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l. Elarte y las aporias de la
comunicacion

iQueé es el arte?

Desde sunacimiento mismo, la estéti-
cafue unadisciplina problematica, desti-
nada unay otra vez a retornar a un mis-
mo problema: el de la utilidad del arte.

Hoy, sin embargo, ese problema parece
haber sido desechado. No tanto porque la
estéticamodernalo considere resuelto, sino
mas bien porque esta disciplina parece ha-
berse diluido antelo que quien mas y quien
menos acepta como una evidencia incues-
tionable: que el arte es unaforma de comu-
nicacion. Que sirve para comunicar. Que no
existe problemaalguno alli donde la estéti-
ca, disciplina ala que ahora se observa con
esa misma desconfianza que el pragmati-
co hombre contemporaneo reservara a la
filosofia, creyera encontrarlo.

Consenso generalizado: el arte es co-
municacion, medio de transmision de
mensajes, masomenos emocionales, mas
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o menos ideoldgicos. Los criticos, los co-
misarios, los periodistas y los publicos
parecen haberlo consensuado: el artista,
repiten insistentemente, comunica, rei-
vindica, denuncia...

Pues bien, esintencion de este ensayo
deshacer este equivoco paraluego, en un
segundo momento, retomar esa cuestion
que se ha creido resuelta, la de la funcion
del arte.

El modelo comunicativo

La dificultad de someter a cuestion esa
aparentementeindiscutible evidencia del
ser comunicativo del arte estriba en el
cegador prestigio que la palabra comu-
nicacionha alcanzado en la sociedad con-
temporanea. Concebido como el valor
maximo, toda objecion ala proclamacion
delanaturaleza comunicativa del arte es
vivida, de inmediato, como una suerte de
insulto al arte mismo.

Por ello, para abordar la cuestion con
mayor sosiego, conviene que repasemos
sucintamente las nociones nucleares de
la teoria de la comunicacidn para, a con-
tinuacion, someter areflexion su utilidad
y sus limites a la de hora pensar los pro-
cesos artisticos.

En su version mas esquematica, el
modelo comunicativo puede ser descrito
como un proceso de transmision de infor-
macion —es decir: de significacion codifi-
cada— vehiculada por un mensaje entre
un emisor y un receptor.

Cadigo Cadigo
Emisor -  Mensaje > Receptor
Significacion  Significacion  Significacion

De manera que, en lo esencial, el pro-
ceso comunicativo estriba en hacer llegar
al receptor esa significacion que en prin-
cipio solo el emisor posee.

Y, asuvez, porello mismo, la eficacia
comunicativa consiste en el grado de efi-

cacia con el que se suprime esa desigual-
dad preexistente en el campo de la sig-
nificacion entre ambos, pasando de una
situacion de partida que podriamos es-
quematizar asi:

Emisor (Significacion) sz%Receptor ()

a una de llegada en la que esa des-
igualdad habria sido resuelta, es decir,
anulada:

Emisor (Significacion) = Receptor (Significacion)

Tal es, por tanto, la tarea del mensaje:
constituir el vehiculo de ese proceso de
transmision de significacion.

¢Esla obra de arte un mensaje?

La cuestion que debemos abordar en-
tonces es ésta: jes apropiado este mode-
lo tedrico para pensar el arte? jAporta luz
alo que se juega en la experiencia artisti-
ca? ;Es la relacion estética homologable
con larelacion comunicativa? Y, finalmen-
te, ;puede ser concebida la obra de arte
como una modalidad de mensaje?

Examinémoslo.

Como es sabido, desde el punto de vista
delateoria de la comunicacion, el mensaje
es el soporte y el vehiculo de la informacion
-y, por tanto, de la significacion—que circu-
la en el proceso comunicativo. Por ello, en
términos comunicativos, carece de valor en
simismo. No es, como tal, un objeto intere-
sante, sino solo un medio, un vehiculode lo
unico que, en términos comunicativos, im-
porta:lainformacion que contiene. Por eso,
ni su forma ni su materia son relevantes:
tan sélolo son susrasgos pertinentes, es de-
cit, los aspectos diferenciales que permiten
cifrar, de acuerdo con el cédigo que lo prefi-
gura, su funcion significante.

