas. Se trata de la doctrina de la
cosmicidad del arte. Segun ésta, en la representacion artistica se respira la vida
del cosmos; en lo singular palpitaria la vida del todo y el todo se manifestaria
en la vida de lo singular: «cada representacion artistica es, en si misma, el
universo, el universo en aquella forma individual, aquella forma individual
como el universo. En cada acento del poeta, en cada creacion de su fantasia,
estd todo el destino humano, todas las esperanzas, todas las ilusiones, los
dolores, las alegrias, las grandezas y las miserias humanas; todo el drama de lo
real es perpetuo devenir, sufriendo y gozando» (Breviario di estética).

Aunque vaga Yy poco consistente, en cierto modo esta definicién del efecto
poético coincide con algunas de las impresiones que recibimos al contemplar
una obra de arte. Ahora trataremos de ver si la perspectiva semidtica nos
permite explicar mejor este efecto, en términos de los procesos comunicativos
analizados.

1.2. De momento, nos referimos a una conocida subdivision de las
funciones de! lenguaje, propuesta por Jakobson y admitida hoy por la
conciencia semidtica. Un mensaje puede cumplir alguna de las siguientes
funciones, o varias de ellas a la vez:

a) referencial: el mensaje pretende denotar cosas reales (incluyendo las
realidades culturales; por ello, el mensaje «esto es una mesa» es referencial,
aunque también lo sea «segln Kant, la existencia de Dios es un postulado de la
razon practica.»;

b)  emotiva: el mensaje tiende a provocar reacciones emotivas (por
ejemplo: «jcuidado!», «jimbécill», «te quiero»);

c) imperativa: el mensaje es una orden, («haz esto», «vete»);

d) de contacto, o factico: el mensaje finge la provocacion de emociones,
pero de hecho sélo pretende comprobar y confirmar el contacto entre dos
interlocutores (los mensajes «bien», «de acuerdo», que se producen en el curso
de una conferencia telefonica, y la mayor parte de ios saludos convencionales,
felicitaciones, etc,);

e) metalinguistica: el mensaje tiene por objeto a otro mensaje (por
ejemplo: «la expresion “;coOmo estas?” es un mensaje con una funcidon de



contacto»);

f) estética: el mensaje reviste una funcion estética cuando se estructura
de una manera ambigua y se presenta como autorreflexivo, es decir, cuando
pretende atraer la atencion del destinatario sobre la propia forma, en primer
lugar.

En un solo mensaje pueden coexistir todas estas funciones, y de hecho, en el
lenguaje cotidiano, se producen continuas interrelaciones y superposiciones,
aun en el caso de que predomine alguna de las funciones.

1.3. Un mensaje con funcion estética esta estructurado de manera
ambigua, teniendo en cuenta el sistema de relaciones que el cédigo representa.

Un mensaje totalmente ambiguo resulta extremadamente informativo,
porque prepara para numerosas selecciones alternativas, pero puede estar al
borde del rumor: es decir puede quedar reducido a un puro desorden. La
ambigliedad productiva es la que despierta la atencion y exige un esfuerzo de
interpretaciéon, permitiendo descubrir unas lineas o direcciones de des-
codificacién y, en un desorden aparente y no casual, establecer un orden méas
calibrado que el de los mensajes redundantes [cfr. Moles, 1958; Eco, 1962],

En el mensaje estético sucede lo que sucedia en el argumento de la tragedia,
segun las reglas de la poética de Aristoteles: el argumento ha de procurar que
suceda alguna cosa que nos sorprenda, que vaya mas alla de lo previsible y que
sea para ten doxan (contrario a la opinién comuan); pero, para que este
acontecimiento sea aceptado e integrado, hace falta que retna algunas
condiciones de credibilidad, a pesar de ser ficticio; debe ser verosimil, debe ser
kata t6 eikds. Es increible y sorprendente que un hijo quiera matar a su madre,
instigado por su hermana (y ante un hecho como éste, contrario a toda
expectativa, el espectador se pondra sobre ascuas, debido a la ambigua carga
informacional de la situacion); pero, para que el hecho no sea rechazado como
una locura, es preciso que sea verosimil: el hijo quiere matar a la madre porque
ésta ha inducido a su amante a matar a su esposo.

La tension informativa, el desarrollo de la linea narrativa hasta alcanzar el
punto extremo de la improbabilidad, pasado el cual el animo del espectador
exige una conclusion que relaje una atencion demasiado tensa, hace precisas
unas bases de normalidad. Para que se manifieste con toda su fuerza de
suspension «abierta», la informacion debe apoyarse en unas bandas de
redundancia.

1.4. En consecuencia, dejando establecida esta funcion, el mensaje exige,



como fin primario de la comunicacién, que sea intencionado. Un mensaje
como el tren llega a las dieciocho por la via 2, en su funcidn referencial, dirige
mi atencion hacia el significado contextda! de los términos, y de alli al
referente; estamos fuera del universo de los signos; el signo se ha consumado,
s6lo quedan una serie de secuencias de comportamiento que son la respuesta.

