ICONO Y TELEVISION

Raiil Rodriguez Ferrandiz

Universidad de Alicante

Y aiin contemplé otra maravilla en el palacio real: un espejo muy grande
en la boca de un pozo no muy hondo. Si uno va y desciende al pozo puede
oir todo lo que se dice en la tierra, en nuestro pafs, y si uno mira el espe-
Jo, ve todas las ciudades y todos los pueblos como si estuviera en medio de
ellos. Entonces pude yo ver a mis amigos y toda mi patria, pero no puedo
decir con certeza si también ellos me veian a mi.

Luciano de Samésata, Relatos veridicos

El discurso sobre la iconicidad suele ser decepcionante. Las intenciones
son buenas, pero los resultados no lo son tanto. Se parte del propésito de
articular un discurso sobre la iconicidad y se llega a una mera iconicidad
hecha discurso. Y luego no hay duda de que la iconicidad es contagiosa. Lo
icdnico, si es visual, contamina las palabras que se usan para describirlo;
si es verbal, contamina las imdgenes con las que queremos representarlo.

Tomds Maldonado

1. LA REVISION DEL ICONO

Régis Debray (1994: 298), en su minucioso y documentado estudio
sobre la historia de la imagen en Occidente, ha proclamado que la
cuestién del icono sigue siendo el problema para la comprensién de la

551



RAUL RODRIGUEZ FERRANDIZ

mediasfera actual, y que el debate, iniciado desde la aparicién del
homo pictor, s6lo se ha vestido en cada época de las técnicas e
instrumentos de la figuracién (las sombras chinescas, el trazo manual,
la pintura, la escultura, la fotografia, el cine, la televisién, el video...)
sin alterarse en lo esencial. Y Romdn Gubern (1996) ha recorrido ese
mismo camino recientemente —aunque prolongandolo a las dltimas
tecnologias de la imagen— y ha encontrado en esencia idénticos
dilemas en cada una de las épocas analizadas. Se trata, en sus palabras,
de la oscilacién entre la imagen-escena (la imagen como trompe-1’oeil,
como cosa entre las cosas del mundo, sin virtud representativa més alld
de su presencia plena) y la imagen-laberinto (la imagen simbdlica,
vehiculo de contenidos que trascienden su materialidad, signo de una
ausencia radical). Bajo todas sus formas, la imagen deja transparecer
su condicién ambigua, que representa y se presenta, que significa y
comparece, que es alegoria y al mismo tiempo epifania.

Hemos empleado arriba conscientemente los términos icono e ima-
gen como si fueran sinénimos y, de hecho, lo son 1 Tanto la imagen
—relacionada etimolégicamente con imitari, como record6 Barthes:
(1986: 29)—, como el icono (eikon, emparentado con eoika, «parecer-
se» en griego) muestran como condicién necesaria la de que el signo
concernido se asemeje a su objeto. Ahora bien, como veremos en lo
que sigue, en ambos casos se ha primado exageradamente la semejan-
za visual sobre cualquier otra, de manera que icono e imagen se emple-
an generalmente (en el discurso semiético el primero y en el discurso
tanto cientifico como vulgar la segunda) por icono visual e imagen
visual.

Sin duda, la cuestién del icono es delicada. Y lo es, precisaremos,
empezando por la manifiesta vulgarizacién sufrida por el término en las
versiones escolares de la semiética a partir de la compleja definicién
que le dio Charles S. Peirce. Algo similar ha sucedido con algunos tér-
minos clave de la semiologia saussuriana y por razones similares a las
del icono peirciano: el conocimiento parcial de sus obras respectivas
durante mucho tiempo, la complejidad de las teorfas y, desde luego, la
presién de la comunidad cientifica sobre unos textos canénicos y unas
ediciones tenidas por fiables, frente a inéditos (en el caso de Saussure)
o interpretaciones rigurosas y atentas (en el caso de Peirce).

! En rigor, en la semiética peirceana las imdgenes eran uno de los tres tipos de
hipoicono, junto a las metéforas y los diagramas (C.P. 2.277).
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Los padres de la semiética contemporinea, en fin, estan mas cercanos
de lo que se suponia. Por parte de Saussure, parece claro que estuvo inte-
resado (fascinado, dirfamos) por la iconicidad verbal de la poesia, a des-
pecho del radical convencionalismo que en su texto fundamental —
Curso de lingiiistica general— atribuia a la lengua y, por elevacion, a
todo sistema semiolégico digno de tal nombre. Saussure concibié la
posibilidad de que el texto poético fuera, en su produccién, la imitacion
de una figura verbal nominal —el nombre de un héroe, de un dios, del
autor, del destinatario del texto— y que, por tanto, fuera posible al lec-
tor descubrir en el texto los vectores fénicos (paronomasicos, aliterati-
vos, arménicos) y temadticos (parafrésticos, de amplificacion, de glosa)
de ese nombre mitico (Rodriguez Ferrandiz, 1997 y 1998). Es decir, una
iconizacién poética de caricter anagramitico: el poema es propiamente
una imagen (un icono de cualidad, segiin Peirce) del nombre_propio,
pues imita, amplificindolas, cualidades (f6nicas y «legendarias») de
éste. Saussure parecié intuir qué es lo que verdaderamente «aumenta» el
auctor: su trabajo poético es siempre par-onomadsico y para-frastico, es
imagen de un objeto verbal concentrado pero mudo (un nombre propio
es eso), al que hay que darle voz iconizada.