Veamos un ejemplo: imaginemos un
proceso comunicativo en el que participan
dos interlocutores y que se desenvuelve a

través de la escritura. En un momento
dado, uno de ellos emite un mensaje que
formulalasiguiente pregunta: “;Hombre
omujer?”

El otro puede responder asi: “Hom-
bre”. O bien asi: “"HOMBRE".

Sin duda, se trata de dos mensajes fisi-
camente diferentes.Y, sin embargo, en tér-
minos comunicativos son dos mensajes
idénticos, pues con cualquiera de ellos el
emisor emite —y el receptor recibe—la mis-
ma significacion. Salvo que, por supuesto,
el codigo que rige el proceso comunicativo
dote de un valor especifico —es decir: reco-
nozca como pertinente- la diferencia en-
tre mayusculas y minusculas.

Pero, en cualquier caso, a efectos de
nuestra argumentacién, la conclusion se-
guiria siendo la misma: ni la forma ni la
materia del mensaje es, en si misma, va-
liosa; su valor depende, exclusivamente,
de que constituya unrasgo pertinente en
relacion con el codigo que preside yregla
el proceso comunicativo.

Asi, de hecho, aun cuando podriamos
introducir indefinidas variaciones en la
forma y en la materia del mensaje —ya
fuera por la modificacion de 1a grafia, de
la tinta empleada o de la calidad del pa-
pel escogido- serian todas ellas comuni-
cativamente irrelevantes siempre que no
fueran identificadas como pertinentes
por el cédigo rector del proceso.

nsistamos en ello: constituiran va-
riantes formales exteriores al cddigo y
por esocomunicativamente impertinen-
tes, aun cuando, almargen de esa imper-
tinencia comunicativa pudieran ser ob-
jeto de distinciones o valoraciones de in-
dole decorativa.., o estética.

Lo mateérico y lo diferencial

El funcionamiento del proceso comu-
nicativo depende del principio basico de
lalingtisticaque formulara Ferdinand de
Saussure, segun el cual el significante es,

Apélogo deTa bicidleta

en si mismo, inmatérico, es decir, su fun-
cion semiotica esindependiente de lama-
terialidad quelorealiza, pues depende, ex-
clusivamente, de su valor diferencial con
respecto al resto de los significantes per-
tenecientes al cédigo del que forma parte.
Ensayemos ahoralavariante sonora de
nuestro ejemplo anterior: si pidiéramos a
varias personas que respondieran sucesi-
vamente a la pregunta pronunciando la
palabra hombre, sin duda todas ellas emi-
tirian la misma informacién, en tanto re-
petirian el mismo signo y, sin embargo,
una diferencia irreductible y netamente
perceptible desde el punto de vista mate-
rial se manifestaria en el mensaje profe-
rido por cada una de ellas. O en otros tér-
minos: siendo en todos los casos el mis-
mo signo el pronunciado, igualmente, en
todos los casos, seria netamente diferen-
te la materia sonora que lo vehiculara.
Pero esta nueva variante de nuestro
ejemplo permite todaviallamarla atencion
sobreotro aspectoigualmente notable. En
la situacion que acabamos de describir
esasdiferencias sonoras, directamente vin-
culadasalasingularidad de los cuerpos de
cada uno de los sujetos, resultan de inme-
diato evidentes, maxime en tanto que re-
piten un mismo mensaje que hemos cap-
tado perfectamente desde el primer mo-
mento. Pero las cosas suceden de modo
muy diferente cuando el mensaje que re-
cibimos no nos es conocido y debemos es-
forzarnos por descodificarlo. En tales casos,
necesariamente, dejamos de prestar aten-
cion asumateria sonora, paraconcentrar-
nos en los rasgos pertinentes que contie-
ne. Es decir: de manera natural —aunque
lo exacto seria decir: naturalizada—tende-
mos a deshacernos de los aspectos mate-
riales del mensaje para concentrarnos —de
acuerdo con el presupuesto saussuriano—
en los rasgos inmateriales, puramente di-
ferenciales que, de acuerdo con el cédigo,
contiene y de los que depende el descifra-
miento de la significacion recibida.
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El ruido