Pero un mensaje que me mantiene en vilo entre informacion y redundancia,
gue me impulsa a preguntar qué quiere decir, mientras, entre las brumas de la
ambiguiedad, entreveo algo que, en su origen, dirige la descodificacion, es una
especie de mensaje que comienzo a examinar, para ver como esté hecho.

Desde luego, me inclino a ver como estd hecho cuando presenta algunas
caracteristicas que no son otra cosa que una deduccién correcta de las
caracteristicas principales de la ambigliedad y de la autorrefiexion:

a)  Los significantes adquieren significados adecuados solamente por la
interaccion contextual; a la luz del contexto se reaniman por medio de
clarificaciones y ambigiiedades sucesivas; nos remiten a un determinado
significado pero al hacerlo se nos aparecen otras posibles interpretaciones. Si
alteramos un elemento del contexto, los deméas elementos pierden todo su
valor,

b)  La materia de que estan hechos los significantes no es arbitraria
respecto a sus significados y a su relacién contextual: en el mensaje estético
incluso la substancia de la expresion tiene una forma. El parentesco entre dos
palabras que se relacionan en cuanto a significado esta reforzado por el
parentesco sonoro que aporta la rima; los sonidos parecen recalcar el sentido
evocado, como en la onomatopeya; el conjunto fisico de los significantes, en
una relacién y sucesion dadas, realiza un ritmo sonoro o visual que no es
arbitrario respecto a los significados. Cuando se usa una figura retérica como la
anéfora, y para describir un desfile se dice: «llega la caballeria, llega la
infanteria, Ilegan las banderas», la sucesion paralela de la idea, determinada por
la sucesion paralela de los significantes, se estructura ho- moélogamente a la
sucesion paralela de los hombres que se representan desfilando; el codigo se
usa de manera inusitada y me obliga a establecer un parentesco entre referentes,
significados y significantes.*

C)  El mensaje puede abarcar varios niveles de realidad: el técnico y
fisico de la substancia de que se componen los significantes; el de la naturaleza
diferencial de los significantes; el de los significados denotados; el de los
distintos significados connotados; el de las expectativas psicologicas, I6gicas,
cientificas a las que remiten los signos. En cada uno de estos niveles se



establecen una especie de relaciones estructurales homologas, como si todos los
niveles fueran definibles, y en efecto lo son, en relacion a un solo codigo
general que los estructura a todos.

Nos encontramos en el centro del fendmeno estético, que puede ser
analizado incluso cuando se produce en términos reducidos: por ejemplo, en un
mensaje que, sin presumir de obra de arte (sistema complejo en el que la
funciones estéticas se producen en todos sus niveles), ya esta orientado hacia la
funcidn estética. Es famoso el examen gue Jakobson [1960] dedicé al eslogan
politico «/ like lke», en el cual notaba que «en su estructura sucinta, esta
constituido por tres monosilabos y contiene tres diptongos / afi /, cada uno de
los cuales esta seguido simétricamente de un fonema consonantico / ..I.k..k /.
La disposicion de las tres palabras presenta una variacion: en la primera no
existe ningin fonema consonantico; junto al diptongo de la segunda hay dos y
en la tercera hay una consonante final... Los dos terminales de la formula | like
/ lke riman entre ellos y la segunda de las dos palabras que riman esta
integramente incluida en la primera (rima en eco): / laik / - / aik /; es una
imagen paronomastica de un sentimiento que envuelve enteramente al sujeto.
Los dos extremos forman una aliteracion y la primera de las dos palabras
aliterantes esta incluida en la segunda: / ai / - / aik /, imagen paronomaéstica del
sujeto amante envuelto en el sujeto amado. La funcion poética secundaria de
esta formula electoral refuerza su expresividad y eficacia».

Una lectura de esta indole nos ayuda a comprender la direccion en que
puede moverse la investigacion semiotica del mensaje estético.

* Jakobson [1960] analiza de una manera magistral la rima como factor de relaciones por la
que «la equivalencia del sonido, proyectada en la secuencia como su principio constitutivo,
implica inevitablemente la equivalencia semantica» y por este camino reduce a factores
relaciénales incluso aquello que, en una perspectiva semantico-estructural, muchos los
consideran «signos expresivos». Cfr. BARGHINI, 1963; RAFFA, 1965. Sobre el tema de una
estética estructuralista véase, ademés, DORFLES, 1965. Para el andlisis estructural de la poesia,
cfr. JAKOBSON, LEVI- STRAUSS, 1962; LEVIN, 1962; CHATMAN, 1966; RUWET, 1963.