Y, en lo que concierne a Peirce, es més que evidente el empobreci-
miento de su icono, la difuminacién de sus matices. El icono se ha
visto reducido a categoria signica abusivamente identificada con el
signo visual (pinturas en sentido lato, digamos), en el marco de su
conocida tricotomia, en la que el simbolo se identificaria no menos
abusivamente con el lenguaje verbal y el indice con los sintomas y
otros signos naturales. Hay que recordar que Peirce postul6 la natura-
leza icénica de la propia percepcién (las imdgenes mentales semejan-
tes a las cosas percibidas por los sentidos, el juicio perceptivo de reco-
nocimiento basado en la semejanza con experiencias perceptivas
anteriores), es decir, avanz6 la idea de que en la percepcién hay ya una
forma bdésica de semiosis y que esta base es icénica. La iconicidad
seria, pues, una dimensién universal tanto de los signos como de los
fen6menos.

Por otro lado, hay que recordar que el icono peirceano genuino no
admite ser sino cualidad no encarnable, posibilidad, idea, de manera
que cualquier concrecién objetual suya es hipoiconica, degenerada (en
parte ya simbdlica, convencional, pues «la idea de ‘sustituto’ implica
la de propésito y, por consiguiente, la de terceridad genuina» C.P.
2.276). Es mis, el icono genuino no precisa serlo de un objeto existen-
te, y, por lo tanto, no sirve para certificar una existencia. El icono,
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como afirma Peirce, es «una imagen inmediata, es decir, en virtud de
los caracteres que le pertenecen como un objeto sensible» y «tiene la
naturaleza de una apariencia y, como tal, en términos estrictos, sélo
existe en la conciencia, aunque, por razones de conveniencia del 1éxi-
co comiin y cuando no se requiere una extrema precision, extendemos
el término icono a los objetos exteriores que suscita en la conciencia
la propia imagen» (C.P. 4.447).

Esta hipoiconicidad maés plegable a la idea usual que nos hacemos
de un «signo» es la que supone una cualidad que es tomada de un obje-
to, semiotizdndola, y parece que, segiin Peirce, su condicién necesaria
es la semejanza 2 entre la cualidad del «representamen» y la del obje-
to (dejemos de momento de lado la naturaleza de éste). Lo _cual hace
que no todo signo visual sea (hipo)icénico (no lo es, por ejemplo, una
sefial de «no aparcar») y que no todos los iconos sean signos visuales
(1a iconicidad verbal anagramitica —Herrero Blanco, 1998—, o la
iconicidad musical, por ejemplo) 3.

El abuso terminol6gico del icono ha sido notable, y quiza parte de
la culpa la tenga una lectura apresurada no tanto de Peirce, cuanto de
Umberto Eco. En un conocido capitulo de su Tratado de semidtica
general («Critica del iconismo»), Eco 1977: 287-318), lleva demasido
al terreno de lo visual la argumentacién que le iba a servir para des-
montar el concepto de icono (de hipoicono, en realidad), argumenta-

2 Dos reflexiones muy agudas sobre la nocién de semejanza, que descubren su pro-
fundidad sin pretender acotarla, son la de Walter Benjamin (1991: 85-89) y la de
Michel Foucault (1981) a propésito de Magritte. Afirmaba, por ejemplo, Benjamin en
un texto de 1933: «La penetracién en los dominios de lo «semejante» tiene una impor-
tancia fundamental para el esclarecimiento de amplios sectores del conocimiento ocul-
to. El premio no ser4 tanto el hallazgo de afinidades, como la reproduccién de proce-
sos que las generan. [Y] La percepcién de lo similar estd siempre ligada a un
reconocimiento centelleante. Se esfuma para ser quizd luego recuperada, pero no se
deja fijar como sucede con otras percepciones. Se ofrece tan fugaz y pasajeramente a
la mirada como las propias constelaciones. Pareciera ser que la percepcion de la seme-
janza est4 amarrada a un momento del tiempo.»

3 Si el concepto de icono propio de la jerga semidtica es tan controvertido, tan
monstruoso en todos los sentidos posibles, qué decir del més popular término imagen.
Como ha sefialdo con acierto José Luis Pardo (1989: 21-22) en «imagen» se conjugan
al menos tres acepciones distintas: 1) el objeto formal de un 6rgano sensorial, es decir,
los datos que llegan a nuestros 6rganos sensorios (serfa el iconismo primario de la per-
cepcién de Peirce); 2) la representacion de un objeto (habria que precisar: representa-
cién por semejanza, por imitacién: el hipoicono) y 3) el aspecto exterior o la aparien-
cia superficial (el look, en expresiones tales como «campafia de imagen», «imagen de
producto» o «derecho a la propia imagen»), fuertemente connotada social y cultural-
mente. Como en el caso de «icono», ninguna de las tres remite con exclusividad a lo
visual.
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cién que, paradéjicamante, va a dejarlo instalado permanentemente en
la semiética con esa deficiencia o reduccionismo de tan hondas conse-
cuencias 4.