Inversamente: cuando prestamos
atencion a la materia, al cuerpo de la voz
quenos habla, cuando nos concentramos
en su sonora singularidad, dejamos, casi
inevitablemente, de atender —es decir: de
entender, de descodificar-1a significacion
que contiene. Lo que podriamos traducir
asi, siloformuldramos de acuerdo con los
términos propios de la teoria de la comu-
nicacion: 1a singularidad de esa materia
sonora, por ser exterior e irreductible al
codigo, actua, en el proceso comunicati-
VO, como ruido, es decir, como elemento
externo que interfiere —ensucia—el desa-
rrollo eficaz del proceso comunicativo.

Y bien: el ruido es la magnitud negati-
va por antonomasia de la teoria de 1a co-
municacion; su presencia constituye el
obstaculo -y, en el limite, la imposibili-
dad- del proceso comunicativo mismo.
Pero conviene que nos detengamos a re-
flexionar sobre el motivo por el que esto
es asi. Y para ello nada mejor que prestar
atencion alo que constituye el ser positi-
vo de eso que, desde el punto de vista co-
municativo, constituye la negatividad ab-
soluta. Es facil, por lo demas, percibirlo
en el contexto de nuestro ejemplo: es la
materia sonora procedente del cuerpo del
individuo que habla, es decir, su indivi-
dualidad, 1a que deja su huella, por eso
irrepetible, en el mensaje. Y esa huella,
por ser siempre singular e irrepetible, ma-
nifiesta poseer una cualidad opuestaala
del signo. Pues lo propio de un signo es
ser indefinidamente repetible. Recor-
démoslo, ya que de tal se trataba en el
punto de partida de nuestro ejemplo: to-
dos los individuos, de uno en uno, repe-
tian el mismo signo y en todos los casos,
por eso mismo, podiamos descodificarlo
deidénticamanera. Y es que precisamen-
te eso es el signo: algo —después de todo
lo tnico en el mundo de lo real-que pue-
de repetirse,

Lo comunicativo y lo cognitivo

De ello depende, por lo demas, su po-
tenciano solo comunicativa, sino también
cognitiva: los signos constituyen las he-
rramientas mismas del pensamiento pre-
cisamente porque pueden repetirse, lo
que significa también, a la vez, que pue-
den ser utilizados de manera reiterada
ante cosasy aconteceres que, por serrea-
les, son siempre irreductiblemente
irrepetibles. Los signos constituyen, por
ello, los soportes de toda actividad con-
ceptual: son, por definicidn, genéricos,
constituyen las herramientas imprescin-
dibles de todo proceso de abstraccion in-
telectual; el sigiio piedra permite nom-
brar todas las piedras singulares y, en esa
misma medida, construir la categoria
conceptual que permite pensarlas.

De manera que la comunicacion y el
pensamiento encuentran su comun con-
dicion de posibilidad en esa peculiar es-
tructura del signo —no otra, después de
todo, que la del cédigo al que pertenece—
que hace de él, insistamos en ello, lo tini-
co que, en el universo proceloso y siem-
pre cambiante de lo real, puede, a pesar
de tedo, repetirse.

No hay duda de ello: 1a posibilidad mis-
ma de la comunicacion y el entendimien-
to—las dos caras inseparables de todo pro-
ceso cognitivo- son efecto directo de esa
inmaterialidad que constituyela condicion
de larepetibilidad del signo. Pero ello mis-
mo, de un solo golpe, hace visible de la
manera mas contundente lo que separa a
la relacion estética de la comunicativa:
pues la materia, en su singularidad radi-
cal eirrepetible, no siendo en términos co-
municativos otra cosa que ruido, constitu-
ye, sinembargo, unamagnitud esencialde
la experiencia artistica. La cancion nos brin-
da, apropositodeello, la muestramas pal-
pable: Edith Piaf, Frank Sinatra, Carlos Gar-
del, Antonio Machin; las grandes voces se
imponen por su singularidad absoluta,

~ Apdlogo de la bicicleta

absolutamente irrepetible. Si desde el
puntode vistadelatransmision del signi-
ficado contenido en una cancién resulta
deltodo indiferente quién la cante, desde
el punto de vista artistico sucede, exacta-
mente, todo lo contrario: la singularidad
del cuerpo de la voz constituye un aspec-
to esencial, si no el decisivo.’