Naturalmente, a medida que el mensaje se hace més complejo, y su
esteticidad més intensa, el anélisis se complica y se puede fragmentar en varios
niveles o grados. Asi, en el conocido enunciado de Gertrude Stein (/a rose is a
rose is a rose is a rosef) podemaos notar:

a) Una utilizacion del codigo indudablemente poco habitual. EI mensaje
resulta ambiguo precisamente por un exceso de redundancia en el uso de los
significantes; la utilizacion de la redundancia es tan reiterada que llega a



generar una tension informativa;

b) el mensaje resulta redundante incluso al nivel de los significados
denotados; no puede haber afirmacion menos equivoca, pero el principio de
identidad (nivel minimo de la denotacion en que el representante se recibe a si
mismo como interpretante) se repite de una manera tan provocativa que resulta
ambiguo, llegando a infundir sospechas (pregunta: en cada una de sus
apariciones, ¢el significante tiene siempre el mismo significado?);

c) se desprende una informacion a nivel de los subcddigos
definicionales (cientificos y filosoficos); es decir, las definiciones que estamos
acostumbrados a oir se articulan de manera distinta; la novedad del
procedimiento casi nos impide reconocer al significado denotado;

d)  se desprende una informacién a nivel de los subcédigos alegoricos y
misticos: sistema de expectativas retdricas segin las cuales la «rosa»
habitualmente connota varios significados simboélicos que aqui son sugeridos y
eludidos a la vez;

e) se desprende una informacion a nivel de los subcédigos estilisticos, es
decir, de los sistemas de expectativas establecidas casi como normas, como
consecuencia de ciertas costumbres estilisticas adquiridas por otras lecturas
poéticas (esperamos otras utilizaciones metaféricas del término «rosa»,
afirmaciones emotivas sobre la belleza de la rosa, etc.).

Incluso en un analisis sencillo de esta clase, se demuestra que informacion y
redundancia estdn establecidas a distintos niveles, aunque se influencian
reciprocamente.

1.5. Integrando y articulando en forma distinta una clasificacion propuesta
por Max Bense (1965), diremos que en un mensaje estético se pueden
individualizar los siguientes niveles de informacion;

a) Nivel de los soportes fisicos, que en el lenguaje verbal son tonos,
inflexiones, emisiones fonéticas; en el lenguaje visual son colores, materiales;
en el lenguaje musical son timbres, frecuencias, secuencias cronolégicas, etc.:
es el nivel de una substancia de la expresion que el mensaje estético ofrece
como formada.

b) Nivel de los elementos diferenciales del eje de seleccion; fonemas,
igualdades y desigualdades, ritmos, métrica, relaciones de posicion, formas
accesibles en lenguaje topologico, etc,

c) Nivel de las relaciones sintagmaticas; gramaticas, relaciones de



posicién y proporcion, perspectivas, escalas e intervalos musicales, etc.

d) Nivel de los significados denotados (codigo y subcodigos especi-
ficos).

e) Nivel de los significados connotados: sistemas retoricos, subcddigos
estilisticos, repertorios iconograficos, grandes bloques sintagmaticos, etc.

f) Nivel de las expectativas ideoldgicas, como connotacién global de las
informaciones precedentes [cfr. A.4., A5.].

No obstante, Bense habla de una «informacién» estética global, que no se
actualiza en concreto en ninguno de aquellos niveles, sino en lo que él llama
«correalidad» (Mitrealitat) que denotan todos los niveles correlativos. Segun
Bense, esta «correalidad» viene a ser la situacion contextual de improbabilidad
que la obra presenta respecto a los cédigos subyacentes y a la situacion de
igualdad de probabilidades a que se ven sometidos; pero debido a la formacién
hegeliana de su autor, el término adquiere con frecuencia ciertas coloraciones
idealistas. Por ello, la «correalidad» parece denotar alguna «esencia» —y la
Belleza no seria otra cosa— que se realiza en el mensaje, pero que no puede ser
determinada por medio de instrumentos conceptuales. Esta posibilidad debe ser
eliminada, en una perspectiva semiotica coherente, con la formulacién de lo
que llamaremos el idiolecto estético.

Il.  Elidiolecto de la obra

II. 1, Podemos seguir adelante con nuestras investigaciones estilisticas
para demostrar que a medida que el mensaje se complica se establece una
autorreflexion, cuando a cualquier nivel se articulan las soluciones segin un
sistema de relaciones homologas. El juego de diferencias y oposiciones a nivel
ritmico equivale al de las oposiciones a nivel de los significados connotados, al
conjunto de las ideas evocadas, etc. ;Qué significa la afirmacion estética de la
unidad de contenido y forma en una obra bien hecha, sino que el mismo
diagrama estructural rige para los distintos niveles de organizacion? Se
establece una especie de red de formas homologas que constituyen el codigo
particular de aquella obra, y que resulta una medida muy equilibrada de las
operaciones que destruyen el codigo preexistente, para convertir en ambiguos
los niveles del mensaje. Si, como pretende la critica estilistica, el mensaje
estético actia como violacién de la norma [cfr. Spitzer, 1931; Auerbach, 1946;
Empson, 1930; Alonso, 1957] (y la estructuracion ambigua respecto al cddigo
no es otra cosa), todos los niveles del mensaje la violan siguiendo la misma
regla. Esta regla, este codigo de la obra, es un idiolecto por derecho propio



(definiendo el idiolecto como el cddigo privado e individual del parlante)’, de
hecho, este idiolecto origina imitaciones, maneras, usanzas estilisticas y, por
fin, normas nuevas, como ensefia la historia del arte y de la cultura.

