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Umberto Eco pasa con tanta familiaridad

sobre los confusos limites entre las distintas -

zonas discursivas que siempre parece estar
en el centro de la cultura contemporanea.
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Naci6 en Alessandria (Piamonte, Italia), el § de enero de 1932 y alos : Este derrotero iniciado brillantemente en la década del ‘60 lo trans-
22 afios obtuvo €] titulo de Doctor en Filosofia en la Universidad de : formé en el filésofo (y semidlogo, asi como critico cultural Y, desde
Turin. ’ luego, escritor) mas famoso del mundo. Esta condicién de analista de

; la sociedad lo llevé a convertirse en un opinélogo, cuyas reflexiones,
a través de los medios masivos, dan cuenta de los temas més diversos.
Ast, Eco se transformé en un pensador cuya fama transciende los fimi-
tes que suele imponer [a indagacion cientifica y filoséfica. :
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Su interés por las formas estéticas de la modernidad, la teoria de [a
comunicacién, la cultura de masas y, en definitiva, por la semiética
en todas sus formas comunicativas y referida tanto a los signos lin-
glifsticos como a los no lingtifsticos (instituciones, mitos populares,
modas, muebles, formas de comportamiento, etc.), lo convirtieron en
una celebridad en el campo de reflexién sobre la estética y el arte.

Cuando publicé EL NOMBRE DE 1A ROSA (1980), una historia detectives- .

ca que se desarrolla en un monasterio en el afio 1327, el respeto v
reconocimiento ganados en el 4mbito académico se trasladaron a
los circulos literarios. En 1986 la novela merecié una adaptacién pa-
ra el cine del director suizo-francés jean-Jacques Annaud; la fama de
Eco llegé al gran pablico.
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EL NOMBRE DE LA ROSA es, simultdneamente,

una novela de misterio y un misterio se- =7 TERNIY)
miético. El titulo sugiere muchas posibles =« ’
interpretaciones basadas en la compleja - = -
simbologfa de la rosa. Por su aceptacion =-x N
académica y popular, se la considera la "= f%

quintaesencia de la novela posmoderna.
Su segunda novela, EL pEnDULO DE FoucauLt
{1988), es una fantasia acerca de una cons-
piracién secreta de sabios. Después, Eco N
volvié a la narrativa con LA ISLA DEL DiA DE Ns ! 1|
ANTES (1995). En 1998 publicé KANT Y EL OR-  ~——__) 3
NITORRINCO, un texto a caballo entre el en-
sayo filoséfico y la novela.




La vastedad de la obra de Eco hace dificultoso cualquier analisis. De
entre todos sus trabajos se destacan sus aportes al estudio del arte y
de la comunicacién de masas, y sus contrtadicciones teéricas sobre
el anélisis de los signos y los significados que han creado escuela en
los circutos académicos.

Este recorrido parcial por el mundo de Eco propone transitar cuatro
de sus textos mas consultados y, de hecho, convertidos en clssicos.
Primero, su anlisis sobre Ja problematica de la comunicacion de
Mmasas, contenida en APOCALIPTICOS E INTEGRADOS,

Luego, OBRA ABIERTA v LECTOR IN FABULA, dos licidas reflexiones en
torno al pape! del receptor, una de sus mayores originalidades.
Finalmente el estudio de su conocido, y por cierto complejo,
TRATADO DE SEMIOTICA GENERAL.

1+ ARISTOCRATAS vs. OPTIMISTAS

En 1964 Umberto Eco publicé ApocaLipricos E INTEGRADOS, un libro
que lo hizo conocido en el dmbito académico internacional. En esta
obra se propuso analizar en profundidad la cultura de imasas, tenien-
do en cuenta no sélo las condiciones artisticas sino también las eco- _
némicas, politicas y sociales:

A los “aristéeratas”, la idea de una cultura compartida por todos, pro-
ducida de modo que legue y sea apreciada por todos, les parece un
contrasentido. Fs una "anticultura".

Quienes aceptan este nuevo fenémeno, en cambio, sostienen que la
cultura de masas acerca manifestaciones artisticas a gente que antes
no tenfa acceso a ellas.




Los primeros tienen una visidn pesimista de la irrupcién de los

medios. Por eso, Eco los llama apocalipticos. En cambio, a los opti-
mistas, los llama integrados.

S

\ i
™~
mk?
HEETY

.,\\,.\‘(‘\

CULTURA DE MASAS

Estas posiciones opuestas aparecieron como territorio de debate ha-
cia la segunda mitad del siglo XX. La irrupcion de las multitudes en
la vida social se transformé en un fenémeno evidente y perdurable.
La industria cultural salié al encuentro de esa masa con propuestas
novedosas y, por cierto, cuestionables.

Surgié asi la cultura de masas. Este concepto genérico y ambiguo in-

cluye la television, el periédico, el cine, la historieta y hasta [a nove-
la popular. :

Los medios “ponen los bienes culturales al alcance de todos,
haciendo amable y liviana” Ia absorcién de nociones y la recep-
cién de informacién. Esto se traduce en una extensién del
campo cultural.

1




Eco cree que tanto la postura pesimista del apocaliptico, como el
excesivo optimismo del integrado, soslayan la verdadera dimensién
del problema. Poner el acento en resolver esta dicotomia constituye
su originalidad.

*“Mientras los apocalipticos sobreviven precisamente elaboran-
do teorias sobre Ia decadencia, los integrados raramente teori-
zan, sino que prefieren actuar, producir, emitir cotidianamente
sus mensajes a todos los niveles."
—en APOCALIPTICOS E INTEGRADOS
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CONTEKTO DE LA MASA

Surgi6 entonces la necesidad de contextualizar fa cultura de masas.
Es imposible conocerla, dice Fco, si se pasa por alto que e} surgi-
miento de estos fenémenos masivos se produce en un momento en
que las masas empiezan a ser protagonistas de las actividades pabli--
cas, imponiendo un lenguaje propio y exigencias particulares. Pero,
advierte:

comunicacion.propone
iones que

La cultura de masas ofrece expresiones culturales de la burguesia a una
amplia franja de gente de las clases populares.

13
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CRITICASALA
CULTURA DE MASAS

* Al dirigirse a un piblico muy
amplio, y con el objetivo de
satisfacer sus expectativas,
evita propuestas originales que
puedan disgustar a algtin sector.

* Como es un mensaje destinado
a una clase de tipo homogéneo,
destruye las caracteristicas
propias de cada grupo étnico.

* No promueve modificaciones
en [a sensibilidad o el gusto -
de las masas.

* No fomenta la reflexién sino
que alienta las emociones
inmediatas.

* Los consumidores de esta
cultura estan sometidos a Ia
ley de la oferta y la demanda.

® Ofrece al publico linicamente
lo que éste desea, o0 aiin peor,
sugiere lo que éste debe desear.

* Borra la diferencia entre las
elaboraciones de la cultura
superior y los productos de
entretenimiento.

* Estimula una visién pasiva
Y acritica del mundo.

*® Trabaja sobre las opiniones
comunes; reafirma lo ya
aceptado socialmente.

¢ Favorece el conformismo.

¢ Frecuentemente es empleada
por la clase dominante con
fines de control.

* Utiliza modelos impuestos
desde arriba para impedir
¢l progreso de las masas.

15
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VENTAIAS DE LA CULYURA DE MASAS

* Un amplio grupo social participa con igualdad de derechos en la
vida piiblica, en el consumo y el disfrute de las comunicaciones.

* Los medios masivos llegan a amplios sectores que antes no tenian
acceso al beneficio de la cultura. ,

* La acumudacién de informacién que ofrecen los medios masivos
de comunicacién incrementa la formacién e incentiva la
reflexion.

* Al igualar el gusto, los medios contribuyen a eliminar ciertas
diferencias de clase y a unificar las sensibilidades nacionales.
Por lo tanto, colaboran con la descongestién anticolonialista en
muchas partes del mundo.

* Al'favorecer la divulgacién de informacién, los medios masivos
estimulan las ansias de conocimiento por parte de personas
antes marginadas.

* Los medios ayudan al hombre contemporineo a conocer aspec-
tos del mundo que antes desconocia. '

* Ademis, colaboran en la renovacién de la cultura, mediante la
aparicién de nuevos modos de hablar y la incorporacién de
novedosos lenguajes artisticos.

18

El error de los integrados, defensores extremos de la cultura de
masas, es creer que la multiplicacién de los productos culturales es
de por sf buena. No la critican ni piensan que haya que buscar nue-
vas orientaciones, '
Los apocalipticos, por su parte, confian en que es posibie proporcio-
nar una cultura que evite el condicionamiento industrial, lo cual es
un error. Sostienen que la cultura de masas es mala por el s6lo hecho
de ser industrial.

1
.

La propuesta cultural de la sociedad industrial esta desarrollada y se
identifica con los medios masivos; o sea, frente a esta situacién que
si es inmodificable, lo que hay que preguntarse es: :qué se puede
hacer para que estos medios de masa sean vehiculos de cultura?

19




La cultura de masas implica la abolicién de esta distincién:

* Los consumidores de cultura no estan ya determinados por su
clase socioeconémica de pertenencia. Un integrante de la clase
alta puede ser consumidor de expresiones artisticas de nivel bajo.

* Los productos culturales no responden linealmente a la divisién de
alto, medio o bajo. Grandes novelas pensadas para ser leidas y
disfrutadas por las "clases ilustradas" terminan siendo de consumo
masivo. Contrariamente, ciertos comics, fruto de una cultura
marginal, son adoptades como productos sofisticados por las eli-
tes intelectuales,

* Los niveles alto, medio y bajo no coinciden con niveles de
complejidad o validez estética,

* La apropiacion de determinado producto de alto nivel cultural por
la clase popular a la que no estaba destinado no implica, por
cierto, una degradacién. Si bien en algunos casos puede ser asi,
en otros es el resultado de una elevacién en el gusto colectivo.

20

EL KITSCH, UNA ESTETICA DEL MAL GUSTO

Una de las caracteristicas mas salientes de la cultura de masas estj
basada en lo que se dio en llamar una estética del mal gusto, algo
que suele definirse con el concepto de kitsch. Este estilo posee las
siguientes caracleristicas:

* Toma prestados procedimientos
de la vanguardia —es decir, de las
expresiones artisticas mas inno-
vadoras y provocadoras-— y los
adapta para confeccionar un
mensaje comprensible y disfruta-
ble por todos.

* Emplea dichos procedimientos
una vez que las nuevas propues-
tas han sido conocidas y acepta-
das; por lo tanto, evita ef riesgo
de ser rechazado.

* Busca un efecto facil e inmediato,
recurriendo a lugares comunes:
imdgenes o palabras que tengan
una efectividad reconocida. Para
esto, apela a la redundancia, es
decir, a sefialar una idea o emo-
“€ién de un modo repetitivo e
insistente,

* Hace creer al consumidor que se
trata de manifestaciones artisti-
cas con un gran valor estético,
cuando en realidad representan
expresiones vulgares, simples re-
medos del verdadero arte.

* Al mismo tiempo, tranquiliza al
consumidor, al convencerlo de

- haber realizado un encuentro
con la cultura, de forma que no
se'plantee otras inquietudes.

a




LA HISTORIETA (EL CaMmIC)

Eco convierte el comic en un género artis- LA
tico privilegiado para indagar las posibili-
dades y limitaciones del mundo cultural
contemporaneo. Este tema ocupa un signi-

ficativo tramo de su ensayo AprocaLipricos E ™
INTEGRADOS.

/?iﬁ'_ ~ - -
/};?ﬁ_s & :‘" | Soh’:“lf-i.‘ gfﬁfoN se publicé por primera
g?““*ﬁ’ . N O.W ‘I vez en la posguerra).
# &= En el quinto cuadro,
i Canyon ya se ha
-~ - guitado el sombrero:
es rubio, alto y de pelo
ondulado. En el sexto
[ L cuadro se ve su rostro:
HORIZONS gl d_uro y tenso,maduro y
Untimited vigoroso. Finalmente, el
>, piloto se ha descubierto
en todo su potencial:
SHars
eAyes

A partir de un analisis detallado de los componentes formales y na-
rrativos de la historieta (también [lamadas tebeos o comics), Eco
deduce:
* La existencia de un genero literario auténomo,
* dotado de elementos propios,
* con una forma de comunicar especifica, basada en la
utilizacion de un cédigo compartido por los lectores.

1

El buene de Steve

Steve Canyon es un piloto amigo de la policia; informal,

espontdneo y gentil con fas damas y los nifios. Un perfecto

"human relations". En la presentacion, el personaje aparece

recortade, generando incégnita. Lo Haman "capitan®, sugiriendo
un grado militar

= anterior {la historieta

anglosajon, exitoso,
respetado v, desde ya,
“del lado de [a ley".

(X
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Steve Canyon,
de Milton Cannif,

De esta manera, Eco desarrolla la relacion que hay entre la tipologia
del personaje, su caracterologia, el contenido del comic vy lo que
busca transmitir. En este caso, se pretende relacionar a un hombre de
mediana edad, aliado de la Justicia y la Ley con los conceptos de va-
lentia y valores humanos. También sobresale el hecho de que sea
blanco, de inequivoca apariencia “estadounidense” y veterano de

guerra. ;
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La segunda parte del iibro APOCALIPTICOS E INTEGRADOS contiene un
ensayo sobre el comic. Para ello, se vale del analisis de una de las
historietas mas difundidas en el mundo: SUPERMAN.