Como es sabido, Eco sostenia una concepcién innegociablemente
antirreferencialista de la semiética: los objetos y estados del mundo
eran entidades extrasemiéticas, de manera que la tentativa peirceana
de clasificar los signos por el vinculo mantenido con sus objetos res-
pectivos era inadecuada (Eco, 1977: 268, 287 y ss.). En particular, el
icono, signo que se postulaba como similar a su objeto, era sometido
a severa revision. La semejanza no era una constatacién absoluta y
autoevidente, sino el producto de un conjunto de reglas socializadas
(convenciones gréficas, modelos de perspectiva y de proporcionali-
dad, técnicas de proyeccién). La semejanza era, por tanto, una institu-
ci6n mudable que tenia su sede en las ideas y no en lo real: a lo que se
parecia el icono (Eco piensa siempre en un icono visual pictérico) no
era al objeto fisico, sino a un objeto mental mediado culturalmente,
siendo ambos términos entidades —ellas si— plenamente semiticas
(Eco, 1972: 70-72; Volli, 1972). La distincién peirceana entre objeto
dindmico y objeto inmediato podria salvar este obsticulo, pero, en
cualquier caso, Peirce sostenia que habia una native likeness entre el
segundo de ellos y su icono. Y para Eco, en cambio, aun ese parecido
debia producirse e interpretarse apelando a cédigos compartidos.

Desmontando el concepto, para €l ingenuo, de icono —de hipoico-
no, como lo llama ya propiamente en su ultima revisién de aquel texto
eco, 1999: 391-461—, Eco ponia buen cuidado en no caer en el abuso
contrario. Esto es, en considerarlo como artificio absolutamente con-
vencional y codificable sin borrosidad posible, dotado de una articula-
cién en entidades diferenciales bien definidas. Es decir, calcado sobre
el modelo ejemplar del lenguaje verbal. Ahora bien, como sefiala
Debray, el tratamiento cientifico de la imagen ha adolecido, precisa-
mente, de esta abusiva reduccién de su especificidad a la érbita de lo
lingiifstico y, por lo tanto, a la tentacién del verbocentrismo. La semio-
logia ha impuesto el paradigma de lo arbitrario, de lo comunicable
mediante unidades discretas en el dominio de lo visual. Dice Debray
(1994: 48):

4 Sin duda, las distintas «escalas de iconicidad», propuestas por autores como
Abraham Moles, Ugo Volli o René Thom y establecidas atendiendo habitualmente a
criterios geométricos, han contribuido también a consolidar el expediente del
(hipo)icono en tanto signo visual.
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Tal es en la actualidad el prestigio del signo que todas las imdgenes quie-
ren serlo. Ni dignidad, ni redencién, ni elevacién para el que quiere dar a
ver, artista, videasta o saltimbanqui, si no articula al menos significantes,
una escritura, una gramdtica. En el siglo XII, en Paris, la ciencia noble
era la teologia, y a su sombra el discurso trataba de ennoblecer al «<ima-
ginero». A finales del siglo XX, nuestra teologia se llama semiologia, y la
lingiitstica, ciencia piloto, tiene autoridad a los ojos de la comunidad espe-
cular y especulativa (...) ; Qué artista pldstico no se precia, o, mejor dicho,
no es apreciado por sus exégetas, de «formar sintagmas visuales» e inven-
tar «un lenguaje pldstico» que exige «una lectura rigurosa»?

Para Debray ese afdn semiolégico sobre la imagen viene a compen-
sar la penuria semdntica de éstas, esa verborrea de los cédigos y los
lenguajes visuales intenta paliar la defeccién del sentido. Y a ello no
es ajena la irrupcién de las nuevas tecnologias de la reproductibilidad
de lo visual (Debray,1994: 49):

El modo de difusion de las imdgenes por las reproducciones ha desmate-
rializado en gran medida a la escultura, ha desencarnado a la pintura e
incluso a la fotografia. Albumes, catdlogos y libros de arte separan formas
y colores de sus soportes, de sus vistas, de su entorno, a la vez que elimi-
nan el espesor, las proporciones reales, los valores tdctiles. La reunién o
yuxtaposicion de las obras mds alejadas unas de otras en una amable y
fluctuante indistincion fotogrdfica iguala las diferencias de materiales, las
relaciones de tamafio y territorio, facilitando ast la constitucién de conjun-
tos ficticios y clasificaciones a voluntad. Esas imdgenes de papel, de mane-
Jo fdcil, permiten manipular no ya objetos sino unidades abstractas que se
integran sin dificultad en otros tantos sistemas de equivalencias y oposi-
ciones [...] En la edad del multimedia interactivo y de las colecciones
numerizadas en pantalla, la evaporacion de las texturas, de los relieves y
de las paletas promete un porvenir aiin mejor a la transformacion de las
figuras en ideogramas.