Cuando la estética afirma que se puede entrever la totalidad

y la validez de una obra, aunque sea fragmentaria o deteriorada por el
tiempo, es porque, del cdédigo que se perfila al nivel de las partes aln
perceptibles, puede deducirse el cédigo de las partes que faltan y se adivinan
[cfr. Pareyson, 1954, VI]. En definitiva, el arte de la restauracion se basa en
esta posibilidad de deducir las partes que deben ser reconstruidas, de las que
aun existen. Cosa que, en teoria, deberia ser imposible, puesto que se trata de
reconstruir partes que el artista habia inventado, al margen de todos los
sistemas de normas y de previsiones validas en su tiempo (y en otro caso se
habria producido un manierismo); pero el restaurador —como el critico, y
como el ejecutante respecto a la partitura musical—, precisamente es quien
redescubre las leyes que rigen la obra, su idiolecto, el diagrama estructural que
compone sus partes.

I1.2. Puede parecer que la nocidn del idiolecto esta en contradiccion con la
nocion de ambigliedad del mensaje. EI mensaje ambiguo predispone para un
numero elevado de selecciones interpretativas. Cada significante se carga de
nuevos significados, mas 0 menos precisos, no a la vista del codigo de base
(que en realidad es infringido), sino a la luz del idiolecto que organiza el
contexto, y a la luz de otros significantes que reaccionan uno con otro, como
para buscar el apoyo que el codigo violado ya no ofrece. De esta manera, la
obra transforma continuamente sus propias denotaciones en connotaciones, y
sus propios significados en significantes de otros significados.

La experiencia de descodificacion resulta abierta, procesual, y nuestra
reaccion inmediata es la de creer que todo lo hacemos converger en el mensaje.
Creemos que el mensaje «expresa» el universo de las connotaciones
semanticas, de las asociaciones emotivas, de las reacciones fisioldgicas que su
estructura ambigua y autorreflexiva ha suscitado.

Pero si la obra-mensaje, en una dialéctica de ambigliedad y de reflexion, se
proyecta en un campo de connotaciones tan vasto y dinamico que llegamos a
creer que «expresa» lo que nosotros podemos incluirle, gracias a su forma, ¢no
se produce en este caso una «aporia»? Por un lado, tenemos un mensaje con
una estructura que permite una lectura «abierta»; por otro, una lectura tan
«abierta» impide reconocer en el mensaje cualquier estructura formalizable.



Estan en juego dos problemas perfectamente separables, aunque
profundamente vinculados y complementarios:

a) En el curso de la comunicacion estética se actlia una experiencia que
no puede ser reducida ni a una medida cuantitativa ni a una sistematizacion
estructural.

b) Pero esta experiencia ha sido posible gracias a algo que, en cada uno
de sus multiples niveles, ha de tener una estructura, ya que en otro caso no
existiria comunicacion sino una pura estimulacion casual de reacciones
aleatorias.

Por lo tanto entran en juego, por una parte, el modelo estructural del
proceso de fruicion, y por otra, la estructura del mensaje en cada uno de sus
niveles.

I1.3. Examinemos el punto a). Es evidente que cuando contemplamos un
palacio del Renacimiento con su fachada de silleria, el objeto palacio es algo
mas que el plano, la seccidn, los disefios de la fachada; incluso la materia, con
sus rugosidades, con las calidades tactiles que sugiere, aporta alguna cosa a
nuestra percepcion, que no puede ser descrita por medio de una férmula
exhaustiva. La estructura de la obra puede definirse en términos de un sistema
de relaciones espaciales realizadas en la silleria. Puede analizarse, no una
piedra determinada, sino la relacion entre el sistema general de relaciones
espaciales y la presencia de la silleria; y solamente esta relacion puede ser
integrada en una relacion ulterior. La estructura singular de la obra se basa en
esta serie de relaciones; en teoria, cada piedra podria ser sustituida y el
conjunto material podria sufrir algunas variaciones, sin que cambiaran las
relaciones del conjunto.