Superman es el mito tipico que alimenta la imaginacién del lector
gris y frustrado. Por un lado, procede de otro planeta —Kripton-; no
es humano, lo que justifica que aunque haya crecido en la Tierra,
tenga poderes sobrehumanos. Posee una fuerza ilimitada y puede
volar jmés rapido que la luz!, por lo tanto tiene la posibilidad de
sobrepasar las barreras del tiempo y transferirse a otras épocas.

. 24

Clark Kent estd dominado por problemas
corrientes y es ignorado por los seme-
jantes, aun por la mujer que ama,
Inducidos a un inevitable proceso

de identificacién, los lectores

se meten en el traje == 4,

de Clark y suefian 7
ool

con despojarse un
dia de sus ropas de
oficinistas y
encarnarse en
un superhombre
que los saque
de la
mediocridad.
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En la mitologia tradicional el espectador no espera escuchar algo
nuevo, sino que busca recorrer un camino ya conocido donde com-
placerse de un modo més intenso y rico cada vez... Algo similar ocu-
rre con los relatos infantiles, que los nifios solicitan una y otra vez, .
sin tolerar un cambio en Ia historia.

Medio Oriente

En el siglo XIX se asisti6 a la aparicién de una nueva clase de narra-
cién. El personaje de la novela realista era un hombre como cual-
Quier otro, pero al que le sucedian cosas impredecibles. La atraccién
del refato estaba en la sorpresa, en los hechos extraordinarios.

28

Esa caracteristica de la novela moderna atra-
pa a una clase de lector que disfruta de o
inesperado. Pero, desde ya, aleja a los per-
sonajes de la posibilidad de convertirse en
mitos: tienen reacciones humanas, como las
que tendria cualquier lector.

n .



El lector de comics, como aquel consumidor de mitos, no espera que
se lo sorprenda o que se le cuente algo nuevo sino que busca reco-
rrer un desarrollo ya conocide. Este marco le da tranquilidad y lo
complace. Su conducta se retrotrae a los relatos miticos. Pero el per-
sonaje mitoldgico de los comics se halla en una singular situacién:
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Condiciones del superhéroe; .

* Debe ser un arquetipo (modelo, prototipo ideal).

* Debe, por lo tanto, representar las aspiraciones de un hombre
comin (justicia, seguridad, éxito, adwmiracién). '

* Al mismo tiempo, y por ser un producto de comercializacién
masiva, debe estar sometido a un desarrollo caracteristico de
los personajes de la cultura novelistica: peripecias, riesgos, sus-
penso, pero con un marco de previsibilidad.

28
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Superman es un héroe sin

adversarios. Dado su in-
menso poder, desarma ra-
pidamente las artimanas
de sus ocasionales enemi-
gos (en realidad, enemi-
gos de la sociedad).




Como todo mito, Superman no ests expuesto a la muerte. Represen-
ta el mado de vida cotidiano (como Clark Kent) pero, por ser quien
€s, no envejece y supera la paradoja de la vida-muerte

Para solucionar esa paradoja del tiempo que no pasa para el prota-
gonista, los creadores de la tira recurrieron a un procedimiento muy
llamativo, luego copiado por las series de televisién. Cada nueva his.
toria que se inicia no hace alusién a otra anterior. Por lo tanto, es jm-
posible distinguir si una entrega precede a la otra, o si es precedida
por ella: Este bombardeo de acontecimientos sin unién l6gica hace

olvidar el orden temporal. Se crea Ia itusion de un continuo presen-
te, sin pasado ni futuro.

¢A QUIEN SE DIRIGE ESTA HISTORIETAD

* Aquel que vive en una comu-
nidad de alto nivel de desa-
rrollo tecnolégico,

* a quien se le sugiere constan-
temente lo que debe desear

* y cémo lograr fo que desea,

segiin procedimientos

prefabricados.

Los comics parten
de un criterio de
redundancia, que
es caracteristico de
la cultura de masas,
Esto permite que
el lector se relaje
y realice un
consumo distendido

. Y superficial.




Superman tiene
poderes tales que
podria apoderarse
del gobierno, Sin
embargo, como
€s un personaje
bueno y de alto
sentido moral,
acepta las leyes
naturales y civiles.

"ELCOMPORTAMIENTO DE SUPERMAN DEFINE SU IDEOLOGIA

* Desarrolla sus actividades en comunidades cerradas o pequefias
(Smallville, en su infancia; Metropolis, en su adultez),

* El mal que combate esta personificado por pequefios maleantes
o ladrones de bancos.

¢ El delito toma la forma de atentado a la propiedad privada.

* El bien se evidencia sélo como caridad.

* Superman no modifica el orden politico, econdmico o social,
que tanto sufrimiento genera. Sélo se ocupa de lo contingente y
anecdético.

El estatismo de SUPERMAN y la repetitividad de la trama, asi como la
sucesiva presentacion de fenémenos aislados, sugieren la idea de
que el superhéroe puede reparar los pequeiios males, pero de nin-
guna manera modificar el conjunto de la sociedad. Hay una relacién
entre la forma de contar y la ideologia conservadora que transmite.

> --—/:’ s e (./

) JclarK KENT}/

L,

Destinado a los sectores populares,

pero orientado a ia conservacién de ia
estructura social, SUPERMAN resume la
ambigtiedad y las miltiples posibilidades
de los productes surgidos de los medios
masivos de comunicacién.

33
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GON HILOS Y SIN HILOS

La industria de la cultura de masas fabrica historietas a escala inter-
nacional, y las difunde a todos los niveles.

El comic es un
tipico producto -
industrial,
Orientado desde
arriba, funciona
segtin la mecanica
de la persuasion
oculta. Esto presu-
pone en el lector
una actitud de
evasién que es
estimulada por
los realizadores.
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e @ (= j /f' LA AL AL ~ No se trata, segiin Eco, de defender o criticar la cultura de masas,
N T . - r sino de su estudio y analisis, con el fin de alcanzar su mejoramien-
2 £ .
a“u\‘& A el 77 to. La cultura de masas debe ser un medio por y para la transforma-

. . cién de los nuevos sectores que emergen de la sociedad.
Si bien la mayorfa de los autores de comics asumen estas reglas de

dominacién y seduccién como propias, otros las rechazan. La genia-
lidad particular de cada uno, y sus propias ideas, permitiran a estos
autores elaborar, a través de otros productos --como de hecho exis-
ten— un discurso incisivo y eficaz capaz de dominar lag condiciones .
dentro de las cuales se mueve.

“La batalla por la supervivencia del hombre como ser responsable
en la Era de la Comunicacion no se gana en el lugar de donde
parte la comunicacién sino en el lugar a donde llega.”
— en LA ESTRATEGIA DE LA ILUSION

34 35




La publicacion de APOCALIPTICOS E INTEGRADOS generd una polémica
de grandes proporciones en el campo intelectual europeo. Significo
un cambio radical en la concepcion de los intelectuales sobre la cul-
tura de masas la cual, hasta ese momento, habia sido descalificada.
Antes.de Eco, nadie habia imaginado que ésta podia merecer estu-
dios de relevancia teérica.

7
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A pattir de este libro, los medioes de comunicacién pasaron a ser ana-
lizados como un componente fundamental de la sociedad contempo-
ranea. Asi, el estudio sistematico de los mass media se transformé en
-un campo de conocimiento que se incorpord como disciplina en los
centros académicos mas importantes y prestigiosos del mundo.

’ 36

El trabajo de Eco
tiene, sin duda, un
contenido fuerte-
mente critico hacia
los medios de
comunicacion.

La hipétesis de Fco

puede resumirse asi;

* Un aumento
cuantitativo de la
informacién,
aunque se pro-
duzca de modo
desordenado,
genera resultados
imprevistos.

* Todo incremento
de la cultura,
mas alla de las
intenciones ideo-
l6gicas de quien
lo propone,
deviene en un
cambio de gran
valor que propi-
cia el acerca-
miento de las
masas al
canocimiento.




2 + EL ARTE COMO APERTURA

A comienzo de fos '60, Eco impartié clases de Estética en las
Universidades de Turin y Milan. El mundo, mientras tanto, habia
comenzado a manifestar sintomas de lo que serfa una de las décadas
determinantes de la cultura del final del siglo.

Guerra de Vietnam

Muerie del “Che”

Los movimientos de vanguardia en el arte, que se venian manifes-
tando desde el comienzo mismo del siglo, hicieron eclosién. Esta
irrupcién de obras nuevas e irreverentes, que coexistian con las
obras de arte tradicionales, trazaron un panorama rico y complejo.

38

Descenso en la Luna

Aparecen Los Beatles

Esta reflexién lo,
llevé a escribir y
publicar OBRA
ABIERTA (1962).

A partir de ese
momento tomd un
lugar destacado B
entre aquellos que ’ g
piensan el arte '
contemporaneo.

.

Los movimientos artisticos expresan una innovacién tan importan- j
te que demandan la modificacién del concepto de arte.
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Eco sostiene que es muy dificil sefialar un dnico mensaje en una
obra. Cada obra puede ser comprendida de distintas maneras, de
acuerdo al punto de vista de! receptor.

* Primeros versas del tema CANTANDO BAJO LA LEUVIA,
de la comedia musical protagonizada por Gene Kelly.

La parabola de los habitantes posapocalipticos sirve para poner én-
fasis en los peligros de las interpretaciones aberrantes. Cualquier
mensaje estético puede ser recibido con un sentido totalmente dife-
rente al propuesto por su creador. Introduce asi, el concepto de con- .
texto, poniendo la lupa sobre el receptor (decadificador). Con estos
presupuestos, y bajo la luz de las nuevas teorias de la informacién,

Eco descree de un fundamento y una verdad dnicos, Por tanto, re-
nuncia a un orden estable del universo. Busca, en cambio, coorde-
nadas que le permitan pensar y justificar la complejidad y variedad
de la experiencia artistica.

n




La tradicion habia puesto el acento en la obra de arte, su anélisis y
significado. Eco modifica el punto de partida. Pone el centro de aten-
cidn en el receptor del mensaje: la obra es juzgada desde el lector-
espectador. Esto implica un cambio radical en el estudio del arte.

ener milltiple
interpretacione

Eco se opone a |a tradicion idealista de unicidad de la obra, al tiempo
que intenta trazar un puente entre ciencia y praxis artistica.

Destaca, ademas, que el rasgo més acentuado de las manifestaciones
estéticas de este perfodo es la ambigiiedad del mensaje. Por lo tanto,
se hace dificil para el observador o el critico afirmar gue una obra
tiene un sentido determinado.

a2

LITERAL / ALEGORICO

Para Eco esta actitud no es nueva: en la Edad Media se desarrollé una
teoria que prevefa la posibilidad de leer las Sagradas Escrituras no s6-
lo en su sentido literal sino también en un sentido alegérico v un
sentido moral. :

De esta manera, se dotaba a la obra de "cierto grado de apertura®,
dado que no habfa una dnica interpretacion posible. El lector sabia
que cada frase, al igual que el texto en su conjunto, quedaba abier-
ta a una serie de significados que él debfa descifrar. Incluso podfa
ocurrir que, de acuerdo a su estado de animo, eligiera la clave de
lectura que le resultara m4s adecuada. :

Lk



En el caso de las lecturas religiosas, la apertura no significaba des-
plegar infinitas posibilidades de interpretacién. Si bien los margenes
de la lectura se ampliaron un poco, siguieron rigidamente prefijados
por la autoridad de la lglesia. Es decir, la interpretacién nunca debia
ser tan "abierta" que contradijera los preceptos religiosos.

Martin Lutero

Tre°
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Ei teSlogo aleman Martin Lutero (1483-1546) realizd una persona}l
interpretacion del Nuevo Testamento y, entre otras cuestiones, derri-
bé la tradicional distincion entre ocupaciones sagradas y seculares,

lo que lo enfrenté con la iglesia Catélica Apostdlica Romana. Liderd

el mas importante cisma religioso de la cristiandad.

n

SIGNIFICADO Y SIGNIFICANTE

Eco descubrié y sefalé la indeterminacién y ambigiiedad estéticas
en las realizaciones contemporaneas. Estas obligan a una activa par-
ticipacién del destinatario, quien nose apoya en un sentido acaba-
do e inalterable.

Para desarrollar su teoria se valié de la clésica divisién del signo plan-

teada por Ferdinand de Saussure. £l semiblogo suizo-francés defini el
signo como “la asociacién de un significante Y un significado”. Deno-
mind “significante” al representante y “significado” al representado,

SIGNIFICANTE

SIGNIFICADOS

“Una obra abierta tiene una plu-

ralidad de significados que con-

viven en un solo significante.”
—en OBRA ABIERTA

Para ilustrar sus reflexiones, Eco realiza un analisis de todo cuanto
pasa a su alrededor: el informalismo pictérico, la narrativa y la nue-
va miisica, [a poesia y el cine. Incluye en sus reflexiones las nuevas
categorias de la Fisica, la teoria de la informacién y las corrientes fi-
losdficas en boga. :

&
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Eco descubre que las producciones de mdsica instrumental de la
década del ‘60 otorgan al intérprete enormes libertades que no ’ofre-
ce la masica tradicional. El intérprete es libre de entender, segin su
propia sensibilidad, las indicaciones del compositor.
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en LAS JOYAS DE LA CASTAFIORE

Eco y Tint

La mésica electrénica representa la destruccién del lenguaje
musical tradicional. El sonido ya no se entiende en refacion a
otro sonido; no es un elemento dentro de un orden natural. El
sonido pasa a ser considerado un valor absoluto, autonomo e
independiente de las relaciones jerarquicas. Esta postura con-
vierte al oyente en parte activa, en un elemento esencial para
la existencia de la obra misma.