La digitalizacién de la imagen, es decir, su fragmentacién en unida-
des minusculas (pixels) y la escrupulosa codificacién de éstas, asi
como las posibilidades de su transmisién y plasmacién en soportes dis-
tintos, serian para Debray la fase terminal de la desmaterializacién de
la imagen via su conversién en cédigo binario. Ahora bien, parece
claro que, como sefiala Eco (1999: 400), la traducibilidad digital de la
imagen en el plano de la expresién no resuelve en absoluto el proble-
ma de 1a monstruosidad semiética del icono. La aureola de indecibili-
dad, que Debray teme ver reducida, queda intacta, pues permanece
inexplicado el efecto de realidad asignable a las imagenes. Podremos
ampliar la trama fotogréfica hasta ver el grano de la emulsién, o las
imagenes del ordenador hasta individuar los pixels singulares y alte-
rarlos uno a uno, pero entonces habremos perdido de vista la imagen
figurativa y manejaremos solamente valores plésticos.
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La cuestién del icono permanece, pues, abierta, incluso para Eco.
Como apuntdbamos arriba, el pensamiento de Eco en torno al ico-
nismo se ha moderado con el tiempo, desde aquella viva polémica
que mantuvo con Tomds Maldonado en los primeros setenta (Eco,
1969: 187-275; Maldonado, 1977) 3. En su iltimo libro, Eco da una
parte de razén a sus contradictores y reconoce que la iconicidad pri-
maria de la percepcién, de semejanzas nativas, esenciales, puede
extenderse también a la produccién de signos icénicos. Y asume
ticitamente que el intento de reducir toda semejanza a similaridad si
no codificada, si codificable, es decir, instituida a partir de reglas de
pertinentizacién de rasgos, reglas de codificacién icénica y reglas de
reconocimiento era vano, acaso imputable de soberbia semiética
(Eco, 1999: 392-404).

Es decir, para el Eco de La estructura ausente y del Tratado, la
terceridad simbdlica, convencional, de los signos icénicos anulaba
la primeridad propiamente icénica de la semejanza: la desvelaba
(apocalipticamente, podriamos decir en buena etimologia) como
construccién, como institucién socializada, no la integraba ni per-
mitfa la cohabitacién. Para el Eco de Kant y el ornitorrinco, en
cambio, parece admitirse —bien que timidamente— que el iconis-
mo de la percepcién (que Eco no duda) podria extenderse en cier-
tos casos a la semiosis de los hipoiconos. En otras palabras, hay
semejanza, y por tanto motivacién, entre los estimulos perceptivos
del objeto y los estimulos suceddneos de su representacién realista,
y esta semejanza no puede reducirse a un catdlogo de estipulacio-
nes culturales.

2. TELEVISION COMO PROTESIS

La oscilacién entre imagen-escena e imagen-laberinto, entre analo-
gon y convencioén, alcanza en el caso de la televisién gran relevancia,
ahi donde el discurso de la semiética se anuda y pierde el hilo en la
trama compleja del discurso sociol6gico, psicoldgico, estético, politi-

5 Una exposicién muy esclarecedora de esta polémica sobre el iconismo puede leer-
se en Santos Zunzunegui (1995: 55-72) y en Omar Calabrese (1987: 143-164). Y una
discusi6n y revisién competentes de la posicion de Eco se encuentran en Jean-Marie
Schaeffer (1990: 22-35) y Groupe W (1993: 109-166).
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co. Régis Debray (1994: 297-298), una vez mds, ha explicado muy
bien esta monstruosidad del hipoicono televisivo, entroncdndolo con
una tradicién secular:

Al ficcionar lo real y materializar nuestras ficciones, tendiendo a confun-
dir drama y docudrama, accidente real y reality-show, la television pasa
una vez mds de la tesis a la antitesis, *de la ventana abierta al mundo+ al
*muro de imdgenes+, de la miisica al ruido y viceversa. Y esa imprevisi-
ble oscilacién es tal vez su verdad iiltima. Factor de certidumbre e incer-
tidumbre, summum de transparencia 'y colmo de ceguera, fabulosa mdqui-
na de informar y desinformar, es en la naturaleza de esa mdquina de ver
donde se hace bascular a sus operadores de la mayor credibilidad al
mayor descrédito en un instante, como a nosotros, los telespectadores, del
arrobamiento al hastio. Dios o diablo, redencion o condena, santa o peca-
dora, ;no estaba destinada la imagen artificial de Occidente, por sus ori-
genes religiosos, a ese descuartizamiento neurético? Como si los Padres
bizantinos del segundo Concilio de Nicea continuaran su disputa delante
de la pequefia pantalla balancedndose de un extremo a otro ad vitam
aeternam, entre la tesis homo de los iconédulos y la tesis pseudo de los
iconoclastas. La validez o no validez del icono, y sus limites, sigue siendo
el niicleo légico de los debates contempordneos sobre los medios audiovi-
suales. ;Cémo comprender la actualidad sin hacerla retroceder al menos
doce siglos?