Sin embargo, cuando toco y miro las piedras, experimento ciertas
sensaciones que no pueden ser objeto de comprobacién aunque forman parte de
la fruicién. A consecuencia de la ambigtiedad del mensaje, estos hechos estan
previstos en el contexto, y el mensaje es autorreflexivo porque puede ser
contemplado como una forma que hace posibles las distintas experiencias
individuales. En todo caso, la semidtica se ocupa de la obra solamente como
mensaje-fuente, y por lo tanto como idiolecto-codigo que sirve de punto de
partida para una serie de posibles elecciones interpretativas: como experiencia
individual, la obra puede ser teorizada, pero no medida.

De ahi que lo que se ha dado en llamar «informacidn estética» solamente
sea una serie de posibilidades actuadas, sobre las que no puede hacer mella



ninguna teoria de la comunicacién. La semiotica y la estética de origen
semidtico pueden explicar lo que puede llegar a ser una obra, pero no lo que
realmente ha sido. Lo que verdaderamente ha llegado a ser una obra s6lo puede
explicarlo la critica, como narracion de una experiencia de lectura.

11.4. Examinemos ahora el punto b). Cuando decimos que el libre
movimiento de atribucion de un sentido al mensaje se debe a la presencia en él
de signos de alguna manera «expresivos» Yy por su elevado indice de
connotacion, de hecho introducimos la cuestion b en la cuestion a. Ya sabemos
que el mensaje abierto permite una interpretacion abierta y progresiva. Podria
elaborarse toda una estética que se limitara a este reconocimiento, y de hecho,
la estética filosdfica, como Gltimo limite de su rigor tedrico, puede llegar a esta
afirmacion.

Pero cuando se somete el mensaje estético a examen semiotico, debemos
transformar los artificios llamados «expresivos» en artificios de comunicacion
fundados en codigos (ya sean observados o discutidos).

En otro caso, estamos obligados a distinguir entre una informacién
semantica y una «informacion estética» [por ejemplo, Moles, 1958],
interpretando la primera como un sistema de relaciones que puede ser
trasladado de su soporte fisico a otro y la segunda —enraizada en la misma
naturaleza de los soportes materiales— sélo puede ser trasladada de una
manera aproximada. Ciertamente, la presencia de los niveles que Bense llama
sensoriales influye en la estructuracion de los demas y determina su poder
comunicativo, pero el problema consiste precisamente en saber si los codigos
pueden ser identificados incluso a estos niveles.

La nocion de idiolecto estético, aun interpretando el mensaje con una
funcion estética como una forma en la que los diferentes niveles de significado
forman un bloque con el nivel de los soportes fisicos, confirma el hecho de que
para todos ellos deba realizarse una estructura homologa. Esta estructura habria
de permitir también que los elementos materiales de la obra fueran
interpretados en términos de oposiciones y diferencias.

No se trata solamente (como hemos hecho en A.3.1.6.) de comprobar que la
obra establece una relacion entre la presencia de los soportes materiales y los
restantes niveles. Se trata de estructurar en lo posible esta presencia «bruta.
Cuando se convierte a su vez en sistema de relaciones puede eliminarse el
concepto equivoco de «informacién estéticax.

1. La codificacion de los niveles



I1l. 1. Si solamente tomamos en consideracion el nivel fisico de los
soportes sensoriales, el problema puede ser facilmente resuelto. El propio
Bense, en su estética, desarrolla una serie de formulas (partiendo de la medida
estética de Birkhoff, como relacién entre orden y complejidad)* que sirven
para medir la distribucion y las relaciones de oOrdenes entre los fendmenos
fisicos. En un anélisis de esta especie se incluyen las mediciones, en términos
de la teoria estadistica de la sefial, de las distintas relaciones de un mensaje
visual, entre los elementos de una textura, las lineas, los puntos, los intervalos
espaciales, y entre todas aquellas sefiales que todavia no son signos, que
pueden ser analizadas y aun producidas por un programador electrénico; en el
mensaje verbal estas sefiales se hacen utilizando las letras del alfabeto, los
fenémenos fonéticos, acentos, ritmos, cesuras, etc., que también pueden ser
medidos estadisticamente; y en el mensaje musical son las lineas espectrales
reveladas por el oscilografo, las frecuencias, las duraciones, los intervalos.

Pero, ¢qué decir cuando se trata de valores tradicionalmente mas
inaferrables, como las gradaciones tonales, las intensidades cromaticas, las
consistencias y rarefacciones de la materia, los valores tactiles, las asociaciones
sinestésicas, los fenomenos que incluso en el lenguaje verbal, sin tener en
cuenta la organizacion semantica, se califican de «emotivos», y que son los
rasgos suprasegmentales, los «gestos sonoros», las inflexiones, las variantes
facultativas, las «coloraturas» mimicas, los sostenidos de la voz; o bien los
«rubati» musicales y —siguiendo un orden de complejidad progresiva— todos
aquellos que en general suelen llamarse comportamientos estilisticos,
variaciones individuales del uso del codigo, idiosincrasias significativas? [cfr.
Stankiewicz, 1964],

A la vista de estos fenémenos, ¢no seria razonable catalogarlos cornos
signos expresivos, fisiogndmicos, analdgicos, que no pueden ser reducidos a
una medida directa, ni regulados por un cédigo que aborda el sistema en
términos de diferencias y oposiciones?