AR

LA MOSICA, LRS MUSICAS

Una obra musical clasica, una fuga de Bach por ejemplo, consiste
en un conjunto de realidades sonoras que el autor organizé de mo-
do definido y concluso. Se traduce en signos convencionales aptos
para guiar al ejecutante de manera que éste reproduzca sustancial-

mente la forma imaginada por el compositor.

{

Kartheinz
Stockhausen
(1928). En la pro-
duccién de este ma-
sico alemén se des-
taca STERNKLAGE (LA-
MENTO DE LAS ESTRE-
LLas, 1971).
Concebida para ser
interpretada al aire
libre, en el transcur-
50 de la ejecucion
se van declamando
aleatoriamente los
nombres de las
constelaciones.

Luciano Berio
{1925} es quizés el
compositor italiano
més importante de
su generacion. En
1969 compusa SIN-
FONIA, obra que fun-
ciona sobre varios
niveles psicolégicos
al mismo tiempo.
Mientras se escucha
un movimiento de
la segunda sinfonia
de Mabhler, por enci-
ma se oye un con-
junto de fragmentos
cantados o recita-
dos por ocho can-
tantes, ademas de
pequefias aparicio-
nes de la orquesta.

4]

Para sostener su
teoria de 1a obra
abierta, Eco apela a
tres compositores
de vanguardia ex-
ponentes de 1a mi-
sica de la segunda
mitad del siglo XX.

£ 5%

Henri Pousseur
{1929) es el repre-
sentante de la nue-
va misica francesa.
INTERCAMBIOS es una
composicidén que
reproduce, a través

- de una cinta mag-

netofénica, sonidos
obtenidos con apa-

ratos electrénicos.




Las obras de estos autores no tienen un mensaje predeterminado;

sino que son "completadas” por el intérprete en el mismo momento
en que las ofrece al pablico.

Pousseur como Tinti

b Como la obra serd interpretada de diferente forma
por distintos intérpretes, ésta es, siempre, abierta,

e

Eco sefala que, si bien todas las obras de arte pueden ser compren-
didas libremente, fue recién en el siglo XX cuando esta caracteristica
se buscd conscientemente por los creadores. Se persigue la libre
reaccién del que va a gozar de ella. El artista fomenta el hecho de
que su obra se termine de realizar con las aportaciones emotivas e
imaginativas del intérprete.

EL CASO BRECHT

Buscando ejemplos de obra abierta, Eco analiza la poética de Bertolt
Brecht, dramaturgo v director teatral aleman,

Para Eco, la originalidad de Brech

t radica’en buscar que el especta-

dor brinde sus propias respuestas a los inte
rrogantes pl
la obra. 8 planteados por

ey e § e e e




Brecht acufa el término distanciamiento.
Este método busca reducir la respuesta emocional del espectador y

lo obliga a pensar. Para ello, usa una forma narrativa més libre, en la
que apefa a recursos como:

Brecht propone que sea el espectador quien saque sus conclusiones.
“La obra es abierta en el mismo sentido en que se dice gue un deba-
te es abierto”, afirma Eco.

FRobert Crumb, KAFKA PARA PRINGIPIANTES

“Kafkay el simbolo

Gran parte de la literatura contemporinea se basa en el uso del
simbolo como comunicacién de o indefinido, de aquello que pue-
de ser entendido en una cantidad infinita de formas. En e} 4mbito

de la literatura, Kafka ofrece un ejemplo privilegiado de la obra de
arte abierta
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Eco considera que las situaciones que aparecen recurrentemente en
los textos de Kafka (procesos, enfermedades, metamorfosis, torturas,
esperas, condenas) pueden ser comprendidas desde un punto de vis-
ta teol6gico, filoséfico, psicoanalitico o clinico, y ninguno de estos
andlisis explica totalmente fa obra.
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Si bien un texto de Kafka puede ser interpretado de distintas mane-
ras, nunca pierde su forma o su estructura original. LA METAMORFOS1S
sigue siendo el mismo texto del cual se parte. Es una obra abierta, pe-

El insecto

En LA METAMORFOSIS, su protagonista, Gregorio Samsa, un volunta-

rioso agente de seguros, descubre al despertar una mafana que se
ha convertido en un enorme insecto. Su familia lo rechaza y lo de-
ja maorir solo.

5 (@)
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Los temas de la obra de Kafka son la soledad, Ia frustracion y [a
angustiosa sensacién de culpabilidad que experimenta el individuo
amenazado por fuerzas desconocidas que no alcanza a comprender

y que se hallan fuera de su control.
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ro siempre fija.

seen la cualidad de modificar su propia
estructura. Para estas obras abiertas, Fco
crea el término de obras en movimiento.
Las define como aquellas que tienen la
capacidad de asumir diversas formas o
estructuras, de acuerdo a la iniciativa del
intérprete.

"Una obra que en cada
goce no resulta nunca
igual a si misma."

—en OBRA ABIERTA




OBRAS EN MOVIMIENTO

Eco sefala, como ejemplo, el disefio de la Facultad de Arquitectqra
de la Universidad de Caracas, definida como "la escuela que se in-

venta cada dia".

o 52

LA METAFORA EPISTEMOLGGICA

Pero ;por qué sucede este fenémeno con las obras de arte del siglo
XX? En cada siglo, sostiene Eco, el modo de pensar y crear el arte re-
fleja la manera en que la ciencia o la cultura de una época ven la
realidad.

En la poética de la obra abierta, la creacion se transforma en un es-
pejo de las realidades descubiertas por la ciencia; no pretende en-
contrar ninguna realidad nueva, sino recrearla a través de "metaforas
epistemoldgicas”.




Las metéforas epistemolégicas son resoluciones estructurales de una
difusa conciencia tedrica. Es decir, reflejan la repercusién de concep-

tos e ideas de la metodologia cientifica en la actividad artistica. Esta
es una originalidad del arte del siglo XX que Eco pone en evidencia.

i

nes en su significado."

"Llevar un término propio de la ciencia al discurso filosdfico o al
discurso critico impone una serie de verificaciones y delimitacio-

— en OBRA ABIERTA

de Barduzzi

Que un artista ytlhce términos de {a ciencia para designar sus cr
ciones, no implica, segan Eco, que su arte refleje las o
turas del universo real

influido en el

No es casual, afirma Eco
ta sea simultanea al prin
cir, a veces hay que apli
Nos u objetos similares.

,.Ql.heftfjo de que la poética de la obra abier-
cipio f:sngo de la complementariedad. Es de-
Car criterios diferentes para estudiar fenéme-

al
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COMPLEMENTARIEDAD: este principio, introducido por la Fisica mi TR ifi
Cuintica, explica que no es posible indicar al mismo tiempo diver- Te'mlnnlﬂgla clen""ca
sos comportamientos de una particula elemental. Para describirlos,
; sostiene esta teoria, deben ser aplicados distintos modelos. Cada

f uno de estos modelos es el adecuado si se lo emplea en el lugar

justo. Como a veces se contradicen, se los [lama "reciprocamente
complementarios".

Por ejemplq, en EL PROCESO, de Kafka, el protagonista se ve envuelito
en un laberinto judicial inexplicable y asfixiante.,

El proceso”, de Kafka
puede ser adecuada, ya
mismo tiempo, oponerse
o diferenciarse de un

interpretacio
n.punt

Las obras abiertas aparecen tanto como la traslacién ai &mbito de la

estética de determinadas adquisiciones de las metodologias cientifi-
cas contemppréneas (complementariedad), como la apropiaci6n, por
parte de la ciencia, de terminologia originada por e arte (kafkiano).




Eco aporta otro ejemplo; Para definir la naturafqza de su arte, el mg-
sico Henri Pousseur habla de campo de posibilidades.

CAMPO: sobreentiende una renovada visién de las relaciqnes cla-
sicas de causa y efecto, univoca y u'ni.lflteralr’n!ente epter!dl.da.d |
POSIBILIDAD: significa dejar una visién estitica y s:logllstlca e
orden, y abrirse a una plasticidad de decisiones personales y a una
circunstancialidad e historicidad de los valores,

Al finalizar el didlogo interpretativo se habra concretado unzzl forma
que s su forma, aungue esté organizada por otro de un modo que
él no puede prever completamente.

Es decir que, aunque abierta, siempre hay una intencionalidad o
una direccionalidad en |3 respuesta buscada. El caso mas claro es
¢l de Bertolt Brecht, quien estimula ciertas y determinadas respues-
tas por parte del espectador. Por lo tanto, al hablar de obra abierta,
podria establecerse la siguiente clasificacién:

Toda obra de arte esti abierta
a una serie virtualmente
infinita de lecturas posibles,
cada una de fas cuales lleva

a la obra a revivir segiin

una perspectiva, un gusto,
una ejecucién personal.

Existen obras de arte que, aun
siendo fisicamente completas,
fomentan la participacion del
lector y demandan su
interpretacién y rol activo.

Las obras abiertas en
movimiento, por su parte,
invitan a ser hechas junto
con el autor.

(*) Performance: (en inglés, "representacién"). Término que describe
una practica artistica que consiste en “representar” ante un pablico y
en directo una obra de arte, o en considerar simplemente el evento
que constituye esta representacion €OMOo una obra de arte en si
misma. El artista generalmente asocia diferentes formas de expresion
(danza, musica, teatro, cine) para realizar una puesta en la que a
menudo se incluyen improvisaciones.
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CONCLUSION

La conceptualizacién que realiza Eco en OBrA ABIERTA significa un
aporte de gran valor a la reflexin sobre el arte contemporaneo. Has-
ta la aparicion de este trabajo, ef fenémeno sélo habia sido estudia-
do fragmentariamente. Esta es la primera propuesta que intenta dar
cuenta de los componentes recurrentes del arte del siglo XX.
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Alguien podria preguntar, entonces: Todo es tan subjetivo? No exac-

tamente. Los mensajes "abiertos"
tuales constricciones, y propon
interpretativa, que auspician, y la

no dejan de estar regidos por tex-
en un equilibrio entre la libertad
fidelidad a la obra. £ lector es res-

ponsable de su lectura. Y el critico debe dar cuenta de sy interpreta-
cion. Esta metodologia, adn presemidtica, alcanzé su desarrollo en

las obras posteriores de Fco.




Cilaude Lévi-Strauss

d « EL NRCIMIENTO DEL LECTOR

Cuando Eco plantea su postura de la obra abierta, una pregunta
queda flotando entre sus lectores: ;C6mo una obra de arte puede
postular, por un lado, una libre intervencién interpretativa por parte
de sus destinatarios y, por otro, exhibir unas caracteristicas estructu-
rales que estimulan, y al mismo tiempo regulan, el orden de sus
interpretaciones? :

Segiin el prestigioso antropélogo estructuralista Claude Lévi-Strauss
(1908) la funcién del critico se limitaba a "explicitar las propiedades"
de la obra.

"5i Lévi-Strauss queria decir que ne cabe afirmar que una obra
contiene todo lo que eventualmente podria introducirse en ella,
es imposible estar en desacuerdo. Pero si quiere decir que el
contenido se manifiesta de modo definitivo en la superficie sig-
nificante de la obra... entonces no estoy de acuerdo."

—en LECTOR IN FABULA

En el medio de esta polémica, ei critico y semidlogo francés
Roland Barthes (1915-1980) publicé S/Z (1968),

_—

Esta tarea

s necesaria porque, de

alguna manera, el autor
original no ha podido

ggntexto realizar la clariticacién
liene un por si mismo,
significado

central, que es
deber del critico

0 comentarista
sacar a plena luz
del dia con
absoluta
claridad.

El sentido
del texto no
puede ser otra cosa
que la pluralidad de

subsistemas, sy
transcri tibil'idad
infinita (circular).

Pafa Barthes, es el lector quien decide el sentido de un texto. Fste se
guia naturalmente por los signos que usa el autor, pero no ests aco-
tado por ellos. Este proceso se conocié como "la muerte del autor",
O mas acertadamente, “e! nacimiento del lector,




Roland Barthes
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El interés de Eco se centré en determinar qué aspectos del texto esti-

mulan y, al mismo tiempo, regulan, |a libertad interpretativa. Este es
el tema*central que aborda en su libro LECTOR IN FABULA. LA COOPERA-
CIGN INTERPRETATIVA EN EL TEXTO NARRATIVO, publicado en 1979.