En el libro reciente que venimos citando, y al hilo de su reflexi6n
nueva sobre la iconicidad, Eco (1988: 11-41) retoma también el ensa-
yo de 1985 «De los espejos», que le va a servir para formular una
semiosis posible de la television. En €1, como se recordara, negaba la
condicién semié6tica de la imagen especular, argumentando que el
espejo es una prétesis que no engafia nunca, no un signo. Mientras el
signo estd en lugar de otra cosa en su ausencia, con la imagen del
espejo comparece necesariamente el objeto del que es imagen. La
imagen especular es un doble perceptivo del objeto: ante ella experi-
mentamos los mismos estimulos perceptivos que ante el objeto
mismo. El espejo es percepci6n asistida, prétesis visual no falsifica-
ble, no semiosis.

Eco (1988: 18-19 y 1999: 420-421) recuerda la pequefia tipologia de
las prétesis que establecié en su dia, distinguiendo las sustitutivas
(palian una merma fisica: las dentaduras postizas, los bastones, las
gafas); las extensivas (amplian el radio de acci6n de un 6rgano: los
megéfonos, las lupas, el propio espejo); las magnificantes (una amplia-
cién desmesurada: el telescopio, el microscopio, la rueda) y las intru-
sivas (el periscopio, el endoscopio, la ecograffa). Y por este camino
llegamos a una semi6tica de la televisién como protesis especular
(Eco, 1999: 431-437), que corrige lo sostenido en el pasado (Eco,
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1988: 39). El autor nos propone que imaginemos una cadena de espe-
jos oportunamente angulados desde un punto A donde existe un obje-
to o se desarrolla una accién a un punto B donde est4 el observador. La
confianza de éste en sus percepciones ante el espejo dltimo, en tanto
idénticas a las que tendria que estar presente ante el objeto o la accién,
seria total. Supongamos ahora que el espectador supiera que las ima-
genes del primer espejo pueden ser desmaterializadas de alguna mane-
ra y recompuestas en su cristal receptor. Aceptando la posible merma
en la definicién debido al proceso de codificacién y descodificacién
(como un espejo levemente empaiiado), el observador mantendria la
misma confianza perceptiva que ante el espejo de su cuarto de baiio.
La conclusién es obvia (Eco, 1999: 432 y 436):

Eso es lo que sucede con la imagen televisiva. La television se nos pre-
senta como un espejo electrénico que nos muestra a distancia lo que
sucede en un punto que nuestro gjo, de otra forma, no podria alcanzar.
Como el telescopio o el microscopio, la television es el ejemplo excelen-
te de una protesis magnificante (ademds, ampliamente intrusiva cuando
es necesario). Por lo tanto, siempre desde un punto de vista tedrico, lo
que aparece en la pantalla televisiva no es signo de nada: es imagen
para-especular, aprehendida por el observador con la confianza que se le
da a la imagen especular.

Ello, claro estd, si pensamos en una televisién en estado puro, es
decir, la television de la toma directa y el circuito cerrado, con cdma-
ra fija que graba todo lo que sucede. Aun asi hay distorsiones o incon-
gruencias: la reduccién de la escala de la imagen televisiva, 1a imposi-
bilidad de ver el objeto desde otro dngulo moviéndonos ante la
pantalla, como hacemos con el espejo. Pero, para Eco, ésas serian
minucias. La imagen televisiva es definitivamente para-especular, es
percepcioén asistida y no signo. Interesa, por tanto, a la semiética como
le interesan a la semidtica las percepciones, y no en tanto funcién
semiGtica productiva ®. Es m4s, incluso cuando retransmite en diferi-
do, cuando emplea ostensiblemente artificios de iluminacién, juego de
camaras, montajes, incluso cuando muestra una evidente puesta en
escena, tendemos a depositar en ella esa misma confianza, «ante la que

6 Al hablar de funcién semidtica productiva, me estoy refiriendo a aquellos sig-
nos caracterizados por Eco en La estructura ausente como dotados de «especifici-
dad semidtica», es decir, producidos expresamente para significar y no primaria-
mente para desempeiiar otras funciones o satisfacer otras necesidades distintas de las
comunicativas.
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no parece estrictamente necesaria la suspensién de incredulidad» (Eco,
1999: 436). La television, por tanto, se situaria seglin esto no ya del
lado de la hipoiconicidad, sino del lado del iconismo primario de la
percepcién. Su valor de signo no seria en sustancia distinto del que
para nosotros alcanzan las percepciones de objetos y estados del
mundo. No es artificio visual (sobre el que poder debatir al infinito su
naturalidad o convencionalidad), sino extensién protésica del campo
estimulante visual que incorporamos para ampliar nuestra visién.