La obra contra el mensaje

De manera que, a diferencia de todo
lo demas, el signo puede repetirse: esta
siempre ahi, en el codigo, disponible para
ser utilizado. Y, por eso mismo, nadie ne-
cesita guardarlo.

De hecho, asi nos comportamos con
los mensajes que recibimos: meros ve-
hiculos de significacion -y por eso
carentes de valor en si mismos—una vez
que hemos descodificado la significa-
cion que contienen; una vez, en suma,
que nos hemos apropiado de ella, ni si-
quiera pensamos en guardarlos, pues se
desvanecen como todo aquello que ca-
rece de interés.

Y aqui, de nuevo, encontramos una di-
ferencia radical entre la relacién comu-
nicativaylarelacion estética, que podria-
mos resumir asi: no existen museos de
mensajes; existen, en cambio, museos de
obras de arte.

Introduzcamos ahora una nueva va-
riante en nuestro ejemplo. Si hasta aho-
ranos hemos ocupado del signo hombre
ensusvariantes escritural y sonora, aten-
deremos ahora a su version iconica.

Sin duda, también con
esteicono podriamos haber

. respondido a nuestra pre-

I I gunta-hombre o mujer.
Pero, igualmente, po-
driamos haber utilizado,

para responderla, estas
otras imagenes:

Y nuestro interlocutor habria com-

prendido igualmente, sin duda, dado el
marco establecido por la pregunta —
¢Hombre o mujer?- nuestra respuesta.
Pero, en todo lo demas, su conducta hu-
biera sido bien diferente. Pues si en segui-
da se habria desentendido de la primera
delas imagenes, seguramente detendria
su atencion considerablemente en cual-
quiera de las otras. Y, probablemente, si
seledieralaoportunidad, manifestariasu
interés en retenerlas. En apropiarse de
ellas -y ya no sélo de su significacion-y
conservarlas.

Es decir: mientras que en la primera de
lasimagenes elicono convencional hombre
constituiria para €lnomas que un mensaje
carente en simismo de valor, cualquiera de
las otras seria reconocida y retenida como
unaobrade arte, algo en simismo valiosoy
merecedor de ser conservado.

Pues, en la misma medida en que nos
deshacemos del mensaje una vez que nos
hemos apropiado de la significacion que
contiene, conservamos, por el contrario,
laobra de arte como algo valioso en si mis-
mo y que, por ello mismo, no puede ser
reducido a la significacion que contiene.

Basta, porlodemas, con escucharla di-
ferencia que grava las palabras utilizadas
para percibir lo que esta en juego. Frente
ala transitividad del mensaje -la de algo
que se agota en la significacion que con-
tiene y hace circular—, la obra de arte, en
cambio, comparece como obra: importa
por sufactura, se impone como memoria
de suproceso de creacion irrepetible. Y por

" «El grano es el cuerpo en la voz que canta, en la mano que escribe, en el miembro que ejecuta. Si percibo el “grano” de una
misica y si atribuyo a este "grano” un valor teérico (es la asuncion del texto en la obra) sélo me queda rehacer una tabla de
evaluacién, individual sin duda, puesto que estoy decidido a escuchar mi relacion con el cuerpode aquel o aquella que cantao
que interpreta y que esta relacion es erética...», en Roland Ba rthes, “El grano de lavoz”, en ¢Por donde empezar?, 1974, p.162.
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eso mismo, la materia que la constituye
-y que, como veiamos, en el mensaje de-
bia ser neutralizada so pena de conver-
tirse en ruide- manifiesta toda su im-
portancia y suvalor: atestigua la factu-
ra de su fabrica, permanece ahi como
la crénica de su proceso, a la vez singu-
lar e irrepetible.