LA TRAMA Y LA FABULA

En la introduccién de LECTOR IN FABULA Eco le responde a Lévi-Strauss:
"Los lextos no s6lo requieren fa cooperacién del lector, sino que
también quieren que dicho lector ensaye opciones interpretativas
que, si no infinitas, son al menos indefinidas y que, en todo caso, son
mds que una”,
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El nuevo libro de Eco llego envuelto en esta polémica. En él intenté
conectarse con esa preocupacion, la interpretacion del lector, ya
planteada en OBRA ABIERTA, Por otro lado, da por sentado todo lo que
se ha dicho sobre el texto (fundamentalmente, los estudios de
Barthes) posteriormente a la publicacién de su OBRA ABIERTA.

Eco .plantga la existencia de una actividad cooperativa, en I3 que e}
destinatario extrae del texto ne lo que éste dice, sino lo que presu-
pone, promete o sugiere.

f%’
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E{] su i.it’)ro, Eco se ocupa principalmente del fenémeno de la deco-
dificacién dgl mensaje. Este trabajo, centrado en estudios narrativos,
puede también aplicarse al analisis de textos no literarios,”




SELECCION CONTENTUAL

Eco sefiala la importancia que tiene el contexto para tograr la correc-
ta comprensién de un texto. Un hablante cualquiera es capaz de in-
ferir, a partir de una expresion aislada, su posible contexto lingiisti-
co y las circunstancias en las cuales esa expresion fue pronunciada.

(*) En algunos paises de Latinoamérica se Je dice "gato” al aparato

mecanico que permite elevar un automévil para cambiarle un neu-
matico. El término inglés es cricket.

10

Esta situacién es facilmente asible en la relacién interpersonal. Pero,
en un texto, la comprension esté relacionada con una asociacién de
palabras que configuran el contexto. Asi, en la primera escena, la pa-
labra "gato" est4 vinculada a: automévil, rueda, neumético, En el.ca-
so de la segunda escena, "gato” se refiere a: animal, mamifero, felino,
carnivoro.

A la mecénica que se acciona en la mente de los actores, Eco la Ila-
ma "seleccién contextual". ’

n




Por lo tanto se puede-decir que una “seleccién contextual registra
+ . rd - s

los casos generales en que determinados términos podrian aparecer

€n concomitancia con otros.

EDIEVALES 4

Texto; ' THL
GATG

g

Otra seleccién que ayuda a interpretar co-
rrectamente un término o un texto es o
que Eco llama seleccién circunstancial. En
este caso la interpretacién esta relacionada
con la circunstancia en que fue enunciado
el término,

12

~BESTIARIOS

.

Aun cuando una persona nunca haya visto
una ballena o un canguro, ante fos términos
“ballena” y “canguro” se hace una imagen
bastante parecida al animal original que
enuncian.

B

Asi, texto, cotexto

y seleccion circuns-

tancial son elemen- .

tos basicos para

abordar la proble-

' mética del libro

LECTOR IN FABULA, A

partir de este mo-

mento, £co se abo-

¢4 a analizar, para

luego utilizar, los

estudios del filésofo

y fisico estadouni-

dense Charles §. :
Peirce (1839-1914), I
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GONVERSANDO CON PEIRCE

Eco reproduce la definicién de signo creada por Peirce:

El ground es uno de
los conceptos cen-
trales de [a defini-
cidén de signo.

"Un SIGNO es algo que estd para alguien en lugar de algo en
cuanto a algidn aspecto o capacidad. Se dirige a alguien, es decir,
crea en la mente de esa persona un signo equivalente o, quizis, un
signo mds desarrollado. Al signo que crea, lo denomino interpre-
tante del primer signo. Este signo esti en lugar de algo que consti-
tuye su objeto. Estd en lugar de ese objeto no en cuanto a Ia totali-
dad de sus aspectos, sino respecto de una especie de idea, que a
veces he denominado el ground de Ja representacion.”

—Charles S. Peirce, en LA CIENCIA DE LA SEMIGTICA

-

by

Ver SEMIGTICA PARA PRINCIPIANTSS,

L

Asimismo, Eco podria haber dicho: “caliente", "vieja" o "
Ground es el aspecto determinado (“negro") que puede compren-
derse o transmitirse de cierto objeto ("estufa"). .

]

grande".




Otro concepto comple-
mentario al de ground,

es el de interpreV;

El signo “nifio" por ejemplo, tiene como interpretantes tanto una Eie-
finicién de la palabra "nifio" (nifio: ser humano en los primeros afios
‘de su vida) como una imagen de nifio, el recuerdo de un texto sobre

nifios, etc.

16
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Para Peirce, el interpretante de un signo es un signo cuyo inferpre-
tante es un signo, y asi hasta e infinito...

Dicho esto, Eco se dedicé a ind
proceso de interpretacién, El texto narrativo se distingue de otras ex-
presiones por su mayor complejidad. Fsta dificultad reside en que es-

ta plagado de elementos no dic

agar el rof que cumple el lector en e

hos.
n
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Jorge Luis Borges
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El poema de Borges, llamado "Odisea, libro vigésimotercero", im-
plica saber (0 no) que en la famosa Opbisea, de Homero, el canto

XXI11i se Hlama "Reconocimiento de Qdiseo por Penélope". El tema
del poema de Borges es la renuncia que hace Ulises de su otra vi-
da, la de navegante de los mares, la de viajero y explorador de lo

desconocido. Un hombre audaz, que se atrevié a ir més alla de lo
conocido.

[

Los espacios en hlanco

A la informacidn faltante de todo texto narrativo, Eco la denomina -

espacios en blanco que hay que rellenar. Estos espacios quedan blan-
€os por dos razones:
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El texto busca
depositar en el
lector las iniciativas
interpretativas,
aunque normalmente
desea ser interpretado
con un margen
suficiente de
univocidad (es decir,
que sélo puede
fomarse en un
sentido).




Los textos narrativos presentan a su destinatario no sélo una capaci-
dad comunicativa sino también su potencialidad significativa. Sin
embargo, es sabido que la competencia o formacién del destinatario
no coincide necesariamente con la del emisor. :

En la comunicacion cara a cara intervienen
multiples formas de reforzamiento extralin-
gliistico (gestos, entonaciones, movimientos
de manos) que ayudan a la interpretacién
correcta y reducen la posibilidad de decodi-
ficacion aberrante.

Eco denomina decodificacién aberrante a una interpretacion total-
mente errénea del enunciado.

Acercade las
competencias del lector

éQué ocurre con un texto que el autor entrega a una variedad de ac-
tos interpretativos? Para Eco, un autor debe remitirse a una serie de
competencias capaces de dar contenido a las expresiones que utiliza.

ECTOR -
- MODELO -

Para crear este lector modelo, el autor debe recurrir a diferentes pro-
cedimientos:

* Optar por una lengua, lo que excluye a aquellas personas que
no hablan ese idioma.

¢ Elegir un tipo de conocimiento previo. En el caso del poema de
Borges, el no conocimiento del texto homérico, disminuye la ca-
pacidad de compresion y/o goce por parte del lector.

* Adoptar un determinado léxico, lo que serd determinante para
la comunién. Un libro cientifico incluira nociones especificas,

que requerirdn a un lector que maneje ese léxico o la mayor
parte de él. '

Bz
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Pero el autor no se limita a esperar que el lector modelo exista, sino
que organiza su texto de manera tal que él mismo sea capar de for-
mar su propio lector.

En los libros cientificos o en Ia literatura del llamado "realismo
socialista’, se procura que la idea que se expresa sea muy clara,
para evitar interpretaciones que se alejen del sentido que quiere
expresar el aufor.
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Lo mismo ocurria, en otros tiempos, con otras expresiones artisticas.




Este error de valoracién

puede deberse a;

» Un andlisis histérico
deficiente.

¢ Un prejuicio cultural.

* Una apreciacién

inadecuada de las

circunstancias en

que el texto va a

ser recibido.

w
?,/___“-« il

0

—r)
=]
e

En los tres casos, el resultado es una interpretacion del texto que no
habia sido pensada a priori por el creador. No hay un marco similar
para el emisor y para el receptor del mensaje artistico. Ambos se ma-
nejan con codigos diferentes o que dificuita la correcta comunica-
cion entre ellos.

{(*) Paul Eluard (1895-1952), poeta francés. Dentro del movimiento surrea-
fista publicé MORIR DE NO MORIR (1924), CAPITAL DEL DOLOR (1926) y LOS 0J0S

FERTILES (1936). Tras la guerra mundial escribié poemas de contenido politi-
€0, como POESIA ¥ VERDAD (1942) y EN LA CORTE ALEMANA (1944).

8
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Los textos abiertos sacan todo el partido posible frente al lector
n_w?delo. Deciden hasta qué punte se debe controlar la coopera-
cién del lector, asi como dénde se le debe demandar,

e IR

Un tipo de referencia decide a qué género pertenece el texto que el
lector tiene en su mano (novela, historia, ensayo, etc).
Otra referencia mas compleja atribuye a un texto, enunciado en una

época lejana, su contexto espacio-temporal, cultural, politico o
filosdfico,

chs
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Eco propone un desglose de algunos de los
elementos que participan de las siguientes -
referencias:

« Diccionario
bésico: el lector
es cdpaz de
atribuir un signifi-
cado a los térmi-
nos que aparecen
en el texto.

* Hipercodificacion
retorica y
estilistica: existe
una serie de
expresiones "he-
chas", registradas
por la tradici6n, y
que tienen un sig-
nificado conven-
cionalizado.

* Competencia
infertextual: nin-
gln texto se lee
independiente-
mente de la ex-
periencia que el
lector tiene de
otros textos. El
conocimiento
que ofrece la lec-
tura previa ayuda
a una mejor
comprensién de
la lectura
presente.

Un término puede
despertar en el lec-
tor distintos signifi-
cados. Pero el lector
solamente explicita
la parte que necesi-
ta para hacer com-
prensible el texto.

Al hacerlo, amplia
algunas propieda-
des del término,
mientras que a otras
las mantiene anes-
tesiadas. Pero, para
decidir qué propie-
dades hay que am-
pliar, v cuiles
anestesiar, hace
falta recurrir a lo
que Eco llama
el topic.




¢TOPIC 0 TEMAD

Se podria usar indistintamente la palabra “tema“ como sinénimo de
topic. El problema, aclara Eco, es que “tema” tiene otras acepciones.

La fabula (en este caso el "tema" para el lector modelo) forma parte
del contenido del texto. E! topic, en cambio, es un esquema que pro-
pone el lector. Por eso Eco adopta este término que viene del inglés,
aunque calcado de la retérica griega. (El término espaiiol tépico, por
su parte, tiene un significado similar al original griego, y también sue-
le ser usado como sinénimo de tema). Para evitar todo tipo de con-
fusién, Eco adopta el rmino topic.

Segtin Eco, a menu-
do la sefial es expli-
cita: el titulo del tex-
to 0 una expresién
manifestada dicen
de qué quiere ocu-
parse el texto. Otras
veces, en cambio,
hay que hacer un es-
fuerzo mayor para
encontrar el topic.

¢FABULA 0 TRAMAD

Mediante estas aproximaciones, Eco parte del estudio de los elemen-

tos mas pequeiios (como las palabras aisladas) hasta llegar al analisis
de textos enteros.

a narracidn: Ia légica de sus

‘ordenados cronolégicamente,

LA FABULA

Es el esquema fundamental de

acciones y los acontecimientos

Un niiio llamado Charles Foster
Kane, proveniente de una fami-
lia humilde, accede, casi acci-
dentalmente, a una gran fortu-
na. Transformado en uno de los
hombres mas poderosos de
EEUU., duefio de varios diarios,
tiene la posibilidad, incluso, de
ser candidato a presidente de
su pais. Tras dos matrimonios
fracasados, muere solo en Ia jn-
conmensurable mansién en Ia
que vivia. (*)

(*} Estas son la faby-

lay la trama de

£r ciubanano -
(1941). Dirigido y
protagonizado por

c

(7]

> o g {15 Orson Welies

2z - ’k\ gﬂé Un g (1915-1985), es

% 5 (e tedl & Wy S considerado el

3® Lifts 55)/ 1 mejor film de la his-
Suw / toria del cine.




La historia total que cuenta un texto coherente, llamada la fibula glo-
bal, aunque esta acabada desde el punto de vista del autor, se pre-
senta como algo en devenir para el lector modelo, quien la va actua-
lizando por partes:

El lector modelo es inducido a prever cuil sera el cambio que
se producira, y qué desarrollo tomaran los acontecimientos.
Asi, colabora en el desarrollo de [a fabula, anticipando sus
estados ulteriores.

(*} Alessandro Manzoni (1785-1873), novelista, poeta y dramaturgo
italiano. Los Novios (1823) es una novela histérica de carécter ro-
mantico ambientada en el siglo XVII.

N su

PASEQS INTERTEXTUALES

La anticipacion dei lector construye una porcién de fibula que de-
beria corresponder a lo que va a leer a continuacion.




i les. Es
A estas salidas del texto, Eco las llama paseoi mter‘:ﬁ:tst;z >
i ' tros textos ("pasea" por 2
decir, el lector recurre a o s r )0a
expe:-iencia, para tratar de prever cémo avanzari la histor
que esta leyendo.

__l/\/}_z \

.t

La escena del malo Que en principio parece

para seguir atacando, es un recurso ti,
frio, mujeres indefensas, nif

paseos intertextuales dej espectador, Y

muerto y luego resucita

Pico. En los géneros de terror se
apela a "lugares comunes’, como la noche, |a luvia, la soledad, el

0s... Este contexto, mas |a Presencia noto-
fia de una masica compuesta ex profeso, adelantan e ince

ntivan log
alli parece residir e| placer.