Vemos, pues, que las concesiones de Eco a una «nativa semejanza»
en el campo semiético de la produccién signica son en verdad muy
limitadas: acepta un iconismo primario (que se daba ya por desconta-
do) para negar la condicién de signo a la imagen televisiva. Es decir,
decidido a evitar a toda costa un reducto de «expresividad natural», de
«significatividad espontdnea» en las imigenes, niega la mayor: las
imagenes (televisivas, en principio) no son propiamente signos. Se
sitda, por tanto, en la segunda de las alternativas que él mismo habia
rechazado en el La estructura ausente y en el Tratado por simplifica-
doras: o las imdgenes son signos, y entonces estdn codificadas o son
codificables completamente, o bien, no pudiendo ser codificadas com-
pletamente, no son en absoluto signos (Eco, 1969: 218 y 223 y 1977:
287-289 y 313-314).

Como decimos, Eco habla de prétesis s6lo en el caso de la televi-
sién, pero, al menos en primera instancia, niega dicha condicion a la
fotografia y al cine. Segin €l, la fotografia y el cine rompen la simul-
taneidad del directo; congelan y materializan visiones y las hacen per-
manentes, introducen la sospecha razonable de la manipulacién, de la
alteracion, al ser consumidas en diferido: son, por tanto, leidas, devie-
nen signos convencionales, hipoiconos. Y asi afirma que «considera-
mos las fotos y las peliculas como objetos materiales que no se identi-
fican con el objeto representado y, por tanto, sabemos que el objeto
que tenemos en la mano esti en lugar de otra cosa» (Eco, 1999: 435).

Ahora bien, jes legitimo establecer ese hiato entre unas formas y
otras de imégenes tecnograficas? Las tomas fotogréficas, cinemato-
grificas y televisivas comparten en esencia el mismo fenémeno de
incidencia de la luz sobre soportes fotosensibles, con independencia de
las modalidades de plasmacién, revelado, conservacién y proyeccién
(caso de la fotografia y el cine) o de conversién en sefial electrénica y
transmisién simultdnea (caso de la television en directo). De hecho, en
«De los espejos», Eco oponia precisamente la naturaleza asemidsica
de las imagenes catéptricas (ancladas causalmente a su referente) de la
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semiosis de las imdgenes fotogréficas, cinematograficas y televisivas,
en tanto improntas plenamente signicas (Eco, 1988: 36-40). Para noso-
tros, la clave estd precisamente en la categoria peirceana del indice,
que Eco omite extraflamente ahora. Como es sabido, el indice era para
Peirce aquel signo conectado o «contaminado» por su objeto, y preci-
samente uno de sus ejemplos predilectos para ilustrarlo era la fotogra-
fia (C.P. 2.265, 2.281, 4.447). Frente al icono, que es un signo de esen-
cias, el indice certifica una existencia material concreta, individual.
Ahora bien, Peirce hablé de que a veces el indice, precisamente por
esa conexién fisica con su objeto, es ficil que posea alguna cualidad
en comun con él, es decir, que contenga un icono, aunque «un icono
de una clase peculiar, y no es la mera semejanza con su Objeto, aun en
los aspectos que lo convierten en un signo, sino que es su modificacién
real por el Objeto» (C.P. 2.248, y también Schaeffer, 1990: 42-44).
Parece dificil negar que la fotografia, el cine y la imagen televisiva son
esta clase de indices que conjugan la certificacién de una existencia
con la cualidad icénica tomada del objeto, son huellas que se aseme-
jan al objeto que las imprimié y que testimonian un contacto fisico con
éste, sea pasado o presente ’. En cualquier caso, si la no co-presencia
temporal (evidente en cine y fotografia, incluso para las Polaroid) no
funciona para la televisién en directo, si lo hace la no co-presencia
espacial, salvo casos excepcionales o irrelevantes, que son a los que
apunta Eco: alguien entrevistado en televisién, viéndose a s mismo en
una pantalla del propio estudio. O un individuo frente al escaparate de
una tienda de electrodomésticos, viéndose en un televisor conectado a
una camara en circuito cerrado que toma a los viandantes. Usos ver-
daderamente para-especulares de la televisién, pero insignificantes
frente al uso social mayoritario.

Eco pretende salvar la distancia habitual entre el objeto televisado y
el receptor televisivo con el recurso a la cadena de espejos, conservan-
do su condicién protésica. En todo caso —habria que precisar para hacer
asumible la asociacién— espejos activos, miiltiples, méviles, con inte-
rrupciones y elipsis constantes, con repeticiones (instant replay) con
licencias espaciales (plano/contraplano, movimientos de cdmara), tem-
porales (cdmara lenta, cAmara répida, pausa) y actorales (cdmara subje-
tiva, interpelacién a la camara), con segmentos de continuidad antirre-

7 Precisamente Peirce dejé dicho: «Un icono tiene un ser que pertenece a la expe-
riencia pasada. S6lo existe como una imagen en la mente. Un indice tiene el ser de la
experiencia presente» (C.P. 4.447). En cambio, «un simbolo es una ley, o regularidad,
en el futuro indefinido» (C.P, 2.293).
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ferenciales, con manipulaciones varias de las imigenes, con inserciones
de textos en subtitulos, en vifietas u otros artificios grificos. Un espejo
con ritmos, con reserva de imigenes para su visionado «anacrénico»,
con cadencias, con intervalos e interrupciones que no son en absoluto
los del objeto o accién retransmitida, sino producto de una transforma-
cién, de una manipulacién, de una voluntad de sentido asumida por un
receptor complice, que también interpreta un sentido (y no sélo ve pasar
la vida). La television testimonia una conexién con el objeto y un pare-
cido con €] s6lo asumibles como especulares en tanto metafora o hipér-
bole (ni siquiera como antonomasia): nunca en su uso recto.