De hecho, la validez de un razonamiento semioldgico dependera
precisamente de la posibilidad de reducir lo que es expresivo, motivado,
continuo, a lo arbitrario, lo discreto, lo convencional.

Como se verd en la segunda seccion de este libro, el problema del signo
iconico viene a ser el banco de pruebas de la semidtica, precisamente porque no
suele prestarse a una codificacion en términos estructurales. Pero la semi6tica
debe examinar si esta dificultad de codificacion es efectiva o se trataba de un
«impasse» a que habia llegado una ciencia de la comunicacion menos rica en



instrumentos y experiencias de lo que son hoy en dia las disciplinas semidticas.

I1l. 2. La investigacion semidtica ha debido proceder a algunas selecciones,
para llegar a este punto de totalizacién de su problemética. Una de éstas,
extremadamente coherente en su problematica contra las estéticas de lo
inefable y que ha anticipado el planteamiento de muchos problemas recientes,
ha sido la de Galvano della Volpe. La Critica del Gusto partia del principio de
gue la investigacién estética no debia versar solamente sobre los problemas de
la «palabra», sino también sobre los problemas sociales de la «lengua» y de los
cadigos en relacion dialéctica con los mensajes.

Para poder relacionar el lenguaje poético con los codigos, éste debia
reducirse a un sistema de diferencias expresadas en un enfoque racional, cuyo
mecanismo podia generar todas las connotaciones y expresar toda la riqueza
significativa del mensaje plurivalente. Como consecuencia, se prestaba una
atencion preferente a los valores codificables y se desconfiaba de los valores
«musicales», que parecian irreductibles al c6digo y escapaban a las reglas de la
arbitrariedad y de la inmotivacion del signo linglistico; estos valores eran
relegados a la categoria de actos «hedonisticos», de «complacencia gratuita
extraestética». De ahi partia la repudiacion de ciertos fendmenos fonéticos que
segun algunos criticos constituian el atractivo principal de ciertos versos; la
desconfianza del ritmo separado de su significado; y la declaracion de que el
valor estético es lo que queda cuando la obra se traduce a otros soportes
materiales, cuando los artificios musicales cambian de impacto pero queda una
especie de designio racional, que no es otro que el razonamiento capaz de
conservar —en otra lengua o reducido de poesia 0 prosa— el mismo sistema de
relaciones significantes. De esta manera la atencién se concentraba en la
estructura de los significados, considerando ritmo y sonido como
«instrumentales externos», es decir, del orden del significante y, por lo tanto,
accidentales y mudables cuando el texto poético se trasladaba de un sistema
semantico a otro.

Hemos dicho que era una eleccidn necesaria en una determinada fase de la
investigacion estructuralista del mensaje estético; pero la semidtica ha de
superar esta fase. En definitiva resulta contradictorio aceptar el concepto de
oposicién fonoldgica (vinculada a la forma de la expresion) como modelo de
todas las estructuras semanticas superiores y a la vez reducir el valor de la
cadena significante que es el plano de la expresion. Es facil aceptar como
legitima la codificacion de los significantes en rasgos pertinentes, excluyéndola
cuando se trata de los rasgos supr asegmentales.