Ly 4
?%*
¥

Pero hay que tener en cuenta

Gue NO todas las opciones previsio-

nales que realiza el lector tiene el mismo valor de probabilidad. Y

esto se debe a que existen dos tipos d
abiertas,
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e fdbulas: las cerradas y las

93




El joven Edipo, tras una reyerta en un cruce
de caminos, mata al anciano rey Layo, sin
conocer su identidad. Al Hegar a Tebas se
entera de que la ciudad de halla devastada
por los maleficios de la Esfinge. Edipo
resuelve el enigma de Ia Esfinge y ésta se
mata. Pero una maldicién se cierne sobre
Tebas.y hasta tanto no se descubra al
culpable del asesinato del rey, no habri paz.
La obra de Séfocles (c. 496 a.C.-406 a.C.)
relata este deseo de Edipo por conocer fa
verdad. Hace todo lo posible por

Hegar a ella, sin mirar las consecuencias de
sus actos. Lo mueve un sincero deseo de
saber, aunque no sospecha que el conoci-
miento de [a verdad ser4 el descubrimiento
de su propia culpabilidad. La profecia que
decia que Edipo mataria a su padre y se
acostaria con su madre se ha cumplido.

CERRADAS Y ABIERTAS

Las fabulas cerradas son aquellas que, a medida que se van narran-
do, ponen a prueba las anticipaciones del lector y lo inducen a ex-
cluir las posibilidades que no se corresponden con el relato que de-
sea referirse,

Eniro REY, de Séocles

Suponiendo que haya un destinatario que no conozca el mito, en

: el caso de Epiro rev, "ef espectador comprobari que Ia tragedia (a
- ) _ s través de anticipaciones y flash-backs) relata fa historia de un rey
- - 4 Bl que abandona a su hijo porque un ordculo..., etc., etc.”, El especta-
dor sabe por el propio texto lo que el protagonista ignora.




En cambio, la fabula abierta requiere como condicién imprescindi-
ble la participacién de diversas interpretaciones por parte del lector,
las cuales son fomentadas por el mismo texto.

James Joﬁ:é

Ef ULtses, de James
Joyce (1882-1941)
contiene ciertas
alusiones a la
Obisea, de Homero,
Por ejemplo, se ha
dicho que Leopold
Bloom representa a
Ulises, Stefan
Dedalus a Telémaco
Y Molly Bloom a
Penélope. También
se pueden mencio-
nar las innumera-
bles referencias a
los dioses, semidio-
ses, héroes, etc., de
la mitologia griega.
Sin embargo, estas
referencias, alusio-
nes y citas no
implican que Joyce
se haya basado en
la estructura de Ia
Obisea para cons-
truir las peripecias
de tres dublinenses
durante casi un dia
(desde las 8 de [a
maiana del jueves
16 de junio de
1904 hasta las 2 de
la madrugada del

| dia siguiente). - [

MUNDO POSIBLE

Otro concepto fundamental que retoma Eco
es el de mundo posible. Sostiene que todo
texto crea un mundo narrativo que se dife-
rencia del mundo real, aunque mantenga
contactos mas o menos estrechos con él. Por
supuesto, no se trata de un universo sustan-
tivo. Si bien puede describirse mediante in-
dividuos y propiedades, no se le atribuye
ninguna clase de sustancialidad.

MADAME Bovany, de Gustave Flaubert
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Emma Bovary, que sofiaba con una vida de amor y pasién, se topa
con un insipido matrimonio que la ahoga. Empujada por sus fanta-
sias de avida lectora, busca satisfaccién en una serie de aventuras
amorosas. En principio, las ve como grandes pasiones, pero pronto
se da cuenta de que en realidad no son mucho mds interesantgs’
que su aburrida vida matrimonial. En un ataque de desesperacion,
Emma se quita la vida.

e i

El concepto de mundo posible significa que Madame Bovary no exis-
te en la realidad, pero tiene una *realidad cultural" efectiva. -

Como algunas de esas propiedades son acciones, un mundo posible
también puede interpretarse como un desarrollo de acontecimien-
tos. Pero no es efectivo (no es "la realidad® sino s6io posible. Por lo
tanto, ese mundo depende de quien lo enuncie, afirme, crea, suefie,
desee o prevea. '

a5
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por supuesto

se da

i

que se considera un mun-

on de ese mundo

ine datos sobre lo

do real, Al describir una porci

todo lo que se sabe de ese mundo real.

Un libro de historia re




Caperucita en un mundo posible

Eco se apoyaen la fabula de Caperucita Roja para desarrollar el con-
cepto de mundo posible.

Eco observa que los dos personajes mas destacadqs de la fabula, Ca—
perucita y el Lobo, son presentados de manera diferente. Las carac-
teristicas de la nifia no se enumeran, pues se da por sentado gque es
un ser humano, de sexo femenino, con dos piernas, etc. En este ca-
so el texto se remite a lo que se define como mundo real.

102

En cambio, cuando hace faita hacer correcciones, como en el caso
del lobo, el texto aclara que "habla".

"Ningtin mundo posible podria ser totalmente auténomo respecto
del mundo real, porque no podria caracterizar un estado de cosas
méximo y consistente a través de Ia estipulacion de todo su mobi-
liario de individuos y propiedades."

—en LECTOR IN FABULA

Para Eco, las propiedades consideradas esenciales para la caracteri-
zacion de un individuo dentro de un mundo posible dependen del
topic que estructura la narracién. La eleccion de un determinado

topic traerd aparejada la seleccion de algunas propiedades y la
supresion de otras.

103
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LA VEROSIMILITUD

- ® El lector puede comparar el mundo de
referencia con el de la fabula para co-
rroborar si lo que ocurre en éste respon-
de a criterios de verosimilitud.

* El mundo posible de la fibula puede re-
lacionarse, también, con otros mundos
de referencia. Por ejemplo, los hechos
descriptos por LA DIVINA COMEDIA pueden
interpretarse como verosimiles dentro
del universo medieval, o como legenda-
rios respecto del mundo actual,

Dante Alighieri

LA DiVINA COMEDIA, de Dante Alighieri (1265-
1321} es una narracién alegérica, en la que
se describe el imaginario viaje del poeta a
través del Infierno, el Purgatorio y el Parai-
s0. En cada uno de estos tres mundos, Dan-
te se va encontrando con personajes mitolé-
gicos, historicos o contemporaneos suyos.

Wiy ' Cada uno simboliza un defecto o una virtud,
va sea en el terreno de la politica como en
ABRAIAM el de la religion. La obra, que constituye un

catalogo del pensamiento politico, cientifico

.Y filosdfico de su tiempo, puede interpretar-
se en cuatro niveles: el literal, el alegérico,
el moral y el mistico.

104

LA IDEOLOGIR FLIA LS REGLAS
Eco bosqueja
to, determina

AT

La triada que constituyen el autor, ef texto y el lector esta basada en

la coaperacién y en ‘ef amplio marco de libertad en el que deberian
moverse los tres vértices de este triangulo,

105




En LECTOR IN FABULA, Eco fogra una compleja sintesis sobre los "si-
mulacros" que se instalan entre el autor y
lector modelo. De su concepcién pueden
extraerse algunas conclusiones:

» Cuando habla dé autor y de lector
modelo no esta refiriéndose a suje-
tos concretos sino a polaridades inter-
nasa la obra.

+ La obra seria asi una sutil partida de
ajedrez, con sus avances y
retrocesos.

» Al solicitar la colabora-
cién del lector, el texto
disefa sus posibles préxi-
mos pasos, e involucra al
receptor en esa ftarea.

¢ La construccién comunicativa
estd montada, en consecuencia,
sobre estrategias
prefijadas. )

¢ En este proceso, la inocencia
queda fuera de juego.

» El lector incentiva su colaboracién
interpretativa jugando su apuesta con
dudas, compromisos y tensiones.

+ La actitud del lector, por lo tanto, esta re-
gida por la conjetura (lo que Eco llama
abduccién).

Asi como OBRA ABIERTA se inscribe en una
etapa presiemidtica, LECTOR IN FABULA
avanza sobre el horizonte de la recepcién;
sobre un sustento conceptual tomado de
Peirce. En este sentido, se constituye en
una verdadera pragmitica de la lectura.
Esto es, el estudio del "uso" del lenguaje en
contraposicién al estudio cientifico del
lenguaje, del cual se ocupa la lingiiistica.

¥ Charles Peirce

108

4 + EL SEMI0LOGO

Como corolario a
sus investigaciones
en el campo de ja
semidtica, Eco pu-
blicé en 1976 sy
TRATADO DE SEMIOTI-
CA GENERAL. Este Ji-
bro, entre tantos
otros que escribig
sobre la especiali-
dad, resume de al-
guna manera la pro-
blematica abordada
en otros cuatro tex-
tos previos:

* APUNTES PARA UNA
SEMIOLOGSA DE LA
COMUNICACION vi-
SUAL (1967},

® LA ESTRUCTURA AU-
SENTE (1968).

* LA FORMA DEL CON-
TENIDG (1971),

* EL siGNO (1971).

mn7

Como se sabe, la semicti-
ca es la ciencia de los sig-
nos, desarroliada por el
lingiiista suizo Ferdinand
de Saussure y el filésofo

estadounidense Charles S,
Peirce.




L0S FUNDADORES

Los analisis de Saussure se desarrolian en términos de pares. Afirma

que:

* Los estudios lingiisticos pueden ser diacrénicos (histéricos) o sin-
crénicos (sobre un momento concreto).

* El lenguaje puede ser considerado como fengua o como habla. Es
decir: tratado como un conjunto de reglas sintacticas y semanti-
cas, o atendiendo sélo a sus manifestaciones individuales (la for-
ma de expresién oral corriente).

* El signo consta de un significante y un significado que se relacio-
nan en forma arbitraria.

Perro

Saussure define el signo como la asocia-
. Cién de un significante y un significado, y
denomina "significante" al representante
(0 sea, su imagen acdstica) y "significado”,
al representado.

108

Los ejemplos que ofrece integra
Convencionalizados, Segtin Sau
no artificiales no pueden ser co
fas piensa como objeto de esty

n sistemas de significacién artificial y
ssure, las manifestaciones naturales o
n's:deradas signos; por lo tanto, no se
dio de la semiética.




Ferdinand de Saussure

La teoria del significado de Saussure influyé en la lingiifstica, ciencia
creada por él mismo, en la teoria literaria (Roland Barthes), la antro-
pologia (Claude Lévi-Strauss} y el psicoanélisis {Jacques Lacan).

Peirce.introdujo dos diferencia-
ciones a la teoria de Saussure:
* Los integrantes de la
semiosis (¥} no son necesa-
riamente humanos.
* No es necesario que el
signo se emita intencional-
mente ni que se produzca
artificialmente.

Charles Peirce

(*} Proceso mediante el cual algo funciona como signo. Para Peirce, el signo
se fundamenta en un proceso, la semiosis, gue es una relacién real gue sub-
yace al concepto de signo. Esta relacién es tridgdica (el signo, su objeto y su
intérprete) y no puede nunca reducirse a acciones entre pares.

mnm

Con el propésito de dar inicj j i
1 ¢ i 0 a su trabajo de sistematizacién, Eco -
sugiri6 su propia y provisional definicién de semiética. ’

Esa "cualquier otra
cosa" no debe nece-
sariamente existir
ni, de hecho, ser
sustituida en el mo-
mento en que el
signo la represente.




La primera linea centra su esty-
dio en las caracteristicas subje-
tivas de la significacién. Ests
influenciada por el psicoanali-
sis lacaniano (%), que sostiene
que el significado se construye
como efecto del sujeto, siendo
éste, a su vez, un efecto del
significante. La figura mas des-
collante de esta posicién es I
franco-bilgara Julia Kristeva
(1941), psicoanalista, escritora
Y profesora de lingiiistica. Tam-
bién puede mencionarse a
Christian Metz,

R

Efectivamente, en las dltimas décadas,
la semidtica sufrié un cafn.biq en su
eje tedrico. En esta subdivision que
planted Eco radica la gran novedad de
su aporte. Eco ya no se mtgresa tanto
por la clasificacién de un sistema de
signos sino por la explorac:on.de los
modos de produccién de los signos,

Julia Kristeva

A partir de este mo-
mento los indivi-
duos pasan a ser

considerados "suje-
tos de la semiosis”,
Es decir, el receptor
no tiene un papel
pasivo, sino suma-
mente activo en la
problemdtica del
signo. Esta novedad
generd dos grandes
lineas:

{(*) lacques Lacan (1901-1981), psicoanalista
francés considerado e mas importante tedrico
del psicoanalisis. Sus tesis principales hacen refe.-
rencia a la importancia del lenguaje. Adopté
ideas del estructuralismo lingiiistico de Saussure
para sostener que el lenguaje es el fundamento
mismo del descubrimiento freudiano del incons-
ciente, es decir, su materialidad. De ahi que su
principal tesis sea "El inconsciente estd estructu-
rado como un lenguaje”,

13



LOS LIMITES DE LA SEMIOTICA

Las preguntas de Eco:
» ;Cudles son los limites de la semidtica?
* ;Hasta déonde llega su territorio?