La representacion contra el signo

Asi, de nuevo, frente al caracter ge-
nérico del signo, la obra de arte se impo-
ne por su original sinqularidad —insepa-
rable, por ello mismo, de su singular ori-
gen. Y una doble singularidad por cier-
to: 1a singularidad, a la vez, de si misma
en tanto obra de arte -artificio creado-,
y de aquello que representa: nunca el
hombre como una categoria por eso mis-
mo genérica, sino siempre un hombre
concreto, por mas que representante de
cierta dimension de lo humano. No un
signo, entonces, sinouna representacion
-y la representacion remite necesaria-
mente a algo que alguna vez estuvo pre-

sente en lo real como algo real, singular
e irrepetible.

Una propiedad ésta, 1a de la singulari-
dad, inalcanzable parael signo. Pues, como
ya hemos indicado, el signo, sea verbal,
escritural o icdnico, es siempre genérico:
nombra siempre una categoria de cosas,
en este caso: a todos los hombres.

Y seria un error pensar que bastaria el
expediente del articulo indeterminado
para conquistar esa singularidad que es
atributo comun de lo real y de la repre-
sentacion. Pues la expresion un hombre,
aun cuando no nombra a todos los hom-
bres sino a uno solo, puede, igualmente,
ser aplicada a todos los hombres, toma-
dos de uno en un.

Ni siquiera el nombre propio permite al
signo conquistar esa singularidad imposible.
Basta, para comprenderlo, con contrastar a
la palabra Jesucristo -y escogemos el nom-
bre propio mas propio de todos los nombres
propios—las miles de representaciones que
le corresponden en la historia del arte.

Un simple vistazo sobre esta serie de
imagenes es suficiente para comprender

que, por ser signo, ni siquiera el nombre
propio puede pretender la designacion
delosingular, pues se descubre en segui-
da como una categoria que abarca infi-
nidad de posiciones, situaciones y mo-
mentos del ser.

Aunque quizas sea a este proposito
aun mas expresivo el ejemplo de la foto-
grafia: bastara entonces con confrontar
nuestronombre propio con la multitud de
fotografias que, por derecho propio, le co-
rresponden: cada una de ellas nos devuel-
ve un instante y un aspecto irrepetible de
nosotros mismosy su conjunto-maxime
siincluyéramos en éllas otras fotografias,
esas que hemos devuelto o roto como
“malas”~ una desazonante variedad que
amenaza con cuestionar la aparente evi-
dencia de integracién y coherencia que
nuestro nombre propio parece encarnar
-y que mas bien, locomprendemos enton-
ces, constituye. Y descubrimos entonces,
también, hasta qué punto las “malas fo-
tografias” son las mas auténticamente
fotograficas: pues en ellas la singularidad
irreductible de lo real se manifiesta con la
violencia que le es propia.

Podria oponerse a nuestra argumen-
tacion el caso de la literatura, de la que
se nos dira que esta hecha de signos, con
los mismos signos del lenguaje verbal
que conforman nuestros usos comunica-
tivos cotidianos.

Responderemos, por nuestra parte, que
siesciertoquelaliteraturatrabaja con sig-
nos,nolo esmenos que, en lo esencial, tra-
baja contra ellos: que sus auténticas herra-
mientasno son los signos sinolas palabras
-ellas si cargadas de materia y de tiempo,
valiosas por su sonoridad y por suvincula-
cion a los seres que las han proferido-y
que, por lodemas, todo en ella apunta con-
tra la abstraccion de los signos en un es-
fuerzo por construir, como todas las otras
artes, representaciones vivas, concretas,
irrepetibles. Es posible leer La Regenta con
una mirada sociolégica en busca de infor-
macion sobre la mujer burguesa del XIX,
pero desde luego no es eso lo que hace de
esa novela una obra de arte inolvidable,
sino mas bien es ese arte dela narracién y
delapalabraloquehaceemergerasupro-
tagonista como un ser real, es decir: real-
mente irrepetible.