Eco (1977: 225-418) estableci6 en su dia una tipologia de los modos
de produccién de funciones semiéticas que atendia al trabajo productivo
puesto en juego. Ahora, con buen criterio, Eco atiende también a consi-
deraciones sobre los modos de recepcidn, y recurre a una hip6tesis sobre
las presuposiciones del receptor sobre la garantia y fidelidad de unos
mensajes y de los otros: plenas —segun él— en el caso de la televisién,
y matizadas y cautelosas en el caso de fotografia y cine. Y ello le lleva
establecer una frontera entre estimulos perceptivos (aun siendo protési-
cos: televisién) y estimulos suceddneos hipoicénicos (cine y fotografia),
elevando la sospecha a criterio semiético. Presuposiciones desde luego
relevantes, que abren la tipologia de los signos no sélo al riguroso juicio
de la semiética de la significacién, sino también a las expectativas del
receptor modelo, es decir, a una semiética de la comunicacion aliada pro-
vechosamente a la sociologia de la comunicacion de masas y a la psico-
logia del receptor, pero que no parecen del todo justificadas.

Presuposiciones, digamoslo ya, tocadas de un sesgo apocaliptico
disimulado, porque, al fin, la conclusién a la que apunta Eco es muy
otra: las imdgenes televisivas serdn no-signo por lo que el receptor hace
con ellas, pero estd muy equivocado. Como ya apuntaba Eco (1969:
308-311) en Apocalipticos e integrados, el directo televisivo es una
farsa de transparencia e inmediatez inocente. Y, como advierte ahora,
«(el publico muestra una) tendencia a disfrutar de gran parte de los pro-
gramas como si fueran en directo y en circuito cerrado, es decir, infra-
valorando las estrategias interpretativas debidas a posiciones y movi-
mientos de cAmara y puesta en escena protelevisiva» (Eco, 1999: 436).
El directo es un simulacro de simultaneidad y de espontaneidad, pues
estd oportuna y competentemente mediado. En resumen, el telespecta-
dor no habria aprendido nada en casi medio siglo de trato con el apa-
rato. La television sigue siendo un trompe-l’oeil en sesién continua,
una maquina expendedora de imagenes construidas que consumimos
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con inquebrantable fe perceptiva. Sirve para mentir (es potencialmente
una maquina semidtica), pero en la préctica no es tenida por mentirosa,
no es descodificada como signo de algo ausente, sino mirada como ese
algo bien presente ante nosotros. Reflexién (especular) que evaciia toda
reflexién (intelectual) sobre la verdad de lo reflejado.

En este punto la cuestién, segtin creemos, no es negar a las fotogra-
fias y al cine la condicién de signos, por aquello que les acerca a la
television (y a ésta con el espejo) y que Eco no reconoce, sino preci-
samente lo contrario: proclamar la indiscutible condicién signica de
esos tres hipoiconos visuales (a diferencia del espejo), a despecho de
su codificacién débil y en algunos aspectos insatisfactoria.

Al hilo de unas reflexiones de Gianfranco Bettetini, podemos inten-
tar aclarar nuestra posicién. Recuerda Bettetini la ambigiiedad de la
palabra simular: por un lado, ‘imitar, representar, reproducir’; por el
otro, ‘fingir, engafiar, mentir’ (VV.AA., 1990: 67-96). Contradiccién,
en el fondo, coherente, pues sélo a quien construye signos que repre-
sentan en ausencia de los objetos o estados representados le es dado
falsificarlos. Y entre los signos, los hipoiconos, que se parecen a su
objeto, son los mas competentemente simuladores en todos los senti-
dos. Ahora bien, como apunta Bettetini, la raiz simul posee también un
componente temporal que aparece en simultdneo. Nada méds y mejor
simulador de los objetos que un hipoicono que les es contemporaneo,
que afiade a la dimensién espacial de lo visual la temporalidad real de
su devenir. Pero a mayor simultaneidad, mayor potencia, a la vez, de
la imitacién y de la falsificaci6n (del simil y del simulacro, diriamos),
anverso y reverso de la misma moneda.