* ;Dénde debe abandonar su basqueda?

A lo que responde:

1 Limites académicos: hay dis-
ciplinas que han desarrollado
investigaciones sobre temas
que los semidlogos recono-
Cen como propios.

-

2 Limites cooperativos: varias
disciplinas han elaborado
teorfas o descripciones que
suelen ser consideradas como
tipicamente semi6ticas. Una
semidtica general debe postu-
far un conjunto unificado de
categorias, con el objetivo de
dar coherencia y sistematici-
dad a esas colaboraciones.

3 Limites empiricos: mas allz de
ciertos umbrales, se presentan
fenémenos todavia no anali-
zados. La semidtica se en-
cuentra, en ciertos casos, aln
en un estadio preliminar.

4 Limites naturales: hay territo-
rios no semidticos o que toda-
via no fueron abordados por
esta disciplina.

Hecha esta salvedad, Eco incorpora dos tipos de supuestos sighos

Que parecen escapar a una definicién en términos comunicativos,

PRIMER CASO

Eco afirma que los fenémenos fisicos que proceden de una fuente
natl.JraI se transforman en signo “siempre que un grupo humano
decide usar una cosa para transmitir cualquier otra cosa".




Segunde caso

Otro tanto sucede con los comportamientos humanos emitidos
inconscientemente.

o Iy [ 7]/

7

Si a través de los gestos es posibie descubrir de qué origen es la per-
sona que gesticula, esa gesticulacién inconsciente constituye un sig-
no, pues los gestos tienen una clara capacidad connotativa. De ja
misma manera, se puede reconocer que alguien habla determinada
lengua aun sin conocerla.

. 18

Asi, ademés de los fené-
menos de origen huma-
no, la semiética trata
otros que no lo son (la
lluvia, por ejemplo).
Ademis, supera la dife-
renciacién entre los sig-
nos “naturales" v {os "ar-
tificiales" (separacion
que hacia Saussure).

108 EXCLUIDOS

Los experimentos méas famosos de Ivan Petrévich Paviov {1849
1936), fisiologo y Premio Nobel ruso, conocido. por sus estudios so-
bre el comportamiento reflejo, demostraron la existencia de reflejos
condicionados y no condicionados en los perros, y tuvieron gran in-
fluencia en el desarrollo de teorias psicoldgicas conductistas.

m

Ivan Petrévich.Péquv



Hay otros dos tipos de sefiales excluidas def campo de la semiética.
.* La sefial simple, que atn no ha sido codificada.
Es decir, a la que todavia no se le ha asignado
un sentido.

* La otra, la informacién fisica, producto de
fenémenos genéticos y neurofisiolégicos.

T

MODELO ELEMENTAL
DE COMUNICACION

Una vez planteados est
modelo ¢l

.

(*} Se denomina "uido en I3 comunicacién a toda interferencia que pue-
da a!terar o impedir la recepcién de un mensaje: un diario mal ?mpr‘:zss
un C?lSCUfSO con voz inaudible o plagado de términos técnicos o voces ex-r
tranjeras, alguien que pregunta o distrae mientras se estj ante un acto co-

municativo, etc. El ruido puede ser tanto inherente al medio (el diario mal
Impreso) como exterior a ¢/ (la interrupcisdny),
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Dentro de este modelo, al codigo (paiabr.a escrita o hat?lada) kra‘ cloo;
rresponde asociar los elementos de un sistema transmisor co

elementos de un sistema transmitido.

) . * o, L "
Por lo tanto, podria decirse que existe “ﬁfncmn semlloh-c‘a
cuando una expresién y un contenido estan en correlacién.

Un signeo estd constituido por uno o méas e:lementos de ;n- p:IancI)agg
la expresion en correlacién con uno o més elementos de un p

del contenido.

El signo no es una entidad semiética fija, sino que es el lugar de en-
cuentro de elementos mutuamente independientes, procedentes de-

Los signos son resultados Provisionales de regfas de codificacién que
establecen relaciones transitorias, en las que cada uno de los elemen-
tos estd autorizado a asociarse €on otro elemento, y a formar un sig-
no sélo en determinadas circunstancias previstas por el cidigo.

Eco llama a este proceso falacia referencial. Consiste en suponer

que el significado de un signo tiene que ver con e objeto corres-
pondiente.

e e et e



Una silla es una idea (significado) de silla, no una siila (significante)
concreta. La imagen de esa silla es la que cada observador tiene de

su propia concepcion de silla.
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LA i o

Unidad cultural

-

En todas las culturas, una unidad cultural es aigo que esa cultura ha
definido como una unidad diferente de otras. Puede ser una persona,
una localidad geografica, un objeto, un sentimiento, una idea o cual-
quier otra cosa.

Eco llama a esta accién valor posicional, pues cada unidad se defi-
ne por la posicién que octpa en el sistema,




Los significados
denotacién y co

que generan los signos son de dos tipos o marcas:

nnotacion.
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Cada palabra cuenta con un significado-base que es la acepcién pri-
mera con que la que se define en el diccionario. Se trata del sentido
mas com(n y generalizado de cada término: la denotacién. O sea,
conjunto de semas unidos de forma constante v estable a cada uni-
dad léxica. Por ejemplo, madre: hembra que ha parido.

Estas son las marcas connotativas, en las que intervienen vinculacio-
nes subjetivas y promovidas por asociacién. Eco afirma que una mar-
ca connotativa es una de las posicicnes dentro del campo semantico
a la que el cédigo hace corresponder un significante, a través de la
mediacién de una marca denotativa previa.
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De todos modos, “azones de indole psicolégica, social y hasta poli- : Mnncns SINTnc'"cns

tica son determinintes en la decantacion de los valores connotativos.

El fundamento de a conrotacién estd vinculado a la polisemia (pro- : v SEMﬂ"Tlcns

piedad de las palabras de tener varios significados).

Asf, el cddigo aparece como una entidad doble que establece, por
un lado, combinaciones sintdcticas. Y por el otro, plantea correla-
ciones semanticas.

Hay valores connotativos diversos y aun contradictorios en una mis-
ma palabra, en funcién del grupo social o de la tradicion literaria
que lo haya desarrollado.

G R\ {*) Singular/plurar;
Maria es hermosa. José es femenino/masculino;
una persona muy amable sustantivo/verbo/adjetivo;
etc.

.

Ei tren ha dado a luz
un nino.

Por esta razén, denotacién y connotacién son conceptos que se
manejan como opuestos y a la vez complementarios.
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Las marcas seménticas de diferentes tipos, por su parte, pueden orga-
nizarse jerarquicamente. Por ejemplo, en la frase "F! tren ha dado a
fuz un nifio", “El tren" tiene una marca sintictica (sujeto de singular)
qQue se corresponde a la marca sintactica de "ha dado a luz un nifo"
{predicado/sustantivo/singular). Pero la frase es andmala sermnantica-
mente pues... -

Ninguna marca semantica realiza por si sola una funcion semiética.
El cédigo asocia un conjunto de marcas semanticas con uno de mar-
€as sintacticas, y ambos forman un todo indivisible que se denomina
semema.

Un significante denota y connota varias unidades seméntigas, algu-
nas de las cuales se excluyen mutuamente. Esto quiere decir que en
cada semema aparecen recorridos que se diferencian entre si y pro-
ducen "incompatibilidades semanticas".

El codigo ofrece al hablante una competencia que incluye una serie
muy amplia de campos seménticos. Estos pueden aponerse y super-
ponerse de diversas maneras.

19
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Eco plantea la necesidad de redefinir la nocién de cédigo. El cédigo
vuelvg equivalentes los elementos de dos sistemas, término a térmi-
no. Sin embargo, en ciertas ocasiones es necesario considerar una
vasta serie de sistemas parciales del contenido, que estin en distin-

tos tipos de correlaciones con conjuntos de unidades de la expresién
Un ejemplo: '

Apresurarse
Paso

Espera
i iy Ohbligacion
" B Multa

En este ejemplo existen dos ejes. Ambas establecen la‘oposicién en-
tre denotaciones inmediatas: paso vs. stop y opcién vs. ohligacién.
Sin embargo, no existe ninguna oposicion entre multa y apresurarse.
Esto significa que, a medida que aparecen, las connotaciones co-
mienzan a alejarse del significado primero. En el ejemplo del auto:
"La luz roja indica que debo detenerme. Es mi obligacién. Si no me
detengo, pueden multarme pues estd .prohibido transgredir normas
de trdnsito. Las normas fueron impuestas para... etc., etc.”.

Por lo tanto, se verifica que un esquema determinado encuentra

E . sus interpretantes buscando en diferentes ejes semanticos (paso vs.
13 stop; obligacién vs. opcién; norma vs. anomia) mientras que el se- -
y N\ / mema que inmediatamente se les opone a nivel de denotacién pri-
Ante la luz verde, el peatén puede decidir, también, no pasar, Mien- maria puede, en lo que se refiere a connotacién, buscar en otras

posiciones de otros ejes que no tienen relacién con el identificado
en el primer esquema. I
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tras que el conductor, ante 1a luz roja esta obligado a detenerse.




Eco propone definir cédigo co-
mo "una suma de nociones (al-
gunas relativas a reglas combi-
natorias de los elementos sintic-
ticos y otras referentes a las re-
glas combinatorias de los ele-
mentos semanticos) que consti-
tuyen la competericia total del
hahfante", :

Eco entiende que lo que habi-
tualmente se denomina "el cédi-
g0" es en realidad un reticulo
compiejo de subcadigos.

Es mas, podria hablarse de un
hipercédigo que redne varios
subcédigos, algunos de los cua-
les son fuertes y estables {rojo,
verde, stop, multa) y otros son
débiles y transitorios {opcidn,
obligacién).
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HIPERCODIFICACION
E HIPOCODIFICACION

El intérprete se enfrenta a dos
fendmenos diferentes: |a
hipercodificacién

y la hipocedificacién.

Un cédigo establece que determinada combinac':()n gramatical es
comprensible y aceptable -—-:-;Quf placef verl;o.

{No es aceptable "jQue verlo placer!", por eJemp’o_.) erior st
La hipercodificacion surge cuarjdq una reg}a retérica lp?)s sebe este-
blece que esa combinacién sintdctica (jQué placer verlol) dek

se en circunstancias especificas, con determinada connotacién

estilistica.
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La hipercodificacién avas:.

80s mas analiticos.

Por el contrario, Ia hi

desconocidos) hasta

= desde c6digos existentes hacia subcédi-

pf)cpdiﬁcacién.va desde cédigos inexistentes {o.
cddigos potenciales o genéricos. Por ejemplo:

La hipocodificacién es una operacién en la que, a falta de reglas mas
precisas, se admiten transitoriamente porciones macroscdpicas de
ciertos textos como unidades pertinentes de un cédigo en formacion.
Este cadigo {como la lengua no conocida) transmite porciones vagas
pero efectivas de contenido, aunque las reglas que permiten la arti-
culacion de dichas expresiones (el idioma, en este caso), sigan sien-
do desconocidas. Otro ejemplo podrian ser las tablas con escrituras
cuneiformes, cuyo significado se ignora pero cuyo sentido o mensa-
je es posible reconstruir a partir de algunos pocos datos, aungue sea
parcialmente. ' :

3

- ...cada mensaje o
texto sea una forma
vacia a la que pue- |
den atribuirse dife-
rentes significados
posibles.




La propia multipiicifiad de los c6digos y la indefinida variedad de los
:;ontexl:o_s y de las Circunstancias, hacen que un mismo mensaje pue-
a codificarse desde puntos de vistas diversos y por referencia a sis-

temas de convenciones distintas.

La denotacién basi- i
ca puede entender-
se como el emisor
queria que se en-
tendiera, pero la
connotacién cam-
bia, simplemente
porque el destina-
tario sigue recorri-
dos de lecturas di-
ferentes de los pre-
vistos por el emisor.

El receptor es quien, finalmente,
escoge la interpretacion definitiva.

El mensaje es una matriz de construcciones que permite resultados
opcionales. Algunos pueden considerarse inferencias fértiles que
enriquecen el mensaje original; otros son aberraciones. La aberra-
cién no tiene que ver con el punto de vista del emisor, dado que

una vez interpretado, el mensaje adquiere una autpnomia textual
propia. ,
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A veces el entorno cultural del de
cretas en que vive) autorizan yna
bria podide prever (o desear).

stinatario {y las circunstancias con-
interpretacién que el emisor no ha-

Cuando el receptor no logra descifrar e cédigo del emisor, ni susi-
tuirlo por ningtin otro cddigo, el mensaje se recibe como puro ruido,
Esto es muy frecuente, afirma Eco, en este periodo de globalizacién
en el cual los mensajes producidos en los centros de poder co
cativo llegan a la e

xtrema periferia del mundo y viceversa, -
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muni-

* La produccidn de la seiial,

+ La seleccidn, entre otras
‘seiiales, de aquella que hay
que combinar entre si para
componer una expresion.

* La composicion de la
expresion. L

* Finalmente, la identificacion
de unidades expresivas que
se combinan en secuencias
expresivas, textos,
mensajes...
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La teorfa de la produecién de si
VO y material necesario para producir los si
cohacer que existen diferentes modos
mos se deben a un triple proceso:

gnos, al considerar el trabajo efecti-
gnos, se ve obligada a re-
de produccioén y que los mis-

* Manipulacion del continuum
(*) expresivo,

* Correlacién de la expresion
formada con el contenido.