La paradoja de la interpretacion

De manera que la representacion —pic-
torica, escultdrica, fotografica, literaria,..—
impone sudiferenciaradical frente al men-
saje. Por eso, intentar pensarla como men-
saje —pues tal es lo que supone identificar
el arte con la comunicacién- equivale a
invisibilizar totalmente su especificidad. Por
lo demas, si tomamos la justa distancia,
comprobaremos que la propia historia del
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arte demuestra, con su existencia, la irre-
ductibilidad del hecho estético a las cate-
gorias comunicativas. Pues la historia del
arte esta constituida, después de todo, por
el conjuntode las obras que perduran, que
siguen interesandoy que por esovuelven a
ser leidas. Ahora bien, si pensamos esas
grandes obrascomomensajes—ysi, por tan-
to, les aplicamos el criterio dela eficacia co-
municativa— deberemos concluir, necesa-
riamente, que constituyen gigantescos fra-
casos comunicativos, pues nadie parece po-
nerse de acuerdo sobre su significacion,
como lo demuestra la proliferacion de in-
terpretaciones queles son dedicadas gene-
racion tras generacion.

Y de hecho esta misma practica, la de
la interpretaciondelaobrade arte, se des-
cubre, desde el momento mismo en que
la contemplamos con una cierta distan-
cia, como totalmente exterior a la loégica
comunicativa: lo propiode un mensajees
ser en si mismo inteligible, a condicion,
claroesta, de que se posea el codigo opor-
tuno. De manera que la existencia mis-
ma de la interpretacion, asociada desde

siempre a los fendmenos artisticos, cons-
tituye una prueba suplementaria en con-
tra de la identificacion del arte como fe-
némeno comunicativo.

El artista contra el comunicador

Pero sin duda la prueba mas conclu-
yente es la que nos ofrece la practica mis-
ma del artista, que en todo se manifiesta
diferente e inhomologable a la del agen-
te comunicativo. Pues lo propio de un
buen comunicador, como se sabe, es sa-
ber lo que quiere transmitir y recurrir a
los medios mas apropiados para hacerlo:
él mismo esta sometido al criterio de la
eficacia comunicativa que reina en el
mensaje que produce. El artista, por el
contrario, se caracteriza, muy exactamen-
te, por todolo contrario: el también dice -
escribe, pinta, esculpe o filma—, desde lue-
go, pero lo hace sin saber lo que quiere
decir. Y de ahi, por cierto, la indole propia-
mente creativa de su trabajo. Es unainte-
rogacion —y no una significacion prees-
tablecida-1la que le guia.

13
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Aunque quizas aqui la palabra saber
no resulte apropiada, pues hay algo que
el artista, después de todo, sabe y que
nada en comun tiene con lo que consti-
tuye el saber que posee el comunicador.
El sabe que hay algo que debe decir, que
ese algo le habita y que debe, necesaria-
mente, confrontarse con ello. Y por eso,
cuando logra hacerlo, lo reconoce: pue-
de entonces dar su obra por acabada. Y,
sin embargo, aun cuando lo sabe, aun
cuando sabe de su saber, no lo entiende.
Pues, precisamente, eso que esta en jue-
go en su actividad se sitta fuera del am-
bito del entendimiento.

Es exactamente lo contrario, decia-
mos, lo que sucede con el comunicador:
éste entiende a la perfeccion lo que debe
deciry es su tarea, precisamente, conse-
guir que ese buen entendimiento alcan-
ce al destinatario de sumensaje. Y preci-
samente por ello, ese entenderen el que
se afirma —como presupuesto indiscuti-
ble de su funcién-le cierra el paso al sa-
ber que es el propio del artista.

Reencontramos aqui, por cierto, esa
ligazén que mas arriba reconociéramos
entrela comunicaciony el entendimien-
to y que tenia por base la estructura —
inmaterial, diferencial, repetible- del
signo. Si los signos son las herramien-
tas que hacen posibles los procesos
cognitivos, entender algo es, esencial-
mente, lo mismo que poder comunicar-
lo, y es de hecho, por eso mismo, poder
comunicarselo a uno mismo.

Tal es, entonces, el territorio en el que
se desenvuelve la experiencia del artista,
y también, desde luego, 1a de su especta-
dor: el de un saber que se situa fuera del
ambito delo que puede ser entendido, es
decir: codificado y comunicado. Pero que
constituye a la vez, sin embargo, el terri-
torio de un saber -alli donde, insistamos,
el saber no se confunde con el entender—
sustantivo.