I1l. 3. En esta direccidn, son muy importantes los estudios realizados sobre
los que, por comodidad, vamos a llamar niveles inferiores de la comunicacion y
que son decisivos en la comunicacion estética. En la segunda seccion de este
libro [B.1.], por ejemplo, analizamos las investigaciones de Ivan Fonagy sobre
la «informacion del estilo verbal» y sobre la posibilidad de codificacion
(reconocimiento de la convencidnalidad) de los rasgos suprasegmentales y de
las variantes facultativas. Se trata de la posibilidad de que exista un codigo
prelinglistico que, si no ha de servir para otra cosa, pueda actuar de cédigo
postlingistico en ciertas traducciones puramente tonales del lenguaje verbal,
como sucede con los lenguajes tamborileados o silbados. Recordemos también
las investigaciones soviéticas sobre los niveles inferiores de la poesia, o los
andlisis estadisticos formalizados de los fenémenos ritmicos [Toporov, 1965;
Kolmogorov, 1962], E igualmente la compleja cuestion de la expresion verbal
de la emotividad y el problema de descubrir los rasgos pertinentes en el
universo aparentemente continuo de los «gestos sonoros». Como decia
Hjelmslev [1928, pag. 640], «es peligroso establecer como principio una
distincion entre elementos gramaticales de un lado y los que se Ilaman extra-
gramaticales de otro; entre un lenguaje intelectivo y un lenguaje afectivo. Los
elementos extra-gramaticales o afectivos pueden, en efecto, obedecer a las
reglas gramaticales y en parte quizas a otras reglas gramaticales que no hemos
conseguido individualizar». Es el problema de saber de qué forma las
soluciones «configuracionales» o «expresivas» pueden ser organizadas en un
sistema significativo de oposiciones convencionales; y —a la inversa—, para
algunos es el mismo problema planteado por Trubeztkoy [1939, IV.41],
refiriéndose a las entidades fonoldgicas que él llama «enfaticas» y que, aun
siendo convencionales, tienen funciones expresivas. En definitiva, tanto si estos
fendmenos son codificables por un sistema de oposiciones o por simples
secuencias graduadas [cfr. B.l.], es necesario descubrir la manera de organizar
los subcodigos emotivos, siguiendo los modos rigurosos que han permitido
organizar los codigos cognitivos [cfr. Stankiewicz, 1964, pag. 259]. Cabe
esperar gue algunas de las actuales investigaciones semidéticas sobre los niveles
inferiores de la comunicacion puedan llegar a resultados interesantes que se
afiadan a los de la estilistica estructural, dedicada a descubrir en ciertas
soluciones artisticas consideradas originales la presencia de esquemas
retéricos convencionalizados, aunque utilizados en situaciones inéditas. Pero,
incluso cuando el andlisis estilistico va en busca de las desviaciones de la
norma, pueden ser identificadas ciertas desviaciones que «no deben
considerarse licencias poéticas o creaciones individuales», sino mas bien «el
resultado de manipulaciones del material linglistico disponible y utilizaciones



habiles de las posibilidades inherentes al lenguaje hablado» (y el razonamiento
es valido para todos los sistemas de reglas artisticas); de manera que la libertad
creadora del artista resulta mas relativa de lo que se cree y la mayor parte de las
soluciones «expresivas» pueden ser consideradas como un producto de
transacciones complicadas entre los miembros de un cuerpo social, que indican
matrices combinatorias convenidas, aptas para producir Vvariaciones
individuales e inesperadas de un cédigo reconocido [cfr. Stankiewicz, 1960].

Todo esto sin duda sirve para reducir a lo social muchas manifestaciones
que, con cierta precipitacion, habian sido atribuidas al genio individual; pero
también es indispensable un estudio de esta especie para una operacion inversa.
Porque, solamente cuando haya sido codificado todo lo codificable, la
innovacion puede ser individualizada y comprobada al poner en situacion de
crisis todos los codigos existentes.

I11.4.  Una investigacion semidtica sobre el mensaje estético deberad
dirigirse, por una parte, a identificar los sistemas de convenciones que regulan
el tratamiento de los distintos niveles; y por otra, a analizar las descargas
informativas, los tratamientos originales de las convenciones iniciales que se
actualizan a cada nivel del mensaje, instituyendo el valor estético a través de la
actuacion del isomorfismo global que es el idiolecto estético. Un estudio de
esta indole, que tiende a destacar los sistemas determinantes en contraposicion
con los fendémenos de invencion, en su doble aspecto de estudio de los codigos
y estudio de los mensajes, es el que las escuelas semidtico-estructuralistas
Ilaman «poética.

IV. Laldgica «abierta» de los significantes

IV. 1. El estudio de los niveles del mensaje poético equivale al estudio de
aquella logica de los significantes, a través de la cual la obra desarrolla su
doble funcion de estimulo para las interpretaciones y de control de su ambito
de libertad [Eco, 1962]. Como veremos en D.6., esta logica de los significantes
no es una cosa totalmente objetiva que precede al movimiento de atribucion de
un sentido y lo determina; no hemos hablado de c6digos por casualidad, ni de
convenciones que regulan los distintos niveles. Reconocer como «pertinente» y
como «unidad» una unidad pertinente, significa reconocerla como unidad
significante que el codigo relaciona a una unidad significada, Pero —visto
como «dato» desde el punto de vista de la relacion estética— esta logica de los
significantes determina el proceso abierto de interpretacion. EI mensaje, origen
ofrecido al destinatario, propone como forma significante a interpretar los gru-
pos de significados (denotados y connotados). Al estructurarse de modo



ambiguo respecto al cddigo y transformando continuamente sus denotaciones
en connotaciones, el mensaje estético nos impulsa a identificar en él cédigos
siempre distintos. En tal sentido, en su forma vacia hacemos confluir
significados siempre nuevos, controlados por una logica de los significantes
gue mantiene tensa la dialéctica entre la libertad de interpretacion y la fidelidad
al contexto estructurado del mensaje. Sélo asi se puede comprender por qué la
contemplacién de la obra de arte suscita siempre en nosotros aquella impresion
de riqueza emotiva, de conocimiento siempre nuevo y profundo, que impulsaba
a Croce a hablar de cosmicidad.