-

* 3 Conexién entre esos signos
y fenémenos, cosas o esta-
dos del mundo.

{*) Continuum: todos los elem
morfoldgico, fénico, semantico, etc.).

1o

entos que conforman la lengua (sintictico,

TIPOLOGIA DE LOS
MODOS DE PRODUCCION

Los trabajos que deben confluir en la produccién o interpretacién de
los signos, son:

Trabajo N° 1

Existe un trabajo que se ejerce
sobre el continuum expresivo
para producir fisicamente las
sefiales:

_expresion, tanto si éstas

TrabajoN° 2

Busca articular unidades de

existen previamente
propuestas por un sistema

EXPIresivo... mummmeimusnmc -

como si se las presenta en
una nueva correlacién
codificante...

PR

T
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TrabajoN° 3

Es que el se refiere a poner en
correlacién por primera vez
elementos del campo de la
expresién con elementos del
campo del contenido. Se
asistirfa, en este caso, a la
institucién de un nuevo codigo,
Por ejemplo:

TrabajoN° 4

Tanto al producir como af
interpretar, el emisor como el
receptor deben realizar el
trabajo de ajustarse 2 un
cédigo determinado.

TrahajoN° 5

Los artistas de vanguardia
deben articular un sostenido
esfuerzo para cambiar los
codigos establecidos,
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TrahajeN° 6

En los diferentes tipos

" de discursos retdricos, y

fundamentalmente en los
discursos ideolégicos, se.
plantea el campo semi(’)t’:co
fingiendo ignorar su carictet
contradictorio,

TrabajoN°1

El interpretante debe fealizar,
por su parte, un trabajo

a través de procesos
inferenciales

(o sea, deductivos).

TrabajoN° 8

Tanto ¢l emisor como el

destinatario deben articular o
interpretar enunciado.s cuyos
contenidos deben verificarse,
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TrabajoN°9 ‘

El destinatario debe controlar o
verificar si una expresién se

refiere a las propiedades reales
de aquello de lo cual se habla.

Trabaio N° 10

Los gestos imprecisos y los
hébitos desconocidos requieren
un trabajo adicional para
interpretar circunstancias que
para el receptor estan
codificadas sélo parcialmente.

TrabajoN° 11

Finalmente, esta clasificacién
concluye sefialando los
esfuerzos del emisor para
concentrar en €l la atencién
del destinatario, con el
propdsito de provocar
respuestas de
comportamientos.




DISTINCIONES EN LA
PRODUCCION DE SIGNOS

La primera distincion

Tiene que ver con ia diferencia entre los JUICIOS SEMIOTICOS y los

JUICIOS FACTUALES.

e A A

Se llama SEMIOTICO a yn
juicio que predica Jas marcas
semanticas que ya le ha atri-
buido un cédigo preestabieci-
do. Por ejemplo: "Todo hom-
bre no casado es solterg”,

Por el contrario, el JUICIO
FACTUAL predica marcas se-
manticas sin atribuciones
previas. Por ejemplo: "Luis es
soltero”,

¥

H0IGIO
FACTOM

las potencias y la posterior disolucién de la Unién Soviética.
14

-

f i i | fue construido por la an-
(*) El Muro de Berlin que rodeaba Berlin Qccndenta ]
tigua Repablica Democrética de Alemania (RDA) en 1961. Tenia 47 k’m de
longitud y 4 m de altura y se transformé en un simbolo de la guerra fria en-
tre EE.UU. y la ex U.R.S.S. Su caida implicé el final de! enfrentamiento entre




12 segunda distincién

qu signos sirvgn para nombrar objetos y estados del mundo, para in-
dicar cosas existentes efectivamente, para decir que hay algo y que
ese algo esta hecho de determinada manera. '

i“

“gdw\fgw

¥Como se establece una correspondencia entre propiedades

semanticas de una semema
semanticas de una cosa?

y las supuestas propiedades no
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SENALAR:
UN RRTIFICIO
INDICIAL

Desde ya, el origen de las palabras estuvo vinculado a este tipo de
artificios. Decir "taza" y sefalar una taza. O “blanco" y sefalar el co-
lor blanco. Ahora bien, Peirce sostiene que frente a la experiencia
concreta, se elaboran ideas para conocer los objetos reales. Esas
ideas serian los primeros interpretantes 16gicos de los fenémenaos que
las sugieren y que, en la medida que las sugieren, actdan en tanto -

signo.

9




A R

Asf, se llega a concebir a los ob
pios conceptos de los objetos,
tanto, la referencia (hombre cor
habia considerado como un ele
en un componente de la semi

jetos percibidos, al igual que los pro-
Como elementos semisdticos. Por Jo
riendo) ~que hasta ese momento se
MeNto exira semidtico- se transforma

0sis (puede ser: hombre que corre-es-
capando, o también hombre que corre-deportista).
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Latercera distincion

Eco sostiene que es de capital importancia la relacién que se esta-

blece entre lo "verbal" y lo "no verbal®.
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La cuarta distincion

Algunos signos son objetos producidos expresamente para signifi-
car, en tanto que otros son producidos principalmente para desem-

pefiar cierta funcién practica. Esto es lo que Eco llama especificidad
semidtica.

Estos elementos de utilidad practica se entienden como signos sola-

mente si ocurre lo siguiente:

1- 5i se los elige como representantes de una clase de objetos,
(Tenedor, pertenece al grupo de los cubiertos y éstos a los utensi-
lios, etc.) ’

2- Si se los reconoce como formas que estimulan o permiten deter-
minada funcién porque precisamente su forma sugiere o significa
esa posible funcién. ("El tenedor se usa para comer.")
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La quinta distincién
Esta dltima distincién en la produccién de signos, se refiere a la

reproductibilidad de las expresiones. Para esto es necesario introdu-
cir dos nuevos conceptos:

] TIPO: Es el modelo
o la abstraccién de
determinado signo.
Por ejemplo, la idea
de automavil.

ESPECIMEN: es la con-
crecion de ese modelo o
abstraccién, Por ejem-
plo, un automdvil deter-
minado (ef Ford T, o un
Mercedes Benz 220).

Existen tres tipos de relaciones entre el espécimen concreto de una
expresion y su modelo (tipo).

¢ Signos cuyos
especimenes
pueden reprodu-
cirse indefinida-
mente siguiendo
el modelo de su
tipo.

De un modelo determinado de automoévil se pueden reproducir tan-
tas unidades como se desee.
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* Signos cuyos especimenes,
aun siendo producidos de
acuerdo con un tipo, poseen
propiedades de "unicidad
material®.

-

De la distincién referida a la reproductibilidad surge una nueva dife-

rencia entre reproducciones absolutamente duplicativas {dobles) y
reproducciones parciales.

* Signos en los que especime-
nes y tipos coinciden o son
absolutamente idénticos.

En cambio, las reproducciones del TIPO son diferentes del ESPLCI-
MEN. El tipo prescribe sélo las propiedades esenciales que el espéci-

men debe cumplir para que se lo considere una reproduccién satis-

factoria. .
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Los especimenes poseen caracteristicas individuales que son irrele-
vantes para los fines del juicio de reproduccion, por ejemplo, el dise-
fio de las cartas de poker, con tal de que se hayan respetado las pro-
piedades pertinentes fijadas por el tipo ( los valores que representan
estas cartas).

RATIO FAGILES {relacion facid o RATIC DIFFICILIS [relacion dificill.
136

FACIL 0 DIFiCIL

Esta €s una ratio facilis porque el mensaje esta institucionalizado por
un sistema de expresion, £l signo, como se ve, se compone de una

unidad expresiva simple que corresponde a una unidad de conteni-
do clara y segmentada.
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Por el contrario, la ratio difficilis se refiere a aquellos casos en los
que el espécimen expresivo no concuerda directamente con sy obje-

to 0 con su contenido.

El arte de vanguardia es un claro ejemplo de "relacién dificil",
pues conlleva novedades que necesitan, todavia, institucionali-
zar el codigo.
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SIMBOLO, [NDICE [CONO

Peirce habfa clasificado los diferentes tipos de signos segiin una tri--
cotomia que tomaba como criterio la relacin que los signos estable-
cian con los objetos de los cuales eran signos. Esta relacién implica-
ba tres modalidades:

Relaci
SiMBOLOS ”&’g?hai‘liag?::tznm
€oh su ohjeto.

Relaclonado
iNDICE ~> fisicamente
COn Su objeto
en términos de
causalidad.

. Ei sluno se rela-
- clonaconsu

- obijeto por
~ lcono =5 reneralguna =P
gea:elama con
sie.

1459




CRITICA AL iCONO

Eco propone revisar el concepto de ICONO elaborado por Peirce, se-
gan el cual, el icono funciona en virtud de la similitud existente en-
tre la representacion signica vy lo representado. Pero esta relacion me-
taférica o de semejanza crea ambivalencia porque puede ser mas
fuerte o més débil,

Esto quiere decir que no son vilidos para todos los miembros de la
especie humana sino solamente para los miembros de la comunidad
que ha acordado atribuirles un significado concreto.
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. Esta clasificacién de icono postula la presencia del referente como
parametro discriminador, argumento que Eco no acepta en su teoria
de los codigos que desarrolia en su TRATADO DE SEMIGTICA GENERAL.

IR T

En todo caso, dice Eco,que los signos icénicos estimularian uha es-
tructura perceptiva semejante a la que estimularfa e objeto.

Otra definicién de iconismo que ofrece Peirce es la que afirma

que un icono "puede representar a su objeto sobre todo por seme- ;

janza". Lo que Eco cuestiona es que este tipo de decisién requiere i
de “cierto adiestramiento",
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Esta definicién de iconismo presupone la incorporacién de reglas

codificadoras.

"Podemos hablar de cédigo icénico como el sistema que hace
corresponder a un sistema de vehfculos gréficos, unidades percepti-
vas y culturales no codificadas o bien unidades pertinentes de un sis-
tema semantico que depende de una codificacién precedente de la
experiencia perceptiva",

. — en TRATADO DE SEMIOTICA GENERAL

Dicho esto, Eco plantea su pro-
pia "tipologia de los modos de
produccién de signos". Esta tie-
ne en cuenta los siguientes para-
metros. (Los dos primeros ya
fueron desarrollados):

* El trabajo fisico necesario para
producir la expresion. '
{Como se recordara, la pro-
duccién incluye la seleccién,
la composicién y la identifica-
cidn de unidades expresivas.)

* la relacién tipo-espécimen
{ratio facilis/ratio difficilis).

* E! continuum por formar, que
puede ser:

* Homomatérico: es decir, la
expresién esta formada por la
misma materia que el posible
referente,

N

Y
S

W
_/g
=

1y

Pirdmide de Keops

* Heteromatérico: es decir, aquellos caso en que NO se trata de [a
misma materia.

Es obvio que huella y gato son de naturaleza diferente.

* El cuarto pardmetro propone una divisién entre los signos en los
cuales la relacién entre el contenido y la expresi6n esta previa-
mente codificada (por ejemplo, el lenguaje verbal) y aquellos que
no parten de una codificacién anterior, sino que presentan al se-
midlogo el desaffo de proponer esa correlacién (alguna porcion
de contenido semantico que no habfa sido analizada. Por ejem-
plo, la huella dejada en Ia arena por un animat desconocido).
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LA TIPOLOGIA DE ECO

Habiendo rebatido ia tipologia del signo que hace Peirce (SIMBOLO,
INDICE, ICONO), Eco plantea una nueva clasificacién. Su tipologia
del signo incluye CINCO tipos (con sus subtipos):

I+ RECONOCIMIENTO

i1+ OSTENSION

il - REPRODUCCION DE UNI-
DADES COMBINATORIAS

IV - REPRODUCCION DE ESTI-
LIZACIONES Y VECTORES

VI-INVENCION

1+ Reconocimiento

Hay convenciones que se rigen por "sistemas de reconocimiento® Es
decir, un acontecimiento, objeto o fenémeno determinado, producido
por la naturaleza o por la accién del hombre (intencionalmente o no)
y existente como un hecho en el mundo de los hechos, es entendido
por el destinatario como expresién de un contenido determinado.

La codificacién por parte &
del destinatario puede de-
berse a una correlacién
codificada previamente
(sefial de transito) 0 a una
posible correlacién plan-
-teada por el destinatario
{obra de arte).
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Sulitipos: Huella, Sintoma, Indicio

En este caso, interpretar el obj

eto requiere ponerlo en relacién con
Su supuesta causa fisica,

pero es necesario aprender a reconocer esa
onocimiento, pue-
como sintoma o co-

correlacién. Dentro de este marco general del rec

de tratarse de reconstruir el objeto como huella,
mo indicio.

i \\W;&, s “

2F,
X

A

La interpretacion del signo {humo) es ma
Ce a instituciones de codigo.
toma estd formado de antemano.

teria de inferencia y condu-
En este caso, el reconocimiento del sin-
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Dice Eco: "Los sintomas pueden usarse en actos:de:referencia y en
ese caso, la referencia va de una causalidad probada y codificada a
la deduccién del agente causador.