II. El discurso funcional y su
mas alla

El problema de la utilidad del arte

Disuelto pues el espejismo comunica-
tivo, es necesario plantear —una vez mas—
la cuestion del arte: interrogar a cierto
tipo de objetos delos que nadie sabe exac-
tamente para qué sirven, pues se nos pre-
sentan fuera de cualquier uso preciso,
pragmatico, funcional; ni siquiera esta
claro que sean inteligibles y nadie sabe
rendir cuentas de su utilidad.

Reabramos, pues, la cuestiéon de la uti-
lidad del arte. Que es también, inevitable-
mente, la cuestion de los espacios que el
arte construye y el de las conductas que,
en torno a él, tienen lugar.

El discurso funcional

Pero, para poder abordar esta cuestion
con rigor es necesario primero detenerse
en precisar la nocién misma de utilidad.

;Qué es lo util?

Util es aquello que se ajusta eficaz-
mente a una funcién. Y, a su vez, 1a no-
cién de funcién se organiza sobre deter-
minado tipe de enunciade predicativo en
el que, para determinado objeto, se pre-
dica una determinada utilidad. Es decir:
un enunciado del tipo: esto sirve para...

Veamos un ejemplo:
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Esto es una rueda: la rueda de una bi-
cicleta; sirve para hacer posible que la bi-
cicleta se desplace... '

" De manera que el enunciado funcio-
nal —del tipo esto sirve para—pivota todo
€] sobre cierto objeto, al cual se reclama
que se ajuste a sufuncion preestablecida.

Lo que nos introduce, de manera in-
evitable, en el campo de los objetos a la
vez que nos aleja, simultaneamente, del
campo de la subjetividad.

Nada tan eficaz como la disciplina se-
midtica para el estudioy el analisis de los
discursos funcionales. Pues el suyo es
siempre un analisis funcionalmente
orientado: si de los discursos funcionales
se espera que nos sirvan para acomodar-
nos en la realidad, de las caracteristicas
de ese acomodo se infieren los criterios
que deben guiar su analisis.

Veamos un ejemplo de discurso plena-
mente funcional: el manual de instruccio-
nes de un aparato. Una bicicleta, por ejem-
plo: setrata de un discurso que contiene un
conjunto de reglas precisas que encuentran
su eficacia —su significado- en el contexto
operativo definido por la bicicleta mismay
por elindividuo que, en tanto usuario, quie-
reutilizarla de acuerdo con el fin paraelque
la bicicleta ha sido construida.
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Insistamos en ello: unmanual de instruc-
ciones es precisamente eso, un discursoque
define el modo de uso de un aparato.

Pues bien, igual que podemaos hablar
dela eficacia-que es siempre transitiva—
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del objeto funcional, por ejemplo: La bici-
cleta sirve para desplazarse, podemos ha-
blar de la eficacia comunicativa del dis-
curso del manual: el manual de instruc-
ciones de la bicicleta sirve, a su vez, para
aprender a desplazarse en la bicicleta.

Como vemos, en el limite, ambas efi-
cacias se confunden: una conduce, de
modo totalmente transitivo, a la otra.

Demanera que tanto la bicicleta como
el manual de su uso son puramente
transitivos: puros instrumentos, se anu-
lan en la realizacién de su fin; lo que im-
porta realmente es desplazarse o hacerlo
sin utilizar energias contaminantes, o
hacer deporte,... Tal es el fin:lodemas, tan
s6lo el medio que a €l conduce.

Y bien, esto es el discurso desde el pun-
todevista comunicativo: un medio, un ve-
hiculo de informacién, un instrumento
que permite la transmision de determi-
nada significacion. Por eso, en cuanto
aprendemos a usar la bicicleta, tardamos
muy poco en deshacernos de sumanual,
como nos deshacemos de nuestra ante-
rior bicicleta. Puede que no lo tiremos
pero, aunque lo dejemos guardado en al-
gun lugar, carente en simismo de interés
alguno, se difuminara en nuestra memo-
ria hasta desaparecer totalmente.