Asi con la televisién: simultaneidad que simula (imita) y simula
(engafia), siendo ambas funciones solidarias perfectamente desconta-
das por el usuario. ;No es posible invertir la tesis a la que apunta ahora
Eco?8 El directo televisivo (bastante limitado en el conjunto de la pro-

8 En rigor, volver a la posici6n sostenida en «De los espejos» (Eco, 1988: 39-40):
«Ahora bien (y este principio podria ser vilido también para la serie de espejos que
reflejan una imagen a distancia), la diversidad espacial entre referente e imagen es pre-
cisamente lo que crea, mis o menos inconscientemente, una sospecha de ausencia
potencial. El objeto deberia estar, pero también podria no estar. Sin tener en cuenta un
elemento por lo demds fundamental: que la practica de la emisién diferida provoca en
cada destinatario desconfianzas sobre la emisién de la emisién directa. (A lo largo del
canal, ;cuéntas y cuédles manipulaciones pueden haber intervenido? Y cudnto cuentan,
no soélo el encuadre, sino el montaje que se nota incluso en la emisién directa, median-
te el cual la cdmara decide qué aspectos del referente real explorar y por el que el men-
saje puede crear efectos Kuleshov a cada instante?»
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gramacién al uso) no convertiria en estimulo perceptivo protésico
cualquier otro tipo de imagenes televisivas (hasta los engafios entendi-
dos como imitacién), sino mds bien al contrario: la television en direc-
to ha devenido, para el telespectador, representacién, ficcién verosi-
mil, al modo de las teleseries y los telefilmes, de la puesta en escena
(hasta las imitaciones entendidas como engaifios). Una mentira genera-
lizada, pero mentira al descongestionado modo de Eco: mentira semi6-
tica, que s6lo puede escandalizar a las almas cédndidas, pero no al
espectador curtido por décadas de trato carnal con el medio, y menos
todavia al semidlogo.

3. APOCALIPSIS E ICONO

De lo dicho anteriormente deducimos la persistencia de la perpleji-
dad ante la imagen, a despecho de los rigurosos anélisis teéricos-cri-
ticos y en consonancia con unos avances de las tecnologias de la
visién que parecen situarnos en un limite siempre transgredido °. Una
perplejidad, con todo, productiva, y no paralizante, constante genera-
dora de ideas y de polémicas, que mantiene la discusién en un tono
aceptablemente elevado.

Asistimos, en fin, a un doble y sélo en apariencia contradictorio
movimiento de reflexién en torno al icono y la imagen: una ciencia (la
semidtica) que trata todavia el icono con ansia mal disimulada de codi-
ficacién lingiifstica, y un lugar comiin (de comunicacién de masas),
por el que vivimos inmersos en una cultura de la imagen (por imagen
visual, sea en cuanto al soporte, sea como «apariencia» o «superficia-
lidad»). No hay contradiccién: la racionalizacién de la imagen, su
explicacidn, su exégesis, la reduccién al minimo de su inefabilidad que
busca la ciencia parece responder a una demanda social de signos cla-
ros, no ambiguos, francos. No es cierto que la imagen (electrénica
sobre todo) domine sin oposicién la videosfera humana, que la «veri-
visién» que proporciona sea aceptada acriticamente. El verdadero
topico que recorre popularmente el consumo de imégenes televisivas

2 Antes, el directo; ahora el directo-directo con fragmentaci6n de la pantalla en vis-
tas simultaneas, el directo-directo de la CNN, el directo interactivo; en un futuro cer-
cano, acaso, la pre-vision del directo mediante la tecnologfa infogréfica como proyec-
to de realidad visual, por no hablar de la previsible cotidianidad de la realidad virtual.
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es precisamente el contrario: la palabra «imagen» se carga de valores
disféricos, como opuesta a «realidad» o «verdad». Hay desconfianza
esencial ante las verdades de la cdmara, que coexiste con su poder sub-
yugante. Y es la ciencia especializada la que viene a tranquilizar con
el anélisis, con el escalpelo que pone a la vista las arterias sintacticas,
las glandulas semaénticas, los musculos pragméticos, demostrando la
corporeidad de lo que temiamos que fuera espejismo, alucinacidn.

(Quiénes no comulgan con esas explicaciones del experto, quiénes se
mantienen perpetuamente alerta frente al discurso racionalizador de la
ciencia? Los intelectuales, que son los reticentes por excelencia. A ellos
les est4 reservada la enmienda a la totalidad de la imagen, que viene a
echar por tierra la comprensién del experto, la exencién benevolente de
responsabilidades, o, al menos, la salvacién puntual de este o aquel espé-
cimen o género o técnica. Vivimos un fin de siglo prédigo en visiones
apocalipticas que eligen a la imagen (la televisiva todavia, y ahora tam-
bién, por motivos distintos, la infogréafica) como factor de la decadencia,
del cretinismo, de la aculturacién, del neototalitarismo, de la guerra
(Virilio, Postman, Enzensberger, Baudrillard, Sartori, entre otros).

(Qué decir, a este propésito, de la televisiéon? El dltimo Eco quiere
demostrar que no es signo (ni icono, ni indice, ni simbolo), que es pré-
tesis. Lo suyo también es una racionalizacién semidtica, aunque ponga
a la televisién en las afueras de su dominio (en la entrada del reino del
signo), pero que tranquiliza con la constatacién de su inocuidad, en pie
de igualdad con el espejo, las lentes correctoras, el telescopio, el peris-
copio, €l endoscopio. El pensamiento apocaliptico dird: «jno!», y Eco,
que no quiere entrar en el asunto, parece que, ticitamente, les deja hacer.
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