Los INDICIOS son los objetos o sefiales dejados por el agente causa-
dor en el lugar del efecto. De tal modo, puede inferirse la presencia
pasada de alguien a partir de esos indicios. Asi, éstos funcionan en
forma opuesta a los sintomas, pues dado un caso como el planteado,
se obtiene, por abduccién, una posible presencia del agente causador.

ABDUCCION, Recordar que en LECTOR IN FABULA, Eco habla de
fos simulacros que se establecen entre el autor y el lector, Uno
de los recursos de este iltimo es, precisamente, la conjetura o
abduccién, *
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-OSTENSION Subitipo: Muestra

En el caso de la muestra, se elige una parte
del objeto para expresar el objeto entero, Es-
te muestrario de alfombras indica al cliente
cémo son las aifombras, aunque en verdad,
no son alfombras sino "muestras® de alfomn-

Ostensidn: referencia directa que permite sefialar el significado de
un término mostrando algiin objeto designado por aquél, cuyo sig-
nificado se determina por esta referencia directa. Poy ejemplo, pa-
ra definir el color azul, se sefiala un objeto que tenga ese color.

bras.

Estos son los dos tipos de OSTENSION a los que hace mencién
Eco. Y agrega: los signos ostensivos son homomatéricos (de Ia mis-
ma materia). Siempre hay coincidencia entre la materia que con-
forma al objeto y su signo.

Las notas
musicales

*,

" los simbolos
matematicos ~

Las reproducciones més realizadas son los sonidos de Ia lengua ver-
bal: unidades expresivas formadas por ratio facilis, que producen un
continuum totalmente ajeno al de los posibles referentes y puesta en
correlacién con una o mas unidades de contenidos,

168 169

El objeto se transforma en expresién de un contenido mas general.
Un bisturf expresa "un cirujano”. Es decir, "bisturi® es un "ejemplo".




IV - REPRODUCCION DE
ESTILIZACIONES
Y VECTORES

Sultipo: Estilizaciones

A pesar de las dife-
rentes formas (estili-
zaciones), ia pieza
es siempre reconoci-
ble y tiene su misma
funcionalidad en el
juego.

Dentro de estas ti-
pologias de los mo-
dos de produccién
de signos, el subtipo
Estilizaciones inclu-
ye los géneros musi-
cales o literarios, y
estilos pictéricos.

Ademas de las reproducciones ajustadas a
estilos, estan aquellas que se denominan “de
vectores”. Se asiste aqui a un tipo de artifi-
cio en el cual se combinan elementos perte-
necientes a dos sistemas diferentes.

Por un lado, el aumento o descenso del vo-
lumen del sonido, y por el otro, la entona-
cién de la frase. De esta combinacién strge
una expresion que no podria manifestarse a
través de uno solo de estos sistemas.

En ambos casos se usa la misma palabra. Pe-
ro el volumen y/o la entonacién son deter-
minantes para decodificar la intencién co-
municativa del emisor,, '
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¥ - INVENCION

La quinta tipologia es la invencién. Se la define como aquel modo de
produccion en el cual el productor escoge un nuevo continuum ma-
terial, alin no segmentado para los fines que se propone.

“Hay que instituir de algin modo, 1a co-
rrelacion y volverla aceptable.”
~&n TRATADO DE SEMIOTICA GENERAL

Existen dos tipos de procedimientos que constituyen casos
de invencién. Hay una invencion moderada y otra radical.

)
Subtino: Moderada
L ]
!

Se habla de invencién moderada cuando una representacién percep-
‘tiva se relaciona directamente con una porcién de contenido.

Es decir, el signo incluye un porcentaje de sefales decodificables (en
funcién de la experiencia o el conocimiento) y otra porcién que re-
sulta extremadamente novedosa para el receptor.

LI/

E! ULises, de Joyce, ya mencionado, es un -
ejemplo paradigmatico. Requiere del lector
un reconocimiento de la metifora del texto
homérico en el que se inspira y, ademas, un
esfuerzo por desentrafiar la modalidad dei’
mondlogo interior, absolutamente infrectien-
te en su tiempo. En este caso, podrfa disculir-
se si la obra de Joyce se ajusta a una inven-
cién moderada o si se trata de una invencién
radical. '

James Joyce

: L_as grandes innovaciones, tanto en la pintura como en la masica o {a
ltte{'atura, han estado (y adn lo estan) marcadas por invenciones
radicales.

m

Edgard Degas




LA IDEOLOGIA

F{ dltimo item del capitulo referido a la produccién ,d"{ siﬁnos_, se ti-
tula, sugestivamente, "Ideologia y conmutaci'én de cod:go.. En gene-
ral, se entiende por ideologia el sistema de ideas, creencias, juicios
de valor, actitudes y opciones respecto a fines y obje.tu:fos, que se ha-
lla en el fondo y que a la vez es el origen de las opiniones, dec_;suo-
nes y actuaciones que los individuos adoptan en los asuntos sociales

La inventio ideolégica "es una serie de asertos semidticos basados
en puntos de vista anteriores, sean o no explicativos, o en Ia elec-
cién de selecciones circunstanciales que atribuyen una propiedad
determinada a un semema, al tiempo que ignoran u ocultan otras
propiedades contradictorias, que igualmente son predicables de di-
cho semema a causa de Ia naturaleza no lineal y contradictoria del
espacio semiético".

v — en TRATADO DE SEMIOTICA GENERAL

y politicos.

Eco sostiene que un andlisis no ideolégico seria aquel que evidencia-
ra la naturaleza contradictoria del espacio semantico al que se refiere.

Es importante aclarar que Eco no estudia la motivacién de la ideo-
logia o su génesis, sino su “mecanismo” de organizacién y su
“estructura”.

-
e

et

P

Karl Mannheim

En fa dispositio ideoldgica, la argumentacién elige conscientemente
como premisa una de fas posibles relaciones circunstanciales del se-
mema. Para hacerlo, oculta que existen otras premisas, contradicto-
tias de la anterior, y que llegan a conclusiones opuestas a la prime-
ra. Al emitir este caracter muitiple del semema, se construye un dis-

/a © curso ideolégico.
] 115

Karl Marx




CONCLUSIONES

* El TraTADO.., delimita los confines de una disciplina en constante
desarrollo, como es la semiética,

* Define los umbrales de la semiética, mas alla de los cuales se
asiste a la presencia de un campo extrasemiético. Estos limites,
son extensisimos. Por lo tanto, la semiética se instituye como
una suerte de supradisciplina,

* Las ideas planteadas en este libro fueron un puntal para las in-
vestigaciones semidticas posteriores.

* La audaz visién de los cédigos y la teoria de la produccién de
los signos colabord con el estudio de un proceso de notahble
complejidad, como es el del campo de la semiosis.

* Eco propone una renovacion de la teoria de los cédigos, a partir
del cual se amplia el espectro de fenémenos que pueden ser
abordados desde su ambito de estudio.

¢ En este libro se da, ademis, una resolucién al dificil problema de
la refacion entre signo y referente, al introducir indirectamente
el referente en el espacio semantico.

* Su teoria de la produccién de los signos es, sin dudas, la gran in-
novacion de su planteo teérico.

-- Hace hincapié en el trabajo productivo sobre el signo. Es de-
cit, el trabajo necesario tante para producir como para interpre-
tar los signos.

- Su critica a la nocién de "iconismo" ofrece una visién licida y
novedosa de este concepto, hasta ese momento aceptado sin
indagar los fundamentos en los que se basaba.

+ Finalmente, la propuesta de una nueva tipologia de los modos de
produccién de los signos permite repensar un tema que parecia
agotado,

-- Erf este aspecto, su aporte esta resumido en los cuatro para-
metros a partir de los cuales clasifica a los signos: Trabajo /
Relacién tipo-espécimen / La materia de que estin hechos los
signos / Complejidad entre expresién y contenido.
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Guillermo
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5 « ELESCRITOR

En 198?, ef’entonces Muy prestigioso y erudito profesor Umberto
i0, enfrento un desafio que sorprendic a todos. A su vasta obra jn-
telectual agrego entonces iuna novela!: EL NOMBRE DE LA ROSA.
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El nombre de la rosa

El relato se desarralla vertiginosamente en siete dias de un impreci-
so afto 1327. Hi lector es confrontado con sucesivos crimenes que
constituyen la trama exotérica de la novela. Por debajo de ésta, hay
una frama casi esotérica (erudita y hermética) solidamente entrelaza-
da, que va describiendo hechos histdricos poco conocidos por el

gran pablico. .

cribe una sucesién de muertes aparentemente sin explicacién, en el
marco de; las luchas doctrinales de la Edad Media {un tema erijdito)
El investigador, Guillermo de Baskerville, cual detective moderno,
descubre que todas las victimas estan interesadas en un solo libro ;
mueren a causa de él, . a

74

s el totalitarismo de la vefdad. Fco des-




En este pasaje de ia novela, Eco apela a algunosl a}ributos del pos-
modernisma: su.conocimiento de la ironfa, su aficién por I.as citas,
sus coqleteos con la cultura popular y la pluralidad de sentidos
(polisemia).

180 ..

Mas alla de las sutilezas que desgrana Fco en EL NOMBRE DE 1A ROSA,
lo curioso es que la novela se transformé rapidamente en un libro de
gran venta. El brillante intelectual devenido escritor consiguié con
esta obra no s6lo un material de discusion intelectual, sino un relato
que atrapa a millones de lectores en todo el mundo.

: o \\\\M]ﬁfﬂm T

Sin duda, la mas indeieble sefial en la obra de Eco es la del escritor ar-
gentino Jorge Luis Borges. Laberintos, libros, un bibliotecario ciego lfa-
mado Jorge v, finaimente, el enigmatico titilo de la novela. "Si {como
el griego afirma en el Cratilo) / el nombre es el arquetipo de la cosa /
en las letras de rosa est4 Ia rosa / y todo el Nilo en la palabra Nifo".
—J. L. BOrGEs, en FL OTRO, EL MISMO
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Er NOMBRE DE LA ROSA fue llevada luego al cine, con lo que Fco al-
canz6 niveles de popularidad infrecuentes para un intelectual de sus
caracteristicas. En 1989 publicé su segundo relato de ficcién, tan po-
[émico y atractivo como el primero: Er PENDULG DE FOUCAULT.
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EL PENDULO... €5 un relato gigantesco (méas de 500 paginas de texto
abigarrado) que ofrece una dificultad inicial: su tematica es‘imposi-
ble de sintetizar. Es un despliegue intermitente de un lenguaje como
forma vital. El poder de la vida y el texto fabulatorio se cruzan en un
discurso desdoblado que termina exorcizando las palabras para con-
cluir en silencio, invitando a "ver".

"Solo para vosotros, hijos de Ia doctrina y de la sabidu.r.-’a, hqrpos
escrito esta obra. Escrutad el libro, concentraos en la intencién
que hemos diseminado y emplazado en diferentes h'xgares; lo que
en un lugar hemos ocultado, en otro lo hemos manifestado, para
que vuestra sabiduria pueda comprenderlo.” ' o

~ - Cita inicial de Fi. pENpULO... atribuida
por el autor a Heinrich Cornelius Agrippa

;\\LXL ¢
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En este libro, dificil pero seductor, Eco juega con dos armas aparen-
temente contradictorias: la razén y la magia. Por un lado, es una his-
toria-ficcién sobre druidas, templarios y masones, con apelaciones a
la llamada literatura esotérica (Paracelso, Trimegisto, Nostradamus).
Este mundo, desconocido para la gran mayoria de los fectores, atrae
aun en su profunda erudicién. Funciona, segan algunos criticos, co-
mo un instrumento caracteristico de la época actual: una enciclope-
dia electrénica. Alli hay abundante informacién y por cierto clara,

sobre materias pintorescas que estan fuera del horizonte cultural del
lector medio.

El resultado es un rompecabezas mina-
do de claves y sugerencias (como anti-
cipa la cita consignada). Al parecer, Eco
logra ubicarse en un punto de equilibro
entre el autor y el lector, entre a inten-
cion del intérprete y la de la obra, entre
la actualidad y un pasado, por cierto,
adn presente.
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Eco propone un juego borgeano con mas enigmas gue certezas. His-
torias con brumas y relatos anochecidos, porque la noche, precisa-
mente, “de la mayor congoja nos libra: la profijidad de lo real.

v — }.L.Borges, en EL OTRO, EL UNO

EYTIT

TAAl]
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Sobre el final de EL NOMBRE DE LA ROSA, su refator confiesa su congo-
ja. Esta confesidn podria servir de epilogo para el juego literario que
propone Eco, no solo en esa novela, sino también en EL PENDULO...

"Y es duro para este viejo monje, ya en el umbral de la muerte, no
saber si Ia letra que ha escrito contiene o no algin sentido oculto,
ni si contiene mds de uno, o muchos, o ninguno.”

— en EL NOMBRE DE LA ROSA

186

"La nurratividad es una dimension fundamental def ser huma L

Bisura, fa Itfapa y la Opisea no son otra €0sa que narraciones. L:sa i :
turas e_'nllas tumbas de fas pirimides, también. Desde ef com'ienzg 7-
narratividad verbal y la narratividad visyaf se fusionaron. Fsta fusi i
tuvo su punto culminante con el cine y la historieta," ‘ o

— Umberto Eco, en ENTREVISTAS
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