En el parrafo anterior hemos destacado qué tipo de reacciones emotivas
suscita el mensaje estético. Ahora debemos recordar en qué sentido de mensaje
ambiguo y autorreflexivo puede ser considerado como instrumento de
conocimiento. Este conocimiento actda, ya frente al codigo del cual ha partido
el mensaje, ya frente a los referentes a que remiten los significantes, a través de
la pantalla de los significados.

IV.2. Cuando se desencadena el juego de interpretaciones sucesivas, la obra
nos impulsa ante todo a reconsiderar el c6digo y sus posibilidades. Toda obra
pone el cbdigo en crisis, pero a la vez lo potencia; pone de manifiesto
repliegues insospechados, sutilezas ignoradas; violandolo, lo integra vy
reestructura (en el sentido de que después de la Divina Comedia la lengua
italiana se enriquecid con nuevas posibilidades), varia la actitud de los que
hablan, respecto a él. Pero a la vez, permite entrever en el codigo, cuando se
examina de manera critica, ciertas posibilidades de alusion, cosas que se
pueden decir, cosas dichas que se refrescan y redescubren y que hasta entonces
habian pasado inobservadas u olvidadas. Esta es otra razén de la presunta
impresion de cosmicidad. En una apretada relacion dialéctica, el mensaje
remite al codigo, la palabra a la lengua, y a la vez se nutre de ella. El
destinatario advierte la nueva posibilidad linglistica y a través de ella piensa
toda la lengua, sus posibilidades, el patrimonio de lo que puede decirse y de lo
que ya se ha dicho, que el mensaje poético lleva dentro de si como posibilidad
entrevista en su fondo.

IV.3. Lo que hemos dicho se relaciona con una caracteristica de la
comunicacién estética, teorizada por los formalistas rusos: el efecto de
distanciamiento.

El efecto de distanciamiento se verifica al desautomatizar el lenguaje: éste
nos ha acostumbrado a representar determinados hechos de acuerdo con
determinadas leyes de combinacién y siguiendo unas férmulas fijas. De



improviso, un autor emplea las palabras (u otro tipo de signos) de una manera
distinta, para describir una cosa que siempre habiamos visto y conocido, y
nuestra primera reaccion es de espaciamiento, apenas somos capaces de
reconocerla (este efecto se debe a la organizacion ambigua del mensaje
respecto al codigo). A partir de esta sensacidn de «extrafieza» se procede a
reconsiderar el mensaje, mirando la cosa descrita de otra manera y, como es
natural, también los medios de representacion y el cddigo a que se refieren. El
arte aumenta «la dificultad y la duracién de la percepcidn», describe el objeto
«como si lo viera por vez primera» (como si no existieran formulas para
describirlo) y «la finalidad de la imagen no es acercar a nuestra comprension la
significacion de que es vehiculo, sino crear una percepcion particular del
objeto»; esto explica el uso poético de los arcaismos, la dificultad y oscuridad
de las creaciones artisticas que se presentan por primera vez ante el pablico no
adiestrado, las mismas violaciones ritmicas que el arte opera, a la vez que
parece elegir sus reglas aureas: «En arte hay orden; pero no hay ni tan sélo una
columna de un templo griego que lo siga exactamente y el ritmo poético es un
ritmo prosaico violado..., no se trata de un ritmo complejo, sino de una
violacién del ritmo, de una violacién que no se puede prever; si esta violacion
se convierte en canon, pierde toda la fuerza que tenia como procedimiento-
obstéaculo.» Asi hablaba Sklovski en 1917, con algunas décadas de anticipacion
a las conclusiones analogas de la estética basadas en la teoria de la
informacion.

IV.4. La comprension del mensaje estético se funda también en una
dialéctica entre aceptacion y repudio de los cddigos y léxicos del emisor, por
un lado, y la introduccién o rechazo de los cddigos y Iéxicos personales, por
otro. Se trata de una dialéctica entre fidelidad y libertad de interpretacion, en la
que por un lado el destinatario intenta recoger las insinuaciones de la
ambigliedad del mensaje y llenar la forma incierta con cédigos adecuados; y
por otro, las relaciones contextuales nos impulsan a considerarlo en la forma en
que ha sido construido, como un acto de fidelidad al autor y al tiempo en que
fue emitido [cfr. Pareyson, 1954],

En esta dialéctica entre forma y apertura (a nivel del mensaje) y entre
fidelidad e iniciativas, a nivel del destinatario, se establece la actividad
interpretativa de cualquier lector y, en una medida mas rigurosa e inventiva,
mas libre y fiel a la vez, la actividad del critico: en una recreacion arqueoldgica
de las circunstancias y de los cédigos del emisor; en someter a prueba la forma
significante para ver hasta qué punto resiste la introduccion de nuevos sentidos,
mediante cddigos de enriquecimiento; en la repudiacion de codigos arbitrarios



gue se insertan en el curso de la interpretacion y no llegan a fundirse con los
otros.