La Realidad y lo Real

Es éste el momento de un paréntesis
obligado. Es justo para senalar que nuestra
realidad contemporanea, y en una escala
inimaginable en el pasado mas reciente,
esta tejida por discursos funcionales, ttiles,
operativos. Nada lo manifiesta con mayor
claridad que la proliferacion de manuales
de instrucciones: hoy casi todos los objetos
poseen el suyo. Pero podriamos hablar,
igualmente, de los discursos, extraordina-
riamentereglados, que configuran nuestra
vida cotidianay los espacios en los que ésta
se desenvuelve: cada institucion —desde el
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banco al hipermercado, desde el ministe-
rio al centro de ocio, pero también la ciu-
dad en suconjuntoeinclusoel campocons-
tituido en parque natural-posee sus reglas
funcionales de uso, masivamente escritas
-lingtiistica o icdnicamente- en estos es-
pacios hasta fundirse netamente con ellos.
Y también, igualmente, los actos de todo
tipo, las relaciones con los otros o con uno
mismo: sabemos que hoy en dia el ntcleo
central de la produccion editorial es el de
los manuales de instrucciones parala vida
cotidiana, desde la higiene fisica a la psi-
quica, desdelos modos dela seduccion has-
tala practica sexual...

Pero para entender hasta qué punto
la realidad, nuestra realidad, esta tejida
por los discursos funcionales conviene
que reparemos en que los discursos se
materializan configurando literalmente
la realidad que nos rodea.

Pues es necesario prestar atencion al
hecho de que la bicicleta de nuestro
ejemplo es el producto del sometimien-
to de ciertas materias brutas de lo real al
orden del discurso —construido por el in-
genieroindustrial-que prefigura y deter-
mina su construccion de acuerdo con
procesos perfectamente establecidos.
Materiales, asi, que son, en sentido lite-
ral, in-formados por ese discurso —el de
la ingenieria industrial-cuya estructura
es, enloesencial, del mismoorden quela
del manual de uso que acompanara fi-
nalmente a la bicicleta.

O en otros términos: la realidad que
habitamos esta tejida por discursos que
informan —que dan forma- a los mate-
riales brutos de lo real. Anotemos pues
esta diferencia conceptual esencial: ha-
blamos ahorade lorealnode Ja realidad:
pues si podemos hablar de nuestrareali-
dad, deloreal, en cambio, ya nos resulta
imposible decir que es nuestro.

Esto es nuestra realidad, pero advir-
tamos que nos referimos a larealidad de
nuestra contemporaneidad, investida

porlos principios que emanan del proyec-
to ilustrado de la Modernidad: el mundo
en tanto ordenado, recortado, in-forma-
do por los discursos funcionales.

Conviene detenerse lo justo para cenir
la diferencia especifica que, a este respec-
to, caracteriza ala sociedad de la Moderni-
dad. Es un hecho que siempre, desde que
la civilizacion existe, larealidad humanaes
una realidad configurada, dotada de for-
ma, modelada por los discursos que cons-
tituyen la cultura de cada época dada. Dis-
CUrsos que, por eso mismo, in-forman, con-
figuran la realidad sobre el fondo, en si
mismo siempre opaco, de lo real.

La novedad del proyecto de la Moder-
nidad -que encuentra en el Estado del
Bienestar su realizacion arquetipica- es-
triba en laindole netamente funcional de
esos discursos. Desaparecidos los discur-
sos religiosos, mitologicos y filoséficos,
constituido el discurso cientifico-tecnolo-
gico en el modelo absoluto de referencia,
los discursos funcionales invaden el con-
junto del espacio social con un grado de
eficacia hasta hoy inimaginable.

Sucede entonces, finalmente, que la
realidad se confunde con el mundo en su
conjunto: el modelo de la racionalidad
pragmatica que constituye el discurso fun-
cional se proyecta sobre él provocando el
espejismo de la desaparicion de lo real: el
mundo —tal es, a partir de un momento
dado, el delirio de la Modernidad-seria en
si mismo racional, funcional, pragmatico,
todo lo que en €l existe, existe para algo,
tiene una funcion, encuentra su lugar en
el orden coherente de las cosas.

No por ello, desde luego, lo real desapa-
rece: sigue ahi, en el mismo sitio de siem-
pre, constituyendo, como siempre, ese fon-
do de sinsentido y angustia que grava la
experiencia humana, perono hay duda de
quelarealidad funcional de la Modernidad
se configura, frente a ello, como una in-
mensa pantalla enmascaradora. El paisa-
je urbano de nuestra contemporaneidad
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